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DIE TACTUS- UND PROPORTIONENLEHRE
DES 15. BIS 17. JAHRHUNDERTS

1. Theorie und Praxis

Das System der Mensurzeichen, Proportionen und Tactusregeln, das im 15. und 
16. Jahrhundert herrschte und im 17. allmählich von den modernen Taktarten und 
Tempovorschriften abgelöst wurde, scheint in den Grundzügen so einfach und 
übersichtlich zu sein, daß man zunächst glaubt, es in wenigen Sätzen darstellen zu 
können, und kaum begreift, warum sich sowohl die Komponisten und die Theo
retiker der Renaissancezeit als auch die Historiker des 19. und 20. Jahrhunderts 
in Schwierigkeiten und Widersprüche verwickelten, die geradezu labyrinthisch 
anmuten.

(1) Der Sachverhalt, daß eine Brevis ebenso wie eine Semibrevis sowohl drei- 
als auch zweizeitig gemessen werden kann, so daß sich als fundamentale Mensu
ren das Tempus perfectum cum prolatione maiori (O), das Tempus perfectum 
cum prolatione minori (O), das Tempus imperfectum cum prolatione maiori (G ) 
und das Tempus imperfectum cum prolatione minori (C ) ergeben, ist keineswegs 
verwirrend und strenggenommen sogar einleuchtender als die moderne Gewohn
heit, eine dreizeitige Note durch ein Zusatzzeichen zur zweizeitigen zu markie
ren, sie also als deren sekundäre Variante erscheinen zu lassen. (2) Die Proportio
nen gehorchen der einfachen Regel, daß die obere Ziffer (sie Zähler zu nennen, 
wäre problematisch, da es sich nicht um Brüche, sondern um Gleichungen han
delt) die Notenanzahl bezeichnet, die in der Proportion den gleichen Platz ein
nehmen soll wie die durch die untere Ziffer angegebene Notenanzahl in der 
ursprünglichen Mensur. (Umfaßt im C ein Tempus zwei Semibreven, so besagt die 
Proportion C |  , daß drei Semibreven die gleiche Dauer ausfüllen sollen wie zuvor 
zwei.) (3) Die partielle Benutzung der Prolatio maior (oder perfecta) als Augmen
tationszeichen, also die Gleichsetzung einer Minima der Prolatio maior O  oder 
G mit einer Semibrevis der Prolatio minor O  oder C , wirkte kaum jemals ver
wirrend, solange man sich an die Regel halten konnte, daß eine Augmentation 
ausschließlich bei einer Simultanverbindung von Prolatio maior und minor ge
meint war (nicht bei einer Prolatio maior in allen Stimmen). Und die Bezeichnung 
der Diminution -  der Reduzierung einer Brevis zum Äquivalent einer Semibrevis -  
durch einen Querstrich, (J) oder (£, war vollends unmißverständlich. (4) Sogar 
die Tactusregeln -  das Zeitmaß des Nieder- und Aufschlags (positio und elevatio) 
der Hand des Dirigenten und die Anwendung des Schlages auf wechselnde Noten
gattungen in den verschiedenen Mensuren -  schienen unproblematisch zu sein,
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wenn man davon ausging, daß der Tactus alla Semibreve im O oder C -  ein Tac

tus also, dessen positio und elevatio je eine Minima umfassen i  ) und der ins-
TT

gesamt, als Nieder- und Aufschlag zusammen, der Dauer eines Pulsschlags 
entspricht (MM 60-80) -  das Maß bildete, auf das sämtliche Mensuren bezogen 
wurden.

Daß sich dennoch, so übersichtlich das System zunächst erscheint, die Schwie
rigkeiten geradezu häuften und nicht selten als unerträglich empfunden wurden, 
war keineswegs in einer Neigung zu ,Zahlenspekulationen‘ begründet, in der 
manche Musikhistoriker ein Merkmal der ,Spätgotik' zu entdecken glaubten. 
Wenn Gaffurio das ganze vierte Buch der Practica musice (Mailand 1496) mit 
pedantischen Erläuterungen und musikalischen Exemplifizierungen verwickelter 
Proportionen ausfüllt und sogar vor Abstrusitäten wie einem Kapitel „De pro
portione quadruplasupertripartientequartas“ (19 : 4) samt konstruiertem musika
lischem Beispiel nicht zurückschreckt, so handelt es sich um die Marotte eines 
sonst durchaus vernünftigen Humanisten, von der weder die Praxis noch die 
spätere Theorie im geringsten beeinflußt wurde und für die Pietro Aaron nichts 
als milden Spott übrig hatte (Toscanello in musica, 1529, lib. II, cap. 32).

Auch die Neigung der Komponisten, die Notation durch Mensur- und Propor
tionsspielereien zu komplizieren, um die Kunst in die Nähe der Gelehrsamkeit zu 
rücken und den Anspruch der Musica Disciplina kompositorisch einzulösen, 
sollte nicht übertrieben werden. Häufungen divergierender Mensur- und Pro
portionszeichen wie in Baude Cordiers Rondeau «Amans ames secretement» 
oder in Heinrich Isaacs „Prosa historiae de conceptione Mariae“ blieben seltene 
Ausnahmen, die einzig dadurch, daß sie von den Theoretikern zitiert wurden, in 
einer Musikgeschichtsschreibung, die sich zunächst an die Theoretiker klam
merte, zu früher Berühmtheit gelangten, durch die sie mit dem Schein des Para
digmatischen ausgestattet wurden. (Die Notation eines Werkes wie der „Missa 
prolationum" von Ockeghem ist zwar nur mit Mühe realisierbar, aber keineswegs 
schwer begreiflich.)

Die eigentlichen Probleme, von denen die Zeitgenossen wie die Historiker irri
tiert wurden, stecken nicht in den Verzweigungen des Systems, sondern in den 
Grundlagen, deren Simplizität sich als täuschender Schein erweist. Umstritten 
war im 15. und 16. Jahrhundert erstens, welcher Notenwert in den fundamentalen 
Mensuren als identisch gelten sollte, die Minima (G i  = C <1) , die Semibrevis 
(O  o = O  o) oder die Brevis ( O d - C 0 ). Zweitens konnte die Ziffer 3 
sowohl i als auch \ bedeuten, und außerdem stand bei einer Proportion die No
tengattung, auf die sie sich bezog, nicht unzweideutig fest: Mit dem Zeichen l 
konnte eine Relation zwischen Semibreven, aber auch zwischen Minimen ge
meint sein. Drittens erweist sich die Regel, daß mit der Diminution (J stets eine 
Reduzierung auf die Hälfte gemeint sei, und zwar bei sukzessiver Verwendung 
ebenso wie bei simultaner, in der Praxis, in der nicht selten einem Kyrie im O  ein
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Christe im (£ mit gleicher Skala von Notenwerten folgt, als kaum durchführbar, 
wenn eine Verzerrung des Kyrie zum Adagissimo oder des Christe zum Furioso 
vermieden werden soll (der berechtigte Argwohn gegen das ,musikalische Gefühl“ 
des Historikers ist kein Grund, offenkundige Absurditäten zu tolerieren). Vier
tens wurde nicht nur ein immer gleicher Tactus für verschiedene Mensuren ver
wendet (G -i = C <► = (J n) ,  sondern auch umgekehrt ein und dieselbe Men

sur in verschiedenen Tactusarten geschlagen (Tactus maior = (£ ^"^oder Tactus 

minor = (Jl £ ^ ); außerdem verlangte die Proportion C \  unzweifelhaft einen an

deren, rascheren Tactus (Cj  ̂ = C ^ ^ ) a l s  die Prolatio perfecta (G ^  ^

Ui) .=c

Die skizzierten Schwierigkeiten, die in der wechselnden Festsetzung eines ge
meinsamen Zeitwertes der Mensuren, in der Ungewißheit über die Bezugseinheit 
der Proportionen, in der schwankenden Bestimmung der Temporelation zwi
schen diminuierten und nicht diminuierten Mensuren und in der Möglichkeit 
einer Wahl zwischen verschiedenen Schlagarten liegen, hängen sämtlich eng mit
einander zusammen; und schwierige, manchmal unlösbare Interpretationspro
bleme ergeben sich beim Studium der Theoretiker immer dann, wenn an einer 
Textstelle mehrere der geschilderten Alternativen gleichzeitig offenbleiben.

Andererseits wäre es verfehlt, die Diffizilitäten der Tactus- und Proportionen
lehre als „bloße Theorie“ abzutun, von der die Praxis nicht betroffen sei. Zu 
einem großen Teil handelt es sich um Sachverhalte, deren musikalisch-praktische 
Bedeutung unzweifelhaft ist, die jedoch nicht -  oder jedenfalls nicht eindeutig ge
nug -  „in den Noten stehen“ , so daß Theoretikerzeugnisse, so widerspruchsvoll 
sie manchmal sein mögen, zur Klärung unentbehrlich sind. So ist etwa das Tempo 
der Mensuralmusik in den Mensur- und Proportionszeichen -  die sich dadurch 
von den Taktzeichen des 17. bis 20. Jahrhunderts tiefgreifend unterscheiden -  
prinzipiell immer impliziert, und eine Übertragung von Mensuralmusik, die über 
das gemeinte Zeitmaß keine Rechenschaft zu geben versucht -  sich also darauf be
schränkt, die Mensurzeichen durch Taktzeichen zu ersetzen, die keine Tempovor
schriften enthalten -, verkürzt die Originalnotation um ein wesentliches Mo
ment, ist also philologisch defekt. Das besagt jedoch nichts Geringeres, als daß 
der Rückgriff auf Theoretikerzeugnisse, ohne den sich die Mensur- und Propor
tionszeichen nicht als Tempoangaben entziffern lassen, unmittelbar „zur Sache 
selbst“ gehört.
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2. D ie Mensuren als festes oder variables System

Das System der Mensuren und Proportionen wurde von Musikhistorikern, die 
sich durch die Vielfalt der Phänomene verwirrt und beunruhigt fühlten, entweder 
auf ein einziges Prinzip, das des „Integer valor“ , zurückgeführt oder aber als Ge
wirr von Widersprüchen und Ambiguitäten empfunden. Der Gewaltsamkeit 
einer Reduktionsmethode, die Abweichungen von der unterstellten Norm zu blo
ßen Irrtümern erklärte, setzte man einen Empirismus entgegen, der sich in Skep
sis verlor.

Die Anhänger der Hypothese eines unveränderlichen „Integer valor“ gehen 
von der Gleichung O oder G i  = 0  oderC o = (J □ aus und interpretieren 
den identischen Zeitwert der augmentierten Minima, der integren Semibrevis und 
der diminuierten Brevis als Einheitsmaß der Mensuralmusik, das durch den Tac
tus dargestellt und sinnfällig gemacht werde. (Daß der Terminus „Integer valor 
notarum“ , der nichts anderes als den Zeitwert einer weder augmentierten noch 
diminuierten Note bezeichnet, durch die Assoziation mit der Vorstellung eines 
immer gleichen Maßes überinterpretiert wurde, um der Historikerhypothese den 
sprachlichen Schein des Authentischen zu verleihen, braucht kaum gesagt zu wer
den.) Schwierigkeiten bereiten allerdings das Tempus perfectum diminutum und 
die (in sämtlichen Stimmen vorgezeichnete, also nicht augmentiert gemeinte) Pro

latio maior; denn der Tactus alla Breve im O  ^ ^ ^  und der Tactus alla Semibreve

imG | ^ müssen als ein um die Hälfte längerer Tactus geschlagen werden, wenn
r  T

ein die Mensurgrenzen überschneidender Schlag 
soll.

Im Gegenzug zum Dogmatismus der Anhänger eines „Integer valor“ ist die 
Auffassung, daß das System der Mensuren und Proportionen eine Häufung von 
Ambiguitäten sei, die sich nicht ohne Gewaltsamkeit auf ein Prinzip reduzieren 
lasse, zweifellos berechtigt, solange man bei der Registrierung von Sachverhalten, 
die in den Noten oder den Traktaten stehen, verharrt. Als Interpretation aber ist 
die skeptische These kaum weniger fragwürdig als die dogmatische: Die Möglich
keit nämlich, daß die Antworten der Theoretiker nur darum verworren ausfallen, 
weil von den Historikern eine falsche Frage gestellt wurde, ist überhaupt nicht in 
Betracht gezogen worden, obwohl man eigentlich immer versuchen sollte, das 
Mißtrauen, das zum Metier gehört, gerecht zwischen dem Subjekt und dem 
Objekt der Philologie zu verteilen.

Daß bei einer Simultanverbindung verschiedener Mensuren oder Proportionen 
unzweideutig feststehen muß, welche Notenwerte einander gleichgesetzt werden 
sollen, ist selbstverständlich, braucht jedoch nicht notwendig zu besagen, daß das 
System insgesamt auf immer gleichen Relationen beruht. Es könnte durchaus 
sein, daß es gar nicht im Sinn der Mensurainotation lag, die Verhältnisse der Men

( ^ ^ i ) vermieden werden
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suren zueinander ein für allemal zu fixieren. Und die Vermutung, daß die Alterna
tive, ob die Brevis, die Semibrevis oder die Minima als Bezugseinheit fungieren 
soll, prinzipiell offengehalten und lediglich von Fall zu Fall -  im einzelnen 
Werk -  entschieden wurde, ist keineswegs absurd. Die Ambiguitäten, durch die 
sich die Musikhistoriker irritiert fühlten, wären demnach kein Mangel, der sich 
durch gründlichere Interpretation beheben läßt, sondern ein konstitutives Merk
mal des Systems, das als offenes System, als variabler Zusammenhang zwischen 
Mensuren und Proportionen aufgefaßt werden kann.

Daß es sich -  sofern die Hypothese triftig ist -  um ein gleichsam schwebendes 
System ohne festen Punkt handelt, ist allerdings im 15. oder 16. Jahrhundert nie
mals direkt und unmißverständlich ausgesprochen worden. Die Theoretiker ver
fuhren vielmehr entweder, wie Ramos de Pareja oder Guilielmus Monachus, naiv 
beschreibend und stellten, unbekümmert um scheinbare .Widerspräche1, ver
schiedene Gleichungen zwischen Mensuren nebeneinander, oder sie tendierten, 
wie Johannes Tinctoris, Franchino Gaffurio und Giovanni Spataro, zum Dog
matismus und erklärten eine der möglichen Auslegungen des Mensurensystems 
zur einzig sinnvollen, die sie dann streitbar gegen abweichende Meinungen vertei
digten. Sowohl die internen .Widersprüche1 bei den deskriptiven als auch die po
lemischen Gegensätze zwischen den dogmatischen Theoretikern legen jedoch, 
wenn man fragt, wieso sie überhaupt möglich waren, den Schluß nahe, daß es sich 
bei den wechselnden Festsetzungen eines „Integer valor“ im Grunde um den 
inadäquaten Versuch handelt, das eigentlich nicht Fixierte aus Unbehagen am 
Mehrdeutigen dennoch zu fixieren, und sei es gewaltsam.

Nach Guilielmus Monachus entsteht die Proportion 4 : 3 ,  wenn man das Tem
pus imperfectum diminutum 3  auf das Tempus imperfectum cum prolatione 
maiori bezieht G : „Sexquitertia super imperfecto maiore exigit ut notae albae 
cantentur eodem modo quo canitur semi, videlicet, quod ponantur duae semi- 
breves pro singulo ictu pausationis“ {De preceptis artis musicae, ed. A. Seay, 
CSM 11, Rom 1965, S. 25). Wenn aber vier Minimen im 3 als Äquivalent zu drei 
Minimen im G gelten sollen, muß die Semibrevis der Prolatio maior einer Semi

brevis der Prolatio minor gleichgesetzt werden: G .
Andererseits behauptet Guilielmus, daß die Proportion 4 : 3 auch dufch das Ver
hältnis zwischen dem Tempus perfectum und dem Tempus imperfectum diminu
tum ausgedrückt werde: „Sexquitertia super perfecto minore exigit ut ponantur 
quatuor semibreves proportionis super tribus prolationis“ ( S. 26). Er identifiziert 
also die Brevis des Tempus perfectum mit der Brevis des Tempus imperfectum:

O « ❖  ❖  = 3 o o o « = C  <> o .
Guilielmus Monachus (oder der Unbekannte, dessen Proportionenlehre er 

übernahm) mag ein Außenseiter gewesen sein. Die Behauptung aber, daß die 
Semibrevis -  und nicht die Minima -  den gemeinsamen Zeitwert der Prolatio maior 
G und der Prolatio minor C darstelle, war immerhin so verbreitet, daß Tinctoris
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ausführlich gegen sie polemisierte und sogar die Namen von Komponisten nannte 
-  Lerouge und Puyllois die sich des Mißbrauchs schuldig gemacht hatten: „At 
quidam signo prolationis majoris et temporis perfecti vel imperfecti sesquialteram 
signant . . .  Et alii eodem signo temporis imperfecti et prolationis majoris subsesqui-
tertiam.“ Die Gleichung G i  <1 = C i  ^ (mit nicht augmentierter Prolatio maior)

ist jedoch nach Tinctoris ebenso falsch wie die Gleichung G Ü  i  =C <J> i  i  i

(mit augmentierter Prolatio maior). „Non enim sesquialtera vel subsesqui- 
tertia et haec prolatio equipollent, quoniam 1 semibrevis prolationis majoris 
3 minimas valens non sit uni aut 2 semibrevibus minoris commensuranda“ (Pro
portionale musices, CS IV, S. 171). Daß Tinctoris die Majorität der Komponisten 
repräsentierte, steht zweifellos fest, besagt jedoch nicht, daß die Minorität im 
Unrecht war, sondern lediglich, daß sie sich angesichts einer prinzipiell offenen 
Alternative für die weniger verbreitete Auffassung entschied.

Zu den Gegnern des Tinctoris unter den Theoretikern gehörte Ramos de Pareja. 
Er unterscheidet zwei Gruppen von Mensurzeichen und versteht, wie es scheint, 
die eine als Äquivalent der anderen: „Modi cum tempore sic0 3  C3 0 2  C 2 , 
sed temporis cum prolatione hoc modo O G  O  C “ (Musica practica 
Bartolomei Rami de Pareia, ed. J. Wolf, Leipzig 1901, S. 82). Die Modus-Tem- 
pus-Notation soll also diminuiert gelesen werden. Ramos geht bei der Interpreta
tion der Zeichengruppen von einem mittleren Wert, einer „mensura" oder 
„morula“ aus, die insofern ein faßliches Maß an Zeit darstellt, als sie einem Puls
schlag entspricht. „Mensura enim, ut diximus, est illud tempus sive intervallum 
inter diastolen et systolen corporis eucraton comprehensum" (S. 83). „Mensura" 
oder „morula" ist in der ersten Zeichengruppe die Brevis, in der zweiten die Semi
brevis: „Et cum per primum cecinerit signum quadripartitum, mensuram istam 
ponat in brevi . . . Sin vero per secundum cecinerit signum quadripartitum, 
morulam ponet in semibrevi“ (S. 83). Sofern die „mensura" ein festes, unverän
derliches Maß an Zeit darstellt, besagt die Theorie, daß in der ersten Zeichen
gruppe eine immer gleiche Brevis in drei oder zwei Semibreven und in der zweiten 
eine immer gleiche Semibrevis in drei oder zwei Minimen geteilt werde. „Ipsa 
vero mensura in istis duobus O 2 C 2 per medium in duo tantum semibreves se
catur . . .  In istis vero O 3 C 3 aequaliter in tres dividitur semibreves“ (S. 83). 
Die Gleichung C 2 0 = C 3 B wäre auch nach Tinctoris korrekt, wenn die Zei
chen als Proportio dupla und tripla gelesen würden: Ramos aber meint mit O 2 
nicht die Proportio dupla eines dreizeitigen Tempus, sondern einen -  diminuiert 
auszuführenden -  Modus perfectus mit zweizeitigem Tempus (in der Praxis 
wurde die Brevis des O  2 in manchen Werken drei- und in anderen zweizeitig 
auf gefaßt). Und die Gleichung G «  ■■ C o  würde vollends die Entrüstung des 
Tinctoris herausfordern, der seinerseits von Ramos als „viam veritatis ignorans" 
apostrophiert wurde (S. 84).

Daß aber mit „mensura“ oder „morula“ ein unveränderliches Maß an Zeit ge
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meint war, steht keineswegs unzweideutig fest; es ist durchaus möglich, daß Ra
mos an einen variablen Tactus dachte, der im G um eine Minima länger als im C 
ist. Denn daß der Versuch, das System der Mensurzeichen zu beschreiben, von 
einem mittleren und nicht von einem größten oder einem kleinsten Wert ausgeht
-  daß also die größeren Werte als Zusammensetzungen und die kleineren als Tei
lungen bestimmt werden -, besagt nicht notwendig, daß der Ausgangspunkt eine 
konstante Einheit sein muß, sondern kann auch bedeuten, daß sich Ramos an 
einem Zeitwert orientierte, den er als faßlich empfand.

Giovanni Spataro, ein Schüler des Ramos, verfocht 1531 in einer pedantischen 
Polemik gegen Gaffurio die Meinung, daß die Brevis und nicht die Semibrevis das 
unveränderliche Maß der Mensuralmusik darstelle: Der Semibreven-Gleichung 
des Gaffurio O ^ = C ❖  setzte er die Breven-Gleichung O °  = C D ent
gegen (Tractato di musica nel quale si tracta de laperfectione da la sesqualtera, 1531). 
Spataro berief sich auf den ursprünglichen Sinn der Zeichen, wie er deren Erfin
dern vorschwebte, räumte jedoch ein, daß die Praxis des frühen 16. Jahrhunderts
-  die er als korrumpiert empfand -  seiner These zuwiderlaufe. „E questo se in
tende theorice: & non practice: perche li pratici: quali exercitano le figure de li 
predicti segni molto si alontanano da la verita: e da la prima intentione de li inventori 
di tali segni“ (cap. XVI). Daß Spataro der Brevis ein unveränderliches Maß an 
Zeit zuschrieb, war keine bloße Marotte, sondern besagt in einer Epoche, der ety
mologisches Denken nahelag, daß er das „Zeitmaß“ , von dem die Musik reguliert 
wurde, mit dem Terminus „Tempus“ assoziierte, der die Brevis bezeichnete. 
Während sich Gaffurio bei dem Versuch, die Dauer der Mensuren zu bestimmen, 
am Pulsschlag als einem empirisch faßlichen Sachverhalt orientierte und den Puls
schlag mit der Semibrevis gleichsetzte, ging Spataro vom schlichten Wortsinn des 
Teminus „Tempus“ aus, um die Zeitverhältnisse in der Mensuralmusik auf einen 
Begriff zu bringen. Im Grunde aber sind die voneinander abweichenden Mei
nungen sekundäre Interpretationen eines Systems, das theoretisch eigentlich aus 
offenen Alternativen bestand und in der Praxis mit wechselnden Gleichungen 
realisiert wurde.

Sofern die Mensuren ein gleichsam schwebendes System ohne festen Bezugs
punkt bilden, kranken Versuche, Verhältnisse zwischen Mensuren durch be
stimmte Proportionen auszudrücken, an dem prinzipiellen Mangel, daß sie eine 
Eindeutigkeit des Vergleichswertes unterstellen, die es nicht gab. Wenn Curt 
Sachs die Mensurenfolgen G C (j! und O  C in Jacob Obrechts Messe 
„Si dedero“ als 4 : 2 : 1 und 3 : 2 : 1  interpretiert (Rhythm and Tempo, New York 
1953, S. 238), verfährt er durchaus willkürlich, denn im ersten Fall kann man statt 
der Zeitwerte der Minimen ( 4 : 2 : 1 )  auch die der Semibreven oder Breven 
(6 : 2 : 1) in Beziehung zueinander setzen und im zweiten Fall statt der Zeitwerte 
der Breven ( 3 : 2 : 1 )  auch die der Semibreven oder Minimen ( 2 : 2 :  1). Reihen 
von Mensuren, in denen Zwei- neben Dreiteilungen Vorkommen, repräsentieren 
nicht eine einzige Proportion, sondern mehrere.
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Die Schwierigkeiten, mit denen seit jeher das System der Mensuren und Propor
tionen belastet war, stecken keineswegs in den komplizierten, sondern in den 
scheinbar einfachen Relationen: Die Verwicklungen, die einigen Komponisten 
bereits im Rückblick aus dem 16. ins 15. Jahrhundert den aus Ehrfurcht und Her
ablassung gemischten Ruf von musikalischen „Mathematikern“ eintrugen, be
standen aus Operationen mit den Zahlen 2 und 3. Und man kann die heikelsten 
Probleme des Mensurensystems an einer elementaren Relation, am Verhältnis 
zwischen der Prolatio maior und der Proportio sesquialtera, kenntlich machen 
und erläutern.

Daß die Prolatio maior G entweder augmentiert oder nicht augmentiert gelesen 
werden konnte und daß sie andererseits, wie Tinctoris und Gaffurio bezeugen,

entweder als Erweiterung der Prolatio minor (G i  = C i ) oder aber als „Trio- 

lenbildung“ (G ü )  aufgefaßt wurde, besagt zusammengenommen,
daß nicht weniger als vier verschiedene Interpretationen desselben Zeichens 
nebeneinander bestanden oder sich konkurrierend durchkreuzten. Die Triolen- 
bildung wiederum wurde in der Regel durch die Proportio sesquialtera l -  oder

durch Schwärzung der Noten -  ausgedrückt (C 2 i i  i  = C i i ) .  Doch konnte

die Proportio sesquialtera, wie es scheint, auch als Erweiterung der Prolatio mi
nor um eine Minima, also als Äquivalent der Prolatio maior, interpretiert werden

(C 2 i  -C i ) .  Und außerdem stand nicht fest, ob sich die Proportion auf die

Brevis, die Semibrevis oder die Minima bezog, ob also, anachronistisch gespro
chen, 12 Achtelnoten (= Minimen) einen 6/s-, einen }A- oder 6A- oder einen 3/2-Takt 
bilden oder ob in der Frage, welche Gruppierung gemeint sei, bereits eine falsche 
Prämisse steckt.

Die Verwendung der Prolatio maior als Augmentationszeichen reicht bis in die 
Zeit um 1400 zurück, wurde jedoch, wie es scheint, erst von Ramos de Pareja 
beim Namen genannt und theoretisch legitimiert {Musicapractica, S. 84). Ande
rerseits tendierte Ramos, wie erwähnt, zur Interpretation der Prolatio maior als 
Triolenbildung (S. 83); und daß auch manche Komponisten des späten 15. Jahr
hunderts unschlüssig waren, ob die Prolatio maior als Erweiterung oder als Äqui
valent der Prolatio minor aufzufassen sei, wurde sowohl 1475 von Tinctoris als 
auch 1496 von Gaffurio beklagt. „Sunt & qui sesqualteram proportionem in notu- 
lis disponunt exprimendam signo perfectae prolationis .s. puncto interposito 
signo typis hoc modo G O  nullam inter prolationem & proportionem diffe
rentiam sentientes: quod potissime consyderatio rationis confutare non distulit“ 
{Practica musice,-1496, lib. IV, cap. 5). Theoretiker von Rang gelten in der Regel 
als Autoritäten, deren Wort respektiert werden muß; doch kann ein Historiker, 
der vor Komplikationen nicht zurückscheut, auch dazu neigen, den von Tinctoris

3. Prolatio maior und Proportio sesquialtera
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und Gaffurio beklagten Zustand der Ungewißheit als die eigentliche geschicht
liche Realität zu betrachten, statt sich die von den Theoretikern postulierten Nor
men zu eigen zu machen.

Daß die Proportio sesquialtera, die in der Regel als Gleichung gemeint war 

(C 2 Ü  <j> =C ü ) ,  manchmal auch als Erweiterung der Prolatio minor, also

als Äquivalent der Prolatio maior aufgefaßt und praktiziert worden ist, bezeugt 
Martin Agricola: „Gleich wie sich die beide Ciffern 3 und 2 in Proportione ses
quialtera zu hauff haben /  also wird der Proporcien Tact wenn er langsam / gegen 
dem gantzen / odder gegen dem halben / so er risch geschlagen wird / geachtet 
und abgemessen / als ein Exempel. Der halbe Tact in diesem Zeichen (J. begreifft

solcher i  i  ii aber der Proportien Tact alzeit d e r ^ i  iii. Darümb wird der Pro- 

portien Tact / soviel als eine Minima <!> langsamer dann die andern beide gefüret

/ Und dieweil er nach der art der sesquialtern / gegen den andern Tacten geschätzt 
/ und sie anderthalb mal in ihm beschleust / mag er billich sesquialteratus odder 
Proportionatus Tactus (wie die Musici schreiben) genant werden“ (Musica figura- 
lis deudsch, Wittenberg 1532, cap. 6). Daß der Tactus proportionatus in der Pro

portio sesquialtera \ „eine Minima <1 langsamer“ als der Tactus aequalis sei, be

sagt unmißverständlich, daß die Proportio sesquialtera C j  nicht als Äquivalent 
zu C , sondern als Dehnung des C um eine Minima gemeint ist. Anders ausge
drückt: Die Minima wurde beim Mensurwechsel als identische „Zählzeit“ festge

halten, so daß sich die Proportion nicht auf die Teilung von größeren (d = J J 
oder J  J  J  ) , sondern auf die Zusammensetzung von kleineren Notenwerten

(aus J  gehen J  J  oderj J  J  hervor) bezieht. Und um Agricolas Auffassung, die 
gerade in ihrer Naivität realitätsnah erscheint, begreiflich zu finden, braucht man 
keineswegs, wie Franz Jochen Machatius (Die Tempi in der Musik um 1600, 
Laaber 1977), eine volkstümliche Sondertradition zu konstruieren, sondern kann 
sich auf die schlichte Vermutung beschränken, daß es immer schon nahelag, bei 
einer Aufeinanderfolge der Mensuren C und C \  den bequemen Weg zu gehen 
und die Teilschläge des Tactus inaequalis mit denen des Tactus aequalis gleich

zusetzen ( c U = c l ) .

Daß die Bezugseinheit einer Proportion wie \ nicht feststand, sondern prinzi
piell zwischen der Brevis, der Semibrevis und der Minima wechseln konnte, oder 
genauer: daß die Bezugseinheit offenblieb, ohne daß der Sinn der Notation von 
der Unentschiedenheit betroffen wurde, ist im 15. und 16. Jahrhundert, wie es 
scheint, nicht als Schwierigkeit empfunden worden und erwies sich erst als Pro
blem, als man sich bei Übertragungen von Mensuralmusik in moderne Notation 
zwischen einer Gruppierung in 6A-Takte oder 3/2-Takte glaubte entscheiden zu 
müssen. Um die Übertragungen als fragwürdig zu empfinden, muß man den
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Historismus durchaus nicht ins Extrem treiben: Man braucht keineswegs zu leug
nen, daß auch im 15. und 16. Jahrhundert die Noten zu regelmäßigen Gruppie
rungen, wenngleich mit schwächerer Akzentuierung der Anfänge, zusammen
gefaßt worden sind. Es genügt bereits, sich bewußtzumachen, daß eine Mensur 
oder Proportion, als Inbegriff von Regeln der Perfizierung oder Imperfizierung 
von Noten, mit der Gruppierung, die als rhythmisches Muster eines Satzes oder 
einer Stimme fühlbar ist, nicht immer zusammenfällt und daß -  anders als bei der 
Taktnotation, die gleichfalls Divergenzen kennt -  eine prinzipielle Übereinstim
mung auch nicht im Sinn der Notation liegt.

Gaffurio notierte in einem der Beispiele, die das Kapitel über die Sesquialtera 
musikalisch illustrieren, folgende Passage (Practica musice, 1496, lib. IV, cap. 5):

4

M *

ft r 3 r T ~ 1l  tjT ~ l 1

4  J J J ■

f t j ccf'rp/tJ* ;r f
(\ 3\j. 2 0 B □Discantus 

Tenor ^  ^ i  A

D O  □ ❖

o <i i  ❖  o

OB B

Drei Werte einer Notengattung im Discantus bilden ein Äquivalent zu zwei Wer
ten der gleichen Notengattung im Tenor, wobei es gleichgültig ist, ob man Bre
ven, Semibreven oder Minimen zählt. Notationstechnisch sind die Breven, wie 
der Anfang und der Schluß des Zitats zeigen, unter dem Zeichen \ zweizeitig; die 
Figur d 4 o o beruht nicht auf Imperfektion der Breven, sondern auf synko
pierender Reihung von Breven und Semibreven. Trotz der notationstechnischen 
Zweizeitigkeit erscheint der reale Rhythmus jedoch als dreizeitig, und zwar im 
Wechsel zwischen Gruppen von drei Breven und zweimal drei Semibreven. Das 
Mensur- oder Proportionszeichen \ aber, das ohne Änderung seiner Funktion auf 
Breven oder Semibreven bezogen werden kann, drückt mit der Ziffer 3 weder die 
notationstechnische Geltung der Breven (die zweizeitig gelesen werden müssen)
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noch den realen Rhythmus (der zwischen Breven- und Semibreven-Gruppierung 
wechselt) unmißverständlich aus, sondern besagt lediglich, daß die Zeitdauer 
oder das Tempo der Noten im Diskant gegenüber dem Tenor verkürzt ist. \ ist ein 
Tempo-, aber weder ein Perfektions- noch ein Taktzeichen. Und andererseits ist 
die -  zweizeitige -  Messung der Breven, das notationstechnische Moment, von dem 
-  dreizeitigen -  realen Rhythmus unabhängig.

4. Tactus und Pulsschlag

Die Lehre vom Tactus, die sich im späten 15. Jahrhundert herausbildete, ging von 
einem mittleren, faßlichen Zeitwert aus, von dem größere Einheiten durch Zu
sammensetzung und kleinere durch Zerlegung abgeleitet wurden. „Considera
tione temporis accepta, quae in pulsus noscitur palpitatione, scire nos oportet, 
utrum duplari aut triplari aut quadruplari eam contingat aut etiam dimidiare aut 
trifariam sive quadrifariam dividere“ (Ramos de Pareia, Musica practica, S. 77). 
Ramos orientierte sich, um eine greifbare Zeitvorstellung zu vermitteln, am Puls
schlag; und auf das Maß an Zeit, das einem Pulsschlag entspricht, bezog er die Be
wegungen des Fußes oder der Hand, mit denen Mensuralmusik dirigiert wurde. 
„Mensura enim, ut diximus, est illud tempus sive intervallum inter diastolen et 
systolen corporis eucraton comprehensum . . . Cum igitur cantor recte et com- 
mensurate cantare desiderat, instar pulsus istius pedem aut manum sive digitum 
tangens in aliquem locum canendo moveat“ (S. 83). Der Pulsschlag wurde dann 
von Gaffurio mit der Semibrevis recta gleichgesetzt, die ein volles Maß an Zeit 
ausfülle und darum nicht dissonieren dürfe (vom Tactus ist bei Gaffurio nicht die 
Rede). „Semibrevis enim recta plenam temporis mensuram consequens: in 
modum scilicet pulsus aeque respirantis: in contrapuncto discordandae subiacere 
non potest: ut artis posuere magistri“ (Practica musice, lib. III, cap. 4). Und Gio
vanni Maria Lanfranco bezog ausdrücklich die Gesamtdauer des aus Nieder- und 
Aufschlag zusammengesetzten Tactus auf den aus Systole und Diastole bestehen
den Pulsschlag: Die „battuta“ sei nichts anderes als „un certo segno formato a 
imitatione del moto del Polso ben sano per elevatione & depositione della Mano“ 
(Scintille di musica, 1533, S. 67).

Der Tactus ist von manchen Theoretikern als Nieder- und Aufschlag, von ande
ren dagegen -  mit umgekehrter Bewegungsrichtung -  als Auf- und Niederschlag 
beschrieben worden. Immer aber wurde er zwei- und nicht dreiteilig geschlagen: 
Um den dreizeitigen Mensuren, dem Tempus perfectum diminutum, der Propor
tio sesquialtera und der Proportio tripla gerecht zu werden, stellte man dem

Tactus aequalis, dem gleichmäßigen Schlagt A , einen Tactus inaequalis, einen

A U
ungleichmäßigen Schlag ̂  ^ , gegenüber, dessen Niederschlag doppelt so lang
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wie der Aufschlag war. Daß manche Theoretiker, darunter der keineswegs konser
vativ gesonnene Johann Mattheson, noch im 17. und im frühen 18. Jahrhundert 
prinzipiell -  und voller polemischer Entrüstung über abweichende Meinungen -  
an der Zweizeitigkeit des Tactus festhielten, war offenbar in der Vorstellung be
gründet, daß „Rhythmus“ in einem Wechselspiel oder Korrespondenzverhältnis 
zwischen zwei Vorgängen oder Phasen beruhe: zwischen Ereignissen, die zwar 
ungleich lang sein durften, sofern sie kommensurabel blieben, deren Anzahl aber 
nicht von zwei auf drei erhöht werden konnte, ohne daß das Gefühl einer Ent
sprechung der Teile gestört wurde.

Die für das 16. Jahrhundert grundlegende Definition des Tactus, die zu einem 
Beschreibungsmodell wurde, stammt von Adam von Fulda: „Tactus est continua 
motio in mensura contenta rationis. Tactus autem per figuras et signa in singulis 
musicae gradibus fieri habet. Nihil enim aliud est nisi debita et conveniens men
sura, modi, temporis et prolationis“ (GS III, S. 362). Eine Paraphrase Georg 
Rhaws bildet den notwendigen Kommentar zu Adams Text. „Tactus est continua 
mocio praecentoris manu, signorum indicio, facta, Cantum dirigens mensurali- 
ter. Habet autem fieri in singulis Musicae Gradibus / per figuras et signa, variatur- 
que secundum signorum diversitatem. Quare nihil aliud est /  quam debita et con
veniens mensura / Modi / Temporis & Prolationis“ (Enchiridion musicae mensu
ratis, 1520, fol. G 3v.). Eine deutsche Version, die fast eine Übersetzung darstellt, 
gab Martin Agricola: „Der Tact odder schlag / wie er alhie genomen wird ist eine 
stete und messige bewegung der hand des sengers / durch welche gleichsam ein 
richtscheit / nach ausweisung der Zeichen /  die gleichheit der stymmen und Noten 
des gesangs recht geleitet und gemessen wird“ {Musica figuratis deudsch, cap. 6).

Adam von Fulda betont primär die Stetigkeit der Dirigierbewegung; ein acce
lerando oder ritardando scheint dem 15. und 16. Jahrhundert, dessen „tempo 
della mano“ erst im 17. Jahrhundert ein „tempo del affetto“ entgegengesetzt 
wurde, fremd gewesen zu sein.

Der Satz allerdings, daß der Tactus „entsprechend der Verschiedenheit der Zei
chen geändert“ werde (Rhaw), ist nicht eindeutig und läßt voneinander abwei
chende Interpretationen zu, in denen die Problematik der Tactuslehre zutage 
tritt. Gemeint ist entweder eine Variabilität der Bezugseinheit des Tactus oder 
aber der Dauer, und die Differenzierung der Dauer kann verschieden begründet 
sein.

Die These vom „Integer valor“ -  die von Sebald Heyden {De arte canendi, 
1540) formuliert und von Historikern, die sich durch die Vielfalt der geschicht
lichen Wirklichkeit beunruhigt fühlten, aufgegriffen und dogmatisiert wurde -  be
sagt grob simplifizierend, daß nicht der Tactus und dessen Dauer, sondern ledig
lich der Notenwert, der als Schlagzeit diente, variabel gewesen sei: Tactuseinheit 
war im gewöhnlichen Tempus perfectum oder imperfectum die Semibrevis, in der 
(als Augmentation gemeinten) Prolatio maior die Minima und in den diminu- 
ierten Tempora die Brevis. „Verändert“ wurde demnach, entgegen dem Wortlaut
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bei Rhaw, strenggenommen nicht der Tactus selbst, sondern der Notenwert, auf 
den er sich bezog.

Eine zweite Interpretation der Variabilität geht davon aus, daß im 16. Jahrhun
dert ein Tactus maior von einem doppelt so schnellen Tactus minor unterschieden 
wurde (den man offenbar schlug, wenn eine präzise Ausführung durch den Tactus 
maior, der die eigentliche „Gangart“ der Musik repräsentierte, nicht garantiert

werden konnte). Tactus maior war im C der Tactus alla Semibreve |  ^ und im (£
Y T

der Tactus alla Brevet  a , Tactus minor im C der Tactus alla Minima ̂   ̂und im (t 
T T  1  f

J l  . . .
der Tactus alla Semibreve , ?  . „Der gantze Tact“ , heißt es bei Martin Agricola 

T T ,
(cap. 6), „Ist / welcher eine ungeringerte Semibrevem odder eine Brevem in der 
helfft geringert / mit seiner bewegung / begreifft . . . Der halbe Tact / Ist das 
halbe teil vom gantzen / Und wird auch darümb also genant / das er halb soviel / 
als der gantze Tact / das ist / eine Semibrevem inn der helfft geringert / odder eine 
ungeringerte Minimam mit seiner bewegung / das ist /  mit dem nidderschlagen 
und auffheben begreifft“ . Als Auslegung des Satzes von Rhaw ist allerdings der 
Rückgriff auf die Differenz zwischen Tactus maior und Tactus minor gleichfalls 
fragwürdig. Krankte die erste Interpretation an dem Mangel, daß das variable 
Moment nicht der Tactus selbst, sondern dessen Bezugseinheit war, so erscheint 
bei der zweiten zwar der Tactus als veränderliche Größe, aber nicht, wie Rhaw be
hauptet, „secundum signorum diversitatem“ , denn von den Mensurzeichen ist 
der Unterschied zwischen dem Tactus maior und dem Tactus minor unabhängig.

Mit der von Rhaw erwähnten Variabilität des Tactus kann drittens gemeint sein, 
daß eine Prolatio maior, sofern sie nicht augmentiert gelesen wurde, einen Tactus 
inaequalis ausfüllte, der um eine Minima länger war als der Tactus aequalis der

Prolatio minor (G i  = C iundG j  ̂^ neben C |  ^ Und der gedehnte 3/2-Tactus
Y T Y T

ist unzweifelhaft, entsprechend dem Wortlaut des Rhaw-Zitats, ein „secundum 
signorum diversitatem“ veränderter Schlag. Bei Michael Koswick heißt es denn 
auch ausdrücklich, daß der Tactus der nicht augmentierten Prolatio maior drei 
Minimen umfasse: „Similiter in his O  G cum circa omnes voces ponuntur, non 
est augmentatio, sed perfecta simplex prolatio qua tres minimae tactu mensuran
tur“ (Compendiaria musicae artis aeditio, 1518, pars II, cap. 5). Es mag zunächst 
verwirrend wirken, daß Rhaw den um eine Minima längeren Tactus als „Tactus 
integer“ bezeichnet: „Si autem in singulis cantilenae partibus tale signum fixum 
fuerit, non est augmentatio, sed perfecta simpliciter prolatio, ubi tres minimas vel 
unam semibrevem integer tactus continebit“ (fol. D 2). Der Ausdruck „Tactus in
teger“ braucht jedoch keineswegs „unveränderlicher Tactus“ zu heißen -  eine 
Auslegung, die dazu zwingen würde, die Prolatio maior im Sinne von Ramos de 
Pareja als Triole der Prolatio minor zu interpretieren -, sondern kann auch be
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sagen, daß es sich um den Tactus des „Integer valor notarum“ -  im Unterschied 
zum Tactus der augmentierten und diminuierten Mensuren -  handelt. (Wer den ge
dehnten Tactus inaequalis vermeiden wollte, konnte übrigens, statt die Prolatio per
fecta als Triolenbildung aufzufassen, auch den von Sebald Heyden vorgeschlagenen

„Sesquitactus“ benutzen, der die Mensurgrenzen überschnitt: Gr i i i
m m '

Und man braucht keineswegs zu leugnen, daß die Alternativen zum 3/2-Tactus 
praktiziert wurden, um dennoch andererseits behaupten zu dürfen, daß auch der 
gedehnte Tactus ein Stück musikalische Realität darstellte, so daß sich die Hypo
these vom immer gleichen „Pulsschlag“ der Mensuralmusik als dogmatische 
Konstruktion erweist.)

Einen Widerpart zum verlängerten Tactus der Prolatio maior bildete ein ver
kürzter Tactus, der um 1500 dem Tempus perfectum diminutum 0  zugrunde ge
legt wurde. Nach Johannes Cochlaeus wurde das Tempus perfectum durch Dimi- 
nution nicht auf die Hälfte, sondern lediglich um ein Drittel reduziert, und man 
vertauschte nicht den Tactus O alla Semibreve mit dem Tactus (J) alla Breve von 
gleicher Dauer, sondern schlug den Tactus alla Semibreve unter dem Zeichen 0  
etwas rascher als unter dem Zeichen O. „In diminutione namque non notularum 
numerus minuitur (manet enim signum perfectionis) sed tertia mensurae pars adi
mitur. Velocior namque sic est tactus quam si virgula circulum non intersecet, 
quamvis utrobique idem sit notularum valor et ternaria perfectio“ (Tetrachordum 
musices, 1512, tractatus IV, cap. 7). Im Unterschied zum Tactus minor, der ledig
lich dasselbe Zeitmaß wie der Tactus maior schlagtechnisch anders darstellte, war 
der „Tactus velocior“ , den Cochlaeus beschreibt, eine echte Tempo-Variante. 
Allerdings erklärte Andreas Ornitoparch den um ein Drittel verkürzten Tactus 
bereits 1517 für veraltet: „Diminutio, ut veteres sensere: est tertie partis ab ipsa 
mensura abstractio. Sed recentiorum laudabilior est opinio ac verior, qui diminu- 
tionem a semiditate non discernant“ (Musice active micrologus, 1517, lib. II, cap. 
8). Doch läßt sich -  da auch eine Polemik ein indirektes Zeugnis für die Realität 
eines Phänomens darstellt -  schwerlich leugnen, daß zumindest um 1500 ein ver
kürzter 2/3-Tactus möglich war.

Sofern aber sowohl ein verlängerter 3/2- als auch ein verkürzter 2/3-Tactus nicht 
allein von den Sängern praktiziert, sondern sogar von den Theoretikern kodifi
ziert wurde, liegt es nahe, aus der für Anhänger der „Integer valor“-Hypothese 
verstörenden Tatsache, daß nicht selten ein und derselbe Satz abwechselnd unter 
den Mensurzeichen C und überliefert wurde, den einfachen Schluß zu ziehen, 
daß die Zeichen zwar in der Gleichzeitigkeit eine Reduktion des (£ auf die Hälfte, 
in der Aufeinanderfolge jedoch eine geringere, unbestimmt gelassene Beschleuni
gung bedeuteten. Wenn Heinrich Glarean (Dodekachordon, 1547, lib. III, cap. 8) 
anschaulich schildert, daß Sänger manchmal aus Furcht, die Hörer zu langweilen, 
den Halbkreis durchstrichen und es Diminution nannten, „quod tactus fiat velo
cior“ , so meinte er zweifellos nicht einen doppelt so schnellen, sondern einen
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etwas rascheren Tactus. Daß sämtliche Relationen zwischen Zeitmaßen in der 
Mensuralmusik streng rational waren, ist ein Mythos, der aus der ,historisti
schen“ Tendenz, die Vergangenheit zum Reversbild der Gegenwart zu stilisieren, 
entstanden sein dürfte.

In der Mensuralmusik des 15. und 16. Jahrhunderts war also der Tactus, statt 
ein festes, unveränderliches Maß darzustellen, in mehrfacher Hinsicht variabel. 
Erstens wurde der „Tactus integer“ alla Semibreve (C ) bei Augmentationen mit 
einem Tactus alla Minima (G ) und bei Diminutionen mit einem Tactus alla Breve 
((£ ) von gleicher Dauer vertauscht. Zweitens konnte aus Rücksicht auf unsichere 
Sänger statt des gewöhnlichen Tactus, also etwa des Tactus C alle Semibreve, ein 
Tactus minor, das heißt im C : ein Tactus alla Minima, geschlagen werden (so daß 
der gewöhnliche Tactus zum Tactus maior wurde). Drittens stand dem Tactus

aequalis^ ^ein Tactus inaequalis von gleicher Gesamtdauer, aber mit anderer
/  T I I I

Unterteilung gegenüber: , ^ , (der durch die Proportion \ oder durch die Prolatio 
Y T

maior in der durch Ramos de Pareja bezeugten Auffassung als Triolenbildung ge
fordert wurde). Viertens wurden um 1500 neben dem gewöhnlichen Tactus ein 
um die Hälfte längerer 3/2-Tactus für die Prolatio perfecta (und die Proportio ses
quialtera 2 in der Interpretation Martin Agricolas) sowie ein um ein Drittel kürze
rer %-Tactus für das Tempus perfectum diminutum C[) verwendet. Fünftens waren 
die Temporelationen zwischen dem Tempus imperfectum und dem Tempus im
perfectum diminutum nicht selten irrational: Es wäre methodologisch verfehlt, 
die strenge Rationalität, die bei gleichzeitiger Verwendung verschiedener Mensu
ren unumgänglich war, auf die Verhältnisse in der Sukzession zu übertragen. Die 
„tönende Mathematik“ , die im System der Mensuren und Proportionen steckt, 
wurde sowohl durch Ambiguitäten, die aus einem Schwanken zwischen Glei
chungen und Brüchen in der Auffassung von Proportionen entstanden, als auch 
durch Irrationalitäten, zu denen die musikalische Praxis neigte, weitgehend 
gemildert.

5. Ein Reform versuch

Die These, daß dem System der Mensuren und Proportionen im 15. und 16. Jahr
hundert ein immer gleicher Tactus als Ausdruck und sichtbare Darstellung eines 
unveränderlichen „Grundmaßes“ der Musik zugrunde lag, beruht, grob gesagt, 
auf einem methodologischen Mißgriff: auf dem Irrtum, daß Historiker, die aus 
dem Gewirr von Ambiguitäten und Widersprüchen keinen Ausweg zu finden 
vermochten, sich an Sebald Heydens Reform der Tactuslehre klammerten, als 
wäre der Versuch, einer widerspenstigen Praxis eine feste Form aufzudrängen, 
dasselbe wie eine schlichte Beschreibung der Wirklichkeit. Heyden klagte mit 
Grund über die Mühe, die es gemacht habe, in die regellose Willkür der Praxis ein
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festes System zu bringen; er sagte also nicht, wie es war, sondern wie es sein 
sollte. „Quantus vero labor fuerit, ex diversissimis variorum authorum exemplis, 
certas Signorum regulas colligere, ac vagam illam, in Signis quidlibet fingendi, 
licentiam, in certam quandam artem redigere, eius rei facile mihi fidem habebunt, 
quicunque et ipsi, privata quapiam opera, simile quippiam aliquando tentaver- 
unt“ (De arte canendi, ac vero signorum in cantibus usu, libri duo, 1540, Vorrede, 
fol. A 2r).

So wenig aber das Dogma, das Heyden mit polemischem Eifer proklamierte, 
zur Interpretation des Mensurensystems um 1500 geeignet erscheint, so tiefgrei
fend waren die Wirkungen, die von ihm ausgingen: Wirkungen, durch die es, 
statt der erstrebten Festigung des „alten Wahren“ , den Auflösungsprozeß des 
Systems der Mensuren und Proportionen herbeiführte. Die Ordnung, die 
Heyden in eine als unerträglich empfundene Verwirrung hineintrug, erwies sich 
am Ende als destruktiv.

Der offenbar verbreiteten Meinung, daß es verschiedene, im Tempo voneinan
der abweichende Arten des Tactus gebe, setzte Heyden die These entgegen, daß 
der eigentliche Tactus immer ein und derselbe sei: Der Tactus alla Semibreve des 
Tempus imperfectum oder perfectum differiert vom Tactus alla Minima der Prola
tio maior und vom Tactus alla Breve des Tempus imperfectum oder perfectum 
diminutum nicht im Zeitmaß, das vielmehr unveränderlich feststeht, sondern

lediglich in den Notenwerten, auf die sich der Tactus bezieht: G i = C

„. . . non nisi unicum Tactus genus esse, quod omnis generis probatis cantilenis 
adaptari et posset et debeat. Non enim, si omnino dividendus Tactus sit, ex eo 
alius erit, si lentius aut concitatius ipse moveatur. Sed potius, si aut plures, aut 
pauciores Notulas absolvet. Quod vetustiores Musici, si concitatiorem aut lentio
rem cantum vellent, id non per celeriorem aut tardiorem Tactum, sed per ipsarum 
Notularum aut protractiorem aut contractiorem valorem praestiterunt . . .  Ut ita 
non Tactuum, sed Notularum quantitatem subinde pro variis signis, Prola
tionum, Temporum, Modorum ac Proportionum distinguere operae precium sit“ 
(S. 41). Der Argumentation, auf die sich Heyden stützt, liegt ein geschichtsphilo
sophisches Schema zugrunde, von dem in der frühen Neuzeit fast sämtliche 
Reformversuche, in der Musik ebenso wie in der Religion, getragen wurden: 
Heyden beklagt die Korruption der Gegenwart und der jüngsten Vergangenheit 
und beruft sich zur Rechtfertigung der Doktrin, die er durchsetzen möchte, auf 
die Autorität der „Vetustiores Musici“ , von denen die wahre Lehre, die wieder
hergestellt werden soll, einst begründet wurde. Von seiner eigenen Epoche, gegen 
deren Verderbtheit er polemisiert, bezeugt Heyden also indirekt, daß sie einen 
„Tactus celerior aut tardior“ durchaus kannte, daß sie also, um das Zeitmaß zu be
schleunigen, nicht allein kürzere Notenwerte schrieb, sondern auch die Mensur 
diminuierte und dadurch einen rascheren Tactus -  als Ausdruck einer rascheren 
Gangart der Musik -  herausforderte. Die Verwunderung über die Blindheit der
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Zeitgenossen, die, wie Heyden glaubte, eine einfache Wahrheit nicht zu sehen 
vermochten, war keineswegs bloß eine rhetorische Floskel, um die eigene Lei
stung in ein helleres Licht zu rücken, sondern erscheint als Reflex der Tatsache, 
daß die musikalische Realität, die Heyden zu ordnen unternahm, für einen Schul
meister verwirrend war. „Mirum ergo est, hoc non animadversum esse a paulo 
superioris aetatis Musicis, videlicet: Non plures Tactuum species esse posse in 
Proportionum ratione, sed unicam, ac eandem, quae sibi perpetuo similis sit, esse 
opotere, cum id ex variarum Proportionum concentu, facillime potuissent dis
cere“ (Vorrede, fol. A 3v). (Heyden operiert mit dem Fehlschluß von der 
Simultaneität auf die Sukzession von Mensuren oder Proportionen.)

Heydens Tactustheorie bedeutete insofern eine Verzerrung des überlieferten 
Mensurbegriffs, als durch sie die prinzipielle Gleichberechtigung zwei- und drei
zeitiger Messungen, die zum Wesen des Systems gehörte, aufgehoben wurde. 
Gregor Faber, ein Anhänger Sebald Heydens, erklärte -  in schroffem, wenn auch 
unbewußtem Gegensatz zur Tradition, als deren Wiederherstellung die Heyden- 
sche Reform ursprünglich gemeint war -  die zweizeitige Messung als essentiell 
und die dreizeitige als akzidentell. „Quot sunt mensurae species? Tres sunt in 
genere. Una est quae essentialem singularum notarum valorem, quem illae a pri
mis artis huius inventoribus sibi tributum habent, mensurat. Haec in singulis gra
dibus imperfectis . . . locum habet, atque reliquarum duarum metron est, ad 
quod respiciendo intelligere possumus, quantum notae ac pausae in illis ab essen
tiali valore pro signorum figurarumque diversitate deficiant aut illum excedant. 
Quae est altera mensurae species? Est quae notis non simpliciter, sed aliquo modo 
affectis adscribitur, hoc est: quae essentiali notarum valori dimidiam sui partem, 
perfectorum signorum ratione, adfert, atque et unica sesquialteram facit et perfec
tam“ {Musicespracticae erotematum libri duo, 1553, lib. II, cap. 1). Die zweizei
tige Note soll, obwohl an ihr noch der Terminus „imperfekt“ haftet, als „Valor 
essentialis“ und als Maß („Metron“) der dreizeitigen gelten: Die Perfektion stellt, 
als sekundäre Erweiterung des „Grundmaßes“ , eine Proportio sesquialtera dar.

Fabers Beschreibung widerspricht, wie gesagt, dem Grundgedanken der Men- 
suralnotation, daß ein und dieselbe Note sowohl zwei- als auch dreizeitig aktua
lisiert' werden kann, stellt aber zweifellos eine zwingende Konsequenz der Hey- 
denschen Tactustheorie dar, die dreizeitigen Mensuren wie dem Tempus perfectum 
diminutum 0  und der Prolatio maior G einen „Sesquitactus“ -  einen mit der

dreizeitigen Mensur verschränkten zweizeitigen Schlag -  oktroyierte ( 0  ?  ?  ?  und
r i f

G j l . U n d  sie bereitete dadurch, daß sie die Tradition der Mensurainotation 
t t t '

untergrub, der modernen Schreibweise, in der Dreizeitigkeit prinzipiell durch 
einen Augmentationspunkt dargestellt werden muß, den Weg.

Wie verquer der Heydensche „Sesquitactus“ zur Überlieferung des 15. und des 
frühen 16. Jahrhunderts stand, zeigt sich an unscheinbaren Details wie dem
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Unverständnis für den ursprünglichen Sinn der Prolatio maior, die Heyden in 
Johannes Ockeghems „Missa prolationum“ vorgezeichnet fand. Eine Mensur, die 
drei Minimen umfaßte, ohne als Triole erklärbar zu sein, war für Heyden nur als 
„Sesquitactus“ verständlich: als Komplex von anderthalb Tactuseinheiten. Als 
„Sesquitactus“ aber stellte sie keine ursprüngliche, sondern eine abgeleitete Men
sur dar, die sich Heyden dadurch zurechtlegte, daß er sie als Diminution einer 
(durch den Prolationspunkt geforderten) Augmentation interpretierte: als 
Halbierung einer drei Tactuseinheiten umfassenden, augmentiert gelesenen Prola
tio maior. Er vermißte darum in Ockeghems Notation den Diminutionsstrich 
und glaubte an einen Schreiberirrtum. „Sed nos per errorem describentium id 
forte factum esse putamus, ut signa suam intersectionem non habeant“ (S. 67).

6 . Tempodifferenzen als Stilgegensatz

„Signum Tactus Simplicis est semicirculus, vel cum lineola vel absque lineola: qui 
in hoc tardior, in illo vero celerior esse potest“ (Christophorus Thomas Walliser, 
Musicae figuralis praecepta brevia, Straßburg 1611, cap. 7). Daß man im Tempus 
imperfectum non diminutum C einen langsameren und im Tempus imperfectum 
diminutum (£ einen rascheren Tactus schlug, stellte 1611 für Walliser, der sich 
offenbar scheute, einer schwankenden Praxis eine feste Norm zu oktroyieren, 
zwar eine Möglichkeit dar, die nahelag, aber keineswegs eine Notwendigkeit, die 
zwingend gewesen wäre. Und wenn Michael Praetorius bemerkte: „Etliche ver
mengen es durch einander / bald in diesem (£, im andern das C unnd kan man 
gleichwol an den Noten / oder gantzem Gesänge keinen unterscheid erkennen“ 
(.Syntagma musicum III, Wolfenbüttel 1619, S. 51), so schilderte er einen Zustand, 
der seit der Zeit um 1500, in der man nicht selten ein und denselben Satz abwech
selnd unter den Mensurzeichen (£ und C überlieferte, unverändert geblieben 
war.

Daß die Gleichung (Jj n = C ❖  oder die Proportion C  ̂ *  = 2:1 , die
der Simultanverbindung der Mensuren zugrunde lag, auch bei einer Aufeinander
folge des Tempus non diminutum und des Tempus diminutum verwendet werden 
konnte und verwendet worden ist, soll keineswegs geleugnet werden. Daneben 
bestand jedoch immer die Möglichkeit einer vagen, irrationalen Beschleunigung 
des Zeitmaßes durch das Diminutionszeichen, das dann nicht „doppelt so 
schnell“ , sondern „etwas rascher“ bedeutete. Eucharius Hoffmann, ein naiver 
und gerade darum unverfänglicher Zeuge, unterschied 1572 drei Meinungen über 
den Tactus: Nach der ersten wird das Tempus non diminutum C im Tactus alla 
Semibreve und das Tempus diminutum (£ im Tactus alla Breve geschlagen, nach 
der zweiten auch das Tempus diminutum (Jj im Tactus alla Semibreve, aber ra
scher, und nach der dritten das Tempus non diminutum im Tactus maior und das 
Tempus diminutum im Tactus minor (Musicae practicae praecepta, Wittenberg



1572, cap. 10). Die erste und die dritte Auffassung bestimmen das Verhältnis der 
Mensuren strikt proportional: Der Tactus (£ alla Breve ist mit dem Tactus C alla 
Semibreve identisch ((£ n = C o ) und der Tactus (£ alla Semibreve ist doppelt 
so schnell (Tactus minor) wie der Tactus C alla Semibreve (Tactus maior). Da
gegen bildet die zweite Interpretation eine irrationale Zwischenstufe zwischen den 
rationalen Extremen -  den Proportionen 1 : 1 und 2 : 1 -  und besagt unmißver
ständlich, daß der Tactus ([! alla Semibreve „etwas rascher“ als der Tactus C alla 
Semibreve sei. „Quidam vero docent manere eundem valorem, sed tactu saltem in 
signis diminutis utendum esse velociore.“ Aus der Alternative zwischen Tactus 
maior und minor einerseits und der Differenz zwischen dem Tactus tardior des C 
und dem Tactus celerior des (J andererseits ergeben sich demnach, wenn man die 
irrationalen Verhältnisse versuchsweise in Metronomzahlen preßt, nicht weniger 
als vier Tempostufen:

(Jo Co  <t o C i
40 60 80 120

War die Möglichkeit, die Diminution des Tempus als einen „etwas rascheren“ 
Tactus zu interpretieren, von Glarean, wie erwähnt, als Mittel zur Belebung der 
Aufmerksamkeit geschildert worden, so wurden die divergierenden Schlagarten, 
der Tactus tardior und der Tactus celerior, von Michael Praetorius 1619 auf den 
Stilgegensatz zwischen Motette und Madrigal bezogen. Praetorius unterscheidet 
einen „Tactus aequalis Tardior C , quo signantur Madrigalia“ und einen „Tactus 
aequalis Celerior (£, quo signantur Motetae“ (S. 49). Der Tactus tardior werde 
angewendet, wenn die Bewegung rascher und die Notenwerte kürzer seien, der 
Tactus celerior dagegen, wenn die Bewegung langsamer und die Notenwerte län
ger seien. „Quia Madrigalia Sc aliae Cantiones, quae sub signo C , Semiminimis 
& Fusis abundant, celeriori progrediuntur motu; Motectae autem, quae sub signo 
(£ Brevibus et Semibrevibus abundant, tardiori: Ideo hic celeriori, illic tardiori 
opus est Tactu“ (S. 50). Der Tactus tardior der Madrigale ist ein Tactus C alla Se- 
mibreve, der Tactus celerior der Motetten ein Tactus (£ alla Semibreve.

Der Stilgegensatz zwischen Motette und Madrigal war für das spätere 16. Jahr
hundert fundamental; und noch Monteverdi verknüpfte, wenn er als Repräsen
tanten der „Seconda pratica" Madrigalkomponisten wie de Rore und Marenzio 
nannte, die ,Neue Musik' des 17. Jahrhunderts mit der ,Moderne' des 16. Jahr
hunderts, die sich im Madrigal manifestierte. Wenn also Praetorius in einer Tem
podifferenz zwischen Madrigal und Motette eines der wesentlichen Merkmale des 
Stilgegensatzes entdeckte, so meinte er zweifellos ein musikalisch sinnfälliges 
Phänomen; daß sich der Tactus tardior C «  und der Tactus celerior (£ ❖  zueinan
der verhalten wie 2 : 1, ist demnach ausgeschlossen, denn die Konsequenz wäre, 
daß die Diminution der Noten im Madrigal durch die Augmentation des Tactus 
wiederaufgehoben würde, so daß der Stilkontrast, von dem Praetorius spricht, 
nichts als eine Differenz des Schriftbildes wäre, die in der wahrnehmbaren musi
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kalischen Realität verschwindet. Es handelt sich also um den von Eucharius 
Hoff mann erwähnten „etwas rascheren“ Tactus.

Daß Praetorius dem Motus celerior der Madrigale einen Tactus tardior und um
gekehrt dem Motus tardior der Motetten einen Tactus celerior zuordnete, besagt 
keineswegs, daß die ,Gangart“ der Madrigale trotz kürzerer Notenwerte lang
samer sei als die der Motetten. Das von Praetorius beschriebene Tempo war nicht 
das Tempo einer Zählzeit, die durch den Tactus repräsentiert wurde, sondern be
stand in dem Zeitmaß eines mehrstelligen Systems von Notengattungen, in dem 
der Tactus -  als Tactus maior oder minor -  verschieden lokalisiert werden konnte. 
Der Mensuralmusik lag eine Skala von Zeitwerten zugrunde, für deren rhythmi
sche Qualitäten die Notennamen des 13. Jahrhunderts -  Maxima, Longa, Brevis 
und Semibrevis -  eine angemessene Terminologie darstellen: Uberlänge, Länge, 
Kürze und Unterteilungswert. Das vierstellige System wurde in der Motette des 
späteren 16. Jahrhunderts durch die Brevis, die Semibrevis, die Minima und die 
Semiminima, in den „Madrigali a note negre“ oder „alla misura breve“ -  wie sie 
seit den 1540er Jahren in italienischen Drucken genannt wurden -  dagegen durch 
die Semibrevis, die Minima, die Semiminima und die Fusa realisiert. Als Tactus 
maior galt, von Martin Agricola bis zu Michael Praetorius, im (f der Tactus alla 
Breve und im C der Tactus alla Semibreve, als Tactus minor im (f der Tactus alla 
Semibreve und im C der Tactus alla Minima. In beiden Stilen umfaßt also der

Tactus maior eine aus zwei Längen zusammengesetzte Überlänge ($. 

und C *   ̂ ^

n ❖  ^
m  +

(t

. . ) und der Tactus minor eine aus zwei Kürzen bestehenden Längem t '
f  ^ ^ und C ^ |  i  V Daß Praetorius für das Madrigal einen Tactus maior 
r t l  T TT T T

C alla Semibreve, für die Motette dagegen einen Tactus minor (f alla Semibreve 
vorschlug, ist ausschließlich technisch zu verstehen und besagt nichts anderes, als 
daß er die Extreme zu vermeiden suchte. Von Tactus maior (£ alla Breve heißt 
es, daß er „zur Noth“ möglich (S. 51), aber doch „gar langsam“ sei (S. 49), 
und den entgegengesetzten Grenzwert, den Tactus minor C alla Minima, muß 
Praetorius als überstürzt empfunden haben.

7. Zur Entstehung der modernen Taktzeichen

Die modernen Taktzeichen sind Brüche, während die Proportionen der Mensu- 
ralnotation als Gleichungen aufgefaßt werden müssen. Das Taktzeichen \ bedeu
tet, daß drei Hälften einer ganzen Note einen Takt ausfüllen; ein 2-Takt ist also, 
abgesehen von Tempobestimmungen, länger als ein 2-Takt. In der Mensuralnota- 
tion dagegen fordert die Proportion L daß drei Notenwerte einer bestimmten
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Gattung die gleiche Zeitdauer haben sollen wie zuvor zwei Notenwerte derselben 
Gattung; eine 2-Mensur ist also nicht länger als eine 2-Mensur, sondern ebenso 
lang. Sie besagt, verstanden als Gleichung, daß zwei Breven, Semibreven oder 
Minimen durch drei ersetzt werden sollen. (Die modernen Taktzeichen sind auf 
eine feste Einheit, die ganze Note, bezogen: die Ziffer 2 im Nenner bedeutet im
mer eine halbe und die Ziffer 4 eine Viertelnote; in der Mensurainotation aber 
wird durch die Gleichung \ nicht ausgedrückt, ob Breven, Semibreven oder Mini
men gemeint sind.)

Der Übergang vom System der Proportionen zu dem der Taktzeichen wurde 
durch die Tactuslehre vermittelt, deren Zwiespältigkeit allerdings die Theoretiker 
des 17. Jahrhunderts bei der Bemühung, zwischen der Bedeutung der Zeichen in 
der musikalischen Praxis und den theoretischen Prämissen der Proportionenlehre 
einen Ausgleich zu finden, in nicht geringe und manchmal geradezu labyrinthi- 
sche Schwierigkeiten verwickelte. Da der Begriff der ganzen Note noch nicht 
existierte -  und zwar der Terminus ebensowenig wie die hinter dem Terminus ste
hende Vorstellung - , mußte man sich bei dem Versuch, für das gleichsam schwe
bende System der Proportionen eine Bezugseinheit festzusetzen, am Tactus 
orientieren, der jedoch entweder als Tactus maior oder als Tactus minor geschla
gen wurde und in verschiedenen Notenwerten Gestalt annahm: als Tactus alla 
Breve, alla Semibreve und alla Minima.

Die Auslegung der Proportionen war allerdings unproblematisch, solange 
man, unter Vernachlässigung der Differenz zwischen Tactus maior und minor, ein 
Tempus diminutum prinzipiell im Tactus alla Breve und ein Tempus non diminu

tum im Tactus alla Semibreve schlug: t  ,a . uni
r  T

d C . ° . Im System der auf den Tac- 
r  T

tus bezogenen Proportionen -  einem System, das eine Zwischenstufe zwischen 
der älteren Mensurainotation und den modernen Taktzeichen bildete -  bedeutete 
die untere Ziffer die Anzahl der ursprünglichen Tactusteile und die obere Ziffer 
deren Äquivalent in der Proportion: ^  1 besagte, daß die beiden Semibreven des 
Tactus (t alla Breve durch drei ersetzt werden, und C \  , daß drei Minimen den 
Platz der beiden Minimen des Tactus C alla Semibreve einnehmen. (Man kann 
denselben Sachverhalt auch dadurch ausdrücken, daß man die untere Ziffer die 
Anzahl der Tactuseinheiten bezeichnen läßt: (t 2 bedeutet dann, daß statt zwei 
Breven, die je einen Tactus ausmachen, drei Breven in der gleichen Zeitdauer ge
sungen werden sollen.)

Michael Praetorius beschrieb 1619 die auf den Tactus bezogene Auslegung der 
Proportionen als Notationsmanier der „Itali moderni“ : „Quemadmodum enim 
in Tactu Aequali sub tempore perfecto Majore (£, duae Semibreves o <>, sub

Minore C , duae Minimae, i  i  ad unum Tactum referuntur: Ita sub tempore 
Majore, nascitur proportio trium Semibrevium «  «  « ,  & sub Minore, trium

Minimarum i ü ,  ad Tactum unum referendarum: Utrumque sub signo \ (tres

Logos
Highlight
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Notas in proportione tantum valere, quantum in Tactu Aequali, duae valent) de
notante, adjungendo tempori perfecto vel minori C, vel majori (£“ (S. 52f).

Aus der Prämisse, daß die untere Ziffer einer Proportion die Anzahl der ur
sprünglichen Tactusteile bezeichnet, resultiert unter der Voraussetzung eines 
immer gleichen Tactus die seltsame Konsequenz, daß i, \ und 4 als in ihrer Zeit
dauer identische Mensuren aufgefaßt werden müssen: Ob eine Semibrevis, zwei 
Minimen oder vier Semiminimen des Tactus C alla Semibreve durch drei ersetzt 
werden, ändert nicht das Geringste am Zeitwert der drei -  durch Semibreven, 
Minimen oder Semiminimen notierten -  Teile des Tactus proportionatus. So 
zwingend aber die Folgerung im Kontext einer Theorie erscheinen mochte, die 
über den Begriff der ganzen Note noch nicht verfügte und sich bei der Erklärung 
der Proportionen am Tactus als Bezugseinheit orientierte, so wenig einleuchtend 
war sie im 17. Jahrhundert angesichts einer musikalischen Praxis, in der die Sug
gestion des Notenbildes die Vorstellung nahelegte, daß eine 2-Mensur prinzipiell 
langsamer als eine 4-Mensur sei. Und man kann die wechselnden Interpretationen 
der Proportions- oder Taktzeichen im 17. Jahrhundert als Versuche verstehen, der 
„Identitätsformel“ auszuweichen oder sie zumindest zu mildern.

Michael Praetorius verknüpfte die Erklärung der dreizeitigen Mensuren mit 
der Lehre vom Tactus tardior und celerior, mit der Behauptung also, daß der Tac
tus (£ alla Breve etwas langsamer sei als der Tactus C alla Semibreve (und nicht 
etwa, wie es Sebald Heyden postulierte, ebenso schnell). „Tripla est, quando tres 
Semibreves O o ❖  vel his aequivalentes uno mensurantur Tactu . . . Sesquialtera

est, quando tres Minimae, i  ^ i  vel his aequivalentes uno Tactu mensurantur“ 
(S. 52). „Tripla nempe in Motetis & Concertis; Sesquialtera vero in Madrigalibus, 
praesertim autem in Galliardis, Courrantis, Voltis & aliis id generis Cantionibus, 
in quibus celeriori Tactu necessario opus est, retineatur“ (S. 53). Das Zeichen (jj j 
bedeutet bei Praetorius weder -  nach den Regeln der älteren Mensurainotation -, 
daß drei Semibreven den Platz einer einzigen Semibrevis einnehmen, noch etwa 
-  im Sinne der modernen Taktnotation -, daß drei ganze Noten einen Takt bilden, 
sondern besagt unter den Prämissen der Tactuslehre, daß drei Semibreven einen 
Tactus alla Breve, wie ihn das Tempus diminutum (£ vorschreibt, ausfüllen. 
„Quomodo leguntur proportionum numeri? Superior notulas semibreves, infe
rior tactus numerat“ (Christoph Praetorius, Erotemata musices, Wittenberg 1574, 
lib. I, cap. 3). Strenggenommen handelt es sich also -  wenn man Semibreven zu 
Semibreven statt Semibreven zum Tactus in Beziehung setzt -  um eine Proportio 
sesquialtera 2, und die Proportion C 2 > durch die nach Michael Praetorius drei

Minimen an die Stelle von zwei Minimen (als Tactusteilen des Tactus C alla Semi
breve) rücken, bezeichnet denselben Sachverhalt wie (£ j in der Größenordnung

der Minimen statt der Semibreven. Die Mensuren (£ J ❖  o und C 2 ^ i  i  wä
ren unter der Voraussetzung eines Tactus von immer gleicher Zeitdauer schlicht 
identisch, besagen jedoch bei Praetorius, der von einer Tempodifferenz zwischen
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(£ o und C o ausging, daß (£ J etwas langsamer als C \  geschlagen wurde, ohne 
daß aber mit der Unterscheidung die moderne Relation zwischen dem i- und dem 
2-Takt, die ohne den Begriff der ganzen Note nicht formulierbar war, gemeint 
gewesen wäre.

Giovanni Maria Bononcini ging noch 1678, nicht anders als die „Itali moderni“ 
des späten 16. Jahrhunderts, über die Praetorius berichtete, von der Vorstellung 
aus, daß die untere Ziffer einer Proportion die Anzahl der ursprünglichen Tactus- 
teile bezeichne. „De gli altri (segni) poi che seguono, per maggiore brevitä si da 
questa regola generale, che il numero sotto posto denota quante figure andavano, 
ö s’intende, che andassero alla battuta, & il sopra posto, quante ne vadino per 
l’avenire“ {Musico prattico, Venedig 1678, S. 15). Der Konsequenz, daß \ und \ 
dasselbe bedeuten, weicht Bononcini allerdings aus, aber nicht dadurch, daß er, 
ausgehend vom Begriff der ganzen Note, 4 als die Hälfte von \ bestimmt, sondern 
lediglich durch Tempovorschriften, die sekundär eine Differenzierung der drei
zeitigen Mensuren bewirken. „Tutte le proporzioni di battuta ineguale si devono 
anch’ esse constituire sotto la medesima battuta ineguale, non variandosi altro, 
che alle volte il moto in questa maniera, cioe facendolo hora ordinario, hora ada
gio, & hora presto“ (S. 28).

Giacomo Carissimi polemisierte gegen die Auffassung, daß sämtliche dreizeiti
gen Mensuren eigentlich identisch seien. „Es befinden sich zwar nicht wenig / 
welche in allen Triplis ohne Unterscheid einerley Tact und Mensur gebrauchen / 
geben darbey vor / die vilfältige Veränderung der Zahlen sey nur von den Compo- 
nisten erfunden / die Musicos dadurch zu vexiren / aber weit gefehlt“ . Die Gegen
these, die er vorschlägt, ist jedoch nicht eindeutig: „Daß die Triplae alle in der 
Quantität Außtheilung oder Proportion überein kommen / gesteht man gern. 
Aber in der Qualität Langsam- oder Geschwindigkeit / oder wie es die Italiäner 
Tempo, und die Franzosen Mouvement nennen / wird rotunde negirt / und gäntz- 
lich widersprochen“ {Ars cantandi, Augsburg 1692, S. 16). Gemeint ist entweder, 
daß die Proportionszeichen zwar dasselbe bedeuten, aber durch Tempovorschrif
ten voneinander abgehoben werden, oder, daß sie lediglich in der abstrakten Drei- 
zeitigkeit übereinstimmen und daß \ auch ohne eine Tempobezeichnung prinzi
piell langsamer als 4 sei.

Wie schwierig es war, den Übergang von den Proportionen zu den Taktzeichen 
-  mathematisch ausgedrückt: von den Gleichungen zu den Brüchen -  ohne In
konsequenz zu vollziehen, zeigt sich bei Marin Mersenne, dem man mathemati
sche Ignoranz schwerlich vorwerfen kann und der sich dennoch in frappierende 
Widersprüche verwickelte. Er bestimmte einerseits, ausgehend von der Erfah
rung, daß in der musikalischen Praxis eine ^-Mensur langsamer als eine 4-Mensur 
gesungen wurde, 4 als Hälfte von \ und 2 als Hälfte von 1. Im selben Satz aber 
bezog er C 2 als Gleichung auf C, in dem er die drei Minimen des C 2 als Äqui
valent der beiden Minimen des C statt den 2-Takt als Verlängerung des 2-Taktes 
erklärte. „Sesquialtera proportio hoc signo notatur 3 . Numerus 3 supra-
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scriptus ostendit tres notulas semiminimas mensuram facere, quarum duae tem
pori aequali serviunt. Haec proportio fere duplicat velocitatem triplae quoad du- 
rationem mensurae. Hemiolia proportio sesquialterae medietatem valet“ 
{Harmonicorum libri XII, Paris 1648, S. 153). (Ais „Hemiolia proportio“ be
zeichnet Mersenne die Mensur 4.) Zwei sich ausschließende Systeme, das ältere 
der Proportionen und das neuere der Taktzeichen, wurden, wie das Zitat zeigt, 
von Mersenne miteinander verquickt, ohne daß ihm der Widerspruch, der in dem 
Interpretationswechsel zwischen Gleichung und Bruch lag, bewußt gewesen 
wäre.

8. Taktart und Tempo

In den Mensurzeichen des 15. und 16. Jahrhunderts waren Tempovorschriften 
-  zusammen mit Regeln über die zwei- oder dreizeitige Messung von Noten -  im
mer schon enthalten. Unabhängig davon, wie das Verhältnis zwischen dem Tem
pus non diminutum C und dem Tempus diminutum interpretiert wurde, 
stand jedenfalls fest, daß mit den Zeichen bestimmte Zeitmaße gemeint waren, 
und eine Übertragung in moderne Notation, die lediglich Semibreven durch Vier
telnoten und Mensurzeichen durch Taktzeichen ersetzt, ohne über Temporelatio
nen Rechenschaft zu geben, ist philologisch unzulänglich, weil sie den Sinn der 
Originalnotation um eine Dimension verkürzt.

In der Taktnotation drücken die Zeichen (£ und C -  jedenfalls nach dem Buch
staben der Theorie -  nichts als den und den 4-Schlag aus, ohne daß durch die 
Taktart ein Tempo fixiert würde. (Mit dem 2-Schlag ist allerdings in der Regel ein 
rasches Zeitmaß verbunden; und prinzipiell, unabhängig von Tempovorschriften, 
ist traditionsgemäß die halbe Note des schneller als die des C, wenn auch lang
samer als die Viertelnote des C; ein <£ Adagio ist jedoch keineswegs ausge
schlossen.)

Zwischen den Extremen, daß ein Mensurzeichen das Tempo impliziert und ein 
Taktzeichen über das Tempo nichts besagt, vermittelte im 17. und 18. Jahrhundert 
die Vorstellung eines „Tempo ordinario“ : eines gewöhnlichen, eigentlichen Zeit
maßes, das einer Taktart gleichsam von Natur mitgegeben war, so daß Tempo
wörter wie Adagio und Presto erst notwendig wurden, wenn eine Abweichung 
vom natürlichen Tempo bezeichnet werden sollte. (Eine Tradition wie die, daß im 
(£ die halbe Note etwas rascher, aber nicht doppelt so schnell wie im C war, 
wurde als in der „Natur der Sache“ begründet empfunden.)

Waren demnach Tempovorschriften ursprünglich, im 17. und frühen 18. Jahr
hundert, eher akzidentell als essentiell, so stand andererseits keineswegs unmiß
verständlich fest, worauf sie sich überhaupt bezogen. Umstandslos vorauszuset
zen, daß ein musikalisches Tempo grundsätzlich, um 1600 ebenso wie um 1800, 
als das Zeitmaß einer Zählzeit bestimmbar sei, wäre grob anachronistisch.

Daß die reale Zählzeit -  die Bezugseinheit der Tempovorschrift -  weder mit



dem Nenner des Taktzeichens noch mit der Schlagzeit, die ein Dirigent aus tech
nischen Gründen wählt, zusammenzufallen braucht, ist ein Gemeinplatz der mo
dernen Rhythmustheorie. (Im 6/s-Takt kann die punktierte Viertelnote reale Zählzeit 
sein und der Dirigent dennoch um der Präzision willen Achtel schlagen.) Und an
dererseits gehört es seit dem 18. Jahrhundert zu den fundamentalen musikalischen 
Erfahrungen, daß der Tempoeindruck, der von einem Satz ausgeht, von der rea
len Zählzeit und nicht etwa von der Durchschnittsdauer der Notenwerte -  die bei 
einem langsamen Satz gering sein kann, ohne daß der Adagio-Charakter aufgeho
ben wäre -  abhängt. Die Existenz einer realen Zählzeit und eines auf die Zählzeit 
bezogenen Tempos -  unabhängig vom Taktzeichen, von der technisch begründe
ten Schlagzeit und von der Durchschnittsdauer der Notenwerte -  ist jedoch 
nichts weniger als selbstverständlich und darf im 17. Jahrhundert keineswegs 
a priori vorausgesetzt werden.

Wenn Michael Praetorius dem „Motus tardior“ der Motetten -  in Relation zum 
„Motus celerior“ der Madrigale -  abwechselnd einen „Tactus celerior“ (£ alia 
Semibreve (S. 50) und einen „Tactus tardior“ (£ alla Breve (S. 53) zuordnet, so 
handelt es sich um eine Differenzierung der Schlagtechnik, die über das reale 
musikalische Zeitmaß wenig oder nichts besagt. Der Tempoeindruck haftet aus
schließlich am „Motus“ , nicht am „Tactus“ und erst recht nicht an einer sowohl 
vom „Motus“ als auch vom „Tactus“ prinzipiell unabhängigen Zählzeit. Zwar un
terscheidet Praetorius zwischen der technisch begründeten Schlagzeit (Tactus) 
und der Durchschnittsdauer der Notenwerte (Motus); der Begriff einer von bei
den Momenten abstrahierbaren Zählzeit aber, die den eigentlichen Träger des 
Tempos darstellt, war dem frühen 17. Jahrhundert offenbar noch fremd. Im Ma
drigal und in der Motette bestand das Tempo, gleichgültig wie der Tactus geschla
gen wurde, in der Durchschnittsdauer der Notenwerte und nichts sonst. (Da
gegen beruht die Kanzonette des Gastoldischen Typus auf einem rhythmischen 
„Puls“ , der eine Zählzeit im modernen Sinne ist.)

Der Gedanke, Tempowörter wie Adagio und Presto zu verwenden, ergab sich 
bei den dreizeitigen Proportionen oder Taktarten -  sofern nicht durch einen 
Tanztypus, der ihnen zugrunde lag, ein Tempo ordinario feststand -  aus der Unge
wißheit, ob die Ziffern als Gleichungen oder als Brüche gemeint waren, ob also 
im 4 doppelt so rasch oder ebenso schnell wie im \ gesungen werden sollte, bei den 
zweizeitigen Mensuren dagegen aus der Unklarheit der Relation zwischen dem 
Tempus non diminutum C und dem Tempus diminutum (£: „Darumb dann gar 
ein nötig inventum, das bißweilen . . . die Vocabula von den Wälschen adagio, 
presto, h.e. tarde, Velociter, in den Stimmen darbey notiret und unterzeichnet 
werden / denn es sonsten mit den beyden Signis (£ und C so offtmals umbzu- 
wechseln / mehr Confusiones und Verhinderungen geben und erregen möchte“ 
(Praetorius, Syntagma III, S. 51). Das „Umwechseln“ , das Praetorius als verwir
rend empfand, bestand einerseits in der nachlässigen Notationsmanier mancher 
Komponisten, die sich um den Unterschied der Zeichen nicht kümmerten (S. 51),
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andererseits aber in dem Zwiespalt, daß -  in Relation zum Tactus C alla Semi
breve -  im Tempus diminutum Cf entweder ein langsamerer Tactus (maior) alla 
Breve oder ein rascherer Tactus (minor) alla Semibreve geschlagen werden 
konnte. Anders ausgedrückt: (f konnte Zeichen eines Tactus tardior (alla Breve), 
aber auch eines Tactus celerior (alla Semibreve) sein. Bezog man jedoch die Wör
ter Adagio und Presto auf den Tactus tardior und celerior -  und Praetorius läßt 
die Möglichkeit durchaus offen -, so regulierten sie lediglich den Tactus, ohne am 
Motus -  der Durchschnittsdauer der Notenwerte -  das Geringste zu ändern. Der 
Tempoeindruck aber haftete, wie gesagt, ausschließlich am Motus und nicht am 
Tactus, so daß es sich bei dem Vokabelgebrauch, den Praetorius zu meinen 
scheint, strenggenommen überhaupt nicht um Tempowörter -  und schon gar 
nicht um in den Tempowörtern implizierte Charakterbezeichnungen -  handelt, 
sondern um bloße Chiffren für Schlagzeiten. (In einem der frühesten Werke mit 
„Tempowörtern“ , einer „Battaglia“ aus Adriano Banchieris „Organo Suonarino“ 
von 1611, bedeutet „Allegro“ gegenüber „Adagio“ , bezogen auf C, keineswegs 
eine Beschleunigung, sondern gerade umgekehrt eine Verlangsamung der 
Notenwerte, die jedoch mit einem Wechsel der Schlagzeit vom Tactus maior alla 
Semibreve zum Tactus minor alla Minima verbunden ist.)

9. Tactus und Taktschlag

Der Tactus der Mensuralmusik ist seit Adam von Fulda, dessen Beschreibung 
zum Definitionsmodell des 16. Jahrhunderts wurde, als „continua motio praecen
toris manu“ , als stetige Bewegung geschildert worden. Und der Ausdruck besagt, 
daß der Tactus gleichmäßig, ohne Ritardando oder Accelerando, geschlagen 
wurde, aber auch, daß die Bewegung der Hand kontinuierlich und nicht ruckhaft 
verlief. Der Tactus gliederte die Zeit, ohne nachdrückliche Akzente zu setzen.

Im Unterschied zum stetigen Fluß der Mensuralmusik beruht der „Akzentstu
fentakt“ , wie er von Heinrich Besseler genannt wurde, auf einer Zusammen
fügung ungleich gewichtiger, voneinander abgehobener Zählzeiten. Die erste und 
die dritte Zählzeit sind schwerer oder betonter als die zweite und vierte, und die 
erste, durch den Taktstrich als Hauptakzent gekennzeichnet, ist wiederum ge
wichtiger als die dritte. Muster des „Akzentstufentakts“ sind nach Besseler die 
„Balletti di cantare, sonare e ballare“ (1591) von Giovanni Giacomo Gastoldi, von 
denen man ohne Übertreibung behaupten kann, daß sie das Rhythmusgefühl der 
Epoche tiefgreifend veränderten.

Mit der prononcierten Akzentuierung und der Differenzierung der Zählzeiten 
im „Akzentstufentakt“ war der traditionelle Tactus -  die „continua motio“ als 
Ausdruck eines stetigen Flusses der Musik -  kaum vereinbar. Und es lag darum 
nahe, daß dem veränderten rhythmischen Charakter der Musik eine veränderte 
Taktierbewegung entsprach, wie sie 1627 von Francesco Piovesana in den Misure
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harmoniche regolate beschrieben wurde. „La Compositione di poi della battuta e 
di due parti, la prima delle quali e il battere, e la seconda l’elevar della mano: di 
piü in cadauna di queste parti sono duoi Tempi, di modo che in tutto quattro: et 
questi si distribuiscono in questo modo: cioe, nell’ istesso tempo dell’ abbassat’ 
uno, e nel fermar la mano ä basso, un altro vien distribuito: nell’ elevar poi simil- 
mente si applica il terzo, e nel fermar la mano in alto, il quarto: il quäl modo di 
distribuir questi tempi e il vero, e reale“ (Venedig 1627, S. 60). (Der Takt besteht 
aus zwei Teilen, deren erster der Niederschlag und deren zweiter der Aufschlag der 
Hand ist. Ferner umfaßt jeder dieser Teile zwei Zeiten, so daß es im ganzen vier 
sind: Die erste Zeit entspricht dem Niederschlag der Hand, die zweite dem In
nehalten unten, die dritte analog dem Aufschlag und die vierte dem Innehalten 
oben. Dies ist die wahre und wirkliche Art, die Zeiten zu verteilen.) Der Unter
schied zwischen dem Schlag, den Piovesana beschreibt, und dem Tactus des 
16. Jahrhunderts scheint zunächst gering zu sein: Daß Piovesana das Innehalten 
oben und unten als eigene Zeiten zählt, modifiziert -  so könnte man meinen -  
nicht die Schlagtechnik, sondern besagt lediglich, daß man im frühen 17. Jahrhun
dert den Takt als vierteilig empfand, obwohl er zweiteilig geschlagen wurde. Eine 
genauere Analyse zeigt jedoch, daß Piovesana, wenn er von einem „fermar ä 
basso“ und „in alto“ spricht, einen diskontinuierlichen, unterbrochenen Schlag 
schildert, der sich von der „continua motio“ des 16. Jahrhunderts tiefgreifend 
unterscheidet. Die Dirigierbewegung, die oben und unten innehält, ist ein akzen
tuierender, kein bloß zeitmessender Schlag: ein Schlag, der dann ein halbes Jahr
hundert später von Lorenzo Penna noch drastischer, wenn auch in den Grund
zügen analog, beschrieben wurde: „Ha la Battuta quattro parti, la prima e bat
tere, e la seconda e fermare in giü, la terza e alzare, e la quarta e fermare in sü. 
Nelle Note nere spiccano benissimo queste quattro parti di Battuta, perche la 
prima e nel percuotere, la seconda e nel levare un poco ondeggiando la mano, la 
terza e nell’ alzata, e la quarta e nel fermare in sü“ {Liprimi albori musicali, Bolo
gna 1679, S. 32). Penna beschreibt den vierteiligen Takt zweifach: zunächst als 
Niederschlag, Innehalten unten, Aufschlag und Innehalten oben, dann als Nie
derschlag, Zurückfedern der Hand („levare un poco ondeggiando la mano“), 
Aufschlag und Innehalten oben. Und das Zurückfedern ist nichts anderes als die 
Konsequenz des prononcierteren Schlages, der für den „Akzentstufentakt“ 
charakteristisch war. Die Taktierbewegung drückt die Differenzierung der Zähl
zeiten ebenso aus wie den Nachdruck, den der Hauptakzent am Taktanfang er
hält.
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