Over tempo en beweging

Inleiding

Op pagina 112 van zijn KLAVIER-
SCHULE (1789) maakt Tirk de vol-
gende opmerking:

Das vortreflichste Tonstick thut
wenig oder keine Wirkung, wenn
die Bewegung merklich dabey ver-
Sfehit wird. Diesen Satz bestitigt
die Erfahrung nur allzioft. [zie
vertaling 1]

De ervaring waarvan TUlrk spreekt
is ons aller ervaring. De vraag
naar de tempokeuze is een centrale
vraag voor elke uitvoerende musi-
cus.

Wij zijn in de 20e eeuw zo gewend
aan eecn tempoaanduiding op basis
van [taliaanse tempowoorden,
eventueel gecombineerd met een
metronoomegetal, dat andere, vroe-
gere systemen van tempoaandui-
ding in ons bewustzijn een te ver-
waarlozen rol lijken te spelen.

In dit artikel wil ik uitvoerig in-
gaan op de beschrijving die Jo-
hann Philipp Kirnberger in de 1.
Abtheilung van het 2. Theil van
zijn KUNST DES REINEN SATZES IN
DER Musik (1776, verder geciteerd
als Kirnberger I1} geeft van een
systeem dat hij met nadruk betrekt
op de muziek van zijn leraar Bach,
maar ook op die van Couperin.
We zullen zien, dat Kirnberger ver-
schillende keren met spijt in zijn
stem zegt dat door hem beschreven
verfijningen (zoals Bach en Coupe-
rin die toepasten) voor zijn tijdge-
noten al onbekend waren gewor-
den.

Een andere bron die ik hier uitge-
breid zal citeren is Johann George
Sulzers ALLGEMEINE THEORIE DER
SCHONEN KUNSTE (een soort van
kunstencyclopedie, gepubliceerd in

Ewald Kooiman

tweede druk 1792-94). In de sa-
menstelling en redactie van de arti-
kelen over muzikale onderwerpen
in dit werk speelde Kirnberger sen
zeer belangrijke rol. Daarnaast zul-
len incidenteel andere auteurs aan
het woord komen, zoals de al geci-
teerde Tirk.

Een poging tot een vertalen naar
de praktijk van de uiteengezette
theorie vindt de lezer hier niet.
Niet omdat ik de theorie hoger stel
dan de praktijk, maar eenvoudig
vanwege beschikbare plaatsruimte.
Op een ander tijdstip neem ik me
voor een foepassing van de hier
ontvouwde ideeén te publiceren.
Als aanhangse] zal ik in het sep-
tembernummer het artikel Tact
(maat) uit Sulzers al genoemde en-
cyclopedie in zijn geheel afdruk-
ken. Kennisname van belangrijke
bronnen is noodzakelijk voor elke
musicus: daarom neem ik me voor
in de komende jaargang van dit
tijdschrift een aantal minder toe-
gankelijke teksten af te drukken.
Daarnaast is het goed te beseffen
dat er niets geheimzinnigs of
mysterieus kleeft aan oude teksten.
Verborgen kennis, slechts beschik-
baar voor enkele ingewijden - dat
is icts waaraan ik niet geloof.

Drie kernbegrippen

Drie begrippen spelen voor Kirn-
berger een centrale rol, wanneer
het gaat om tempovragen. Het zijn
* Bewegung

* Takt

* Rhythmus

Dass eine Folge von Tonen, die an
sich nichts bedeuten, und nur
durch Hiohe und Tiefe von einan-

der unterschieden sind, zu einem
wiirklichen Gesang wird, der sei-
nen bestimmien Charakter hat,
und eine Leidenschaft oder eine
bestimmite Gemiithsfassung schil-
dert, kommt von der Bewegung,
dem Takt und dem Rhythmus her,
die dem Gesang seinen Charackter
und Ausdruck geben, [vert. 2]

Kirnberger 11, pag. 105

Kirnberger definieert dan deze drie
begrippen als volgt:

Die Bewegung bestimmt den Grad
der Geschwindigkeit, der schon fiir
sich allein bedeutend ist, indem er
eine lebhaftere oder ruhigere Ge-
miithslage bezeichnet, der Takt ser-
zet die Accente nebst der Linge
und Kiirze der Téne, und dem
leichtern oder nachdriicklichern
Vortrag fest, und bildet die Téne
gleichsam in Worter; der Rhyth-
mus aber giebt dem Gehdr die aus
den Wirtern gebildeten einzelen
Sdtze, und die aus mehreren Sdi-
zen zusamumen geordneten Perio-
den zu vernehmen: durch diese
drey Dinge schicklich vereiniget,
wird der Gesang zu einer verstind-
lichen und reizenden Rede. [vert.
3]

Kirnberger 11, pag. 105

Alvorens nader op deze aspecten in
te gaan, wijs ik op twee belangrij-
ke relaties die Kirnherger in deze
definities aanduidt:

* tempokeuze hangt ten nauwste
samen met het Affect van een
compositie

* Mustk = Rede.

Een opmerking nog over Kirnber-
gers notic REYTHMUS. Zoals we
zagen, hanteert hij dit begrip in
een speciale betekenis, die hij op
pag. 137 van zijn werk als volgt
omschrijft:

Durch den Rhythmus wird der
Strohm des Gesanges, der ohne thn
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einfarmig fortfliessen wiirde, in
grossere und kleinere Sdtze einge-
theilet, deren jeder, wie die Sdtze
der Rede seinen besondern Sinn
hat. [vert. 4]

Rhytmus heeft bij Kirnberger dus
beslist niet de betekenis ritme; het
is een begrip dat hij hanteert als
instrument bij de analyse. Ter ver-
duidelijking geef ik het volgende
schema, waarin van boven naar
beneden de eenheden steeds kleiner
worden. De termen die Kirnberger
(en ook Sulzer} hanteert, wijken af
van die welke tijdgenoten van bei-
de gebruikten.

keit, in welcher der Takt nach dem
Charakter des Stiks gespielt wird.
[vert. 6]

Sulzer I, s.v. Bewegung

Om goed te kunnen begrijpen wat
deze beweging inhoudt, moeten we
twee aspecten onderscheiden:

* de natiirliche Geltung der Noten-
gartungen (de natuurlijke duur
van de verschillende sgorten no-
ten)

* de natiirliche Taktbewegung (de
natuurlijke beweging van de ver-
schillende maatsoorten),

Muziek =| Proza =| Poézie ’
Compositie Rede Gedicht 1
Abschitt/ Periode paragraafl strofe
Einschn{n‘/Rhythmus zin vers B |
FCésur/Salz zinsdeel deel van een versre%

Geen van de drie basiselementen
Bewegung, Takt en Rhythmus is
alleen in staat een melodie zijn wa-
re karakter te geven:

nur durch thre Vereinigung und ih-
ren gegenseitigen Einfluss in einan-
der, wird der eigentliche Ausdruck
des Gesanges bestimmt. [vert. 3]

Kirnberger 11, pag. 105

Bewegung

We zagen hierboven al, dat Bewe-
gung meer inhoudt dan het tempo
alleen. Dit tempo-an-sich bestaat
niet. Steeds weer wordt er een ver-
band gelegd tussen het te kiezen
tempo en het uit te drukken affect.
Sulzer formuleert het zo:

Wenn man von der Bewegung ei-
nes Tonstiks sprichi, so versteht
man den Grad der Geschwindig-
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In principe heeft elke soort noten
Zijn eigen natuurlijke lengte; de
kwartnoot vormt hierbij het uit-
gangspunt. Bovendien heeft elke
soort noten ook een hem eigen ka-
rakter:

* hoe langer de noot hoe zwaarder
zijn karakter

* hoe korter de noot hoe lichter
zijn karakter.

Dat betekent, dat een halve noot
als van nature zwaarder wordt be-
schouwd dan een achtste noot.
Tiirk, met de hem eigen helderheid
van formuleren, wijst erop dat de
begrippen licht en zwaar slaan op
het ‘Aushalten’ en ‘Absetzen’ van
de neten, niet op de sterktegraad
waarmee ze worden gespeeld (Tiirk
1789, pag. 359).

De verschillende maatsoorten die
er bestaan zijn even zovele manie-
ren om de Notengaffungen te orde-
nen. Ordenen is een centraal be-

grip, want deze ordening is geba-
seerd op een vaststaande rangorde
van de maatdelen. Een vaste, re-
gelmatig terugkerende afwisseling
van geaccentuegrd en ongeaccentu-
eerd vormt het wezen van de maat.
In principe heeft in dit systeem el-
ke maatsoort zijn eigen karakte-
ristiek, met de daarbij behorende
Notengattungen. Het ‘tempo gius-
to’ nu is het natuurlijke tempo van
een bepaalde maatscort met be-
paalde Notengatrungen. Dit tempo
giustio wordt als regel niet door
bijschriften aangegeven. De musi-
cus werd in staat geacht op grond
van het notenbeeld te zien dat hij
te doen had met een stuk in tempo
giusto.

Naast het tempo giusto waren er
de ‘besondere Bewegungen’; deze
werden m principe aangeduid door
het gebruik van van de norm af-
wijkende Notengattungen, al dan
niet in combinatie met Italiaanse
tempowoorden.

Kirnberger zegt het als volgt:

In Ansehung der Tuktart sind die
von grisseren Zeiten, als der Alla-
breve, der 3 und der %1 Takt von
schwerer und langsamerer Bewe-
gung, als die von kiirzeren Zeiten,
als der %, 2 und %s Takt, und
diese sind weniger lebhaft, als der
33 und %e Takt.

In Ansehung der Notengattungen
haben die Tangstiicke, worin
Sechszehntel und Zweyunddreyssig-
theile vorkomimen, eine langsamere
Taktbewegung, als sciche, die bey
der nemliichen Taktart nur Achtel,
hdchstens Sechszehntel, als die
geschwindesten Notengatfungen
veritragen. Also wird das Tempo
giusto durch die Taktart und durch
die lingeren und kiirzeren Noten-
gattungen eines Sticks bestimmi.
[vert. 7]

Kirnberger I, pag. 106-107

Maar zoals we al zagen cmvat Be-
wegung meer dan alleen het
tempo-aspect. Kirnberger on-
derstreept dan ook dat binnen de-




zelfde tempocategorie melodieén
heel verschillende affecten kunnen
uitdrukken. Uit de voorbeelden die
hij geeft kies ik de volgende twee,
waarvan hii opmerkt, dat maat-
soort en tempo weliswaar gelijk
zijn, het affect echter totaal ver-
schillend is, en dat komt door de
‘Verschiedenheit der Notengattun-
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gen.,

mussten,; die jedemn Tanzstik eige-
ne Bewegung und Schwere oder
Leichtigkeit im Vortrag, die man-
cherley Notengattungen, und die
Mannichfaltigkeit der Charaktere
und des Ausdruks, iibten die Spie-
ler in den gréssten Schwierigkeiten,
und gewdhnten sie an einen $pre-
chenden, ausdruksvollen und man-
nichfaitigen Vortrag. Heut zu Tage
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Kirnberger 11, pag. 108-109

Hoe kunnen we nu de natiiriiche

Bewegung van de Taktarten leren
kennen? Kirnberger verwijst daar-
veor naar ‘Tanzstiicken aller Art’,
want:

Jedes Tanzstiick hat seine gewisse
Taktbewegung, die durch die Taki-
art und durch die Notengattungen,
die darin angebracht werden, be-
stimmt wird. [vert. 8]

Kirnberger 1, pag. 106

0ok bij Sulzer vinden we het be-
lang van het spelen van dansen ge-
neemd:

Da kein Tanzstiik ohne vollkom-
mene Regelmdssigkeit der Takle,
der Einschnitte und des Rhythmus
seyn kann, so haben gute Tonleh-
rer ithre Schiiler alfezeit hauptsdch-
fich zu Tanzstiiken verschiedener
Art angehialten, damii sie sich in
dem Mechanischen des Takres fest-
setzen, und ordentlich denken ler-
nen. Auch war es die Gewohnheit
der dltern Tonsetzer, ihre Suiten,
Partien und Quvertiiren fast blos
aus Tanzstiiken von verschiedener
Art bestehen zu lassen. Dies war
zugleich die beste Uebung im Vor-
trag. Die verschiedenen Takiarten;
die mannichfaltigen Einschnilie,
die deutlich marguirt werden

werden die Tanzstiike zu sehr ver-
nachlissiget. [vert. 9]

Sulzer 1V, pag. 513

Op een andere plaats schrijft Sul-
zer:

Denn nichis ist wiirksamer, den
Vortrag des Spielers in dem We-
sentlichen, was zum Ausdruk erfo-
dert wird, vollkkommen zu bilden,
als die fleissige Uebung in allen
Arten der Tanzstiike. Es versteht
sich, dass hier von dem richiigen
charakteristischen Vortrag dersel-
ben die Rede ist; denn so wie man
heut zu Tage, hin und wieder auch
von grossen Capellen, eine Quver-
ture, oder die Tanzstitke eines Bal-
lets vortragen hért, erkennt man
die Pracht der Quverture nicht, die
daraus entsteht, das der erste Satz
derselben aufs schwerste vorgetra-
gen, und die kurzen Noten, die
darin vorkommen, aufs schirffste
gerissen und abgestossen werden,
statt dass man sie heute der Be-
quemlichkeit oder des feinen
Geschmaks wegen, vermuthlich
auch aus Unwissenheil, zusamimen-
zieht, und schleift; noch unter-
scheidet man in Balleten weder die
Passepied von der Menuet, noch
die Menuet von der Chaconne,
noch die Chaconne von der Passe-
caille. Wer seinen Vortrag so bil-
den will, dass er jeden Ausdrik

annchme, lasse sich von einem
hierin erfuhrnen Lehrmeister, oder
auch allenfalls geschikten Tanz-
meister, in dem richtigen Vortrag
aller Arten Tanzstiike unterrichien.
[vert. 10]

Sulzer 1V, pag. 711

Kirnberger wijst in de ‘Vorrede’
van zijn RECUEIL D'AIRS DE DANSE
CARACTERISTIQUES ([777) op het
belang van kennis van de dansvor-
men voor de juiste voordracht van
fuga’s:

Versdumt marn, auf der andern Sei-
te, sich im Componiren von cha-
rakteristischen Tdnzen zu iiben, so
gelangt man schwerlich, oder wol
gar wicht, zu einer guien Melodie,
Vornemiich ist es unmdglich, eine
Fuge gut u komponiren oder Zu
executiren, wenn mann nicht alie
verschiedrnen Rythrmen kent; und
eben daher, weil heut zu Tage die-
ses Studium versdumit wird, ist die
Musik von ihren alten Wiirde her-
abgesunken, und man kann keine
Fugen mehr aushalten, weil sie,
durch die elende Execution die we-
der Einschritt noch Accente be-
zeichnet, ein blosses Chaos von
Tonen geworden sind. |vert. 11]

Ook uit dit citaat blijkt, hoezeer
Kirnberger aansluit bij tradities uit
de 17e een 18¢ seuw. Vele auteurs
vAor hem hebben gewezen op de
betrekkingen tussen het kiezen van
de juiste beweging en een grondige
kennis van de dansvormen.

We zijn hier wel heel ver verwij-
derd van een bepaalde 20e-ceuwse
Bachopvatting, die gekenmerkt
wordt door ritmische eenvormig-
heid en monotonie, en die juist in
deze steriele monotonie het ware
karakter van de Barokke ritmiek
meent te onderkennen!

Takt

Om duidelijk te maken wat hij on-
der Takr verstaat, spreekt Kirnber-
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ger ecrst over een melodie waarvan
alle tonen van gelijke duur zijn,
die alle met gelijke sterkte en gelij-
ke accentuering worden gespeeld.
In zo'n melodie zijn er wel indivi-
dueie tonen te onderscheiden,
maar deze vormen zich niet tot
groterc eenheden, vergelijkbaar
met woorden. Om nu de enkele to-
nen tot woorden te laten worden,
moeten we accenten aanbrengen en
verschillen in duur van de tonen.
Als dat is gebeurd kunnen we onze
melodie vergelijken met een proza-
tekst. Maar er is nog steeds geen
sprake van maat, van Takt. Die
ontstaat pas wanneer de accenten
in vaste regelmaal terugkeren; dan
pas is onze melodie te vergelijken
et poézie, waarin de versvoeten
ook bestaan uit een regelmatige te-
rugkerende afwisseling van lang-
kort.

In der genauen Einférmigkeit der
Accente, die auf enige Tone gelegr
werden, und der vollig regelmdssi-
gen Vertheilung der langen und
kurzen Sylben, bestehet eigentlich
der Tackt. Wenn nemlich eben die-
selben schwereren oder leichieren
Accente in gleichen Zeiten wieder-
kommen, so erhilt der Gesang da-
durch ein Metrum oder einen
Tackt. Wiirden diese Accente nicht
regelmdssig vertheilet, so dass kei-
ne genaue periodische Wiederkunft
darin wire, so gliche der Gesang
nur der gemeinen prosaischen Re-
de; durch diese periodische Wie-
derkunft aber gleichet sie der ge-
bundenen Rede, die ihr genaues
Metrum hat. [vert. 12]

Kirnberger H, pag. 113
Essentieel voor de maat is dus de
regelmatige afwisseling van zwaar
en licht, van lang en kort, van
spanning en ontspanning.
Kirnberger onderscheidt maten
bestaande uit twee, drie of vier tel-
len:

Der Tackr besteht entweder aus
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zwey, oder drey, oder vier gleichen
Zeiten, ausser diesen ist keine an-
dere Gattung des Tacktes natiir-
lich. [vert. 13]

Kirnberger 11, pag. 116

Einfache Tackiarfen zijn die maten
die slechts uit één versvoet be-
staan, ‘der in der Mitte nicht ge-
theifet werden kann’. Dit 1n tegen-
stelling tot de zusamimengesetzte
Tacktarten: deze kunnen da sie aus
Zwey einfachen zusammengesetlzl
sind, in der Mitte eines jeden
Tacktes getheilel werden.’

Kirnberger II, pag. 116-117

Wanneer er dan slechts maten van
twee, drie en vier teilen bestaan,
waarom onderscheiden we dan zo-
veel verschillende maatsoorten?
Waarom naast 3z nog % en ¥4?
Zowel Kirnberger als Suizer gaan
uitvoerig op deze vraag in, en dat
is begrijpelijk, want we raken met
deze vraagstelling de kern van hun
maatleer. Er waren trouwens in de
18e eeuw verschillende auteurs, die
voorstelden om het voortaan te
stellen met slechts ¢én maat van
twee, één van drie en &&n van vier
tellen. Met behulp van de Italiaan-
se tempoaanduidingen kon het ver-
langde tempo worden aangegeven.
Hoe verdedigen Kirnberger en Sul-
zer het traditionele systeem?

Zij doen dit door allereerst te wij-
zen op het grote verschil in bewe-
ging tussen cen maat met grote
eenheden en een met kleinere: een
%2 maat heeft net zo veel tellen als
een %s, maar er is een hemelsbreed
verschil in beweging; bij de %2 is
deze zwaar en nadrukkelijk, bij de
2 licht. Sulzer zegt dat je wel over
een onuitputtelijke voorraad aan
tempowoorden moet beschikken
om alle nuances te kunnen aange-
ver; maar bovendien moest je dan
ook nog de beschikking hebben
over een uitgebreide collectie woor-
den die de aard van de muzikale
voordracht kunnen aangeven. Qok
speelt de nariirliche Geltung van de

notenwaarden een rol; iedere musi-
cus zal van nature halve noten
zwaarder en sterker spelen dan
achtste en zestiende noten. Als hij
dus werken onder ogen krijgt die
in dezelfde maatsoort staan, zal hij
toch, afhankelijk van de meest
gangbare notenwaarden in beide
stukken, verschillen in zwaarte en
lichtheid aanbrengen, en de Bewe-
gung zal in beide stukken niet het-
zelfde zijn. Sulzer vat het geheel
als volgt samen, als hij zegt:

Hieraus werden die Vortheile der
Unterabiheifungen der geraden und
ungeraden Takiart in verschiedene
Takie von ldngeren oder kiirzeren
Noten der Hauptzeiten begreifiich;
denn dadurch erhilt jeder Takt sei-
ne ihm eigene Bewegung, sein ihm
cigenes Gewicht im Vortrag, folg-
lich auch seinen ihm eigenen Cha-
rakter. [vert. 14]

Sulzer 1V, s.v. Takt, pag. 494

Sulzer llustreert dit met een voor-
beeld: eer: componist wil een stuk
schrijven in een langzame bewe-
ging, maar met lichte voordracht,
Hij kiest dan een maatsoort ‘von
kurzen eder kiirzern Zeiten’; om
aan te geven dat de natuuriijke be-
weging van deze maat moet wor-
den gemodificeerd schrijft hij
voor: ‘andante, largo, adagio’®, al
naar gelang het vereiste tempo,
d.w.z. de verlangde afwijking van
het tempo giusto, Een ervaren mu-
sicus is op grond van deze aanwij-
zingen, en rekening houdend met
de in het stuk voorkomende No-
tengattungen, in staat de bedoelin-
gen van de componist zo precies
WEET (e geven:

als es durch keine andere Zeichen,
durch keine Worte, und wenn sie
noch so deutlich wdren, angedeuter
werden konnte. [vert. 15]

Sulzer IV, pag. 494

Zowel bij Kirnberger alsook bij
Sulzer vindt men de met spijt uit-




gesproken opmerking dat maat-
soorten als %16 of %16 door hun
tijdgenoten vrijwel niet meer wor-
den gebruikt. Daarmee zijn waar-
devolle onderscheidingsmogelijkhe-
den verloren gegaan.

Over de 916 lezen we bij Sulzer:

Joh. Seb. Bach und Couperin, die
unstreitig den richiigsten Vortrag
in ihrer Gewalt gehabt, und nicht
ohre Ursache Fugen und andere
Stiicke in diesem und anderen heut
zu Tage ungewohnlichen Takten
gesetzt haben, bekriftigen es da-
durch, dass jeder Takt seinen eige-
nen Vortrag und seing eigene na-
tiirliche Bewegung habe, dass es

Folglich gar nichr gleichgiiliig sey,
in welchem Takt ein Stick ge-
schrieben und vorgetragen werde.
[vert. 16]

Sulzer, IV, pag. 496

De verschillende maat-
Soorten

Kirnberger geeft het volgende over-
zicht van de diverse maatsoorten;
de iripiirte Zeiten ontstaan door
‘jede Zeit einer Tacktart in drey
Theile zu theilen’;

Kirnberger 11, pag. 117

3)“ Der 2 iadt*
4) ‘Ibat %adtw

EINFACHE GERADE TACKTARTEN
VON ZWEY ZEITEN

%y oder Allabrevetackt

ist in Kirchenstiicken, Fugen und
aqusgearbeiteten Chéren von dem
vielfiliigsten Gebrauch. Von dieser
Tacktart ist anzumerken, dass sie
sehr schwer und nachdriicklich,
doch einmal so geschwind, als ihre
Nolengattungen anzeigen, vorgetra-
gen wird, es sey denn, dass die Be-
wegung durch die Beywdrter grave,
adagio etc. langsamer verlangt
wird. [vert. 17]

Kirnberger I, pag. 118

Bij Sulzer lezen we nog {Sulzer I,
s.v. Afla Breve):

Es giebt aber auch Fille, wo den
Tonstiicken das Zeichen des Alla-
breve € vorgeseiz! wird, blos um
anzuzeigen, dass jeder Note nur
die Hélfte der ihr sonst gewdhnli-
chen Dauer miisse gegeben werden.
Dadurch erhdlt man eine Abkiir-
zung im Schreiben, da man eine
solche Note J\ansz‘a{t dieser R
setzen kann. Das eigeniliche wahre
Aliabreve hat durchgehends halbe
Taktnoten, und wird deswegen am
besten durch 1 angedeuter. [vert.
18]

Dat betekent dus, dat er naast het
eigenlijke Alla Breve (met in hoofd-
zaak halve noten en een zware, na-
drukkelijke uitvoering) nog een an-
der soort Alla Breve bestaat, niet
zwaar en nadrukkelijk van karak-
ter.

Kirnberger en Sulzer leiden beide
de %4 door Triplirung uit de %2 al.
Sulzer zegt over de %4

schwer im Vortrag, wie der Alla-
brevetakt, mit dem er auch, wegen
seines ernsien obgleich lebhafien
Ganges, das Kirchenmdissige ge-
mein hat. Er besteht aus langen
Notengattungen, von denen die
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Achtel die geschwindesten sind. !
[vert. 19]

Sulzer 1V, s.v. Takt, pag. 496
Y5 maat

hat die Bewegung des Allabreve-
tackts, wird aber weit leichter vor-
getragen. Der Unferschied des Vor-
trags in beyden Tackrarten ist 7u
Sihibar, als dass man glauben soli-
te, es sey einerley, ob ein Stick in
(€, oder in 4 gesetzt sey. Man se-
he z.B. folgenden melodischen
Satz in beyvden Tacktarten.

derl, oder durch vivace oder alle-
gro eic. noch lebhafter gemacht
werden kénnen. Auf diese Beywdr-
ter und die Notengattungen komms
es bey jeder besondern Bewegung
dieser und aller andern Taktarten
an. Ist das Stiick im Zweyviertel-
takt mit allegro bezeichnet, und
enthdlt nur wenige, oder gar keine
Sechzehntheile, so ist die Taktbe-
wegung geschwinder, als wenn es
damit angefiillt ist; eben so verhilt
es Sich mit den langsameren Bewe-
gungen. [vert, 21]

Sulzer IV, s.v, Taki, pag, 495

Tempo gicfto.
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Wenn dieser Saiz richtig vorgetra-
gen wird, so wird jedermann be-
merken, dass er in dem Allabreve-
tackt weit ernsthafter und nach-
driicklicher ist, als in dem Zwey-
vierteltackt, wo er beynahe ins
Téndelnde fillt. Hierinn liegé das
Unterscheidende der Taktarten von
gleichen Zeiten. [vert. 20]

Kirnberger II, pag. 118-119
Sulzer:

Er hat, wenn keine besondere Be-
wegung angedeutet Iist, die Bewe-
gung des vorhergehenden Takies
[= Alla Brevel, wird aber weit
leichter vorgetragen, und vertrigt
von den Zweyviertein bis zu den
Sechszehntheilen und einigen weni-
gen auf einander folgenden Zwey-
unddreyssigtheilen alle Notengat-
tungen. Fr schickt sich zu allen
leichieren und angenehmen Ge-
miithsbewegungen, die nach Be-
schaffenheit des Ausdruks durch
andante oder adagio etc. gemil-
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Dit laatste citaat geeft heel duide-
lijk het Barokke temposysteem
weer: de natuurlijke Bewegurng
(tempo giusto) van de 2% maat is
die van de Allabreve, echter veel
lichter. De kleinste gangbare no-
tenwaarden zijn zestienden met in-

A

woorden en door de Nofengattun-
gen. Een %4 maat met de toevoe-
ging allegro is sncller wanneer de
gangbare noten achtsten zijn dan
wanneer hij doorlopend zestienden
bevat.

/s maat

Deze antstaat uit de ¥4 door Tri-
plirung. Yan beide maatsoorten
geldt:

In der [hnen natiirlichen Bewegung
sind Sechszehntel und einige weni-
ge auf einander folgende Zweyund-
dreyssigtheile ihre kiirzeste Nolen-
gattungen. Wird die Bewegung
aber durch die Beywérter andante,
largo, allegro etc. abgedndert, so
kénnen deren mehrere oder gar
Keine nach Masgebung der Lang-
samkeit oder Geschwindigkeit der-
seiben, darin angebracht werden.
[vert. 22]

Kirnberger 11, pag. 119

EINFACHE GERADE TAKTARTEN VON
VIER ZEITEN

Waarin bestaat het verschil tussen
de maten van twee en die van vier
Zeiten?

Kirnberger geeft verschillende note-
ringen voor éénzelfde melodie:
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cidentele tweegndertigsten. Lichte
en aangename gemoedshewegingen
worden door deze maart uitgedrukt,
Een besondere Bewegung ontstaat
door gebruik van Italiaanse tempo-

De notatie bij A is de juiste: hier
vallen de belangrijkste tonen van
de melodie op de eerste tellen van
de maat. De notatie bij B is gdnz-
lich wieder die in der Melodie lie-




genden Tacktarr. {vert. 23] (Kirn-
berger II, pag. 126). Waarom?
Doordat hier de eerste tel van de
%/4 maat een accent krijgt dat niet
in overeenstemming is met het ka-
rakter van de melodie. Kirnberger
stelt nl. dat je te doen hebt met
een tweedelige maat, wanneer je
tussen de 2e en 3¢ noot van een
groep van vier (kwart)noten een
komma kunt denken. Welnu, bij
de schrijfwijze onder B ontstaan
komma’s die daar niet thuis horen:

Diese Schreibart wiirde hier eben
das bewiirken, was iibelangebrach-
te Commata in der Rede bewiirken
wiirden, die unzertrennbare kieine
Redesitze durch einen unjdrmii-
chen Absatz trennen und In Zwey
Séitze theilen wiirden. Zwar kann
diese nemliche Melodie, wenn Be-
wegung und Vortrag lebhafter und
leichier verlangt wird, sehr gut in
dem Ys Tuackt geschrieben werden
(C). [vert. 24]

Kirnberger 11, pag. 126
44 maat of C

Fr bestaan twee verschillende %
maten, de grosse Viervierteltakt en
de kleine Viervierteltakt. Ze heb-
ben weliswaar dezelfde aanduiding,
maar daarmee houdt alle overeen-
komst ook op.

Der grosse Viervierteltackt ist von
dusserst schwerer Bewegung und
Vortrag, und wegen seines Nach-
drucks vorziglich zu grossen Kir-
chenstiicken, Chiren und Fugen
geschickt., Achtel und einige weni-
ge auf einander folgende Sechs-
zehntel sind seine geschwindesten
Noten. [vert., 25}

Kirnberger II, pag. 123

Bij Sulzer lezen we over de grosse
Viervierieltakt:

Seine geschwindesten Noten sind
Achiel, die sowoh! als die Vierte!
und die iibrigen lingern Noten auf

der Violine mit der ganzen schwere
des Bogens ohne die geringsie
Schattirung vom Piano und Forte
ausser dem vorztiglichen Druk auf
Jjeder ersten Takinole, der in allen
Taktarten nothwendig ist, vorge-
iragen werden. Er ist daher wegen
seines ernsthaften und pathetischen
Ganges nur zu Kirchenstiicken,
und vornehmlich in vielstimmigen
Chéren und Fugen zum prachtigen
und majestitischen Ausdruk ge-
schiki; man bezeichnel thn insge-
mein noch mil dem Worie Grave,
anzudeuien, dass man thn im Vor-
trag nicht mit dem Allabreve, oder
mit dem folgenden [= dem klei-
nen] Viervierteliak?, verwechseln
sofl. [vert. 26]

Sulzer 1V, pag, 496

De kleine Vierviertel heet ook wel
de ‘gemeine gerade Takt’:

Er wird durchgdngig mit C be-
zeichnet, und unterscheider sich
von dem vorhergehenden Takle [=
grosse Vierviertell durch den leich-
leren Vortrag, und durch die gera-
de noch einmal so geschwinde Be-
wegung. Vierte! sind seine Haupi-
noten. [vert, 27]

Sulzer 1V, pag. 497
24 maat

Deze ontstaat door Triplirung uit
de %4, en heeft dezelfde beweging
als de kleine Viervierteltgkt. Over
deze maatsoort maakt Kirnberger
nog de volgende interessante op-
merking:

Einige dltere Componisten, die
iiber die Art des Vortrags ihrer
Ausarbeitungen sehr delicat waren,
haben oft Stiicke im s Tackt, die
aus lauter Sechszehniel bestanden,
mit 216 bezeichnet, anzudeuten,
dass die Sechszehntel leicht und
Sliichtiz und ohne den geringsten
Druck auf der ersten Note jeder
Zeit vorgelragen werden sollten.
Den heutigen Componisten und

Pracktikern scheinen diese Subtili-
titen so wenig bekannt zu seyn,
dass sie vielmehr glauben, derglei-
chen Tacktbezeichnung sey blos ei-
ne Grille der Alten gewesen. [vert.
28}

Kirnberger II, pag. 123

15 maat

Dit is de lichtste van de vierdelige
maatsoorten. Kirnberger maakt een
vergelijking tussen de %4 en de ;3
maat:

Er (=%s) unterscheidet sich von
dem % Tacke durch das Gewicht
seiner Zeiten, die alle gleich schwer
sind, statt dass im % Tackt die er-
ste und dritte Zeit das Tackige-
wicht fiillen lassen, z.B. 4 teiftees
2 peieirirund ist daker vonr efwas
langsameren Bewegung als der *s
Tackl. Doch sind beyde Tackiarien
wegen der Lebhaftigheit ihrer Be-
wegung, in welcher das Tackige-
wicht der Zeiten sich nicht so
merklich fithien lisst, nicht so sehr
von einander unterschieden als der
Vierviertel von den Allabrevetackt.
Auch wird von den heutigen Com-
ponisten kein Stiick mehr mit *s,
sonder statt dessen allezeil mit 4
bezeichnet. |vert. 29}

Kirnberger Il, pag. 123

Door Triplirung ontstaat uit de Y&
de "*15.

Kirnberger wijst er op, dat Hin-
del, Bach en Couperin veel stuk-
ken in '*/16 hebben geschreven, en
dat de speelwijze van de /16 an-
ders is dan die van de ¥

Der alte Bach hat gewiss nicht
ohne Ursache die Fuge A in dem
2, und die andere B in dem %1
Tackt gesetzt. [zie de afb. op pag.
252, le kolom]

Jedermann wird in diesen Beyspie-
len den Unterschied bevder Tackt-
arten leicht fiihlen. Die bey A be-
zeichner eine langsamere Bewegung
und einen nachdriickiichern Vor-
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trag, auch kénnen in dieser Tacki-
art viele Sechszehntel angebracht
werden; in der bey B hingegen
konnen keine kiirzere Notengatiun-
gen angebracht werden, und die
Sechszehntel werden fliichiig und
rund, ohne allen Druck, vorgetra-
gen. [vert. 30]

Kirnberger 11, pag. 123-124

DIE UNGERADE TACKTARTEN VON
DREY ZEITEN

Voor de accentuering geldt, dat de
eerste van de drie tellen altijd het
accent heeft. De tweede tel kan in
schweren Taktarten und ernsthaf-
ten Stiicken lang zijn; in leichien
Tuaktarien aber wird diese zweyle
Zeit leicht. (Kirnberger 11, pag.
131)

Tiirk uit zich als volgt over de ac-
centuering van de driedelige ma-
ten: '

In den dreytheiligen Taktarten Is
eigentlich nur der ersie Takitheil
gut, indess erhélt auch dann und
wann der dritfe einen Nachdruck,
50 wie in einigen Fiéllen der zweyte
innertich lang, und dafiir der dritie
kurz wird. [vert. 31]

Klavierschile 1789, pag. 92
32 maat

ist wegen des schweren und langsa-
men Vortrags, den seine Notengat-
tungen bezeichnen, zumal in Kir-
chenstiicken, von dem vielfiltigsten
Gebrauch. In diesem Styl sind
Viertel, hichstens Achtel, seine
geschwindesten Notengattungen.
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Im Cammerstvl kdnnen auch wol
Sechszehntel in dem %2 angebracht
werden. [vert. 32]

Kirnberger 11, pag. 127
Kirnberger signaleert nog
dass alte gute Componisten die
Courante, die insgemein in dem 2

Tack: gesetzt wird, 50 behandelt
habern, dass beyde Tacktarten [nl.

b en ) in derselben off durch-
einander gemischt worden.

In J.5. Bachs Werke findet man
eine Menge auf eben diese Art be-
handelter Couranten. [vert. 33]

Ter illustratie drukt hij cen Cou-

rante van Couperin af: maat 2, 6

en 7 staan in *~, de overige maten
in % maat,

Kirnberger 11, pag. 127-128
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3/4 maat

Seine natiirliche Bewegung Ist die
einer Menuel, und er veririgt in
dieser Bewegung nicht wohl viele
nach einander folgende Sechszehn-
tel, noch weniger Zwey und Dreys-
sigtheile. Da er abher vermitielst der
Beywérter adegio, allegro efe. alle
Grade der Bewegung annimnit, so
konnen nach Maassgebung der
Geschwindigkeit oder Langsambkeit
derselben alle Notengattungen, die
in diese Taktart passen, darin an-
gebracht werden. [vert. 34]

Kirnberger 11, pag. 129

Sanfr und edel scheinet der Cha-
rakter des *s Taktes zu seyn, be-
sonders, wenn er bloss, oder doch
meistentheils aus lauter Vierteln
besteht. [vert. 35]

Kirnberger I, pag. 133

Door Triplirung ontstaat uit de
de s maat, die de Bewegnung van
de ¥4 heeft, doch werden die Ach-
tel leichter als in %1 vorgetragen.
(Kirnberger [I, pag. 129).

Sulzer merkt nog op over de Y&
wird hauptsdchlich zu giquenarti-
gen Stiiken gebrauchi. (Sulzer IV,
pag. 498)

3% maat

hat die lebhafte Bewegung des Pas-
sepleds; er wird leicht, aber nicht
gang tindelnd vorgetragen, und ist
in der Cammer- und theatralischen
Musik von grossem Gebrauch,
[vert. 36]

Kirnberger I, pag. 130
TRIOLEN

Waaruit bestaat het verschil tussen
een einfache Takfart met doorlo-
pend triolen en de overeenkomstige
triplirte maatsoort?

Met andere woorden: wat is het
verschil tussen een Y4 maat met {ri-
olen en een 9/8, tussen een Y en

gen '%s?
Het verschil is:

Jene [= die Triclen] werden gang
leicht und ohne den geringsten
Druck auf der letzten Note, diese
[= Achtel in ¥s, 'Y etc.] hingegen
schwerer und mit etwas Gewicht
auf der letzten Note vorgefragen,
Jene vertragen gar nicht oder doch
selten eine anschingende Harmonie
auf der letziten Note, diese hinge-
gen sehr oft. Jene vertragen keine
Brechungen in Sechszehntel, diese
aber ganz leichi. [vert. 37]

Kirnberger 11, pag. 129

Bij Sulzer lezen we het volgende
over triolen:

Sie verriiken die natiirfiche Einthei-
fung der Zeit. [vert. 38]

Sulzer IV, s.v. Triple, pag. 601

Wat is daarmee bedoeld? Het ant-
woord is duidelijk wanneer we ons
herinneren, dat de noten hun sa-
tlirliche Geltung hebben. Deze na-
tiirliche Geltung wordt door het
gebruik van triolen veranderd: de
achtsten van de triool hebben nict
meer hun natirliche Geltung, maar
zijn van kortere duur geworden.
De achtsten in %3, %s etc. daarente-
gen hebben hun rafiirliche Geftung
behouden.

ZUSAMMENGESETZTE TAKTARTEN

Onder dit hoofd bespreekt Kirn-

berger maatsoorten die ontstaan

door samenvoeging van [wee ma-
ten. De belangrijkste zijn:

der zusammengesetzie s Tackt aus
zwey vereinigten %/s Tackten

der zusammengeseitzte ‘2 Tackt
aus gwey vereinigten %s Tack-
fen

der zusammengeseizte % Tackt aus
zwey vereinigien >/ Tackien

der zusammengesetzte % Tackt aus
zwey vereinigten s Tackten

Wat is nu het verschil tussen esn
enkelvoudige en een gusamienge-
serzte Taktarr? Het verschil zit niet
in voordracht en beweging:

die zusammengesetzten Tacktarien
[sind] in Ansehung des schweren
und leichten Vortrages und der Be-
wegung von den einfachen nicht
verschieden. [vert. 391

Kirnberger 11, pag. 132

Het verschil is een kwestie van ac-
centen. Bij Sulzer komen we het
volgende voorbeeld tegen, In zijn
bespreking van de Kleine Viervier-
tel Takt zegt hij dat de normale
accentuering daarvan is:

FEEHEFEF
De volgende accentuering is die
van de zusamimengeselzie Viervier-
teliake: trinfrer , al geeft hij
toe dat, vooral in langzame tempi,
beide vaak worden verwisseld,
Het verschil tussen twee maten in
24 en een zusamumengeserzte Vs ligt
in de zwaarte van de accenten: de
Zusammengeseizie 44 bestaat uit
twee delen, het eerste deel is lang,
het tweede kort; dat is het grote
verschil met de % die immers de
volgende accentuering heeft -~.

Er is nog een verschil; volgens
Kirnberger kunnen in een zusasi-
mengesetzie maat

die Schivisse ganz natiirlich auf den
zwepten Theil des Tacktes fallen
und nur die Hilfie des Tackites
durchdauern, welches in dem ein-
Jfachen Y Tackt auf keinerley Wel-
se argehent wiirde. [vert. 40]

Kirnberger 1I, pag. 132
Vertalingen

(1]

De beste compaositie maakt weinig of geen
indruk, wanneer ze in een duidelijk verkeerd
tempo wordt gespeeld. Dit wordt maar al te
vaak door de ervaring bevestigd.

[2]
Dar cen serie tonen, die als zodanig niets be-
tekenen en die alleen door hoogte en laagte
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van elkaar verschilien, tot een echle melodie
wordi die zijn ¢igen karakier heeft en een
hartstocht of een bepaalde gemoedsgesteld-
heid schildert, komt door de beweging, de
maal en het rhythmus, die aan de melodie
zijn karakter en zijn expressie geven.

(3]

De beweging bepaalt de mate van snelheid,
die op zichzelf al betekenis heeft, doordai hij
cen meer levendige of meer rustige gemoeds-
gesieldheid aanduidi; de maat bepaalt de ac-
centen en de lengre en kortheid van de to-
pen, alsook de lichtere of meer nadrukkelij-
ke voordrachi; hij vormt de toncn als hel
ware tol woorden; het rhythmus echier zorgt
ervoor dat het gehoor de uit de woorden ge-
vormde afzonderlijke Sdtze, en de uit ver-
schillende Sdtze samengevoegde Perioden
waarneemt: door de juiste combinatie van
deze drie elementen wordt de melodie een
begrijpelijke en sangename spraak.

4]

Door het rhyihmus wordt de stroom van de
melodie, die zonder dit cenvormg voort zouw
stromen, ingedeeld in kleine en grotere een-
heden waarvan elk, net als de zinnen in de
taal van de redenaar, ziju eigen betekenis
heefi.

(5)

alleen door hei samengaan van deze elemen-
ten en door de wederzijdse invioed die ze op
elkaar hebben komt de eigenlijke expressie
van de melodie tot stand.

[61

Als men het heeft over de beweging van een
compositie, bedoelt men de mate van snel-
heid waarin de maat overeenkomstig het ka-
rakrer van het stuk wordt gespeeld.

{7

Voor wat betreft de maatsoorten hebben die
met grote lijdseenheden (zeals de Alla Breve,
de ¥: en de %:) een zwaardere en langzamere
Bewegung als die welke uit kortere tijden
bestaan (zoals de ¥:, de ¥, de %), en deze
zijn minder Jevendig dan de ¥ en %1s maat.
Voor wai de soorten noten betreft hebben de
dansstukken met zestienden en Lweeénder-
tigsten c¢en langzamere Taktbewegung dan
die welke bij dezelfde maatsoort alleen maar
achtsten, hoogstens zestienden, als snelste
noten verdragen. Zo wordt dus het tempo
giusto bepazald door de maarseort en door de
langere en kortere soorten noten van een
stuk.

[8]

Elk dansstuk heefi zijn vasie Takthewegung,
die door de maatsoort en de gebruikie noten-
soorten wordt bepaald.

[

Omdat geen enkel dansstuk buiten een vol-
komen regelmaat van de maten, de Ein-
schnitie en van het Rhythmus kan, hebben
goede compositicleraren hun leerlingen altijd
in hoofdzaak dansstukken van verschiilende
aard laten schrijven, opdat ze thuis zouden
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raken in de bewegingsaspecten van elke maat
en systematisch zouden leren denken. Het
was ook de gewoonte van de vroggere com-
ponisten: hun suites, pariien en ouvertures
bijna geheel nit dansstukken van verschillen-
de aard te laten bestaan. Dat was tegelijk de
beste oefening in het spelen. De diverse
maatsoorien, de veelsooriige Einschnitte, die
duidelijk aangegeven moesten werden, de elk
dansstuk eigen beweging en zwaarte of licht-
heid van voordracht, de uiteenlopende noten-
soorten en de verscheidenheid aan karakter
en expressie oefenden de spelers in de groot-
ste moeilijkheden, en gewenden ze aan een
sprekende, expressieve en genuanceerde voor-
dracht. Heden ten dage worden de dansstuk-
ken al te zeer verwaarloosd.

{10]

Want nicts Is effectiever om de voordracht
van de speler volkomen te vormen in het we-
zenlijke van de expressie dan vlijtig ocfenen
van allerlel dansstukken. Hei spreeki vanzelf
dat het hier gaat over de juiste voordracht
van deze dansstukken, overeenkomstig hun
karakter. ‘Want zo als men heden ren dage afl
en toe (ook door grote orkesten) een ouver-
ture of de dansstukken van een baller hoort
spelen, herkent men de statige pracht van de
ouverture niet, die tot stand komt doordat
men het eerste decl ervan zo zwaar mogelijk
speeli, en de korte noten die er in voorko-
men 2o scherp en zo kort mogelijk; in plaats
daarvaan speelt men ze heden ten dage ge-
bonden en aan elkaar: is het uit gernakzuchi,
vanwege de (ijne smaak die men meent te
hebben of, waarschijnlijker, uit onwetend-
heid dat men het zo doet? Men maakt ook
geen verschil bij balletten tussen passepied en
menuet, tussen menuet en chaconne, of tus-
sen chaconne en passecaille. Wie zijn voor-
dracht zo wil vormen, dat deze elke expressie
kan weergeven moet zich door een hierin er-
varen leraar, of desnoods door een bekwame
dansmeester, laten onderwijzen in de juiste
voordrachi van allerlei danssiukken.

[11]

Verzuimt men, anderzijds, zich te oefenen in
het componeren van karakteristieke dansen,
dan komt men moeilijk of misschien wel he-
lemaal niet Lot het schrijven van cen goede
melodie. Vooral is het onmogelijk een fuga
goed te schrijven of e spelen als men niet
alle verschillende RAythmen kent: en juist
doordat in de tegenwoordige tijd deze studie
wordt nagelaten is de muziek van haar oude
waardigheid vervallen, en een fuga kan men
niet meer aanhoren, daar die door de belab-
berde uitvoering ervan, zonder Einschrifte cn
accenten, niet meer dan een chaotische ver-
zameling tonen is geworden.

[12]

In de precieze uniformileit van de accenten
die op spmmige tonen vallen en in de
volstrekt regelmatige alfwisseling van de korte
en lange lettergrepen bestaat eigenlijk de
maal. Wanneer nl. precies dezelfde zwaarde-
re of lichtere accenten op regelinatige afstan-
den terugkomen, krijgt de compositie daar-
door metrum of maat. Wanneer die accenten

et in regelmatige afwisseling zouden terug-
kemen, dan zou de compositie op een gewo-
ne prozatekst lijken; door deze regelmatige
terugkeer echler lijkt ze op de poézie, die
een precies metrum kent.

[13]

De maat bestaat uit twee, drie of vier gelijke
tijden; andere maatsoorten zijn niet natuur-
lijk.

[14]

Uit het voorafgaande worden de voordelen
van de onderverdelingen van de even en one-
ven maalsoorten in verschillende maten ven
langere of kortere notenwaarden begrijpelijk.
Want hierdoor krijgt elke maat de hem eigen
beweging, de zware of lichte aard van de
voordracht, en bijgevolg ook zijn eigen ka-
rakter.

[15]

als het door geen andere tekens, door geen
woorden, hoe duidelijk ook, zou kunnen
worden aangegeven,

(18]

Joh. 8eb. Bach en Couperin, die ontegenzeg-
gelijk de best denkbare voordracht hadden,
en die niet zonder reden fuga’s en andere
stukken in deze en in andere heden Len dage
niet meer ganghare maatsoorten hebben ge-
schireven, ondersirepen daarmee dat elke
maai de hem eigen voordracht en beweging
heeft, en dat het derhalve helemaal niet on-
verschillig is in welke maat een stuk geschre-
ven staatl of uitgevoerd wordi.

{17]

wordt zeer veelvuldig gebruikt in kerkmu-
ziek, fuga’s en grote koorstukken, Van deze
mazt valt op e merken dat hij zeer zwaar en
met veel nadruk wordt vitgevoerd, maar één-
maal zo snel gaat als de notenwaarden aan-
geven; tenzij dat door de woorden grave,
adagio enz, een langzamer tempo gevraagd
waordt,

[18]

Er zijn ook gevallen waarin het Allabreve-
teken € aan de sleutel wordt geschreven al-
leen maar om aan ie geven dat de nolen
slechts de helfi van hun normale waarde
hebben, Daardoor bereikt men een soort af-
korting bij het schrijven,aangezien men
i.p.v. kan schrijven J‘ Her cigenlijke
echte Alla Breve heeft in de regel halve no-
ten, en wordt daarom het beste met 1 aange-
geven.

(191

zwaar van voordracht, net als de Allabreve-
maat, waarmee hij ook, vanwege zijn ernsti-
ge maar tegelijk levendige gang, het kerkelijk
karakter gemeen heeft. Deze maat bestaat uit
lange notensoorten, waarvan de achtsten de
snelste zijn.

[20]

heelt de beweging van de Allabreve-maat,
wordt echter veel lichter voorgedragen. Het
versehil in voordracht tussen beide maten is




te zeer voelbaar om te kunnen denken dat
hel niets uitmaakt of cen stuk is geschreven
in € of in % Men vergelijke volgende melo-
die in beide maatsoorten.,

Als deze juist wordt voorgedragen zal leder
merken dat hij in de Allebreve-maat veel
ernstiger en met meer nadrukt klinkt dan in
de ¥s, waar hij bijna een schertsend karakter
heeft. Hierin bestaal het verschil tussen de
maatsoorten van gelijk aantal tijdseenheden,

(211

Deze maat heeft, als geen afwijkende bewe-
ging is aangegeven, dezellde beweging als de
vorige maat (= Alla Breve), maar wordl veel
lichter voorgedragen, en verdraagt alle soor-
ten noten van de halve noor iot aan de
zestienden en enkele op elkaar volgende
tweeéndertigsten. Hij past voor alle lichte en
aangename gemoedstoestanden, die al naar
gelang de aard van de expressie, door andan-
te, adagio enz. milder, door vivace, allegro
eng. levendiger gemaakt kunnen worden. Op
die Italizanse aanduidingen en op de soorien
noten koml het aan bij deze en bij alle ande-
re maatsoorten, Wanneer ¢en stuk in ¥: maat
de aanduiding allegro draagt en maar weinig
of geen zestiende noten heeft, dan is de
maatbeweging sneller dan wanneer het daar-
mee vol zit; dit geldt evenzo voor de langza-
mere bewegingen.

[22]

In de natuurlijke beweging van deze maar
zijn de kortste notenwaarden zestienden en
cnkele op elkaar volgende Lweeéndertigsten.
Als de beweging echter door de woorden an-
dante, largo, allegro enz. gemodificeerd
wordt, dan kunnen veel tweeéndertigsien of
ook helemaal geen tweeéndertigsten gebruikt
worden, afhankelijk van de graad van snel-
heid of langzaamheid van hel stuk.

{231
gaat helemaal in tegen de in de melodie lig-
gende maatsoort.

[24]

Deze wijze van noteren zou hier hetzelfde ef-
fect hebben als slecht geplaaiste komma’s in
een rede, die nl. niet van elkaar te scheiden
delen juisi scheiden door het aanbrengen van
cen misplaaiste cesuur. Wel kan deze zelfde
melodie, als een levendigere en lichtere bewe-
ging en voordracht verlangd wordt, heel
goed in de ¥ maat worden genoteerd.

1251

De grote %: maat is van een uilersl zware be-
weging en voordracht, en vanwege dit na-
drukkelijk karakter zeer geschikt voor grote
kerkelijke werken, koren en fuga’s. De
snelste noien zijn achisten en enkele op el-
kaar volgende zestienden.

[26]

De snelste noten zijn achtsten, die net als de
kwarten en de overige langere noten op de
viool met het volle gewicht van de stok zon-
der de minste schakering van piano en forie
(behalve dan het hoofdaccent op elke eerste
tel van de maat, dat in alle maatsoorten

noodzakelijk is) gespeeld worden. Derhalve
is deze maat vanwege zijn ernstige en pathe-
tische gang alieen voor kerkelijke werken, en
dan met name in veelstemmige koren en fu-
ga’s, geschikt voor een majestueuze schitle-
rende expressie. Over het algemeen schrijit
men bij deze maat nog het woord grave, om
aan te geven datl men hem niet most verwis-
selen met de Allabreve-maat, of mer de vol-
gende Yo maat {= de klelne ¥4),

27

Deze maat wordi over het algemeen met C

aangegeven, en hij onderscheidt zich van de
vorige door de lichtere voordracht en door

de éénmaal zo snelle beweging. Hoofdnoten
zijn de kwarren.

[28]

Enkele oudere componisten die hoge eisen
stelden aan de vertolking van hun composi-
ties hebben dikwijls stukken [n '%: maat die
uil louter zestienden bestonden van de maat-
aanduiding s voorzien, om daarmee aan te
geven dat de zestienden licht en vluchtig,
zonder ook maar de geringste druk op de
eerste noot van clke tel moesten worden
gespeeld. De huidige componisten en uitvoe-
renden schijnen deze subtiliteiten zo onbe-
kend te zijn dat ze serder menen dat een
dergelijke maataanduiding niet meer dan een
gril was van de oude componisten.

[29]

Deze maatsoort onderscheidt zich van de %
maat door het gewicht van zijn Zeiten, die
allemaal even zwaar zijn, terwijl in de ¥
maat de eerste en de derde noot het Tackige-
wicht laten voelen; daarbij is hij van cen iets
langzamere beweging dan de ¥y maat. Toch
zijn deze beide maatsoorten vanwege het le-
vendig karakter van hun beweging waarin
het Tackigewich: van de Zeiten niet zo dui-
delijk aan het licht treedt, minder verschil-
tend van elkaar dan de ¥4 en de Alla Breve,
Ook wordt door hedendaagse componisten
geen compositie meer in % genoteerd, maar
in plaats daarvan aitijd in s maat.

[30]

De oude Bach heeft beshist niet zonder reden
de fuga A in "% en de fuga B in % maal
geschreven. leder zal in deze voorbeelden het
verschil tussen beide maatsoorten gemakke-
lijk voelen, Die van A geeft een langzamere
beweging en een meer nadrukkelijke voor-
dracht aan; ook kunnen in deze maatsoort
veel zestienden worden gebruikt; bi) B daar-
entegen kunnen geen kleinere notenwaarden
worden gebruikt, en de zestienden worden
vluchtig en rond, zonder enige druk,
gespeeld.

[31]

In de driedelige maatsoorten is eigenlijk al-
leen het eerste maatdeel goed; toch krijgt
ook af en toe de derde tel een accent, zoals
00k in enkele gevallen de tweede tel innerlijk
lang, en de derde daartegenover kort wordt.

[32)
is vanwege de zware en langzame voor-

dracht, die aangegeven wordt door de soort
noten van deze maat vooral in kerkelijke
werken zeer gangbaar. In deze stijl zijn
kwarten, hoogsiens achrsten de snelste noten-
waarden. In Kamerstijl kunnen ook zestien-
den worden gebruikt in de ¥ maat.

{33]

dat goede oude componisten de courante, die
over het algemeen in de ¥» wordt genoteerd,
z0 hebben behandeld, dat beide maatsoorten
{nl. % en ¥ hierin vaak door elkaar worden
gebruikt. Onder de werken van J.5. Bach
vindt men een massa van dergelijke couran-
tes.

[34]

De natuvrlijke beweging van de % maat is
die van een menuet, en hij verdraagt in die
beweging niet goed veel opeenvolgende
zestienden, nog minder tweeéndertigsten,
Daar deze maat echier door de woorden ada-
gio, allegro enz. alle graden van beweging
aanneemt, kunnen naar gelang de langzaam-
heid of snelheid ervan alle soorien noten die
in die maat passen worden gebruikt.

[35}

Het karakier van de ¥ maat lijkt zacht en
edel, vooral wanneer hij vitsluitend of gro-
tendeels uit kwarten bestaat.

[35]

heeft de levendige beweging van de passe-
pied; hij wordt licht, maar niet lichtzinnig
gespeeld, en is zeer gangbaar in de kamer-
en de theatermuziek.

[371

De triolen worden heel licht en zonder de
minste druk op de laatste noot gespeeld; de
achtsten echter zwaarder en met wal gewicht
op de Jaatste noot. De triolen verdragen he-
lemaal niet of slechts bij wijze van uitzonde-
ring een zelfstandige harmonie; de achtsten
daarcntegen zeer dikwijls. De (riolen verdra-
gen geen brekingen in zestienden; de achtsten
wel.

[381
Ze verstoren de patuurlijke indeling van de
tijd.

[39]

de samengestelde maatsoorten zijn len aan-
zien van de zware en lichte voordracht en de
beweging niet anders dan de enkelvoudige.

(40)

de slotnoten heel naiuurlijk vailen in het
tweede deel van de maat en slechts de helft
van de maat in beslag nemen, wat in de en-
kelvoudige % maat in geen geval mogelijk
ZOU Zljo.

De vertalingen zijn van Ewald Kooiman
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