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,Etwas Neues horen ist dem Ohre peinlich und schwierig; fremde Musik horen
wir schlecht. Unwillkiirlich versuchen wir, beim Horen einer andren Sprache, die
gehorten Worte in Laute einzuformen, welche uns vertrauter und heimischer klin-
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gen.

Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bose, S. 101.

. Yes, scientists master the world, but only if the world comes to them in the form

of two dimensional, superposable, combinable inscriptions.*

Bruno Latour, Pandora’s Hope, S. 29.
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1 Einleitung

Die Musiktranskription bildet eine zentrale Methode fiir das Versténdnis, die
Konservierung und die Vermittlung miindlich tiberlieferter Musik. Da der musi-
kalische Klang und die schriftliche Transkription ganz unterschiedliche Repré-
sentationen der Musik darstellen, ist die Ubersetzung der Informationen von der
einen zur anderen Form {iberaus komplex; in den Worten des Musikethnologen
James Reid: ,,The problem of manual transcription has plagued ethnomusicolo-
gists from the very earliest days of the discipline” (Reid 1977, S. 415). Im Rah-
men des vom Schweizerischen Nationalfonds gefoérderten Forschungsprojekts
Musikalische Beziehung zwischen Alphorn und Jodel — Faktum oder Ideologie?
an der Hochschule Luzern — Musik konnte ich eine grofle Zahl frither Feldauf-
nahmen der Alphornmusik und des Jodels transkribieren. Diese Erfahrung lehrte
mich, dass die Transkription des Jodels in der Praxis alles andere als trivial ist:
Entscheidungen iiber die symbolische Repréisentation von musikalischen Klén-
gen sind davon abhéngig, welche Fragen damit zu beantworten sind, und beein-
flussen die Daten, welche in Musiknoten représentiert werden. Uneinigkeit be-
steht beispielsweise in der Frage, ob die rhythmische Einteilung der Musik mittels
Taktstrichen normiert werden soll, da dies sowohl Vorteile als auch Nachteile mit
sich zieht. Dasselbe gilt in Bezug auf rhythmische Genauigkeit sowie die Nota-
tion nicht-gleichstufiger Intervalle. Zudem sind diese Fragen nicht auf das Jodeln
beschrinkt, sondern stellen sich auch bei verwandten, wortlosen Gesédngen, wes-
halb beispielweise auch ,Kuhreihen‘ (Kapitel 3.1) und Schreie (Kapitel 3.2.3) in

diese Abhandlung miteinbezogen werden.

Schnell zeigte sich, dass die Transkription wortloser Gesénge im Alpenraum auf
eine lange und vielseitige Geschichte zuriickblickt. Gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts durchwanderten Personen aus dem Biirgertum die Alpen und sicherten
Zeugnisse der einheimischen Musikkultur, so auch in Form von Musiktranskrip-
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tionen. Die Unmoglichkeit, die gehorten Melodien prézis in Notenschrift zu set-
zen, war offensichtlich, und doch wuchs die Nachfrage nach festgehaltenem
Klang in Form von Musiknotationen, und die Nachfrage wurde von einer wach-
senden Zahl unternehmerisch oder idealistisch bewegter Autorinnen und Auto-

ren! befriedigt.

Die Anwendung der Notenschrift auf die wortlosen Gesédnge stellt kein rein mu-
siktheoretisches Thema dar, sie bleibt auch in der Musikpraxis umstritten: So
setzten Jodlerinnen und Jodler in der Schweiz in den 1980er Jahren durch, dass
ihre Vortrdge von wortlosen Jodeln (,Naturjodel‘, siche Kap. 4.1.1) an den regi-
onalen und nationalen Wettbewerben, den Jodlerfesten, nicht auf der Basis von
Musiknoten beurteilt werden sollen, damit von der Notation abweichende Tradi-

tionen nicht benachteiligt wiirden.

Die computergestiitzte Analyse von Tonaufnahmen bringt eine gewisse Transpa-
renz und eine (wenn auch streitbare) Objektivitét in die Beurteilung von klangli-
chen Phidnomenen, wirft aber gleichzeitig mehr Fragen iiber die Moglichkeit der
Représentation von messbaren akustischen Phénomenen in der Notation auf. Das
Studium von Schallbildern zeigt nicht nur, dass vieles von dem, was im Schallbild

erkannt werden kann, fiir das Gehor nicht relevant oder nicht wahrnehmbar ist,

! Bezeichnungen von Personen richten sich an die Vorgaben fiir die geschlechtergerechte
Sprache der Leopold-Franzens-Universitdt Innsbruck (https://www.uibk.ac.at/gleichbe-
handlung/sprache, letzter Zugriff: 31.08.2018). Folglich werden entweder sowohl die
weibliche als auch die ménnliche Form oder geschlechtsneutrale Bezeichnungen verwen-
det (,Musikerinnen und Musiker* beziehungsweise ,Musizierende®). In einigen wenigen
Féllen wird eine geschlechtsspezifische Form in Bezug auf eine konkrete Gruppe von
Personen angefiihrt (sieche Kap. 3.1.4: ,Autoren‘, gemeint sind Johann Gottfried Ebel,
Giovanni Battista Viotti und Hans Georg Nageli).
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sondern auch umgekehrt, dass horbare musikalische Ereignisse nicht immer im
Schallbild erkennbar sind.

Die Transkriptionsproblematik auf dem neuesten methodischen Stand abzuhan-
deln wird durch den Umstand herausgefordert, dass die musikethnologische De-
batte um die Musiktranskription in den 1960er Jahren ihren Hohepunkt erreichte
und seither nicht mehr entscheidend weitergefiihrt wurde, die Technologie der
Speicherung und Vermittlung von Musik sich jedoch in verschiedenen Aspekten
weiterentwickelt hat. Theoriedefizite miissen aufgearbeitet werden, auch unter
Einbezug von fachiibergreifenden Theorien. Dies soll dem Ziel dienen, Friktio-
nen zwischen miindlicher und schriftlicher Uberlieferung, die Ein- und Aus-
schliisse musikalischer Daten in Transkriptionsprozessen und die Funktion der
Musikschrift als Reprédsentation des Klanges aufzudecken und Losungsansitze

vorzulegen.

Die Analyse von Transkriptionsprozessen und ihrer Auswirkungen auf den wort-
losen Gesang im Alpenraum soll einerseits die Geschichte der Transkription die-
ser Musik offenlegen und die Riickwirkungen der Verschriftlichung auf die Mu-
sik aufdecken, andererseits einen Beitrag fiir die grundsétzliche Diskussion lie-
fern, wie musikalisches Kulturgut und die darin enthaltenen immateriellen Werte
tradiert und vermittelt werden, von welchen Entscheidungen Umformungen der
Musik abhéngig sind und wie Absichten und Auswirkungen bei der Transkription

musikalischer Informationen zusammenhéngen oder auseinanderfallen.

Die ganze Abhandlung wird in vier gro3ere Abschnitte unterteilt: Nach einleiten-
den Begriffsbestimmungen sowie rdumlichen und thematischen Abgrenzungen
des Forschungsgegenstands werden in Kapitel 2 die methodischen Grundlagen

vorgestellt. In Kapitel 3 wird die Geschichte der Transkription der wortlosen Ge-
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sange im deutschsprachigen Alpenraum bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts auf-
gerollt. Darauf werden in Kapitel 4 Diskurse in der zweiten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts und aktuelle Entwicklungen rund um die Verschriftlichung der wortlo-
sen Gesédnge des Alpenraums und deren Implikationen dargelegt. Im finalen fiinf-
ten Kapitel wird die Rolle der Transkription in Bezug auf das Tonsystem unter-
sucht, indem exemplarische Tonaufnahmen via Klanganalyse durchleuchtet und
Transkriptionen diskutiert werden. Untersucht werden dabei die Interaktionen der
symbolischen Form (Notation), der akustischen Form (Schallbild) und der kog-
nitiven Form (Wahrnehmung) des Klanges. Ziel der vorliegenden Forschungsar-
beit ist, einen umfassenden Uberblick iiber die Transkription wortloser Gesiinge
im Alpenraum von Beginn dieser Prozesse bis heute zu bieten, einerseits durch
die Brille der Theorien der Musiktranskription, andererseits unter dem Raster mu-

sikanalytischer Methoden.

Die Kapitel der Abhandlung werden in einer groben chronologischen Ordnung
vom Beginn der untersuchten Transkriptionsprozesse bis zu aktuell und in abseh-
barer Zukunft spielenden Themen prisentiert. Diese Ordnung dient primér der
Orientierung der Leserschaft innerhalb der ganzen Abhandlung und darf nicht als
chronologische Reihenfolge von Ursachen und Wirkungen verstanden werden:
In der Geschichte der Verschriftlichung des wortlosen Gesangs im Alpenraum
wiederholen sich Prozesse unabhingig voneinander, gehen Erkenntnisse und
Quellen verloren und werden neu gewonnen, und nur in seltenen Féllen baut chro-

nologisch eines auf dem anderen auf.

1.1 Begriffsbestimmungen und Abgrenzungen

,Wortlose* Gesinge: Ein Oberbegriff fiir die vielen regionalen und gattungsbe-
zogenen Begriffe, die fiir Gesdnge ohne Text in Gebrauch sind, existiert nicht. In

der vorliegenden Abhandlung werden sie schlicht ,wortlose Gesdnge® genannt,
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eine Bezeichnung, die aus dem Artikel jubilare sine verbis (,jauchzen ohne
Worte‘) des deutschen Musikwissenschaftlers Walter Wiora (1906-1997) von
1962 entlehnt wird. Wiora (1962, S. 39) geht vom Augustinuswort ,,Qui jubilat,

@2

non verba dicit, sed sonus quidam est laetitia sine verbis“ aus und erldutert den

Begriff der ,wortlosen Gesdnge* folgendermalien:

Vielmehr ist jubilus ein wvulgir-lateinisches Wort. Es wurzelt im
urtlimlichen Rufe ,ju“ und gehort damit zu den ziemlich vielen
indogermanischen Wortern, welche an diesen oder an einen der verwandten
Rufe: io, jo, juch anschlieBen. Als Exklamationen der Freude, des
Schmerzes, des Staunens waren io und io im Griechischen wie im
Lateinischen und zwar in hoher Dichtung, z.B. bei Aischylos, wie in der
Volkssprache gebriuchlich. (Wiora 1962, S. 40)

Die Abgrenzung der wortlosen Vokalmusik von derjenigen mit Text hat nicht
zuletzt methodische Vorteile fiir ihre Erforschung. Musikschrift und Sprach-
schrift haben unterschiedliche Geschichten und Funktionen. Bei der Transkrip-
tion von sprachbasiertem Gesang sind linguistische Fragen wichtig, bei der Ver-
schriftlichung wortloser Musik sind hingegen vorrangig die Theorien der Musik-
transkription relevant. Gemél dem amerikanischen Musikethnologen Charles
Seeger (1886-1979) stellt die mangelnde Unterscheidung von Prinzipien der
Sprachschrift und der Musikschrift eines der Hindernisse fiir das Verstehen und
das Weiterentwickeln der Musiknotation dar (Seeger 1958, S. 184), weswegen
eine Untersuchung der Transkription wortloser Gesénge in Abgrenzung zum Ge-
sang mit Text notwendig erscheint.

2 Wer Jubiliert, spricht keine Worte, sondern es ist ein gewisser Klang der Freude ohne
Worte*, Ubers. d. Verf. Die Zeile von Augustinus stammt aus dessen Auslegung des Sat-
zes ,Jauchzet dem Herrn alle Welt® aus dem 100. Psalm.
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Die besondere Schwierigkeit von Klangtranskriptionen, welche der Musikwis-
senschaftler Jason Stanyek (2014, S. 101) mit den Worten ,,the sonic is recalci-
trant to inscription*® beschrieb, bildet ein spezifisches Problemfeld der Musik-
transkription. Auch wenn grundlegende Theorien zum Verhéltnis von Miindlich-
keit und Schriftlichkeit, zum Beispiel die Forschungen des Anthropologen Jack
Goody (1919-2015) und des Kulturhistorikers Walter Ong (1912-2003) durch-
aus auf die Verhéltnisse von Musikschrift und Musikklang {ibertragen werden
konnen, sind inkonsequente Vergleiche zwischen Sprache und Musik hier zu ver-
meiden. Sowohl Ahnlichkeiten als auch Unterschiede im Zusammenhang von
Sprache und Musik existieren und konnten neurologisch nachgewiesen werden.*
Die Kontraste zwischen Miindlichkeit (,orality‘) und Schriftlichkeit (,literacy®)
bezeichnete Ong (1982, S. 153) als ,,largely unfinished business“, und dieser
Stand bleibt bis heute zu verzeichnen.

Die Unterscheidung zwischen vokaler Musik mit und ohne Text ist in der Ge-
schichte der Musikforschung des Alpenraums nicht neu und kann auch in der
Geschichte der Verschriftlichung dieser Musik zuriickverfolgt werden. In seiner
1845 erstmals erschienenen Sammlung Die dsterreichischen Volksliedweisen un-
terscheidet der sterreichische Literaturhistoriker und Volkskundler Anton Ritter
von Spaun? (1790-1849) zwischen ,Liedern‘ mit Text und ,Alpenmelodien‘ ohne
Text. Uber letztere schrieb er:

Diese Alpenmelodien werden ohne Text gesungen, doch so, dass immer

bestimmte Vokale, weiche Consonanten vernchmbar sind. Eine sichere

3 SinngeméiBe Ubersetzung d. Verf.: ,,Das Klangliche striubt sich gegen die Verschriftli-
chung®.
4 Eine Ubersicht iiber Musik und Sprache im Gehirn liefern zum Beispiel Callan et al.
(2006, S. 1328).
3 Fiir eine kurze Auseinandersetzung mit Spauns Transkriptionen der wortlosen ,Alpen-
melodien® siche Kap. 3.2.
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Anleitung zu geben, wie sie eigentlich gesungen werden sollen, d. h. , wie
man die im Volke singt, ist aber mit groBen Schwierigkeiten verbunden,
denn, wenn man auch den grofiten Flei3, die gespannteste Aufmerksamkeit
darauf verwendete, alle die nuancirten Vokale, die weichen, kaum horbaren
Consonanten abzuhorchen und niederzuschreiben, so wiren fast bei jedem
Laute wieder Anmerkungen und Beschrankungen néthig; ja durch zu ge-
naues Aussprechen der angedeuteten Silben wiirde die Wirkung wieder
génzlich aufgehoben, da man die Weichheit und die eigenthiimliche Ver-
schmelzung der Tone nur dann nachahmen lernen kann, wenn man diese
Gesangsweisen oft an Ort und Stelle gehort hat. (Spaun 1845, S. 10)

Spaun schildert damit das Gefalle der Transkriptionsmdglichkeiten, das zwischen
den textierten ,Liedern‘ und den wortlosen ,Alpenmelodien‘ besteht: Die Inhalte
letzterer lassen sich mit Hilfe der Musiknotation lediglich andeuten, sie sind
schwierig darzustellen, und ein authentischer Eindruck kann nur durch das Erle-
ben in den Rdumen gewonnen werden, in denen sie ,live‘ zu hdren sind. Zum
gleichen Schluss kamen Transkribierende in verschiedenen Ausgangslagen und
in verschiedenen Epochen; die Moglichkeiten, die klanglich wirkungsvollen
wortlosen Gesédnge in eine musikschriftliche und musiksprachliche Form zu brin-

gen, wurden ausgelotet und gleichzeitig ihr Erfolg stets relativiert.

Jodel oder Jodler wird heute als Gattungsbegriff fiir den meist wortlosen Gesang
mit schnellem Registerwechsel zwischen Brust und Kopfstimme verwendet. Im
Lexikon Grove Music Online wird ,Jodel‘ primér iiber diesen Registerwechsel
definiert: ,,A type of singing characterized by frequent alternation between low
and high (including falsetto) registers, using vowel sounds rather than words*
(Bellingham 2016, ohne Seitenzahl). Diese Definition ist nicht ganz zufrieden-
stellend, da im Alpengebiet auch Jodel ohne Registerwechsel als solche bezeich-
net werden. Die Verwendung von bedeutungsneutralen Vokalsilben anstelle le-

xikalischer Silben trifft fiir einen grofen Teil der Jodelmusik zu; in der Schweiz
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wird diese Variante ,Naturjodel‘ genannt, textierte Lieder mit Jodelteil hingegen
,Jodellied‘. In Osterreich bezeichnet ,Jodler® beide Formen. In der Schweiz be-
zeichnet zudem ,Jodel‘ ein Musikstiick und ,Jodler® einen (mannlichen) Jodeln-
den, in Osterreich und in Bayern steht ,Jodler* auch fiir das Musikstiick. In der
vorliegenden Abhandlung wird angestrebt, die zum regionalen und historischen
Kontext passenden Begriffe zu verwenden.

Beschreibungen des Begriffs ,Jodel® vor 1900 richten sich nicht nach der genann-
ten Definition, sondern bezeichnen mit Jodel den oft wortlosen Gesang von Men-
schen in den Alpen, der nicht zwingend den schnellen Stimmregisterwechsel be-
inhalten muss. Im Grimmschen Worterbuch von 1877 steht: ,,JODELN, verb,
nach der weise der élpler singen, aus dem bairischen sprachgebiet in die schrift-
sprache gekommen, bair. Jolen und jodln, jo, ju schreien, larmen, singen oder
vielmehr solfeggieren, wie die alphirten und sendinnen* (Grimm und Grimm
1877, S. 2333). Der Musiker Simon Wascher zeigte auf, dass das Wort ,jodeln’
im 17. Jahrhundert noch nicht als musikalischer Begriff verwendet wurde: Jodeln
bedeutete damals vielmehr ,,JJolen, laut schreyen, lirmend singen* (Wascher
2016, S. 144) und der Ausdruck besall eine abwertende Bedeutung. Wascher
nennt dazu verschiedene Beispiele, teils aus dem Texten von Predigern, welche
das Jodeln in der Aufzdhlung verschiedener Laster oder im Zusammenhang mit
schlechtem Benehmen in der Offentlichkeit verwenden (Wascher 2016, S. 139).
Als Ausdruck fiir Gesang wurde ,Jodel® zuerst in Tirol durch den Librettisten
Emanuel Schickaneder und den Publizisten Lorenz Hiibner verwendet (Wascher
2016, S. 138). Die erste Verwendung des Wortes ,jodeln‘ in der schweizerischen
Literatur erfolgt 1818, jedoch nicht Bezug auf den Gesang, sondern das Alphorn-
spiel eines Hirten, der ,,auf seinem Alphorn bald leise, bald wilder gejodelt™ habe
(Wyss 1818, S. XV). Ob in der Schweiz der Ausdruck ,Jodel* den Ausdruck
,Kuhreihen® als Bezeichnung fiir den Gesang ohne Worte schlicht abgeldst hat,
bleibt unklar.
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Kuhreihen sind in der romantischen Epoche popularisierte Musikstiicke, oftmals
wortlose Gesdnge, der Alphirtinnen und Alphirten in den schweizerischen Berg-
gebieten. Alternative Schreibweisen fiir dieselben lauten ,Kuhreigen®, ,Kuhrei-
hen‘, ,Kiihreigen®, ,Kue reien‘, ,Kuhreyen‘ und im Franzdsischen ,Ranz des
Vaches‘ oder ,Rans des Vaches‘. Inhaltlich ist der ,Kuhreihen‘ schwer zu fassen,
der Begriff bezeichnet eine heterogene Gruppe von Geséngen und in ein paar
Fallen auch instrumentale Musik, welche mehrheitlich in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts und in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts aufgezeichnet wur-
den. Schriftstellerinnen und Schriftsteller dieser Zeit verwendeten den Begriff
,Kuhreihen® in der Regel als allgemeine Bezeichnung fiir traditionelle Gesénge
und Instrumentalstiicke der Bergbevolkerung, nicht fiir eine einzelne, bestimmte
Melodie. Die vermutlich populérste Veroffentlichung eines ,Ranz de vaches* des
18. Jahrhunderts befindet sich im Anhang des Dictionnaire de musique von Jean-
Jacques Rousseau aus dem Jahr 1768. In der Zeit zwischen 1805 bis 1826, als in
Bern mehrere Sammlungen von Schweizer Kuhreihen und Volksliedern erschie-
nen, wurde der Kuhreihen als Gesang definiert, der in der Alpwirtschaft die Funk-
tion hatte, die Kiihe einzutreiben und in einer Reihe anzufiihren. Der Herausgeber
dieser Kuhreihen selbst, der Berner Philosophieprofessor Johann Rudolf Wyss
(1782-1830), definierte:

Kiihreihen oder Kiihreigen [...] von reihen, in der Bedeutung des Holens
abzuleiten, weil die Absicht des Gesanges sey, die Kiihe herbeizurufen,
scheint mir nicht geniigend. [George] Tarenne denkt, wie [Johann Gott-
fried] Ebel, an Reihe, welches Ordnung, Zug, gleichartige Folge bezeich-
net. Er versteht unter Kuhreihen demnach eine Weise, die urspriinglich ge-
sungen worden, wenn die Kiihe in langem Zuge durch die engen Bergwege
daher trabten. (Wyss 1818, S. XIII)

Theorien, die im Kuhreihen entweder einen archaischen Bauerntanz (,,Lobetanz*,
Bukofzer 1937, S. 50; Stachelin 1981, S. 84) oder einen apotropéischen Zauber-

spruch (Bukofzer 1936, S. 208; Moberg 1962, S. 29) sehen, sind Konstruktionen
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die in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts entstanden sind und sich vom gegen-
wartigen Stand der Forschung her nicht bestdtigen lassen. Die Begriffe ,Kuhrei-
hen‘ und sein franzosisches Aquivalent ,Ranz de Vaches® werden hier immer
dann verwendet, wenn ein Musikstiick in einer historischen Quelle so genannt
wird, und die Schreibweise wird ausschlieBlich in direkten Zitaten der Quelle an-

gepasst, zum Beispiel als ,Kuereyen‘ oder ,Rans des vaches®.

Die in der Musikethnologie viel diskutierten Begriffe Volkslied und Volksmusik
werden hier ausschlieBlich in Zitaten und im Zusammenhang historischer Quel-
len, insbesondere Liedsammlungen, verwendet. Das ,Volkslied® versteht sich in
diesen Fillen im Kontext der jeweiligen historischen Gegebenheiten. In Quellen
vor 1945 bezeichnet ,Volkslied* im Kontrast zu ,Kunstlied oder ,volkstiimliches
Lied‘ (Lied im Stil der Volkslieder) ein Lied, das nicht komponiert, sondern aus
der Bevolkerung entstanden ist und miindlich tradiert wurde (Pommer 1899a, S.
2). Da der Wortteil ,Volk- in den 1930er und 1940er Jahre von Nationalsozialis-
tinnen und Nationalsozialisten exzessiv und propagandistisch verwendet wurde,
musste der Begriff nach 1945 in diversen Wissenschaftszweigen abgelost wer-
den, aus ,Volkern® wurden ,Ethnien®, ,Kulturen®, ,Populationen‘ oder ,Gruppen®.
,»Trotz der Kritik, des Zweifels und der heutigen Verzweiflung am Volksliedbe-
griff (Rohrich und Lindig 2002, S. 5) werden die Begriffe ,Volkslied® und
,Volksmusik‘ von vielen Autorinnen und Autoren heute wieder benutzt, da keine
adédquate Ersatzbezeichnung fiir diese Musik gefunden wurde. Der Musikwissen-
schaftler Ernst Klusen schlug den Begriff ,Gruppenlied® vor (Klusen 1969, S. 7),
der sich aber nicht durchsetzen konnte. In dieser Arbeit wird in der Regel der
Begriff ,traditionelle Musik‘ verwendet, im Bewusstsein, dass selbstverstandlich
auch tiber die Bezeichnung ,traditionell® diskutiert werden kann.
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Angabe von Oktaven folgen der in der klassischen Musik gebrauchlichen Nota-

"

tion, das heiflt aufsteigend der Folge C, ¢, ¢’, ¢ und ¢"'. Sofern nicht anders an-

gegeben, beziehen sich Tonhdhenangaben auf die Referenz =440 Hertz.

Geographische Abgrenzung: Die hier bearbeiteten Kulturrdume umfassen den
deutschsprachigen Alpenraum, der sich iiber diverse Regionen erstreckt. Der Mu-
sikwissenschaftler Max Peter Baumann (2010, S. 238) schreibt iiber die ,Volks-

musik der Alpen‘ als musikethnologisches Forschungsgebiet:

Geographisch handelt es sich um die innereuropéischen Gebirgsketten der
Westalpen beginnend am Mittelmeerraum, am Golf von Genua bis zur Li-
nie Aostatal und Mont-blanc. Die Zentralalpen erstrecken sich zwischen
Aostatal-Montblanc und Brennerpass. Die Ostalpen schlielich ziehen sich

vom Brennerpass bis Slowenien.

Die deutschsprachige Sprachregion im vom Baumann beschriebenen geographi-
schen Alpenraum erstreckt sich {iber Gebiete in Osterreich und der Schweiz so-

wie in Stidtirol, Bayern und Lichtenstein.
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2 Methodische Grundlagen

Um eine prézise Untersuchung der Transkriptionsprozesse der wortlosen Ge-
sdnge im Alpenraum gewdhrleisten zu kdnnen, miissen die relevanten Theorien
beriicksichtigt und die anwendbaren Methoden sorgféltig gewdhlt werden. Eine
Herausforderung besteht in der Tatsache, dass die Transkription in den vergan-
genen Jahrzehnten als Forschungsgegenstand der Musikethnologie haufig ver-
nachléssigt wurde. Griinde dafiir werden in Kapitel 2.2.1 genannt. Da sich die
Technologien der Aufzeichnung, Notation und Verbreitung von Musik in dersel-
ben Zeitspanne wesentlich verdndert haben, besteht ein Nachholbedarf.

Die Theorien und Methoden der Transkription sind darum in der Folge in zwei
Kapitel unterteilt. In Kapitel 2.1 werden die grundlegenden Theorien zusammen-
gefasst, welche die Musiktranskription als Methode konstituieren. Diese stam-
men zum iiberwiegenden Teil aus den 1950er bis 1970er Jahren, als die Methoden
der Musiktranskription sehr engagiert weiterentwickelt und diskutiert wurden. In
Kapitel 2.2 wird der angesprochene Nachholbedarf aufgerollt. Die Bedeutung der
Musiktranskription wird aus heutiger Sicht evaluiert und neuere theoretische und
methodologische Uberlegungen eingebracht. Beim Vorhaben, die Theorie der
Transkription mit den heutigen Voraussetzungen zu vereinen, erwiesen sich ins-
besondere neue Gedanken und Forschungsansétze der amerikanischen Musiketh-
nologin Francesca Lawsons als gewinnbringend, diese werden folgerichtig in den
Vordergrund geriickt (vgl. Lawson 2010, 2012, 2014 und 2016).

2.1 Grundlegende Theorie der Musiktranskription

Der Begriff ,Transkription® bedeutet in der Musikethnologie den Vorgang und
das Ergebnis der Notierung schriftlos tiberlieferter Musik (Stockmann 1979, S.
205). ,Transnotation‘ bezeichnet hingegen die Ubertragung einer bestehenden
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Notation, beispielsweise in ein anderes Notationssystem (Stockmann 1979, S.
206). Die Transkription erhielt gegen Ende des 19. Jahrhunderts dank der techni-
schen Moglichkeit von Tonaufnahmen gro3e Bedeutung in der Musikforschung.
Die ersten Transkriptionen mittels Phonogrammtechnologie registrierter Musik
wurden durch den amerikanischen Psychologen Benjamin Ives Gilman (1885—
1933) angefertigt, der 1891 Musik der Hopi in Arizona dokumentierte. Gilmans
Arbeit erfuhr 1892 eine kritische Wiirdigung durch den deutschen Pionier der
vergleichenden Musikwissenschaft Carl Stumpf (1848—1936), welcher wenige
Jahre nach Gilman selbst Transkriptionen der Lieder der Bellakula-Indianer (vgl.
Stumpf 1886) und mongolischer Gesidnge (vgl. Stumpf 1887) veroffentlichte. Da-
rauf folgten forschungsintensive Jahre bis zum Ersten Weltkrieg, wiahrend denen
zahlreiche Forschende auf Basis neuer phonographischer Technologien arbeite-
ten und zeitgleich die Griindung von Schallarchiven in Europa vorangetrieben
wurde (Stockmann 1996, S. 15). Zentrum der musikethnologischen Forschung,
welche damals die Fachbezeichnung ,Vergleichende Musikwissenschaft® trug
(Lampert 2008, S. 384), war das Phonogrammarchiv am Psychologischen Institut
der Universitét Berlin, das durch Stumpf gegriindet wurde und von 1905 bis 1933
unter der Leitung Erich Moritz von Hornbostels (1877-1935) stand (Lampert
2008, S. 385).

In jener Zeit bedeuteten vor allem die Arbeiten des englischen Mathematikers
und Phonetikers Alexander John Ellis (1814—1890) einen Durchbruch in der Mu-
sikanalyse, insbesondere in der Beschreibung musikalischer Intervalle und Ska-
len. Zu Ellis Beitragen gehoren Untersuchungen zur Stimmung von Instrumenten
(vgl. Ellis 1864), zu gleichstufiger und reiner Intonation (vgl. Ellis 1875), zur
Wahrnehmung von Tonhéhenunterschieden (vgl. Ellis 1877) und zur Geschichte
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der Tonhohenforschung (vgl. Ellis 1880). Besonders die Einfithrung des Centma-
Bes® fiir musikalische Tonhdhen (vgl. Ellis 1885) stellte sich als bahnbrechend
heraus, da dieses ermoglichte, mit genauen Messungen das bestehende Para-
digma der gleichstufigen Tonalitdt zu hinterfragen (Ellingson 1992a, S. 120;
Schneider 2001, S. 489).

Von diesen Anfdngen an unterlag die Musiktranskription einer Dialektik vielfal-
tiger Widerspriiche zwischen der Anwendung européischer Musiknotation auf
auBBereuropdische Musik und dem Vorrang des Kulturrelativismus in der Ethno-
logie. Das europiische Notensystem mit fiinf Notenlinien bildete in der Praxis
die Grundlage fiir Transkriptionen, konnte allerdings mit beliebigen symboli-
schen und graphischen Erweiterungen ausgebaut werden. Vorschlédge, andere No-
tationssysteme, zum Beispiel klassische asiatische Systeme oder speziell fiir mu-
sikethnologische Untersuchungen entwickelte Systeme zu verwenden, scheiter-
ten anscheinend am Verlust der Lesbarkeit der Notation fiir ein breiteres Publi-
kum (Nettl 2007, S. 75). Abgesehen von der europdischen Musiknotation existie-
ren beispielsweise in China (vgl. Chen 2001), Japan (vgl. Komoda und Nogawa
2001) und Korea (vgl. Provine 2001) klassische Systeme, diese beschreiben die
Handhabung von Instrumenten mittels Tabulaturen und kénnen nicht ohne An-
passung fiir andere Instrumente oder fiir den Gesang verwendet werden. Zur
Schwierigkeit des Einbezugs kulturspezifischer Notensysteme muss bedacht wer-
den, dass der grofite Teil der weltweit praktizierten Musik nicht aufgeschrieben

wird. Ein Notationssystem ist kein notwendiger Bestandteil von Musikkulturen,

¢ Um Intervalle gemiB ihrem Horeindruck angeben und vergleichen zu konnen, muss die
logarithmische Skala der Frequenzen, die in Schwingungen pro Sekunde (Hertz) angege-
ben wird, in eine lineare Skala umgerechnet werden. Auf der linearen Skala wird die Ok-
tave in 1200 Cent unterteilt, ein gleichstufiger Halbton betrdgt somit 100 Cent. Lineare
Cent-Werte sind immer Intervalle zwischen zwei Bezugstonen, nie unabhéngige Tonho-
hen. Die Berechnung eines Intervalls (in Cent) zwischen zwei Frequenzen (in Hertz) ge-
Frequenz 2

schieht mit der Formel 1200 x log2 (

Frequenzl /*
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sondern eine spezielle Technologie zur Uberlieferung von Musik, die in bestimm-
ten Musikkulturen entwickelt und betrieben wurde. Der Musikethnologe Curt
Sachs (1881-1959) begriindete die Entstehung von Notationssystemen sogar aus
der Krise der miindlichen Uberlieferung und des Erinnerungsvermogens. Das Be-
diirfnis einer Notenschrift fehlt, auler, wenn ,,das Gedachtnis bedroht ist, [...]
etwa in Zeiten der Fremdherrschaft und der Fremdreligion, kultische Ziele ge-
fahrdet sind, da wird nach graphischen Behelfen gesucht™ (Sachs 1974, S. 36).

Der amerikanische Philosoph Nelson Goodman (1906—1998) stellte fest, dass die
europdische Musiknotation — in seinen Worten die ,,musikalische Standardnota-
tion” —,,Gemeingut der Benutzer vieler Wortsprachen (Goodman 1995, S. 171)
geworden und {iber Jahrhunderte zu einer bemerkenswerten Autoritdt gewachsen
sei. Diese Erkenntnis stelle keinen Widerspruch zur Erschaffung und Verwen-
dung neuartiger alternativer Notationssysteme (vgl. Estreicher 1957; Bukspan
1973; Wong und Danesi 2015) dar, denn gerade ,,die Vielfalt und die Vitalitdt der
jiingsten Rebellionen gegen sie [die Standardnotation] bestitigen die Autoritét,
die sie erworben hat* (Goodman 1995, S. 171). Auf die Frage, warum sich das
européische Fiinfliniensystem auch im Umgang mit aulereuropdischer Musik un-
ter Einschrankungen bewéhren konnte, argumentieren die israelischen Musikwis-
senschaftlerinnen Dalia Cohen und Ruth Katz mit der bisher grotmoglichen Ef-
fizienz und breiten Anwendbarkeit dieser Notation (Cohen und Katz 1979, S.
104).

Nach den grundsitzlichen Fragen {iber den Sinn des Transfers bestehender Nota-
tionskonventionen auf miindlich iiberlieferte Musik muss sich die Musiktran-
skription einer Reihe methodischer Probleme stellen. Charles Seeger identifi-
zierte drei Gefahren (,hazards®), die bei jeder Anwendung von Musiknotation

lauern: Erstens die Annahme, dass sich alle klanglichen Parameter der Musik in
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jedem Fall durch visuelle Parameter wiedergeben lassen; zweitens die Vernach-
lassigung der historischen Verzogerung der Musikschreibung hinter der Sprach-
schrift; und drittens die mangelnde Unterscheidung zwischen praskriptiver (vor-
schreibender) und deskriptiver (beschreibender) Musiknotation (Seeger 1958, S.
184).

2.1.1 Praskriptive und deskriptive Transkription

Da die ersten zwei genannten Probleme, die Unméglichkeit der Ubersetzung je-
des horbaren Parameters in einen sichtbaren Parameter sowie die technologische
Verzogerung der Musiknotation hinter der Sprachnotation, aullerhalb des Ein-
flussbereichs der Transkribierenden liegen, fokussierte Seeger den Unterschied
zwischen praskriptiver und deskriptiver Notation. Seeger selbst definierte
préskriptive Notation als ,,a blue-print of how a specific piece of music shall be
made to sound* und deskriptive Notation als ,,a report of how a specific perfor-
mance of it actually did sound* (Seeger 1958, S. 184). Diese Trennung fiihrt zu
einer Reihe qualitativer Unterschiede zwischen den zwei Notationsarten. Ent-
scheidend ist dabei die Frage, was genau durch die Notation reprasentiert werden
soll. Bei deskriptiver Notation geht bereits aus Seegers Definition hervor, dass
sie sich auf einen spezifischen Fall einer Musikauffithrung bezieht. Durch de-
skriptive Notation wird angestrebt, die musikalischen Phdnomene so authentisch
und informativ wie moglich in eine visuelle Darstellung zu transferieren, gleich-
zeitig konnen keine Anspriiche erhoben werden, ihren Geltungsbereich auf an-
dere Darbietungen durch dieselben oder andere Interpretinnen und Interpreten
auszuweiten. Eine deskriptive Transkription als fixierte Darstellung eines musi-
kalischen Werkes zu betrachten, fiihrt gemal Seeger zu Fehlschliissen, denn sie
stellt vielmehr eine Beschreibung einer bestimmten Auffiihrung dar. Eine pra-
skriptive Notation hingegen stellt sich grundsétzlich anderen reprasentativen An-
spriichen, sie stellt eine idealisierte Vorgabe fiir die praktische Ausfithrung dar.
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Goodman schrieb tiber die Funktion der Partitur, die einen typischen Fall der pra-

skriptiven Notation darstellt:

Eine primédre Funktion der Partitur, gleichgiiltig ob sie als Anwei-
sung fiir eine Auffiihrung verwendet wird oder nicht, besteht in der
definitiven Identifikation eines Werkes von Auffithrung zu Auffiih-
rung. Oft haben Partituren und Notationen [...] auch aufregendere
Funktionen, wie etwa die, das Transponieren, das Verstehen, ja so-
gar das Komponieren zu erleichtern; aber jede Partitur hat als Par-
titur die logisch vorrangige Aufgabe, ein Werk zu identifizieren.
(Goodman 1995, S. 125)

Nach Goodmans Definition besteht die Funktion der musikalischen Partitur somit
in der Identifikation eines Werks durch ihren schriftlich fixierten Inhalt. Diese
Identifikation setzt voraus, dass sich, ausgehend von der Notation der Musik, eine
geistige Idee dieses Werkes herausbildet und zur allgemein als Ideal akzeptierten
Form wird. Wahrend sich die theoretische Unterscheidung von ,Werk* und ,Per-
formance® in der européischen Kunstmusik bereits schwierig gestaltet (Kenyon
2012, S. 11), kann sie bei der Verschriftlichung miindlich tiberlieferter Musik
sinnlos werden, da die Notation nicht bis hin zur ,Identifikation‘ eines Werks

verdichtet werden kann.

Die praskriptive Notation bezieht sich zwar in jedem Fall auf das gleiche musi-
kalische Werk, ldsst sich aber unterschiedlich interpretieren. Die deskriptive No-
tation strebt hingegen danach, moglichst konkrete Angaben iiber die Musik zu
liefern und wenig Spielraum fiir unterschiedliche Lesarten zu lassen. Bei beiden
Notationsprinzipien bleibt die Technik der Notation jedoch grundsétzlich gleich,
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da sich die musikalischen Informationen durch die gleichen Parameter und Zei-

chen (siche Kap. 2.1.2) darstellen und erklaren lassen.

AnschlieBend an Seegers Erlauterung dreier Probleme sind weitere Punkte zu
nennen, welche beim Umgang mit Musiktranskription eine Rolle spielen konnen
und von anderen Autorinnen und Autoren beschrieben wurden: Viertens die Ver-
nachldssigung der Tatsache, dass die Untersuchung und Verschriftlichung eines
Musikstiicks nie eine ganzheitliche Représentation des Gegenstandes ist, sondern
immer bewusst oder unbewusst gewdhlte Aspekte beleuchtet. Wiora stellte fest,
dass ,.keine Aufzeichnung [...] die volle Wirklichkeit eines Volksgesanges* wie-
dergebe; ,,jede hebt etwas aus ihr heraus und lédsst anderes weg. Was sie heraus-
hebt, hiangt von der Zielsetzung ab“ (Wiora 1938, S. 66). Fiinftens der Umgang
mit der Unterscheidung zwischen rezeptiver Wirklichkeit des Héreindrucks und
der physikalisch-akustischen Reprisentation durch rechnergestiitze Klanganaly-
sen. Sowohl die Wahrnehmung durch das menschliche Ohr, als auch eine spekt-
rographische Visualisierung von Musik sind anfillig fiir Fehler oder unvollstin-
dige Interpretationen (List 1963, S. 194). Dieser Sachverhalt wird von der Musi-
kethnologin Doris Stockmann als Beziehung zwischen ,,Horbild“ (kognitiv) und
»Schallbild“ (physikalisch-akustisch) beleuchtet (Stockmann 1967, S. 503).
Stockmann zog fiir den Transkriptionsprozess die Konsequenz: ,,Da die Struktur
eines Horeindruckes oder Horerlebnisses in gewissen gesetzméfBigen Beziehun-
gen zu physiologischen und physikalischen Gegebenheiten steht, ist fiir Untersu-
chungen in der angedeuteten Richtung eine genaue Kenntnis der vielfaltigen
akustisch-physiologischen und psycho-akustischen Zusammenhénge erforder-
lich“ (Stockmann 1967, S. 508).
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2.1.2 Parameter und Zeichenvorrat der Musiktranskription

In theoretischen Uberlegungen zur Transkription kann von den vier basalen Pa-
rametern Tonhdhe, Dauer, Lautstirke und Klangfarbe ausgegangen werden (Co-
hen und Katz 1979, S. 101). In der Praxis existiert allerdings eine Vielzahl wei-
terer Parameter, denn jegliche Elemente der gegebenen Parameter konnen selbst
wieder als Parameter verwendet werden: Beispielsweise konnen Glissandi, Vib-
rato und Intonation alle als Teilgebicte des Parameters Tonhohe verstanden, in
einem bestimmten Notationssystem aber auch als eigenstindige Parameter be-
handelt werden (Cohen und Katz 1979, S. 101). Diese Parameter kdnnen durch
eine beliebige Zahl von Zeichen, zum Beispiel Notenkdpfe oder Versetzungszei-
chen, wiedergegeben werden.

Bereits Abraham und Hornbostel rieten in ihren Vorschldgen fiir die Transkrip-
tion exotischer Melodien 1909 zu einem sparsamen Umgang mit ,,Modifikationen
und Ergidnzungen der gewohnlichen Notenschrift”, um den Notentext gut lesbar
zu belassen. Abraham und Hornbostel verlangten einen ,,sparsame[n] Gebrauch®
und eine ,,diskrete Form* der Zeichen, ,,[d]er Notentext darf nicht auf Kosten der
Deutlichkeit mit diakritischen Zeichen iiberlastet werden* (Abraham und Horn-
bostel 1909, S. 2). Die Begriindung fiir den sparsamen Umgang mit diakritischen
Zeichen lag nicht nur in den technisch bedingten Einschrinkungen durch die
Drucktechnik um 1909, sondern beriicksichtigte die Tatsache, dass die Noten-
schrift umso effizienter wirkt, je weniger Zeichen fiir die Beschreibung eines mu-
sikalischen Parameters (zum Beispiel der Tonhohe oder der Lautstidrke) notig
sind. Die wissenschaftliche Verwertbarkeit einer Notation kann geméf Abraham
und Hornbostel (1909, S. 1) nur durch einen ,, Kompromiss zwischen Ubersicht-

lichkeit und objektiver Genauigkeit” zustande kommen.

Die diversen Anforderungen an Musiknotationen wirken sich auf die Definition

und die Anspriiche an die musikalischen Zeichen als kleinste Einheit der Notation
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aus. Ein seit Abraham und Hornbostel (1909, S. 1) definierendes Merkmal ist der
,diakritische® Charakter der musikalischen Zeichen. ,Diakritische® Zeichen (grie-
chisch &1 = auseinander und kpivewv = trennen) miissen sich per Definition in
jedem Fall trennscharf voneinander unterscheiden lassen. Diese Definition ist
wichtig, um den Anspruch der Eindeutigkeit zu erfiillen, welcher gemifl Good-
man die ,,erste semantische Anforderung® an eine Notation darstellt (Goodman
1995, S. 144). Auch wenn ein diakritisches Zeichen in unterschiedlichen Tran-
skriptionen verschiedene Bedeutungen haben kann, muss es sich immer von der
Bedeutung aller anderen Zeichen innerhalb einer bestimmten Notation unter-

scheiden lassen.

Die Symbolqualitét des musikalischen Zeichens muss zudem stets in seinem kul-
turellen Kontext verstanden werden, was gemill dem Musikethnologen George
List (1911-2008) bedeutet: ,,to possess musical significance a transcription must
be made and analyzed in the context of the culture of which the music it symbo-
lizes is a part* (List 1963, S. 193). Wiederum wird hier das Dilemma der Ver-
wendung von Symbolen der europédischen Kunstmusik auf andere Musikkulturen
aufgegriffen, deren Musik eine eigene Symbolik innerhalb ihrer kulturellen Funk-
tionen besitzt, welche jedoch in keiner sinnvollen Beziehung zur Symbolik der

europdischen Notenschrift steht.

Unabhéngig von der Zielsetzung einer Transkription und der Priaferenzen zwi-
schen praskriptiver und deskriptiver Notation unterliegen Musiknotationen einer
Verpflichtung zur Effizienz, denn ineffiziente Notationen lassen sich schlechter
lesen und mit anderen Musiknotationen vergleichen, und bewéahren sich deshalb
hochstens kurzfristig. Der Transkriptionsprozess befindet sich somit immer in ei-
nem Spannungsverhéltnis zwischen deskriptiver Genauigkeit der Notation und
ihrer Effizienz. Diese Effizienz der Notation wurde von Cohen und Katz folgen-
dermafBien definiert:
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Efficiency is one of the most important tests of a notation system.
The less complicated the notation, the more efficient the system.
Complication is measured by the number of visual signs needed to
indicate different sizes in a given parameter. Efficiency can be
measured by the number of sizes that can be notated by means of a
number of visual signs. Efficiency is maximal when a maximum of
varied sizes can be notated with a minimum of signs. If Vi indicates
the number of signs necessary to notate Pi, the efficiency of the sys-
tem will thus be measured by Pi/Ni and the complications measured
by Ni/Pi. (Cohen und Katz 1979, S. 105)

Die sehr technische Definition von Cohen und Katz kann die zahllosen dynami-
schen Gegebenheiten eines Transkriptionsprozesses in der Praxis nicht miteinbe-
ziehen, bildet aber ein brauchbares Geriist flir die Erklarung der unterschiedlichen
Moglichkeiten zur Anwendung und des unterschiedlichen Erfolgs verschiedener

Notationssysteme.

Mit der Menge der Information, die durch diakritische Zeichen vermittelt werden
soll, steigt die Komplexitit der Notation. Cohen und Katz (1979, S. 105) unter-
scheiden zwischen drei Kategorien musikalischer Information, welche die Kom-
plexitit der Notation erhdhen und zur Schwierigkeit der Transkription oral tra-
dierter Musik beitragen: In die erste Kategorie fallen die auBermusikalischen Be-
ziehungen (,extra musical relationships‘), dies sind die Faktoren auflerhalb des
konkret Musikalischen. Dazu gehoren beispielsweise Anweisungen zum sozialen
Gebrauch der Musik oder zur Behandlung von Instrumenten. Die zweite Katego-
rie bilden die innermusikalischen Beziehungen (,internal musical relationships*),
fixierte innere Beziehungen, die zwischen verschiedenen Parametern wie etwa
Tondauern und Intervallen, oder Gruppen von Symbolen, zum Beispiel Motiven,

bestehen. Als dritte Kategorie bestehen bei der Notation Ungenauigkeiten in der
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Bezeichnung der Parameter (,inaccuracy in the indication of a parameter®), wel-
che Rdume fiir Unklarheiten und Unsicherheiten bieten, etwa durch Moglichkei-
ten der Improvisation oder durch ungenaue und damit variable miindliche Uber-
lieferung. Diese drei von Cohen und Katz entworfenen Kategorien sind fiir die
Theorie der Musiktranskription dienlich, sie benennen ein weiteres Kernproblem
der Transkription miindlich iiberlieferter Musik: In der oralen Tradition steigt die
Kapazitit fiir tiberlieferbare musikalische Information mit der Zunahme der drei
Faktoren extramusikalische Beziehungen, intramusikalische Beziehungen und
Ungenauigkeit, da die Musik in einen Kontext gebracht und Unsicherheiten zu-
gelassen werden. Bei der schriftlichen Uberlieferung fiihrt die Wiedergabe dieser
Faktoren jedoch zu einer Komplexititszunahme und einer Effizienzabnahme der
Musiknotation (Cohen und Katz 1979, S. 110). Eine wichtige Rolle kommt infol-
gedessen auch dem Paratext zu, der verbalen Beschreibung der Musik, losgeldst
vom Notentext. Diese kann in Worte fassen, wie bestimmte Aspekte einer Nota-
tion zu verstehen sind (Stockmann 1979, S. 220).

Auch wenn das von Abraham und Hornbostel (1909) vorgeschlagene Zeichen-
system eine groe Verbreitung fand und bis heute zu den Grundlagen der Tran-
skriptionsmethode zihlt, wurde das Ziel, ein dem ,International Phonetic Alpha-
bet‘ (IPA) ebenbiirtiges Notationssystem fiir Musik zu etablieren, nicht erreicht.
Dennoch wurden grundsatzliche Theorien aus der Linguistik auch auf die Musik-
transkription iibertragen, insbesondere die aus der linguistischen Zeichentheorie
stammende Unterscheidung zwischen phonetischer und phonemischer Bedeu-
tung nach dem schweizerischen Linguisten Ferdinand de Saussure (1857—-1913)
(Ong 1982, S. 5). Phonetische Transkription beschreibt geméfl dem Gsterreichi-
schen Musikwissenschaftler Hermann Fritz in der Praxis ,,die Tone und Klinge,
ohne {iber ihren musikalischen Sinn etwas auszusagen. Sie nimmt weder tonale
noch metrische Deutung vor, verzichtet also auf die Angabe eines Grundtones,

einer Tonart, auf Taktstriche und Balken und auf die Verzierungsnotation (Fritz
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2002, S. 4). Das phonetische Zeichen gibt die kleinsten unterscheidbaren musi-
kalischen Einheiten an, analog zu der Angabe sprachlicher Laute in der phoneti-
schen Sprachschrift. Das phonemische Zeichen dagegen bildet in der Musiknota-
tion, analog zum Phonem in der Sprache, die kleinste bedeutungsgebende Ein-
heit, ,,the way language is nested in sound* (Ong 1988, S. 5).

2.1.3 Technische Hilfsmittel

Spétestens seit der Erfindung des Melographen durch Seeger in den 1950er Jah-
ren standen Technologien zur automatischen Transkription des Klangs, insbeson-
dere der Tonh6hen und Tondauern, zur Verfiigung (Seeger 1957, S. 63). Deren
Nutzen fiir die Musikforschung blieb jedoch wegen der erforderlichen Effizienz
der Notation mit vielen Einschrankungen verbunden. Der amerikanische
Musikethnologe Ter Ellingson betrachtete die Leistung automatischer Transkrip-
tionstechniken kritisch: ,,Despite their obvious microanalytic value, autotran-
scriptions produce a curious result of musicality submerged in a sea of acoustic
detail, where essential musical illusions vanish into objective complexity and am-
biguity* (Ellingson 1992a, S. 135). Wéhrend die maschinelle Klanganalyse nicht
geeignet sein mag, um eine automatische Notation direkt zu erzeugen, so bietet
sie doch eine wertvolle Unterstiitzung bei der Analyse und Interpretation von
Tonaufnahmen. Schallbilder geben Auskunft tiber unhérbare Details, welche zur
Erklarung des musikalischen Phidnomens beitragen kdnnen, und helfen, subjek-
tive Horgewohnheiten zu hinterfragen und bekannte musikalische Muster aufzu-
16sen. Positiv bewertet wurde deshalb der Einsatz computergestiitzter Klangana-
lyse zum Zweck der Transkription beispielsweise vom indisch-amerikanischen
Musikethnologen Nazir Jairazbhoy (1927-2009):

The primary value of automatic transcriptions would be to throw
light on what we do not ,,hear*, what we change in the process of
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,hearing*, or what we take for granted. They can also provide an
insight into some of the extremely subtle elements of music which
we cannot readily distinguish aurally, but which might nevertheless
influence our perception of the music on a subconscious plane.
(Jairazbhoy 1977, S. 270)

Die Verwendung von technischen Hilfsmitteln hdngt stark von der Zielsetzung
sowie der angestrebten Funktion der Musiktranskription ab, und die Funktionen
von Musiktranskriptionen unterliegen auch einem zeitlichen Wandel. Wahrend
in der frithen Phase der musikethnologischen Forschung die Dokumentation und
Konservierung von Musik im Mittelpunkt stand, wird diese Funktion heute dank
der Erleichterung und dem Preiszerfall elektronischer Speicherung (siche Kap.
2.2.3) durch Audioaufnahmen abgedeckt. Fritz definierte 2002 die Funktion der
Musiktranskription als ,,Ubertragung vom Auditiven ins Visuelle, vom intuitiv
Musikalischen ins Begriffliche, von einer anderen in die eigene Kultur, von ei-
nem auflerwissenschaftlichen ins wissenschaftliche Kommunikationssystem*
(Fritz 2002, S. 3). Das mag zu hoch gegriffen sein — ein wissenschaftlicher Dis-
kurs kann unter Umsténden auch auf der Basis von Aufnahmen und Horeindrii-
cken gefihrt werden. Fiir die Zwecke der Analyse und des Vergleichs hingegen
sind Notationen im Sinne des ,,Begreifens und Deutens*, so der Musikwissen-
schaftler Wolfgang Suppan (1971, S. 41), nach wie vor unabdingbar. Die Ver-
schriftlichung bleibt immer ein ,,Prozess der Abstraktion, in dem von der sinnli-
chen zur rationalen Erkenntnis ilibergegangen wird“ (Stockmann 1971, S. 210).
Somit bleibt ein Transkriptionsprozess stets von der subjektiven Sicht der Tran-
skribierenden beeinflusst (Jairazbhoy 1977, S. 263).
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2.1.4 ,Objektive‘ und ,subjektive‘ Seiten der Transkription

Die Transkription stellt insofern keine objektive, exakte wissenschaftliche Me-
thode dar, dass in keinem Fall nur eine richtige Losung fiir eine Transkriptions-
aufgabe existiert. [llustriert wurde dieser Umstand eindriicklich am 1963 abge-
haltenen Symposium on transcription and analysis der Society for Ethnomusico-
logy in Middletown, Connecticut (vgl. England 1964). In Form eines Experi-
ments transkribierten vier Musikethnologen unabhéngig voneinander das gleiche
Stiick, um die Resultate im Anschluss zu vergleichen und zu diskutieren. Einer
der Teilnehmer, der Musikethnologe Robert Garfias, fasste dabei die Tatsache,
dass jede mogliche Musiktranskription subjektiv und unvollstindig bleibt,
zusammen: ,,No system of transcription, mechanical or otherwise, can preserve
all of a musical example accurately and it is up to the transcriber to select or
emphasize pertinent parts of the entire configuration* (Garfias 1964, S. 233).

Der Anspruch an die ,objektive® Reprasentation von klanglichen Ereignissen lau-
tet, die Vorurteile zu umgehen, die durch die menschliche Beurteilung impliziert
werden. Bereits 1971 forderte der amerikanische Musikethnologe Mantle Hood
(1918-2005) ,,modes of ,automatic notation,* which by electronic means trans-
late musical sounds from a tape recording into some form of objective display
that eliminates the personal prejudice and aural bias naturally accumulated in the
old methods of manual transcription® (Hood 1971, S. 21). Des Weiteren kam er
zum Schluss, neue elektronische Hilfsmittel seien die wichtigste Entwicklung hin
zu einer ,objektiven‘ Musiktranskription: ,,The electronic age is his strongest
ally* (Hood 1971, S. 21).

Tatséchlich konnen heute diverse Entscheidungen auf einfache Art und Weise an
Maschinen delegiert werden, so auch bei musikanalytischer Arbeit. Mit dieser
Tatsache wird durch die computergestiitzte Musikanalyse und Musiktranskrip-

tion jedoch eine neue Problematik aufgeworfen, die Umwandlung von Musik als
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individuelles, momentanes Erzeugnis in die stabile, ,objektive‘ Form schriftli-
cher Daten. Im Jahr 2005 erschien ein Artikel des ruménischen Musikethnologen
Marin Marian-Balasa unter dem Titel Who Needs Transcription? Notes on the
Modern Rise of a Method and the Postmodern Fall of an Ideology. Darin kriti-
sierte der Autor das Streben nach Objektivitit in der Reprédsentation musikali-
scher Ereignisse und benannte die Defizite computergestiitzter Analyse und Tran-
skription:

A human being cannot transcribe only what his ear ,really” per-
ceives, but also how music really sounds inside his culture-selecting
and culture-embedded heart and mind. A person will perceive and
transcribe music as culture, or cultural music; whereas computers
render sonorous physicality, sheer acoustics, that which has only
partially to do with culturally constructed music. This is why aural
transcription is, more often than not, irreplaceable by computer so-
nograms and spectrum visualizations, although aural transcription
is rather indispensable to the practice of any traditional analysis.
Yet, sonograms are effortless (to the musicologist's brain) — easily
obtainable, and their use, at times more than their usefulness, tends
to get generalized nowadays. On the one hand, computer sonograms
provide facts or arguments that open and transgress the borders of
all types of operations required and implied by traditional analysis.
On the other hand, the acoustic and rhythmic accuracy brought in
by sonograms can often increase understanding and enrich interpre-
tation. Yet, if sonograms reveal a physiologically and culturally for-
gotten or ignored world, manually written notations imply subjec-
tivity, variable expertise, and a certain degree of interpretation and
(re)composition. So, neither of the two - human vs. electronic tran-
scription is ,,perfect”, ,,objective”, ,,complete (etc.); and they actu-
ally prove, if it still is necessary, that we should not continue to de-
fine ethnomusicology's job with reference to these conceptual cate-

gories. (Marian-Bélasa 2005, S. 6)
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Gemdll Marian-Balasa kann eine objektive Repridsentation von Musik somit
durch computergestiitzte Analyse und Transkription nicht erreicht werden. Hin-
zuzufiigen bleibt, dass Marian-Balasa nicht auf die Unterscheidung zwischen ei-
ner moglichen objektiven Reprisentation durch Schallbilder und der unmogli-
chen objektiven Interpretation derselben eingeht. Die Interpretation des Schall-
bildes kann auch als subjektive Beurteilung des Resultats eines objektiven Sig-
nalverarbeitungsprozesses verstanden werden. Dass computergestiitzte Visuali-
sierungen akustischer Daten, zum Beispiel die Verteilung von Grundfrequenzen
in einer Tonaufnahme zur Konzeption eines tonalen Systems, keine ,perfekten’
Représentationen sind, sondern Modelle, gehort zum Konsens in der gegenwir-

tigen Musikanalyse.

2.2 Musiktranskription im aktuellen Forschungsfeld

Um die Verschriftlichung des wortlosen Gesangs im deutschsprachigen Alpen-
raum zu erforschen, muss die Aktualitiat des methodischen Zugangs sichergestellt
werden. Dies stellt eine Herausforderung dar: Zwar liegen hier und jetzt konkrete
Fragen zu musikalischen Daten und ihrer visuellen Reprisentation vor, jedoch
kam die methodische Auseinandersetzung mit der musikethnologischen Tran-
skription in den vergangenen rund flinfzig Jahren weitgehend zum Stillstand (vgl.
McLean 2006, Marian-Béalaga 2005, Ellingson 1992a, Stanyek 2014). Begleitet
wurde diese Stagnation von umwélzenden technologischen Entwicklungen in der
Erstellung, Ubermittlung, Verbreitung und Archivierung von Tonaufnahmen, der
akustischen Signalverarbeitung und den Moglichkeiten nichtschriftlicher Musik-
vermittlung. Die Theorie der Transkription wird selbst in relativ neuen Ubersich-
ten (zum Beispiel Ellingson 1992a, S. 110; Nettl 2007, S. 74) grofitenteils nach
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dem Stand der 1970er Jahre formuliert, was zwar fiir das grundlegende Verstiand-
nis seine Giiltigkeit hat, doch bei der Behandlung von Fragestellungen der Ge-
genwart zu zahlreichen Anachronismen fiihrt.

Die Verschriftlichungsprozesse im Alpenraum, von schriftlichen Quellen des 18.
Jahrhunderts bis zu aktuellen Auseinandersetzungen im Diskurs um die Wech-
selwirkungen schriftlicher und miindlicher Vermittlung, kénnen nicht unter einen
methodischen Bogen gespannt werden, ohne Verbindungen zwischen den analy-
tischen Methoden der Musiktranskription und den relevanten kulturanthropolo-
gischen Theorien herzustellen. In der Terminologie des amerikanischen Musi-
kethnologen Timothy Rice werden erstere der Einfachheit halber (,,for the sake
of simplicity) unter dem Begriff ,,scientific theory* subsumiert, letztere unter
,,social theory” (Rice 2010, S. 100). Dieser Ansatz erlaubt sowohl eine fundierte
Abhandlung der sozialen Auswirkungen der Verschriftlichung (siche Kap. 4) als
auch detaillierte Analysen zum Vergleich von Klang und Schrift (siche Kap. 5).

Insbesondere dank der Forschungen Lawsons konnen methodologische Moéglich-
keiten erschlossen werden, Musiktranskription und die damit verbundenen Ana-
lysetechniken in den aktuellen methodologischen Kontext einzubetten (vgl.
Lawson 2010, 2012, 1014 und 2016). Die Theorien Lawsons sind in der Folge
darzulegen, insbesondere das Verstindnis von Musiknotation als Technologie,
welches die Grundlage fiir die Betrachtungen {iber die hier untersuchten Tran-

skriptionsprozesse bildet. Den relevanten Beitrdgen Lawsons gingen zwei Artikel
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der amerikanischen Musikethnologin Judith Becker voran, in denen sie einen Me-
thoden und Disziplinen {ibergreifender Ansatz darlegt (vgl. Becker 2009a und
2009b).

2.2.1 Aktualitat der Transkriptionsfrage

Die methodologischen Beitrage von Rice, Becker und Lawson und ihre Relevanz
fiir die Transkriptionstheorie werden in den folgenden Anschnitten dargestellt.
Das Konzept der Notenschrift als Technologie, ausgehend von Lawson, wird ar-
gumentativ eingefiihrt und die Bedeutung der computergestiitzten Musikanalyse
fiir die Visualisierung des Klangs erortert. Besonders mafigebend fiir die vorlie-
gende Forschung sind zwei Arbeiten Lawsons: Erstens der 2010 erschienene Ar-
tikel rethinking the orality-literacy paradigm in musicology (vgl. Lawson 2010)
und zweitens der Artikel Is music an adaptation or a technology? Ethnomusico-
logical perspectives from the analysis of chinese Shuochang (vgl. Lawson 2014).
Um die Erkenntnisse aus diesen Beitrdge hier einbringen zu konnen, muss aller-
dings erst die Briicke zwischen den Transkriptionsmethoden der 1960er und 70er

Jahre (siehe Kap. 2.1) und den aktuellen Herausforderungen hergestellt werden.

Die Methoden der Musiktranskription erfuhren in den sechziger Jahren des 20.
Jahrhunderts auflerordentlich engagierte und differenzierte Auseinandersetzun-
gen. Als besonders bedeutend gilt das bereits erwdhnte ,Symposium on
Transcription® der Society for Ethnomusicology von 1963 (siehe Kap. 2.1.4), des-
sen Resultate 1964 in fiinf Artikeln verdffentlicht wurden.” Aus der vergleichen-
den Diskussion unter vier Musikwissenschaftlern — Robert Garfias, Mieczyslaw
Kosinski, George List und Willard Rhodes — gingen Perspektiven auf die Analyse

von Tonaufnahmen und die Verschriftlichung hervor, welche bis heute gewisse

7Vgl. England 1964, Garfias 1964, Kosinski 1964, List 1964 und Rhodes 1964.
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Gultigkeit besitzen, auch wenn sich die technologischen Voraussetzungen und
Moglichkeiten der Musikschrift verdndert haben. Stanyek kondensierte dreizehn
Erkenntnisse, welche aus dem Symposium von 1963 fiir eine zeitgemif3e Diskus-
sion der Musiktranskription gezogen wurden (zusammengefasst aus Stanyek
2014, S. 101-104):

. Total accuracy is impossible

. The sonic is recalcitrant [widerstrebend] to inscription

. A transcription can be full or partial

. Transcription is contingent

. The ear cannot capture all

. Transcription is a threshold function of human perception
. Audibility is helped by slowing a recording down

. Machines augment human perception

O 00 3 N L A W N —

. Machines ,hear* differently than humans

10. Transcription is a performance marked by repetition
11. Transcription involves measurement

12. Notational systems are modifiable

13. Context matters

Die Punkte eins bis sechs thematisieren die Grenzen der Visualisierbarkeit des
Klanges und damit die Grenzen der Transkription als Methode, die Punkte sicben
bis neun die Konsequenzen der maschinellen Unterstiitzung der Transkription,
und zehn bis dreizehn stellen methodische Eigenschaften dar, welche die Tran-

skription kennzeichnen.
Bei einzelnen Punkten kann argumentiert werden, dass sie sich iiberlappen oder

sich beziiglich der Wortwahl stark an der damaligen Technologie, welche keine

digitale Spektrographie zulief3, orientieren. Nichtsdestotrotz umspannen die Aus-
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sagen die ganze Thematik der Wechselwirkungen horbarer und sichtbarer Para-
meter, der Umwandlung von Signalen zu Symbolen sowie der Widerspriiche sub-
jektiver und objektiver Realitdten. Die Aktualitdt der Ergebnisse des ,Symposium
on Transcription® wurde auch in einer vergleichenden Analyse desselben Musik-
stiicks mit modernen Mitteln bestétigt (Bravi et al. 2015, S. 43).

Insbesondere erscheinen die Erkenntnisse iiber das Verhiltnis von maschineller
und menschlicher Musikanalyse aus der Perspektive des Jahrs 2018 erstaunlich
vorausschauend. Heute konnen wirkungsméchtige Instrumente angewandt wer-
den, um Daten tiber Tonh6hen, Tondauern und Lautstirken zu erheben und sta-
tistisch zu erfassen. Dies ermoglicht eine Vielzahl analytischer Vorgehensweisen,
um die Verschriftlichung von Tonaufnahmen zu verbessern und zu beschleuni-
gen. Zudem konnen Transkriptionen auf Fehler, welche auf Horgewohnheiten

beruhen, iiberpriift werden.

Die Problematik einer sinnvollen Verschriftlichung der Musik wird dadurch je-
doch um mindestens ebenso viele Enden erweitert wie verkiirzt: Das Verhiltnis,
in welchem sich die objektiv messbaren Parameter von Klidngen zur subjektiven
Wahmehmung der Musik befinden, stellt ein bisher fast unerforschtes Territo-
rium dar. Allein die Frage, wie sich die objektiv gemessene Frequenz (,fre-
quency*) zur subjektiv wahrgenommenen Tonhohe (,pitch®) verhilt, ist nicht tri-
vial (vgl. Micheyl et al. 2010; Micheyl, Ryan und Oxenham 2012, S. 208). Die
Akustiker Frederic Wightman und David Green untersuchten dieses Verhéltnis
und kamen zum Schluss, dass zwischen akustischer Frequenz und wahrgenom-
mener Tonhohe ein enger Zusammenhang besteht, die Details dieses Zusammen-
hangs aber offenbleiben: ,,The pitch of a sound wave is closely related to its fre-
quency or periodicity — but the exact nature of that relation remains a mistery*
(Wightman und Green 1974, S. 208).
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Die Option, alle Schallereignisse, seien sie horbar oder unhorbar, beabsichtigt
oder zufillig, unterschiedslos festzuhalten, wird dank der automatischen maschi-
nellen Transkription moglich (vgl. Benetos et al. 2013), dieses Vorgehen wurde
aber hinsichtlich seines Informationsgehalts in Bezug auf musikethnologische
Fragen auch kritisiert. Der neuseeldndische Musikethnologe Mervyn McLean ar-
gumentierte, dass eine Transkription nicht moglichst detaillierte Informationen,
sondern ,signifikante‘ Informationen enthalten soll, und verweist dabei auf sei-
nen Wegbereiter John Blacking (McLean 2006, S. 272). Was als signifikant zu
betrachten sei, lernte Blacking nach eigenen Angaben durch die langjahrige Aus-
einandersetzung mit der Musik der Venda in Siidafrika (Blacking 1973, S. 4). Die
Moglichkeiten, die sich durch automatisierte Transkription und durch die Ver-
besserung phonographischer Methoden ergaben, wurden somit stets relativiert.
Prognosen, dass die maschinelle Transkription die manuelle Arbeit redundant
oder obsolet machen konnte, wurden immer wieder geduBert und anschlieBend
verworfen. McLean (2006, S. 270) fasste dies in seiner Monographie Pioneers of

Ethnomusicology folgendermafen zusammen:

Ethnomusicologists at large may well have become concerned that
future developments in machine transcription would show up their
own hand notation efforts as deficient or, at worst, render them re-
dundant. This concern, at least, can now be laid to rest [...]. A ma-
chine can provide a highly detailed ,descriptive‘ transcription, but
never a ,prescriptive‘ one. (McLean 2006, S. 270)

Auch in den vergangenen zwolf Jahren seit McLeans Fazit blieben seine Befunde
iiber die Mdoglichkeiten maschineller Transkriptionen trotz technologischer Fort-
schritte bestehen. Anzumerken bleibt, dass die Schlussfolgerungen McLeans
kontrovers aufgenommen wurden, da er mit klaren positiven oder negativen Ten-
denzen iiber Themen und Personen urteilte (siche dazu die Rezension von Golds-
worthy 2007, S. 123).
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In den Jahren, die dem Symposium on Transcription von 1963 folgten, wurde die
Literatur {iber Transkription grofzligig erweitert. Die Erkenntnisse und die Per-
spektiven aus dem Symposium wurden dabei aufgenommen, wesentliche Verén-
derungen erfuhr die Theorie der Musiktranskription jedoch nicht mehr, erklért
Stanyek (2014, S. 103): ,,the Symposium also foreshadowed what was to come;
many of its perspectives get taken up again and again in the rather replete litera-
ture on transcription that emerged in its wake*. Die Diskussion um die Transkrip-
tion und ihre Methoden ebbte danach ab, die Frage nach der visuellen Repriasen-

tation von Klangereignissen verlor zugunsten anderer Themen an Aktualitt.

Im oben zitierten Artikel Marian-Balasas stellte dieser einen quantitativen
Schwund von Transkriptionen in musikethnologischen Texten fest und wies der
Musikschrift eine eher dekorative Rolle an der Seite von illustrierenden Fotogra-
phien zu (Marian-Balasa 2005, S. 5). Rice (2010, S. 104) nannte die Gewichtsver-
lagerung in der Ethnomusikologie ,,[a] shift around 1980 from scientific theory
and method toward hermeneutics and social theory, a shift marked by, indeed
causing, a concomitant decline in publications devoted solely to the methods of
music analysis, transcription, and fieldwork®. In seiner bereits erwdahnten Monog-
raphie beschrieb McLean dieselbe Tendenz als ,,current research emphasis away
from ,product* towards ,process‘ and a shift to topics such as cognition, symbol-
ism, metaphor, gender studies and a host of others [...] as an alternative to now
outmoded transcription and analysis which focuse [...] on musical sound*
(McLean 2006, S. 270). Dieser thematischen Verlagerung ging eine ausfiihrliche
Debatte iiber die Definition der Musikethnologie in den 1960er Jahren voraus.
Mit Fokus auf kulturelle Kontexte wurde die Musikethnologie von Alan Merriam
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(1960, S. 109) als ,,study of music as a universal aspect of man’s activities und,

kurz, als ,,study of music in culture* (Merriam 1964, S. 319) definiert.?

Becker versuchte in einem Artikel iiber ihre Anwendung empirischer Methoden
in der Musikethnologie (Becker 2009a) die Vorbehalte zu erkldren, welche mit
der Anwendung der ,scientific theory‘, zu der auch die Transkription zhlt, in

ihrem Fachgebiet einhergehen:

Among ethnomusicologists, there is some resistance to incorporat-
ing scientific procedures into a research project that is so personal
[...]- Science and scientific methodology may be seen as a threat to
cherished beliefs about individual agency, free will, spirituality, and
our inner life. (Becker 2009a, S. 479)

Unter diesen von Rice, McLean und Becker beschriebenen Voraussetzungen
wire davon auszugehen, dass auch die Musiknotation als ,Produkt® der Tran-
skriptions- und Analyseprozesse ihre Priasenz in musikethnologischen Schriften
einbiifit. Stanyek (2014, S. 105) untersuchte die Frequenz von Artikeln, welche
Transkriptionen enthalten, in den beiden renommierten Zeitschriften Ethnomu-
sicology und Popular Music fir die Zeitrdume 19642013 (Ethnomusicology),
respektive 1981-2013 (Popular Music). Vor dem Hintergrund der theoretischen
Tendenzen und der allméhlichen Erlahmung der methodologischen Auseinander-
setzungen erstaunt, dass sich bei der Anzahl der Publikationen, welche Transkrip-

tionen gebrauchen, kein eindeutiger Trend zeigt:

8 Merriams spétere Umformung von ,music in culture in ,music as culture® wird nur
durch die Erwdhnung in einer Auflistung von Definitionen der Musikethnologie Mer-
riams (1977, S. 204) belegt, die Formulierung wurde jedoch in der Folge weiter inter-
pretiert und von ,music in culture® unterschieden, beispielsweise durch Nettl (2007, S.
217).
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Abbildung 1: Haufigkeit von Artikeln mit Transkriptionen als Anteil aller verdffentlich-
ten Artikel in Ethnomusicology (oben) und Popular Music (unten). Grafiken von Stanyek
(2014, S. 106 und S. 107).



Aus Stanyeks Ubersicht iiber die Literatur zur Transkription und die Héufigkeit
von Transkriptionen in wissenschaftlichen Veroffentlichungen kann zusammen-
gefasst werden, dass die Technik der Transkription und die Notenschrift als Me-
dium in den untersuchten fiinfzig Jahren zwar unveridndert Verwendung fanden,
jedoch die theoretischen Diskurse verebbten und die Methoden der Transkription
nicht kontinuierlich weiterentwickelt wurden. Stanyeks Erkenntnis widerlegt die
Vermutung Marian-Bélasas, dass Transkriptionen der illustrativen Ergdnzung

statt der priméren Darstellung von Forschungsresultaten dienen, nicht.

Kann und soll eine methodische Debatte, welche fiir einen groBen Teil der Fach-
kreise zu einer abgeschlossenen Angelegenheit des 20. Jahrhunderts gehort, auf-
getaut werden? Erhélt die Musiktranskription einen zweiten Atem als Technolo-
gie der neuen Tendenzen in der traditionellen Musik und ihrer Erforschung? Fiir
eine Aktualisierung der Transkription und der Analyse in der ethnomusikologi-
schen Methodologie sprechen die Diskussionen iiber die Relevanz dieser Metho-
den und die Nachteile einer Abkehr davon (vgl. McLean 2006, Rice 2010), sowie
die Rolle empirischer, datenbasierter Vorgehen fiir das Verstédndnis prozessori-
entierter Forschung (vgl. Becker 2009a) und die Nutzbarmachung neuer quanti-
tativer Verfahren und computerbasierter Analyseverfahren fiir ethnomusikologi-
sche Fragestellungen (vgl. Kharuto 2011 und 2015).

Diese Entwicklungen und ihr Potenzial bedeuten nicht, dass das Pendel wieder in
die entgegengesetzte Richtung schwingt, sondern dass Verbindungen verschie-
dener Wissenszweige dazu beitragen, differenziertere methodische Ansitze kon-
struieren zu konnen. Die von Lawson (2012, S. 86) vorgeschlagene ,consilience*
der Methoden ist nicht als Gegenbewegung zu den Entwicklungen der vergange-
nen Jahrzehnte, sondern als Streben nach Konvergenz und Interdisziplinaritit zu

verstehen. Gemél Rice ist die oftmals unterlassene Unterscheidung der Metho-
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den der ,scientific theory‘ und der ,social theory® in der Musikethnologie not-
wendig, um unterschiedlichen Fragestellungen und Herausforderungen mit den
passenden methodischen Ansdtzen zu begegnen. Dies muss nicht zu einer not-
wendigen Einschrinkung auf eine der beiden methodischen Schienen fiihren:

On the contrary, it is useful to distinguish scientific from social the-
ory, because each leads to different demands and expectations in
terms of methods and procedures, on the one hand, and fact or truth
claims, on the other. Scientific theories make claims that can be
tested and verified through experimentation and observation; after
repeated confirmation in observational and experimental settings,
scientists regard the theory as a ,fact®, at least until future observa-
tions undermine it. Social theories, on the other hand [...], provide
us with ,orientations‘ and ,assumptions* that guide particular stud-
ies and help us ask interesting ,research questions‘. (Rice 2010, S.
105)

Grundsitzlich sollen in der vorliegenden Abhandlung diese Uberlegungen von
Rice beriicksichtigt werden: Diejenigen musikethnologischen Methoden, welche
Rice (2010, S. 100) unter ,social theory* subsummierte, werden dort verwendet,
wo sich interpretative Fragen stellen und wo Themen des musikalischen Diskur-
ses unter verschiedenen Perspektiven zu beleuchten sind (vorrangig in Kapitel 4).
Bei Problemen, welche durch die Analyse der vorliegenden Daten behandelt wer-
den, zum Beispiel bei der Frage nach musikalischer Information in Musiknotati-
onen und in der Analyse von Tonaufnahmen, werden die von Rice unter ,scien-
tific theory‘ zusammengefassten Vorgehen angewandt (vorrangig in Kapitel 5).
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2.2.2 Notenschrift als Technologie

Fiir einen zweiten Atem der Musikschriftdebatte sprechen insbesondere die er-
wihnten Verdffentlichungen Lawsons (2010, 2014). Lawson geht der fundamen-
talen Frage nach dem Wesen der Musik als biologische Adaption oder als trans-
formative Technologie nach und stellt die Musikschrift als mogliche technologi-
sche Seite der vokalen Musikproduktion als kommunikative Tétigkeit gegeniiber.
Die entscheidende Frage lautet in der Folge: ,,If written language is a good ex-
ample of a transformative technology (assuming spoken language is a biological
adaptation), could notated music or written language used as a prescription for a
vocal performance be a comparable technology (assuming communicative musi-
cality is an adaptation)? (Lawson 2014, S. 7, Hervorhebungen im Original). Die
Musikschrift bot seit ihrer Konzeption in der europédischen Musik des Mittelalters
die Moglichkeit, Wissen {iber Musik extern zu speichern. Musikschrift diente be-
reits im Mittelalter als , korperunabhédngige Ausweitung des Gedéchtnisses auf
die schriftliche und damit situationsabstrakte AuBlenspeicherung® (Moller 2001,
S. 19). Die Konservierung von existierender Musik beansprucht somit nicht mehr
ausschlieBlich die eigene Gedéchtnisleistung. Anstelle der Erinnerung an den mu-
sikalischen Inhalt wird ein ,know-how* (Ryle 1949, S. 27) der Notenschrift er-
fordert, was ermoglicht, extern schriftlich gespeicherte Daten wieder zu lesen und
sich Musik anzueignen, die in Schriftform iiberliefert wurde. Wissen iiber Melo-
die, Klang, Ordnung, Erzeugung und weitere Aspekte der Musik kann verduf3ert
und extern gespeichert werden, sofern die Inhalte dieser Eigenschaften symbo-

lisch transkribiert und gelesen werden kénnen.
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Wie an der Geschichte der Einfiihrung der Musikschrift in die zuvor miindlich
iiberlieferten Musiktraditionen des Alpenraums gezeigt werden soll, kann die Ab-
16sung der miindlichen Tradition durch die schriftliche unter anderem eine Ver-
einfachung oder eine Standardisierung der Musik bewirken. Gleichzeitig wird
durch die Externalisierung der Erinnerung ein Abstand zwischen den musikali-
schen Inhalten und den Musizierenden geschaffen, welcher fiir Wiederaufnah-
men oder Variationen des externalisierten Inhalts, aber auch fiir Neuerfindungen
genutzt werden kann. Die Notation ,,trennt den Musiker von der Musik und er-
Offnet in dem gewonnenen Abstand Raum fiir verdndernde Tradition® (Haug
1990, S. 43). Ong fasste die Dialektik von Zerstdrung und Schaffung von Erin-
nerung durch die verschriftlichte Tradierung folgendermallen zusammen: ,,For-
tunately, literacy, though it consumes its own oral antecedents and, unless it is
carefully monitored, even destroys their memory, is also infinitely adaptable. It
can restore their memory, too* (Ong 1982, S. 14). Die schriftlich gespeicherte
Musik kann unter den richtigen Umstidnden die Erinnerung einer Generation
iiberspringen, um von spiteren Generationen wieder studiert und praktiziert zu
werden. Im Fall der miindlichen Uberlieferung reicht hingegen ein Hiatus zwi-
schen zwei Generationen, um Wissensbesténde beliebiger Grofie und Wichtigkeit
zu verlieren. Einen entscheidenden Fortschritt, der die Funktion der Musiktran-
skription verénderte, bildet die technologische Entwicklung der AuB3enspeiche-

rung der Musik.
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2.2.3 Entwicklung der AuBenspeicherung von Musik

Die zitierte Erhebung von Stanyek (2014, S. 106) zeigte auf, dass Musiktran-
skriptionen in wissenschaftlichen Publikationen einen dhnlichen Stellenwert ein-
nehmen, wie dies zur Zeit des ,Symposium on Transcription® im Jahr 1963 der
Fall war (siehe Abbildung 1). Dieser Sachverhalt ist deshalb bemerkenswert, weil
im 21. Jahrhundert Tonaufnahmen problemlos digital gespeichert und verbreitet
werden konnen: Die jiingere Geschichte der Musiktranskription hdngt stark mit

der Entwicklung von Speicherkapazititen zusammen.

Durch die Erfindungen der Wachswalze (1888), der Schellackplatte (1896) des
Magnetbandes (um 1930) und der Compact Disc (1984), sowie anderen medialen
Erweiterungen und Erneuerungen der Tonspeicherung wurden die Mdglichkeiten
fiir die Musikspeicherung seit dem Beginn der musikethnologischen Transkripti-
onen (siehe Kap. 2.2.1) laufend verdndert. Der deutsch-dgyptische Musikwissen-
schaftler Issam El-Mallah widmete noch 1996 ein ganzes Kapitel seiner Mono-
graphie Arabische Musik und Notenschrift dem Argument, dass neben schriftli-
chen Transkriptionen der Musik in seiner Publikation auch die originalen Ton-
aufnahmen als ,,ideale Ergdnzung® mitgeliefert werden (El-Mallah 1996, S. 218).
Er erlduterte hierzu: ,,.Der gewaltige technische Fortschritt, der auf dem Gebiet
der Tonaufnahme und -wiedergabe in den letzten Jahrzehnten stattgefunden hat,
ermoglicht dieses Vorgehen heute fiir praktisch alle wissenschaftlichen Publika-
tionen, auch wenn die finanziellen Mittel noch so beschriankt sind* (El-Mallah
1996, S. 228).

Die Funktion der Notenschrift als korperunabhidngige Auflenspeicherung von
Musik wurde durch die Speicherung von Tonaufnahmen kontinuierlich abgelost.
In der Periode von 1955 bis 2015 ist der Preis fiir Computerspeicherung expo-
nentiell gefallen (McCallum 2015):
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Abbildung 2: Entwicklung der Preise fiir digitalen Speicherplatz im Zeitraum von 1955

bis 2015 (McCallum 2015, ohne Seitenzahl). Der Maf3stab der vertikalen Achse ist expo-
nentiell.

Die Transkription zwecks der Konservierung, welche liber lange Zeit die zentrale
Funktion der Musiktranskription bildete, verlor somit aufgrund der Preisentwick-
lung fiir Computerspeicherung kontinuierlich an Bedeutung.
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2.2.4 Wie kann der Klang untersucht und symbolisch
reprasentiert werden?

Stanyeks bereits zitierte Aussage, der Klang widerstrebe der schriftlichen Form
(,the sonic is recalcitrant to inscription‘, Stanyek 2014, S. 101) provoziert die
Riickfrage, welche Schritte dennoch zu einer sinnvollen Ubersetzung des Klangs
in Notenschrift fithren kénnen. Die Tatsachen, dass der Klang nicht nur in musi-
kalischen, sondern auch in physikalischen Fragen und in Alltagsdiskursen eine
Rolle spielt, macht nicht blo die Untersuchung seines Transfers in visuelle Re-
prasentationen schwieriger, sondern kompliziert im Allgemeinen das Schreiben
iiber Klangthemen. Das mag dazu verleitet haben, den Klang als formlosen Be-
griff stehen zu lassen, der nur subjektiv und situativ konzeptualisiert werden
kann, und dies selbst in Abhandlungen, in welchen der musikalische Klang eine
zentrale Rolle spielt (zum Beispiel Klang als ,,unbestimmter Teil der Schallum-
welt™ bei Oehme-Jiingling, 2016, S. 10). Die symbolische Verschriftlichung setzt
jedoch eine Fassbarkeit des Klangs voraus, sie grenzt ein klangliches Ereignis
von seiner Umwelt ab und definiert iiber eine Zusammensetzung von verschiede-
nen Parametern die Informationen {iber dieses Ereignis, welche dann wiederum

in Begriffe iber die Wahrnehmung des Klangs zuriickiibersetzt werden kdnnen.

Fiir eine analytische Untersuchung des musikalischen Klanges muss der Klang-
begriff somit operationalisiert, das heisst voriibergehend fassbar und messbar ge-
macht werden. Der Osterreichische Musikwissenschaftler Franz Fdédermayr

schrieb iiber die musikanalytische Definition des Gesangstons:
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Wie jeder musikalische Ton, [...] ist auch der Gesangston ein mehr-
dimensionales Gebilde, das vorwiegend durch jene Eigenschaften
geprégt ist, denen in der Empfindung Tonhdhe, Tondauer, Ton-
stirke und Klangfarbe entsprechen. Demnach trachtet jede systema-
tische Analyse von Gesdngen, die einzelnen Aspekte, obwohl mit
dem Auftreten eines Tones untrennbar miteinander verbunden, zum
Zwecke der Untersuchung zu isolieren und behandelt so unter ada-
quater Methoden gesondert Melodik, Rhythmik und Dynamik,
wozu noch die Form als die der Anordnung der einzelnen Gesangs-

tone innewohnende Tendenz kommt. (Fédermayr 1971, S. 11)

Die prizise Formulierung ,zum Zwecke der Untersuchung‘ muss hervorgehoben
werden: Fodermayr arbeitet hier mit einem operationalisierten Klangbegrift, der
voriibergehend eingefiihrt wird, um musikanalytische Methoden auf das Phéano-
men des Klangs anwenden zu kénnen. Als Beispiel fiir die methodenbedingte
Operationalisierung des Klangs kann folgende Frage aus der Untersuchung des
Jodels als Singstil angefiihrt werden: Welche Rolle spielt der Registerwechsel
von der Bruststimme zur Kopfstimme im Jodel, und welche stilbildenden Funk-
tionen konnen daraus abgeleitet werden? Diese Fragestellung betrifft ein Musik-
phénomen im Kontext seiner soziokulturellen Umwelt. Nun kann die Frage
selbstredend rein auf der Basis von ,social theory‘ behandelt werden, man kann
iiber diese Thematik problemlos schreiben, ohne musikalisch-analytische Be-
griffe einzufiihren. Die kritische Riickfrage lautet dann jedoch, was hierbei liber
die Musik gelernt werden konne: Wie dieses musikalische Phdnomen durch seine
intrinsischen Eigenschaften, nicht die Eigenschaften der ausfiihrenden Personen,
stilbildend wirkt und ein musikalisches Genre von einem anderen zu unterschei-
den vermag, kann nicht besser erkldrt werden als vor der Untersuchung. Die glei-
che Fragestellung kann auch rein analytisch behandelt werden: Die physiologi-
schen und die akustischen Komponenten des Registerwechsels der Singstimme

konnen auf der Basis von Tonaufnahmen bis in das kleinste Detail untersucht und
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die klangliche Auspriagung des Registerwechsels in musiktechnischen Termini
beschrieben werden. Hier lautet die Kritik, dass akustische Phanomene akkurat
beschrieben werden, die Rolle dieses Phdnomens in der Musikkultur jedoch nicht
besser erklért werden kann als zuvor. Zur Losung dieses Problems werden folg-
lich Ansétze aus beiden methodischen Zweigen gebraucht. Die Vorgehensweise
via die Operationalisierung des Klangs sieht vor, dass ein mit allgemeinen Be-
griffen nicht fassbares Klangphdnomen voriibergehend gemall Fédermayrs Vor-
schlag (siche Kap. 2.2.4) operationalisiert wird. Das Klangphdnomen des Regis-
terwechsels kann auf Basis von Tonaufnahmen analysiert und in seinen musika-
lischen Kontext transkribiert werden. Die horbaren Unterschiede Registerwech-
seltechniken kénnen auf der Basis von Informationen aus Schallbildern technisch
erklart werden. Die schriftlichen Resultate aus den musikanalytischen Prozessen
sind unter den Perspektiven unterschiedlicher Wahrnehmungen und Deutungen
von Personen zu interpretieren. So kann die Relevanz gemessener und in die ana-
lytisch-schriftliche Form transferierter Klangeigenschaften festgestellt werden.
Ein voriibergehendes Aufschieben der kulturellen Kontexte, um zum Klang selbst
vorzudringen, kann hierbei nicht vermieden werden. In seiner Einleitung zum
Sammelband Analytical Studies in World Music gab der Musikethnologe Michael
Tenzer zu bedenken: ,,We are all creatures of culture and ideology, but there is a
moment in analysis at which we must curtail our penchants for modernist univer-
salism, postmodern irony, or other language-based responses in order to confront

music awareness and better musicianship* (Tenzer 2006, S. 5).
Im 20. Jahrhundert wuchs das Bediirfnis nach einer schriftlichen Wiedergabe von

Klangfarben, einhergehend mit einem Interesse der Musikforschung an diesem
musikalischen Parameter (Ungeheuer 2012, S. 167). Die Definition des Begriffs
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JKlangfarbe® (,timbre‘) der Acoustical Society of America (ASA), welche 1960

vom American National Standards Institute herausgegeben wurde, lautet:

That multidimensional attribute of auditory sensation which enables
a listener to judge that two non-identical sounds, similarly presented
and having the same loudness, pitch, spatial location, and duration,
are dissimilar. (Acoustical Society of America 2016, ohne Seiten-
zahl)

Die Klangfarbe muss, trotz dieser Negativdefinition,” positiv fassbar gemacht
werden, um sie notenschriftlich darzustellen. Im Fall des Gesangs geschieht dies
in der Regel durch die Sprache, welche dem Notentext unterlegt wird. Jeder Vo-
kal des Alphabets verfiigt tiber ein wiedererkennbares Obertonspektrum. Im Fall
der hier untersuchten wortlosen Gesiange wird die Klangfarbe durch bedeutungs-
neutrale Vokalsilben ausgedriickt. Zusétzlich kann die Darstellung des Oberton-

spektrums als Schallbild Informationen iiber die Klangfarbe liefern.

° Die Negativdefinition der Klangfarbe fiihrte dazu, dass bei der Erforschung der Klang-
farben meist Beispiele verglichen wurden, welche dieselben Tonhohen, Tondauern und
Lautstdrken aufwiesen. Der Musikwissenschaftler Christoph Reuter kritisierte dies:
,Diese Negativdefinition [der ASA] zog als Konsequenz fiir die Forschung nach sich,
dass nach 1960 die meisten Instrumente nicht mehr in ihren instrumententypischen Ton-
hohen untersucht wurden, sondern in Tonlagen, die aufgrund einer fiir alle Instrumente
gleichen Tonhdhe eigentlich keine allgemeingiiltigen Aussagen mehr iiber die Klangfarbe
zulassen® (Reuter 2003, S. 293).
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2.2.5 ,Music Information Retrieval‘ und die Ubersetzung
akustischer Informationen in die musikalisch-symbolische
Reprasentation

Aus dem Bediirfnis und der technischen Machbarkeit, Daten aus Klang zu gewin-
nen und diese zu ordnen, entstand ein eigener Forschungszweig, ,Music Informa-
tion Retrieval‘ (abgekiirzt: MIR). Die Literatur iiber MIR besteht aus sehr zahl-
reichen, meist kurzen Studien und wéchst zu diesem Zeitpunkt sehr schnell, was
eine detaillierte Aufzdhlung von Publikationen nicht sinnvoll macht. Eine aus-
fiihrliche Ubersicht bis zum Jahr 2006 erstellte Orio (vgl. 2006), eine kiirzere,
aber jiinger datierte Ubersicht liefern Burgoyne, Fujinaga und Downie (vgl.
2016). Ein groB3er Teil der Studien in MIR werden in den Konferenzberichten der
International Society for Music Information Retrieval (ISMIR) publiziert. Einige
explorative Untersuchungen von Strukturen in Datensets aus traditioneller Musik
unterschiedlicher Weltregionen wurden zwar vorgenommen, der grofite Teil der
Studien in ,music information retrieval‘ bezieht sich aber auf européische Popu-
lar- und Kunstmusik, basierend auf der zwolftonigen, gleichstufigen Tonskala.
Der russische Informatiker und Musikwissenschaftler Alexander Kharuto stellte
fest, dass fast 95% der Publikationen der ISMIR diesen Musikrichtungen gewid-
met sind, und folgerte, dies hinge mit finanziellen Interessen zusammen, nament-
lich mit der Verwendung von MIR-Methoden fiir die algorithmengestiitzte

Durchsetzung von Urheberrechten (Kharuto 2015, ohne Seitenzahl).

Diese Begriindung kann durch mindestens ein Argument ergénzt werden: Die
Aussagekraft von algorithmischen Klassifikations- und Erkennungstechniken
setzt eine grofle Datenmenge voraus, in erfolgreichen Fallen oft einen Korpus von
mehr als 10'000 Tonaufnahmen (zum Beispiel Six und Cornelis 2011, S. 170);
Diese Menge an Daten kann weltweit in relativ wenigen Musikstilen gefunden

werden. Anhand von einer kleinen Sammlung von Aufnahmen, beispielsweise
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einer Wachswalze mit dem Jodel Josef Felders von 1908 (Reinhard und List
1963, S. 18), kann das Ziel, Algorithmen von vergleichbarer Qualitét zu trainie-
ren, nicht erreicht werden. Als Folge dieser Umstidnde kann, gemidf3 Kharutos
(2015, ohne Seitenzahl) Argumentation, eine Form von digitalem Eurozentris-
mus entstehen, da die Analysemethoden auf der Basis von ,small data® nicht
Schritt halten.

Eine Durchsicht der Resultate und insbesondere ihrer Transkriptionen in aktuel-
len MIR-Studien fiihrt zum erniichternden Schluss, dass der Transfer von Klang
in musikédsthetische Symbole ein ungeldstes Anliegen bleibt. Aus musikalischem
Rohmaterial in Form von Tonaufnahmen erhobene Datenmuster sind auf der
Ebene von akustischen Signalen gut darstellbar, ihre Uberfiihrung in musikali-
sche Symbole, welche zum Verstidndnis der Musik beitragen kénnen, wird jedoch
in den meisten Féllen nicht leichter. Dieser Umstand kann nicht der Forschung
im Bereich MIR angelastet werden, diese entwickelt sich zum jetzigen Zeitpunkt
mehrheitlich unabhéngig von den Forschungsfragen der Musikethnologie und
richtet sich plausiblerweise nach den Bediirfnissen der Datenwissenschaften. Die
Liicke zwischen einer Darstellung von akustischen Signalen und der symboli-
schen Notation praskriptiver und deskriptiver Musikschrift l1dsst sich aber wiede-
rum als Symptom davon deuten, dass die Methoden der Musiktranskription in
den vergangenen fiinfzig Jahren nicht im Zentrum der Debatten standen.

Diese ungefidhr flinfzigjahrige Liicke wird dadurch unterstrichen, dass die
Schwierigkeit der Uberbriickung von akustischen Informationen und musika-
lisch-dsthetisch konzipierter Notation bereits vom ruménischen Komponisten
Béla Bartok (1881-1945), der sich intensiv mit der Transkription ruménischer
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Musik auseinandersetzte, dhnlich formuliert wurde, wie dies oben aus heutiger

Perspektive beschrieben wurde:

The only really true notations are the sound-tracks on the record
itself. These, of course, could be magnified, photographed, and
printed instead of, or with, the usual notation. But this complicated
procedure would not be of much use, in view of the all-too-compli-
cated nature of the curves in the tracks. The human mind would not
be able to translate the visual signs into tones. It must have as visual
impressions conventional symbols of drastic simplicity in order to
be able to study and to categorize sound phenomena. These symbols

are what we call ,,notation* of music. (Bartok und Lord 1951, S. 3)

Die von Bartok erkannte ,drastic simplicity‘ steht im Kontrast zu den Anforde-
rungen an die extreme Differenzierung der musikalischen Elemente im MIR, bei-
spielsweise zum Zweck der Extraktion eines digitalen Fingerabdrucks (Haitsma
und Kalker 2002, S. 107) aus Audiodaten. ,Drastic simplicity® kann auch als Ur-
sache der standigen Riickkehr zu einfachen Formen der Fiinfliniennotation, nach

Ausfliigen in experimentelle alternative Notationsformen, gelten.

Dass die Menge an verfiigbaren Tonaufnahmen in Untersuchungen bestimmter
Phidnomene klein sein kann, hat Konsequenzen fiir die Methoden der Analyse,
bedeutet jedoch nicht, dass basierend auf wenig musikalischem Material nicht
genug Daten fiir Analysen vorhanden wiaren. Sehr kurze Abschnitte musikali-
scher Ereignisse enthalten bereits einen Reichtum an Informationen. Ein Klang
kann vom Gehor bereits auf der Basis einer halben Sekunde eingeordnet werden,
vergleichbar mit der Fahigkeit, eine Stimme am Telefon aufgrund der Zusam-
mensetzung des Klanges in kiirzester Zeit zu erkennen (Hood 2000, S. 369). Der

italienische Musikethnologe Giovanni Giurati untersuchte experimentell die
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(Wieder-)Erkennung von unterschiedlichen Auffiihrungen derselben Musikstii-

cke innerhalb von Sekundenbruchteilen und schlussfolgerte:

What are the elements in such a small time scale that enable us to
recognize a player's sound in this extremely short time span? There
must be enough information in that half second, based on parame-
ters that are not those we normally consider as relevant in our anal-
yses, and for which we have not developed adequate analytical
tools. (Giurati, zit. nach Hood 2000, S. 369)

Die Herausforderung bei der Untersuchung von Tonquellen geringen Umfangs
besteht somit nicht darin, dass nicht genug Information vorhanden wiren, son-
dern dass die richtigen Analysemethoden fiir die Untersuchung von einzelnen
Féllen oder kleinen Samples von Musikquellen vorsichtig gewdhlt oder entwi-
ckelt werden miissen. Diese Wabhl ist bei der Analyse historischer Tondokumente
entscheidend, aber auch im Fall der Untersuchung einzelner Instrumente. Anhand
von Tonaufnahmen und korrespondierenden Transkriptionen wird in den Kapi-
teln 3.3.6, 5.3 und 5.4 versucht, die Prozesse, die bei der Transkription in die
Reprasentation der Musik eingreifen, nachzuvollziehen und gegebenenfalls zu

korrigieren.

Zusitzlich zu den diskutierten technischen Fragen kommen soziale Aspekte der
Musiktranskription. Wenn die miindliche Speicherung und Uberlieferung teil-
weise oder ganz durch die schriftliche ersetzt wird, kann die schriftliche Form
eine Autoritdt iiber musikalische Inhalte erlangen.
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2.2.6 Notation als Autoritat

Die Verschiebung der Tradition auf eine schriftliche Vermittlung anstelle einer
miindlichen kann das Verhiltnis von Transkription und Performance gewisser-
malen auf den Kopf stellen: Die schriftliche Fassung eines musikalischen Ereig-
nisses, welche ein symbolisches Modell des musikalischen Ereignisses mit jewei-
ligen Stirken und Schwiéchen darstellt, kann zur Vorlage oder zum Ideal fiir die
Musikpraxis werden. Goody erkannte denselben Prozess in Bezug auf die schrift-
liche Weitergabe von oral tradierten Texten: ,,The written version tends to be-
come accepted as the orthodox, even though it can claim no ontological status as
having anything but accidental primacy. Soon, but not immediately, performers
will start reading the text instead of reciting it (Goody 2004, S. 94).

Im musikethnologischen Diskurs wurden die Nachteile der Anwendung einer be-
stehenden Notenschrift auf miindlich tiberlieferte Musik und das Nebeneinander
von miindlicher und schriftlicher Tradition griindlich diskutiert und erfuhren Un-
tersuchungen in verschiedenen Gebieten (vgl. zum Beispiel El-Mallah 1996; See-
bass 2000; Riva 2014). Als fiir die hier angestellten Uberlegungen besonders
wichtig darf Issam El-Mallahs Habilitationsschrift Arabische Musik und Noten-
schrift hervorgehoben werden, in welcher dieser die Auswirkungen der von au-
Ben eingefiihrten Notenschrift durchleuchtet. El-Mallah untersuchte die wechsel-
seitigen Beeinflussungen sowie die Wirkungen und Riickwirkungen der Noten-
schrift auf die miindliche musikalische Tradition (vgl. EI-Mallah 1996). Die nor-
mative und regulative Riickwirkung der Fiinfliniennotation auf die aus miindli-
cher Tradition ohne Einfluss der Musikschrift {iberlieferte Musik im Alpenraum
kann aus den Erkenntnissen iiber die europédische Notenschrift in der arabischen
Musiktradition iibertragen werden. El-Mallah beschreibt das Dilemma der von

auflen an die miindlich {iberlieferte Musik herangetragenen Notenschrift:
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Der Einsatz der europdischen Notenschrift zur Vermittlung aul3er-
europdischer Musik ist jedoch nicht nur deshalb problematisch, weil
ihr Zeichenvorrat zur Wiedergabe der musikalischen Realitét nicht
ausreicht, sondern auch deshalb, weil der in européischer Musik ge-
schulte Leser das aus anderen musikalischen Zusammenhéngen ge-
wohnte Notenbild nicht ohne weiteres von den damit verbundenen
musikalischen Vorstellungen trennen kann. Das Notenbild ist daher
— zumindest psychologisch — irrefithrend. Es setzt unser musikali-
sches System als gegeben voraus und hebt durch Sonderzeichen et-
was hervor, das dann als Abweichendes erscheinen muss, so dass
dem Leser suggeriert wird, exotische [Ton-]Leitern wiirden von der
absoluten Norm abweichen. Das ist eine tatsdchliche Gefahr. (EI-
Mallah 1991, S. 141)

Die Anwendung der europdischen Notenschrift auf innereuropéische, miindlich
iiberlieferte Musik verhalt sich dhnlich problematisch. Zwar mag einerseits argu-
mentiert werden, dass die geographische und soziale Ndhe der Musikkultur er-
laubt, Riickschliisse iber die musikalischen Inhalte zu ziehen und das Modell
symbolischer Notenschrift sinnvoll auf die Musik zu libertragen. Andererseits
kann dagegengehalten werden, dass gerade bei der Transkription innereuropéi-
scher Musik die notwendige Distanz des Beobachters, welche den Transkripti-
onsprozess reflektieren und kritisch hinterfragen lasst, fehlt, und die Normen der
europdischen Notenschrift nachlédssiger auf die miindlich iiberlieferte Musik
iibertragen werden als bei aullereuropéischer Musik. Die Schwierigkeit, traditio-
nelle Gesangsformen im Alpenraum zu verschriftlichen, wurde seit dem Beginn
ihrer Bestrebungen erkannt, jedoch wurden die moglichen Konsequenzen einer
neu geschaffenen schriftlichen Tradition, ihre Riickwirkungen auf die orale Tra-

dition und ihre Musikpraxis, bislang nicht umfassend hinterfragt.
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In einigen aktuellen musikwissenschaftlichen Beitrdgen wurde die Rolle der Mu-
siknotation als Autoritét in verschiedenen Zusammenhéngen kritisch hinterfragt.
Der irische Komponist Robert Casey kritisierte die Beziechung zwischen Notation
und Klang als im problematischen Sinn autoritativ. Die Notation verfiige, Caseys
Wortwahl grenzt hier an das Polemische, iiber einen ,verknochernden Imperativ*:
»While sound, whether constituted in phenomenological or idealist terms, is
evolving and dynamic, notation is characterised by its ossifying imperative* (Ca-
sey 2015, S. 160). Der englische Musikschriftsteller Nicholas Kenyon fiihrte die-
sen Gedanken weiter und schrieb auch der Musikwissenschaft eine Rolle bei der
Etablierung des Notentexts als Autoritét zu: ,,[...] for generations musicologists
have behaved as if scores were the only real thing about music. The original focus
of musicology on the establishing of authoritative texts was derived from philol-
ogy, and helped the emerging discipline in the nineteenth century as a positivist
sense of scientific authority* (Kenyon 2012, S.11). Der Erforschung von Bezie-
hungen zwischen Notation und miindlich iiberlieferter Musik wird dank solcher
Standpunkte eine groBBere Bedeutung beigemessen. Lawson folgerte in ihrer Ab-
handlung iiber miindlich-schriftliche Paradigmen in der Musikwissenschaft: ,,Ex-
panding musicological research that investigates the relationship between nota-
tion and musical practice in particular historical and cultural circumstances would
be highly beneficial“ (Lawson 2010, S. 441).

2.2.7 Fazit: ,Consilience’ als interdisziplinares Prinzip und Mu-
siknotation als Technologie

Musiktranskriptionen, deskriptiver und préskriptiver Art, sind Modelle von
Klangphdnomenen und ihrer intra- sowie extramusikalischen Beziige. Sie dienen
unter anderem dazu, Dimensionen und Komplexitit zu reduzieren und das Ver-
standnis sowie die Lesbarkeit zu verbessern (Six 2015, S. 13). Das gilt gleicher-

maBen fiir manuelle Notationen wie fiir automatische Transkriptionen, welche
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den Inhalt in Form von Signalen in Symbole umzudeuten versuchen (Six 2015,
S. 9). Inwiefern die musikalischen Parameter fiir die Untersuchung einer konkre-
ten Fragestellung in Notationen dargestellt werden kénnen, hdngt davon ab, wie
gut das Modell (Transkription) zu den Daten (Klang) passt. Die Defizite der Tran-
skription, die Stanyek (2014, S. 101) aufgriff, die Unvollstdndigkeit und Unsi-
cherheiten, sind in den Bereichen, die in der Symbolnotation nicht reprasentiert
werden, noch grof3er als in jenen, fiir welche das Notationssystem entworfen
wurde. Das konventionelle Fiinfliniensystem zeigt sich beispielsweise als beson-
ders passend fiir Musik, in der Tonhéhe und Rhythmus entscheidend sind, und

weniger adiquat fiir Félle, bei welchen die Klangfarbe im Vordergrund steht.

Aufbauend auf Rice (2010, S. 100) kritisierte Solis (2012, S. 533) dessen Gegen-
iiberstellung von Musiktheorie im Kontrast zu ,social theory*, schldgt aber eben-
falls den Weg einer interdisziplindren Strategie ein, welche die Untersuchung des
musikalischen Klanges beinhaltet:

Rather than offer a revanchist argument simply for a focus on ,the
music itself*, or on music in the abstract, I argue here that in fact
theorizing about musical sound gives ethnomusicologists useful
tools for undertaking interpretive studies, and for reaching a full un-
derstanding of the domains affected by the power dynamics that

characterize any instance of music-making. (Solis 2012, S. 553)
Fiir die interdisziplinire Anwendung der Musiktheorie und ihrer analytischen

Messmethoden auf interpretative Fragestellungen, die Solis vorschldgt, verwen-
det Lawson (2012, S. 86), in Anlehnung an das Buch Music, Language, and the
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Brain des amerikanischen Psychologen Aniruddh Patel (2008, S. 417), den Be-
griff ,consilience*.

Consilience, wortlich iibersetzt ,Ubereinstimmung® (die deutsche Ubersetzung
wird aber in der Literatur nicht verwendet) bildet die Synthese von unterschied-
lichen Zweigen des Wissens unter der wissenschaftlichen Methodologie (Wilson
1998, S. 64). Lawson schrieb iiber die Vereinigung empirischer und human-
istischer Methoden:

Scholars who can comfortably work in both an empirical and hu-
manistic setting might not perceive such a divide; however, given
[Judith] Becker’s experiences, one could argue that there is indeed
a gulf that divides these two realms of scholarship. The test is
whether or not scholars from different disciplinary backgrounds can
pose questions of mutual interest that will lead to interdisciplinary
collaboration. (Lawson 2012, S.107)

Die fehlende Unterscheidung zwischen der Musik selbst und ihrem Kontext!°
kann zu Analysezwecken voriibergehend umgangen werden. Der Prozess der
Transkription stellt die Anwendung einer Technologie dar, welche Analysever-
fahren, computergestiitzte sowie manuelle, und die Inskription musikalischer In-
formationen in diskrete Symbole beinhaltet. Das Resultat der (deskriptiven) Tran-
skription bildet ein Modell einer ,Performance‘, und die Qualititen dessen héngt
davon ab, wie gut dieses Modell auf die zu reprasentierenden musikalischen Da-
ten passt. Lawson (2010, S. 440) zog die Schlussfolgerung:

Despite the hidden casualties of notation-centrism in WEAM

[Western Art Music], I would like to make clear that notation itself

10 Agawu (1992, S. 264) spricht hierbei von ,the burden of context’.
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is not the issue; rather, the crux of the problem is notation-centrism
without a clear recognition and understanding of the way visual no-

tation influences and affects the aurality of musical performance.

Dem folgend konzentriert sich die hier vorliegende Abhandlung der Tran-

skription der wortlosen Gesénge im deutschsprachigen Alpenraum nicht

auf die Kritik der Notation miindlich tiberlieferter Musik an sich, sondern

auf die Analyse ihrer Riickwirkungen. Folgende Voraussetzungen, die in

diesem Kapitel beschrieben wurden, treten dabei immer wieder auf und

helfen als ,rote Faden‘, die Transkription wortloser Gesdange mit all ihre

Facetten zu verstehen:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

Die Transkription kann nie alle Aspekte des Klangs einfangen. Pri-
oritdten miissen gesetzt werden und wichtige Elemente kdnnen oft-
mals nicht verschriftlicht werden.

Transkriptionen kénnen zwar beliebig mit zusdtzlichen Zeichen
erweitert werden, diese sind jedoch sparsam einzusetzen, damit die
Notation nicht ineffizient wird.

Die Moglichkeiten der Transkription sind von technologischen
Fortschritten abhédngig. Den wichtigsten Fortschritt stellt die
Tonaufnahmetechnik dar.

Die Art und Weise von Transkriptionen hiangt von den Intentionen
ihrer Autorinnen und Autoren ab.

Deskriptiv intendierte Transkriptionen kénnen auch praskriptiv
verstanden und verwendet werden (und umgekehrt).

Die schriftliche Form kann Autoritit erlangen und zur Vorschrift

fiir Darbietungen werden.
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7) Die Transkription miindlich tiberlieferter Musik zieht immer so-
wohl Vorteile (zum Beispiel Konservierung, AuBlenspeicherung
und Vergleichbarkeit) als auch Nachteile (zum Beispiel Reduktion

und Standardisierung) mit sich.
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3 Historische Etappen der
Transkriptionsprozesse des wortlosen
Gesangs im deutschsprachigen Alpenraum

In den folgenden drei Unterkapiteln werden schliisselhafte Entwicklungen in der
Geschichte der Transkriptionsprozesse des wortlosen Gesangs im deutschspra-
chigen Alpenraum seit dem systematischen!! Auftreten dieser Prozesse am Ende
des 18. Jahrhunderts behandelt. Methodische Grundlage dafiir bilden die im Ka-
pitel 2 beschriebenen Theorien, insbesondere die von Francesca Lawson formu-
lierte Theorie der Musiknotation als transformative Technologie (Lawson 2014,
S. 7). Das Ziel ist, anhand dreier Zugédnge — erstens der Einfiihrung der Musik-
schrift in Bezug auf die wortlosen Gesénge des deutschsprachigen Alpenraums
um 1800, zweitens der ,,Volksliedbewegungen* (Bliimml, Kohl und Reiter 1910,
S. 1) rund um die Person Josef Pommers in Osterreich um 1900, sowie drittens
der Feldforschungen des deutschen Musikwissenschaftlers Wolfgang Sichardt
1936 in der Schweiz — zu zeigen, warum, wie und mit welchen Mitteln die wort-
losen Gesdnge verschriftlicht wurden, und wie diese Prozesse sich auf die Ton-

systeme, die Rezeption und die Tradierung der Musik auswirkten.

Folgende Punkte sind konkret zu erdrtern:

1) Warum wurde eine bestimmte wortlose Melodie verschriftlicht? Was
sind die Voraussetzungen und die Motivationen dafiir, dass ein sol-
ches Klangphidnomen fiir die ndchste Generation, in einigen Féllen
fiir kommende Jahrhunderte konserviert wurde?

1 Als systematisch kénnen die Transkriptionen wortloser traditioneller Gesiinge im Al-
penraum gegen Ende des 18. Jahrhunderts betrachtet werden: Sie tauchen nicht nur ver-
einzelt auf, sondern werden zu Sammlungen kompiliert, finden national und international
Verbreitung und Wertschétzung, und die Methoden der Transkription und Edition werden
in Fachkreisen kontrovers diskutiert.
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2) Wie priagten die Absichten hinter den Transkriptionen ihre Resul-
tate?

3) Welche technologischen Methoden kamen dabei zum Einsatz? Wel-
che klanglichen Informationen konnten mittels Notationstechnologie
visualisiert und konserviert werden, und welche nicht?

4) Welche Riickwirkungen hatten die Transkriptionen im Lauf der Ge-
schichte auf das Repertoire, auf die Tradierung und auf das Tonsys-
tem der Musik?

Im ersten Kapitel (3.1) wird erortert, warum und wie die Musik, die bis dahin
ausschlieSlich mindlich tradiert wurde, transkribiert wurde. Als interessanter
Einzelfall in einer vorgéngigen Epoche, in den 1720er Jahren, wird zuerst auf den
Appenzeller ,,Kue reien® (Manser und Klauser 1996, S. 22) eingegangen, an wel-
chem grundlegende Fragen der Musiktranskription ohne Aufnahmetechnik dis-
kutiert werden, um schlieSlich in die Jahrhundertwende von 1800 iiberzuleiten:
Damals kam dank des Fremdenverkehrs in den Alpen eine Nachfrage nach mu-
sikalischen Andenken dieser Region auf. Reisende Schriftstellerinnen und
Schriftsteller fiigten ihren Reiseberichten Musiktranskriptionen bei, und in den
folgenden Jahren vollzog sich eine erstaunliche Entwicklung hin zu praskriptiven
Notationen und Editionen. Diese Entwicklung wird in den Zusammenhang der
Chorgesangsbewegung und der neu etablierten Schulmusik gestellt.

Als der osterreichische Gymnasiallehrer und Volksliedfoscher Joseph Pommer
(1845-1918) am Ende des 19. Jahrhunderts begann, sich fiir die Jodler, Juchzer
und Schreie der Landbevdlkerung zu interessieren, verfolgte er konservatorische
Absichten, aber seine Wertschiitzung und seine Verschriftlichungen dieser AuBe-
rungen haben nebenbei zur Emanzipation des Schreis als musikalisches Erzeug-
nis verholfen. Im zweiten Kapitel dieser Abteilung (Kapitel 3.2) werden Pom-
mers Transkriptionen und ihre Technik genauer betrachtet.
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Im dritten Kapitel (3.3) wird anhand der Feldforschung Wolfgang Sichardts in
der Schweiz gezeigt, wie die musikalischen Daten gesammelt, in schriftliche
Form gebracht und von der folgenden Generation rezipiert wurden. Durch
Sichardt entstanden 1936 die ersten Feldaufnahmen des Jodels in der Schweiz.'?
Die Aufnahmen blieben bis 2008 in Privatbesitz und die Musik, welche
Sichardt dokumentiert hat, wurde ausschlieBlich in Form seiner Transkriptionen
disseminiert. Dieser Umstand bietet eine Gelegenheit zur kritischen Aufarbei-
tung der Frage, welche musikalischen Informationen in der schriftlichen Form
inkludiert sind und welche klanglichen Eigenschaften der Tonaufnahme nicht
beriicksichtigt sind: Die Musik, die Sichardt konserviert hat, wurde iiber 80
Jahre ausschlieBlich auf Basis der Transkriptionen rezipiert, und diese kénnen
hier erstmalig mit den Tonaufnahmen verglichen werden. Da die Hintergriinde
von Sichardts Unternehmung bisher nicht beschrieben wurden und keine Sekun-
dérliteratur zu Sichardt vorliegt, wird hier versucht, diese Liicke zu schlieBen
und ausfiihrlicher als bei anderen, besser dokumentierten Themen die Hinter-

griinde aufzuklaren.

3.1 Einfuhrung der Musikschrift in die Tradition wort-
loser Gesdange des deutschsprachigen Alpenraums

Zu welchem Zeitpunkt die historische Aufarbeitung der Transkriptionen ange-

setzt wird, muss an dieser Stelle kurz begriindet werden. Die Geschichte der

12 Bis zur Produktion einer Wachszylinderaufnhahme mit dem Naturjodel des Josef Felder
aus Entlebuch 1908 sowie vereinzelter, kurzer Aufnahmen um die Jahrhundertwende
wurde der alpine Jodel ausschlieBlich schriftlich festgehalten, bis zur Verbreitung der
Schellackplatten in den 1920er und 1930er Jahren blieben Tonaufnahmen rar und somit
behielt die schriftliche Form den autoritativen Vorrang vor der Tonaufnahme. Die Schel-
lackplattenaufnahmen jener Zeit waren Studioproduktionen und spiegelten nicht die da-
mals existierende Stilvielfalt wieder, sondern wurden den Bediirfnissen der Musikindust-
rie angepasst.
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,Volksliedbewegungen® wird in der Regel mit Johann Gottfried Herder (1744—
1803) in den 1770er Jahren begonnen (zum Beispiel bei Bliimml, Kohl und Reiter
1910, S. 5). Herder machte den Begriff , Volkslied‘ bekannt, als er 1778 eine Lie-
dersammlung unter dem Titel Volkslieder veroffentlichte (Herder 1778). Die Ge-
schichte der Transkription des ,Volksliedes® deckt sich mit der Geschichte der

Transkription des wortlosen Gesangs im Alpenraum jedoch nicht vollstindig.

Dass auch wortlose Gesangsstimmen als Musik notiert werden, stellt keine
Selbstverstidndlichkeit dar, das Aufschreiben des vokalen Klanges ohne die
Sprache bleibt durch seine Geschichte hindurch eine Randerscheinung, die
Transkription des rein klanglichen Gesangs ohne Worte tritt, verglichen mit der
Aufzeichnung von textierten Liedern, spét in der Musikgeschichte auf und
bleibt stets untervertreten. Diesen Umstand dokumentieren die Sammlungen,
welche im spiten 18. Jahrhundert publiziert wurden, denn sie sind bis auf
wesentliche Ausnahmen, die in der Folge noch angesprochen werden, immer
auf Text basiert: Bei der Durchsicht groBer Liedersammlungen aus den
Jahrzehnten der ,Volksliedbewegung® im deutschsprachigen Raum vor 1800,
zum Beispiel Friedrich Nicolais Volkslieder-Almanach (1777) oder Johann
Heinrich Eglis Schweizer Volkslieder mit Melodieen [sic] (1788), fallt auf, dass
sich dort keine wortlosen Melodien, sondern ausschlieBlich textbasierte
Geséange befinden. Dasselbe gilt fir Herders Volksliedsammlungen, deren
Erstverdffentlichung in derselben Periode (1778) stattfand und ausschlieBlich
Texte ohne Melodien enthilt. Dennoch tauchen im 18. Jahrhunderts einzelne
Transkriptionen von Gesdngen aus den Schweizer Alpen auf, die mit
wortlosen Lautsilben unterlegt sind. Wegen der verspiteten und rudimentiren
Transkription der wortlosen Melodien besitzt der ,Jodler gemifl dem
Musikwissenschaftler Klaus Petermayr (2011, S. 136) ,,die problematischste

Quellenlage* der ,,volksmusikalischen Gattungen® im Alpenraum.
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Die erste Abschrift einer Melodie mit wortlosen Lautsilben, deren Entstehung
nachvollzogenwerden kann, stellt eine mit ,,Kue reien* betitelten Melodie dar,
welche die Appenzeller Nonne Josepha Barbara Broger'? vermutlich in den
1720er Jahren aufschrieb und zusammen mit anderen Abschriften zu einem Lie-
derbiichlein kompilierte.'* Dieses Liederbiichlein wurde 1996 von den Heraus-
gebern Joe Manser und Urs Klauser neu verdffentlicht. Der Abschrift jener Me-
lodien bleibt zu verdanken, dass wir heute eine Quelle aus der entsprechenden
Epoche besitzen — das Manuskript wird auf 1730 datiert (Manser und Klauser
1996, S. 18). Gemall dem Rezensenten Alfred Messerli (1998, S. 145) handelt es
sich beim ,,Kue reien” um ,,den vermutlich einzigen eigenstindigen Beitrag [die-
ses Liederbiichleins] aus Appenzell Innerrhoden und zugleich um die friitheste
durchgehend textierte und mit Melodien versehene Fassung eines Kuhreihens.*
Manser und Klauser (1996, S. 22) beurteilen den ,,Kue reien als ,,regionaltypi-

sche Jodel-Gesang Aufnahme* aus Appenzell Innerrhoden; ' der ,,Kue reien® bil-

13 Die Identitét der Verfasserin ist nicht endgiiltig geklirt, vermutet wird die im Profess-
buch des Klosters Maria der Engel in Appenzell verzeichnete Sr. Maria Josepha Broger
(1704-1775) (Manser und Klauser 1996, S. 29). Der kue reien der Barbara Broger wurde
vermutlich im Frauenkloster Appenzell kopiert (Manser 2004, ohne Seitenzahl). Tunger
(1999, S. 2) gibt als Jahr des Eintritts Brogers in das Kloster 1722 an.

14 Einzelne éltere Zeugnisse von Notationen existieren, bei denen es sich um Transkripti-
onen miindlich tiberlieferter, wortloser Gesdnge aus dem deutschsprachigen Alpenraum
handeln konnte. Dazu zdhlen die Notation eines Appenzeller Kuhreihen durch Georg
Rhaw, dessen Autorschaft und Herkunft bis heute unklar bleibt (Tunger 1998, S. 150)
und die Cantilena Helvetica (Zwinger 1710, Beilage), welche bei Schweizer S6ldnern
Heimweh ausgeldst haben soll. Die Abschrift des kue reien der Barbara Broger ist jedoch
die erste, zu welcher sekundire Quellen {iber die Transkription verfolgt werden kdnnen
und bei der die Herkunft der Transkription geklért ist. AuBerdem ist dies die erste Ab-
schrift, bei der die wortlosen Lautsilben zum Notentext mit transkribiert wurden.

15 Unter ,Aufnahme‘ ist hier selbstredend die handschriftliche Aufzeichnung zu verste-
hen, nicht die Tonaufnahme. Die Bezeichnung ,Jodeln® ist in diesem Fall, in Bezug auf
1730, ein Neologismus. Wascher (2016, S. 138) hat auf der Basis einer Quellenanalyse
des Google Books-Korpus gezeigt, dass das Wort Jodeln im 18. Jahrhundert noch nicht
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det im Liederbiichlein der Maria Josepha Barbara Brogerin durch seine Her-

kunft eine Ausnahme. Die Notation wurde in Teile mit Text und, wie abgebildet,

in Teile mit Lautsilben (,10°) gegliedert:

Abbildung 3: Ausschnitt aus dem Manuskript des Kue reien aus dem Liederbiichlein der
Maria Josepha Barbara Brogerin (Original im Zentrum fiir Appenzeller und Toggenbur-
ger Volksmusik, Gonten). Die ganze Notenschrift ist ungefahr dreimal so lang.

Abbildung 3 zeigt die dritte und die vierte Seite des Manuskripts, beide enthalten

mehrheitlich keine Worte, sondern nur die Silbe ,lo‘. Die ganze Schrift des Kue

als Ausdruck eines musikalischen Ereignisses verwendet wurde, sondern Larm und Ge-
schrei und in einigen Fillen ein sittenwidriges Verhalten in der Offentlichkeit bezeichnete
(siche Kap. 1.1).
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reien umfasst siebeneinhalb Seiten und nimmt damit mehr Platz ein als die meis-
ten Stiicke im Liederbiichlein Barbara Brogers; insgesamt viermal wird ein Text-
teil mit einem aufsteigenden Tonleitermotiv eingeleitet, jeweils gefolgt von einer
langeren wortlosen Folge kleiner Motive. Die wortlosen Teile sind mit einer ein-
zigen Silbe unterlegt (,10°). Die Abschrift enthélt keine Taktstriche, doch sind die
Phrasen durch unterteilende Doppelstriche getrennt, welche die Struktur der Me-
lodie verdeutlichen. Rhythmisch liegt eine differenzierte Notation vor, zwischen
bindren und ternidren Unterteilungen wird unterschieden (siche die Sechzehntel-
triolen in Abbildung 3). Die zweite abgebildete Seite bestehend aus kurzen, me-
lismatisch absteigenden Sequenzen, die einen virtuosen, repetitiven Gesang auf
die Silbe ,lo* markieren.

Welche Motivation steckt hinter dieser auBerordentlichen Notenschrift? Die
Quellen deuten auf einen Hintergrund in der Suche einiger Ziircher Biirger nach
Kur und Genesung vom Stadtleben in der Ostschweizer Landschaft.

3.1.1 Erwachendes Interesse an Transkriptionen: Johann
Jakob Bodmer und Laurenz Zellweger

Der Trogener Arzt Laurenz Zellweger (1692—1764) entdeckte um 1720, dass in
Ziirich eine Nachfrage nach gesundheitsfordernden Molkenkuren in der Ost-
schweiz bestand. Unter den Interessenten fiir diese Kuraufenthalte war auch der
Ziircher Dichter Johann Jakob Bodmer (1698—1783), mit dem Zellweger einen
Briefwechsel pflegte. Aus dieser Korrespondenz erfahren wir, dass Bodmer ein
Interesse am sogenannten ,,Kiithreyen* (Bodmer 1724, ohne Seitenzahl)'® bekun-

dete und Zellweger um eine Transkription desselben bat. Zellweger antwortete in

16 Der hier zitierte Brief von Bodmer an Zellweger befindet sich im Nachlass Johann Ja-
kob Bodmer, Zentralbibliothek Ziirich, Handschriften, Sign. Ms. Bodmer 1-41.
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einem Brief vom 23.08.1724 an Bodmer, und dieses Schreiben liefert den friihes-
ten Bericht, der einen Einblick in den Transkriptionsprozess eines sogenannten
Kuhreihens gibt. Die ersten Versuche, diesen Gesang zu transkribieren, waren

von Riickschldgen und Misserfolgen gepragt:

Le Kiihreyen est une chanson, qui dure prés | d’une Heure, quand
nos vachiers la chantent, je n’en ay pu decouvrir une Copie, quelque
recherche | que j’en ay faite, deja depuis 10 ans, quand on la de-
mande, ces diables 1a n’en font que rire, il est vray | que j’ay icy en
main une Espece de chanson, qu’ils appellent den Sennenspruch,
mais c’est une sottise | qui ne vaut rien & pas la centiéme partie tant
que le veritable Kiihreyen, j’ay encore une Espece | de melodie pour
le Kiihreyen, pour le jouer au violon, mais ce n’est pas laveritable
non plus.'” (Ms Bodmer 6a.02, Nr. 003, S. 3)

Trotz der beschriebenen Schwierigkeiten gelang es Zellweger anscheinend, eine
Abschrift des besagten ,Kiihreyens‘ anzufertigen, und er sandte diese Transkrip-
tion im darauffolgenden Jahr an Bodmer. Ungliicklicherweise gilt die von Zell-
weger angefertigte Notation jedoch als verschollen. Zellweger betonte in seinem
Schreiben die Miihsal der Arbeit: ,,ich habe geschwitzt wie ein Ochse, als ich
Letzteren [den Kuhreihen] kopiert habe* (Zellweger, zit. nach Tunger 1998, S.
154).

17 Ubersetzung d. Verf.: ,,Der Kiihreyen ist ein Gesang, der fast eine Stunde dauert, wenn
ihn unsere Kuhhirten singen. Ich habe trotz einigen Recherchen, die ich seit fast 10 Jahren
gemacht habe, noch keine einzige Abschrift finden kdnnen, wenn man eine verlangt, dann
lachen diese Teufel nur. Es ist wahr, dass ich im Besitz einer Art Lied bin, das ,Sennen-
spruch® genannt wird, aber das ist eine Albernheit, die nichts wert ist und nicht ein Hun-
dertstel des echten Kiihreyens ist. AuBerdem habe ich eine Melodievariante des
Kiihreyens zum Spielen auf der Violine, aber das ist auch nicht der echte.” Die hier zitierte
Abschrift der originalen Handschrift Zellwegers in franzdsischer Sprache, die sich im
Nachlass Bodmers befindet (Ms Bodmer 6a.02, Nr. 003, S. 1-4), wurde 2012 von Karin
Marti-Weillbach angefertigt.
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Unklar bleibt, warum in den 1720er Jahren ein Interesse an der Transkription
dieses Gesangs, der angeblich in der Umgebung von Trogen zu horen war, gedu-
ert wurde. Weshalb sich Bodmer in solchem Mal fiir den Kuhreihen interes-
sierte, geht zwar nicht direkt aus den Briefen an Zellweger hervor, da aber Bod-
mers Wirken und sein Umkreis detailliert dokumentiert sind, lassen sich aus dem
Kontext seiner Beziehung zu Zellweger und zum Appenzell einige Riickschliisse
ziehen. Fiir den Basler Philologen Paul Geiger (1887-1952) bildete Bodmers In-
teresse den Anfang der Beschéftigung von Intellektuellen mit der traditionellen
Musik in der Schweiz (Geiger 1911, S. 1). Bodmers Interesse am Hirtengesang
und am Kuhreihen sieht Geiger (1911, S. 9) in der Idee, eine ,,Volkspoesie* im
Kontrast zu ,,stadtischen* und ,,auslandischen Moden‘ darzustellen:

Der Sachverhalt [...] scheint so zu liegen, dass Bodmer vom Ho-
rensagen, wahrscheinlich eben durch Zellweger, den Kiihreihen
kannte und ihn fiir seinen Zweck geeignet hielt. Mit einer bloflen
Melodie wusste er nichts anzufangen und verlangte daher nur eine
Abschrift der Worte, wihrend der Appenzeller, der weil3, dass ei-
gentlich der Text Nebensache ist, ihm beides schicken will. Ohne
ihn also genau zu kennen, wiinscht er ihn zu erhalten [...] Er hoffte
darin ,die Stimme der Natur mit der ihr eigenen Wohlredenheit zu
vernehmen, und gedenkt an Hand davon beweisen zu kdnnen, dass
die menschliche Natur in allen verniinftigen Geschopfen die gleiche
sei, und dass eine getreue Nachahmung derselben allen verniinfti-
gen Menschen gleichmiBig gefallen miisse. (Geiger 1909, S. 9)

Dass Bodmer wiederholt an den Molkenkuren teilnahm, die Zellweger im Ap-
penzell anbot, kann im Zusammenhang mit Anfiangen der Lebensreformbewe-
gung und romantischen Konzeptionen iiber die Idylle des ldndlichen Lebens in-
terpretiert werden. Der Germanist Peter Faessler (1942—-2006) schrieb iiber die
Motivation und das Interesse der Stadtziircher Gelehrten am Landleben: ,,[D]ie
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Besuche der Ziircher im Appenzellerland veranschaulichen exemplarisch ein
Thema, welches das 18. Jahrhundert bewegte, ndmlich die Neigung zur Stadt-
flucht und die Sehnsucht nach Natur und Landleben (Faessler 1981, S. 59). In
den Kreis dieser Sehnsucht gehort folgerichtig auch das Interesse an der miindlich
iiberlieferten Musik der Landbevolkerung.

Ein Zusammenhang zwischen der Nachfrage Bodmers, der Suche Zellwegers
nach einer Abschrift und dem Manuskript der Josepha Barbara Broger (1730)
kann zwar nicht konkret belegt oder widerlegt werden,'® die Gleichzeitigkeit der
Kopie aus dem appenzellischen Kloster und der verschollenen Abschrift Zellwe-

gers bleibt jedoch in jedem Fall bemerkenswert.

Der Kue reien der Barbara Broger bildet eine interessante Fallstudie fiir die Ein-
fiihrung der Musiknotation in die Tradition des wortlosen Gesangs, steht jedoch
nicht im Zusammenhang einer groferen historischen Bewegung. Diese setzt erst
um die Jahrhundertwende von 1800 ein. Um die Voraussetzungen der Transkrip-
tionsprozesse wortloser Gesénge in jener Zeit zu verstehen, und um die Erzeug-
nisse verschiedener Autoren vergleichen zu kdnnen, miissen jedoch erst die the-
oretischen Paradigmen und die technologischen Voraussetzungen der Musiktran-

skription zu jener Zeit geklart werden.

3.1.2 Paradigmen der Musiktranskription im 18. Jahrhundert

Eine theoretische Ubersicht iiber den Status der Musiktranskription in jener Epo-
che gibt der Musikethnologe Ter Ellingson in seinem viel beachteten Artikel
Transcription aus dem Jahr 1992. Beim Anbruch der hier fokussierten Epoche

18 Der Appenzeller Schulmusiker und Heimatforscher Albrecht Tunger (1924-2014)
zweifelt an einer Verbindung der beiden Erscheinungen des Kuhreihens (Tunger 1998, S.
156).
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existierten gemal Ellingson (1992a, S. 112) zwei Paradigmen mit unterschiedli-
chen Ansichten tiber die Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Musiken, die
damals in verschiedenen Weltregionen von europdischen Reisenden ,entdeckt’
wurden. Das erste Paradigma geht auf Musiknotationen aus Nord- und Siidame-
rika von Marin Mersenne!® aus dem 17. Jahrhundert zuriick und beruht auf der
Vorstellung eines menschlichen und musikalischen Universalismus, welcher mit-
tels globaler physikalischer Harmoniegesetzte strukturiert ist. Die Musik wird un-
ter diesem Paradigma als Erzeugnis der Natur betrachtet und mit Kléngen aus der
Natur, wie den Stimmen von Tieren, in Verbindung gebracht. Entsprechend die-
ser Vorstellung organisierte Mersenne seine Transkriptionen, welche mittels ei-
nes standardisierten Systems die Ahnlichkeiten von geographisch weit voneinan-
der entfernten Musikkulturen hervorheben sollten, um die These eines auf pytha-
goreischer Musiktheorie fulenden physikalisch-musikalischen Universalismus
zu bestdtigen. Als verbindendes tonales System verstand Mersenne dabei die Pen-
tatonik (Ellingson 1992a, S. 112).

Das zweite Paradigma wurde durch den Standpunkt Jean-Jacques Rousseaus
(1712-1778) etabliert und durch die Voraussetzung geprégt, dass Musik nicht
naturbedingt, sondern kulturbedingt sei. Rousseaus Notation ,,hatte die entgegen-
gesetzte Absicht, musikalische Diversitat zu zeigen™ (Ellingson 1992a, S. 113,
Ubersetzung des Verfassers) und so die humanistische These kulturbedingter Un-
terschiede in den Grundlagen der Musik zu stiitzen. Universelle Gemeinsamkei-
ten spielen unter diesem Paradigma eine untergeordnete Rolle, dafiir werden die
Defizite der europdischen Musiknotation in Bezug auf andere Musiksysteme of-

fengelegt.

19 Marin Mersenne (1588-1648) war ein franzdsischer Universalgelehrter und verfasste
mit Traité de I’harmonie universelle einen wichtigen Beitrag zur Musiktheorie im 17.
Jahrhundert.
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In der Geschichte der Verschriftlichung des oral tradierten Gesangs im Alpen-
raum kommen Aspekte beider dieser Paradigmen zum Ausdruck. In manchen
Fillen wird die Diversitdt der Musik, die Andersartigkeit, bisweilen sogar die
Exotik der erlebten Musikereignisse in den Vordergrund gestellt und dem ent-
sprechend notiert. In anderen Fillen werden die Ahnlichkeiten, Gemeinsamkei-
ten, bis hin zu universalen intrinsischen Eigenschaften der Musik hervorgehoben.
Der Bezug zur Natur und die Annahme von Naturgegebenheiten werden auch im
Fall der traditionellen Musik im Alpenraum thematisiert; anders als im beschrie-
benen Paradigma Mersennes werden aber hier die universalen Eigenschaften
nicht in der Pentatonik gesucht, sondern in den diatonischen Dur-Tonskalen und
-Harmonien. Die bereits thematisierte Motivation Johann Jakob Bodmers fiir eine
Abschrift des ,Kiihreyens‘ (siehe Kap. 3.3.1) fiigt sich in Mersennes Paradigma
eines naturverbundenen Universalismus der Musik, auf dessen Suche, Geiger

(1911, S. 9) zufolge, auch Bodmer und Zellweger waren.

Bezeichnend fiir die Annahme von naturgegebenen Universalien kann im Alpen-
raum insbesondere die Konzeption des Naturgesangs gelten (zuerst als ,Alpen-
Natur-Jodel® von Louis Kdhler 1858 beschrieben, siche Kap. 4.1.1). Die Idee,
dass das Jodeln in den Bergen von Naturklédngen inspiriert war, wurde vom Geo-
logen und Klimatologen Albert Heim (1849-1937) weiterverfolgt. Heim dachte,
dass die Musik der Bergbevolkerung ihre Tonalitdt von den Wasserfallen herlei-
tete, welche generell in C-Dur rauschen wiirden (Heim 1873, S. 209).?° Eine Re-
ferenz zum Jodler in den Osterreichischen Alpengebieten als ,,Naturgesang* lie-
fert beispielweise der Volksmusikforscher Georg Kotek (1960, S. 178). Da Spe-
kulationen iiber Tonsysteme im 18. und 19. Jahrhundert nicht durch Tonaufnah-

men falsifiziert werden konnen, bleiben sie bis heute lebendig und in Bewegung

20 Der Klimatologe Albert Heim (1849—1937) wanderte mit seinem Bruder, dem Musiker
Ernst Heim (1854-1935), in den Alpen und zeichnete rauschende ,Akkorde von insge-
samt flinfzehn Wasserfillen auf (Heim 1873, S. 211).
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(siche Kap. 5.1). In den Kapiteln 5.3 und 5.4 wird versucht, anhand der Tonsys-
teme im Muotataler und Appenzeller Jodel auf der Basis von Aufnahmen aus dem

Jahr 1936 solche Tonsysteme empirisch zu beobachten.

Die Einordnung des horbaren Klangs in unterschiedliche musikalische Parame-
ter, wie sie bis heute verwendet wird, kann als Theorie der Notation bereits in der
Musiktheorie des frithen 19. Jahrhunderts vorgefunden werden. Eine solche Ein-
teilung nahm bereits der deutsche Liedersammler Ludwig Erk (1807—1883) vor.
Erk schlug in seinem Methodischen Leitfaden fiir den Gesangsunterricht (1834,
S. VII) eine Unterscheidung zwischen drei ,,Tonelementen® vor, durch die sich
die Musik beschreiben ldsst. Diese ,,Tonelemente* entsprechen, mit Ausnahme
der fehlenden Klangfarbe, den musikalischen Parametern von Cohen und Katz
(1979, S. 171, siehe Kap. 2.1.2):

An den Tonen lassen sich, sowohl einzeln, als in ihrer geregelten Verbin-
dung [...] drei Elemente (Tonelemente) unterscheiden: 1) Hohe und Tiefe,
— die Lehre hiervon heifit Melodik, — das melodische Element; 2) Linge
und Kiirze, — Rhythmik — das rhythmische Element; 3) Starke und Schwé-
che, — Dynamik, — das dynamische Element. (Erk 1834, S. VII)

Cohen und Katz (1979, S.103, sieche Kap. 1 und 2) haben die vier Parameter Ton-
hohe, Lautstirke, Tondauern und Klangfarbe als basale Parameter definiert, auf
welche alle weiteren Parameter in der Musiktranskription zuriickgefiihrt werden
konnen. Die theoretischen Grundlagen fiir die Erstellung einer Musiknotation ha-
ben sich somit seit der Zeit der Gesangstranskriptionen aus dem Alpenraum, die
vom ausgehenden 18. Jahrhundert bis in die 1830er Jahre angefertigt wurden, in
ihrem Kern wenig veréndert — hinsichtlich der Theorie der Musiknotation als
Technologie eine bemerkenswerte Erkenntnis, denn sie scheint sich seither in Be-

zug auf die wichtigsten Parameter nicht grundlegend verédndert zu haben. In der
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Zwischenzeit wurden jedoch, im Kontrast zur Theorie, die angewandten Metho-
den grundlegend revolutioniert, insbesondere durch die Erfindung des Phonogra-
phen im Jahr 1877. Welche spezifischen Hindernisse bestanden vor dieser Erfin-

dung?

3.1.3 Problematik der Transkription vor der Erfindung der
Tonaufnahmetechnologie

Die Erzeugung von Aufzeichnungen nach Gehor war mit grofiten Schwierigkei-
ten verbunden und solche Transkriptionen konnten nur von Reisenden mit beson-
ders geschultem Musikverstidndnis angefertigt werden. Wer heute eine Transkrip-
tion unter Zuhilfenahme von Stimmgabeln, Klaviertastatur, verlangsamter Wie-
dergabe der Audiospur und der Spektrographie anfertigt, handelt mit Hilfsmit-
teln, welche Aufgaben ganz leicht erscheinen lassen, die ohne diese Hilfen grofite
geistige Anstrengung und eine umfassende musikalische Gehorbildung in An-
spruch nehmen wiirden. Personen, die Musiktranskription in der Zeit vor der Ver-
fligbarkeit der Tonaufnahmetechnologie anfertigen wollten, befanden sich somit
in einem Dilemma: Die vollige Abhéngigkeit von den eigenen Sinneseindriicken
machte unmoglich, dem Fremden und ,Unerhérten® in der Musik zundchst mit
einer urteilsfreien Haltung zu begegnen. Die Horeindriicke konnten nicht anders
gemessen werden, als an den eigenen Erfahrungen, an den Maf3stdben der eigenen

musikalischen Biographie.

Ein breiteres Interesse des Bildungsbiirgertums an miindlich iiberlieferter Musik
im deutschsprachigen Alpenraum kann ab der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts dokumentiert werden. Als Ereignisse, welche dieser Bewegung Schwung
verliehen, gilt einerseits die Publikation des ,,Ranz de Vaches* in Rousseaus Dic-
tionnaire de Musique 1776, andererseits die Beschéftigung mit Volksmusik durch
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Gottfried Herder ab den siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts. Somit sind Her-
ders eigene Aussagen zur Transkription zu beriicksichtigen, denn bereits seiner-
zeit entfachten die Editionen der gesammelten Melodien eine Debatte {iber das
Ausmal und liber die Art und Weise, mit welcher die Transkribierenden in die
Musik eingriffen und diese in ihrem Sinne verdnderten. Herder dulerte Bedenken
beziiglich der Bearbeitung der Volkslieder, die spéter in seiner Sammlung Stim-
men der Vélker in Liedern (1807) posthum veroéffentlicht wurden. Er kontrastiert
die Empfindsamkeit der Volkslieder, die seiner Meinung nach im Wesen der Me-
lodie liegt, mit dem romantischen Ausdruck, der sich in der Verwendung von
harmonischen Zusammensetzungen und Farben manifestiert. Der romantischen
Verfassung von Musik als ,,Gemaélde* setzt er den Begriff der ,, Weise™ als stilbil-
dendes Wesen des Liedes entgegen (Herder 1807, S. 93). Eine editorische Ver-
vollstdndigung des musikalischen Materials kritisierte er:

Das Wesen des Liedes ist der Gesang, nicht Gemaélde; seine Voll-
kommenbheit liegt im melodischen Gange der Leidenschaft und
Empfindung, den man mit dem alten treffenden Ausdruck Weise
nennen konnte. Fehlt diese einem Liede, [...] habe es Bild und Bil-
der, und Zusammensatzung und Niedlichkeit der Farben, so viel es
wolle, es ist kein Lied mehr. [...] bringt ein fremder Verbesserer
hier eine Parenthese von malerischer Komposition, dort eine nied-
liche Farbe von Beiwort u. s. Hinein, bei der wir den Augenblick
aus dem Ton des Séngers, aus der Melodie des Gesanges hinaus
sind und ein schones, aber hartes und nahrungsloses Farbenkorn
kauen; hinweg Gesang! Hinweg Lied und Freude! (Herder 1807, S.
93)

Herder verdffentlichte die Texte der gesammelten Lieder ohne musikalische No-
tationen. Seine hier dargestellte Sicht der Problematik kann fiir die folgenden

Editionen, welche Transkriptionen und Weiterverarbeitungen von miindlich
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iiberlieferter Musik enthalten und durch ,fremde Verbesserer’ herausgegeben
wurden, dennoch als Orientierungshilfe dienen.?! Eine Harmonisierung der ein-
stimmigen Melodien war gemal} der Aussage Herders (1807, S. 93) beispiels-
weise nicht vorgesehen.

Die oftmals fehlende musikalische Schulung der Aufzeichnenden kam in der Zeit
vor der Verfiigbarkeit von Phonographen erschwerend dazu. Zu bedenken sind
an dieser Stelle die Schwierigkeiten der Aufgabe, vor welcher romantische
,,Volksliedsammler* (Rossel 1972, S. 171), wie die Herausgeber der Sammlung
Des Knaben Wunderhorn, Clemens Brentano und Achim von Arnim, standen. Zu

diesem Umstand duf3erte sich Achim von Arnim selbst im Jahr 1818:

Mir und Brentano fehlt die musikalische Kenntnis, um die Melo-
dien auch da, wo wir sie kannten, den Liedern beifiigen zu kdnnen;
eben deswegen haben wir auch nur wenig Musikalisches unter un-
seren Sammlungen und bey dem, was Brentano nachsingt, ist sehr
gewdhnlich eine Mitkomposition nach der Anlage seiner Stimme.
(Arnim, zit. nach Wiora 1938, S. 54)

Bevor die Diskussionen iiber die Edition, die Auswahl und die dichterische Uber-
arbeitung iiberhaupt einsetzten, war die Transkription somit bereits durch die ei-
genen Fahigkeiten der Aufzeichnenden eingeschrankt und an deren Erfahrungen
angepasst. Abweichungen von den gewohnten Tonsystemen konnten durch die

Transkribierenden unmdglich genau festzuhalten werden, unter anderem, weil

2l Beziiglich der malerischen Qualititen folgten auch entgegengesetzte Meinungen, bei-
spielsweise diejenige Etienne Pivert de Sénancours in seinem Aufsatz De [’expression
romantique et du ranz-des-vaches: Sénancour schrieb 1837: , Le ranz des vaches ne ra-
pelle pas seulement des souvenirs, il peint. Je sais que Rousseau a dit le contraire, mais
je crois qu’il s’est trompé* (Sénancour 1837, S. 221). Ubersetzung d. Verf.: ,.Der Kuh-
reihen ruft nicht nur Erinnerungen hervor, er malt. Ich weil3, dass Rousseau das Gegenteil
gesagt hat, aber ich glaube, dass er sich getduscht hat.*
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keine Technologie fiir die exakte Wiederholung des Gehorten verfiigbar war. Un-
klarheiten konnten entweder ignoriert oder den eigenen Horgewohnheiten ange-
passt werden. Diese Unklarheiten, Cohen und Katz (1979, S. 106) gebrauchten
dafiir den Begriff ,,inaccurary®, stellen ein zentrales Problem der Notation dar.
Der schriftliche Wissenstransfer verlangt stets nach Eindeutigkeit, die musikali-
sche Tongebung bleibt jedoch stets wandelbar — Ellis (1885, S. 526) braucht dafiir

das Wort ,,capricious® — und mehrdeutig.

Dieser Sachverhalt wurde in den methodischen Abhandlungen zur Transkription
wiederholt kritisiert. Gema3 Wiora (1938, S. 68) ,,enthélt der Volksgesang unbe-
stimmte und undifferenzierte Bildungen. Zum Beispiel ist der Unterschied zwi-
schen Halb- und Ganzton nicht immer ausgeprigt, es kommen Tonstufen vor, die
weder ¢ noch cis, weder der Unterganzton noch der Unterhalbton sind [...]“. Die
umsténdliche Beschreibung bei Wiora veranschaulicht die Schwierigkeit der
Handhabe ekmelischer Tonstufen. Ahnlich kritisierte bereits Erich Moritz von
Hornbostel die Fahigkeit reisender Forschender, Musik nach Gehor aufzuzeich-

nen:

Die Schwierigkeiten dieses Verfahrens [der Transkription] steigen
aber — auch flir musikalisch sehr Geiibte — ins Ungemessene, wenn
eine Musik sich ganz ungewohnter Tonstufen und Rhythmen be-
dient. Und Schwierigkeiten sind hier gleichbedeutend mit Fehler-
quellen. Denn wir haben eine schwer zu iiberwindende Tendenz,
das Ungewohnte den geldufigen Vorstellungen anzupassen und
exotische Musik européisch zu horen. (Hornbostel 1905, S. 42)

Dieses Anpassen an Gewohntes findet aufgrund einer Voraussetzung unserer Sin-
neswahrmehmung statt, die als ,kategoriale Wahrnehmung* bezeichnet wird. Ton-

héhen und Tondauern werden beim Horen nicht als Kontinuum wahrgenommen,
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sondern in Kategorien eingeteilt, welche ein tonales System, oder, in der ver-
schriftlichten Musik, eine Tonskala bilden. Dieser Vorgang wird auch als ,,Zu-
rechthoren® bezeichnet (Ebeling 1999, S. 66; Fricke 2014, S. 126), ein Phéno-
men, was inzwischen empirisch untersucht wurde: In Studien der Kognitionsfor-
scher Robert Goldstone und Andrew Hendrickson (2009, S. 69) wurde diese Ka-
tegorienbildung experimentell nachgewiesen und aufgezeigt, dass lineare Verédn-
derungen der Tonhdhen in Audiobeispielen als nichtlinear wahrgenommen wer-
den — die Wahrnehmung der Tonhdhen springt von einer Kategorie in eine an-
dere, anstatt sich kontinuierlich anzupassen. Kategorisches Horen prégt sich zu-
dem bei musikalisch gebildeten starker aus als bei musikalisch ungeiibten Horen-
den (Burns und Ward 1977, S. 456). Die kategorische Einteilung des Klanges in
Tonstufen fiihrt dazu, dass unbekannte Tonsysteme automatisch in eingeiibte
Tonskalen integriert und Abweichungen von diesen Skalen als ,falsch® wahrge-

nommen werden.

Die Einschrankungen der Wahrnehmung — die fehlende Wiederholbarkeit, die
kategoriale Wahrnehmung von Tonhéhen und das Zurechthoren entsprechend der
eigenen Horgewohnheiten — sind Schwierigkeiten, die bei der kritischen Ausei-
nandersetzung mit den Transkriptionen in den folgenden Abschnitten zu beriick-
sichtigen sind. Auch wenn der klassischen Musikforschung vorgehalten wird,
dass die schriftliche Form der Musik ,.,the only real thing™ (Kenyon 2012, S. 11)
sei, kann in den Interaktionen der Aufzeichnenden mit der Musik auf den folgen-
den Seiten belegt werden, dass ein Bewusstsein fiir die Unzulénglichkeit der
Transkription und fiir die Verédnderung der musikalischen Information durch die

symbolische Représentation in Notenschrift durchaus vorhanden war.
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Die Quellen, die hierfiir auszuwerten sind, beinhalten Notationen aus Publikatio-
nen unterschiedlicher Formen, von einzelnen Blittern als Beilagen zu Reisebe-
richten, bis hin zu Editionen gesammelter ,Kiihreihen und Volkslieder mit einer

auskomponierten Klavier- oder Gitarrenbegleitung.

3.1.4 Die Suche nach dem ,Kuhreihen‘: Transkriptionen aus
Reiseberichten

Unterschiedliche Herangehensweisen und unterschiedliche Umgédnge mit den
Anforderungen der Verschriftlichung zeigen sich bei den folgenden drei Tran-
skribierenden, welche alle um 1800 ihre notierten Melodien der ,Kuhreihen
(siche Kap. 1.1) aus dem schweizerischen Alpengebiet vorlegten: Beim Reise-
schriftsteller und Arzt Johann Gottfried Ebel (1764-1800), dem Komponisten
Giovanni Battista Viotti (1755-1824) und dem einflussreichen Gesangspadago-
gen Hans Georg Néageli (1773—-1836).

Der polnisch-schweizerische Mediziner, Naturwissenschaftler und Reiseschrift-
steller Johann Gottfried Ebel kann als produktivster Publizist von Transkriptio-
nen wortloser ,,Alpengesinge* (Ebel 1798, Beilage) vor 1800 gelten. Sein aus-
fiihrlicher, 1798 erschienener Reisebericht Schilderung der Gebirgsvolker der
Schweiz enthilt insgesamt sieben Notationen einstimmiger Melodien unter dem
Titel ,,Alpengesidnge®. Bei diesen handelt es sich jedoch nicht ausschlieSlich um
Transkriptionen aus erster Hand, denn Ebel gibt auch transnotierte?® Aufzeich-
nungen von Kuhreihen wieder, die zuvor bereits von verschiedenen anderen Au-
toren verdffentlicht wurden. Die Notationen derjenigen ,Alpengesidnge‘, die
moglicherweise von Ebel selbst oder aus seinem Umfeld in der Schweiz stam-

men, zeichnen sich durch eine hohe deskriptive Prizision aus.

22 Zum Unterschied zwischen Transkription und Transnotation siehe Kap. 2.1.
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1802 erschien ein ebenso umfangreicher zweiter Teil von Ebels Schilderungen,
und 1804/1805 veroffentlichte er in drei Béanden die Anleitung auf die niitzlichste
und genussvollste Art die Schweiz zu bereisen, jedoch ohne dabei weitere Tran-
skriptionen beizufiigen. Ebels Reiseberichte trugen wesentlich zum aufkommen-
den Tourismus in der Schweiz und zum o6ffentlichen Interesse an den alpinen
Traditionen bei (Morgeli 2007, ohne Seitenzahl).

Die sieben Notationen aus Schilderungen der Gebirgsvélker der Schweiz wurden
gemdl3 Ebel ohne Text gesungen. Der Schriftsteller gibt zwar in den Noten keine
Vokalisation an, umschreibt jedoch an einer entsprechenden Textstelle den Klang
des Alpengesangs (Ebel 1798, S. 152), welcher ,,nicht aus artikulierten Lauten‘?
bestehe, und ,,von den Sennen und Hirten nie mit Worten gesungen* werde. Ebel
war die Tatsache, dass der Gesang wortlos gesungen wird, offensichtlich wichtig,
er argumentierte, dass ,,zuverldssig ist, dass er [der Kuhreihen] nie von Worten
begleitet gesungen wird, und mit artikulierten Lauten nicht gesungen werden
kann, ohne seine ganze Eigenthiimlichkeit und Originalitit zu verlieren” (Ebel
1798, S. 152).

Die ersten vier ,,Alpengesdnge stammen vermutlich aus der Region Appenzell,

welche Ebel im ersten Band seiner Reiseberichte (1798) ausfiihrlich beschrieb.?*

23 Artikulierte Laute* bezeichnet hier offenbar Wérter mit einer sprachlichen Bedeutung.
Der Begriff orientiert sich an der Sprachphilosophie John Lockes; Markus Wilczek (2012,
S. 65) schreibt zu Lockes Begriff des ,articulate word® (Hervorhebung im Original): ,,An-
ders als Bacon wendet sich Locke aber weniger den akustischen Eigenheiten des artiku-
lierten Lautes als seiner Funktion im Prozess der Semiose zu. Artikulierte Laute, dies gilt
zumindest im Regelfall, bedeuten etwas.” ,Nicht artikuliert® ist somit ein weiterer Ver-
such, die Wortlosigkeit eines gesungenen Klangs zu bezeichnen.

24 Die durchnummerierten, eigenen Notationen bezeichnet Ebel (1798, S. 152-153) als
,Kuhreihen des Sennen‘ (1), ,Kuhreihen des Handbuben* (2), ,Melklied‘ (3) und ,Locker
oder Ruguser* (4). Woher Ebel diese Bezeichnungen erhielt, bleibt unklar.
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Die Nummern fiinf bis sieben bilden Transnotationen bereits publizierter ,Kuh-
reihen‘ Theodor Zwingers (Nr. 5), Moritz Kappelers (Nr. 6) und Jean-Jacques
Rousseaus (Nr. 7). Die erste der sieben Notationen verdient besondere Aufmerk-
samkeit, sie stammt vermutlich von Ebel selbst und stellt die umfangreichste un-

ter seinen Transkriptionen dar:
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Abbildung 4: ,No. 1“ der ,Alpengesidnge‘ aus Johann Gottfried Ebels Schilderung der

Gebirgsvilker der Schweiz (1798, Anhang ohne Seitenzahl).
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Ahnlich wie bereits im Fall Laurenz Zellwegers beschrieben (siehe Kap. 3.1.1),
betonte auch Ebel die Schwierigkeit der Aufzeichnung. Er gibt an, dass sich der
Gesang des Kuhreihens nicht nach seinen erwarteten musikalischen Regelmafig-
keiten verhiélt. ,,Es ist dullerst schwer® erklirt Ebel, ,,das Thema des Kuhreihen,
besonders des appenzellischen in Noten zu setzen, denn dieser Gesang hat nichts
Bestimmtes und RegelmaBiges [...]* (Ebel 1798, S. 153), er konnte den Verlauf
der Melodie somit nicht entsprechend seiner gewohnten Musikwahrnehmung

einordnen.

Dies @ufert sich in der Transkription: Die Melodie wird mit Taktstrichen einge-
teilt und die Taktangabe wird nicht verdndert. Das Tempo wird als ,,Jangsam®,
respektive der Fortgang der Melodie als ,,z0gernd* bezeichnet (siche Abbildung
4). Sich auf diese Melodie beziehend umschreibt Ebel (1798, S. 153) die Bewe-
gung als ,,Bald langsam, klagend, bald schnell und munter®, wobei sich diese
unterschiedlichen Gangarten ,,nicht periodisch* abwechseln (Ebel 1798, S. 153).
In der Transkription werden diese raschen Wechsel zwischen langsamen und
schnellen Bewegungen durch die Notenwerte repriasentiert: Takte 1 bis 3 beste-
hen aus relativ langsamen Achtelbewegungen, gefolgt von schnellen Bewegun-
gen in Sechzehnteln und Sechzehnteltriolen. Eine dhnliche Struktur befindet sich
im zweiten Abschnitt (siche Abbildung 4, vierte Notenzeile, nach dem Doppel-
strich). Ebel relativiert demzufolge seine metrische Einteilung in Takte wieder

durch die Beschreibung der wechselnden und schwankenden Tempi.

Die Schwierigkeit, ,,das Thema [...] in Noten zu setzen“ (Ebel 1987, S. 153)
driickt sich bereits in der Setzung der Tonhdhen zu Beginn der Melodie aus. Im
hohen Register der Singstimme beginnend (Note g"’), bewegt sich die Melodie in
unterschiedlich groen Schritten auf und ab, ohne sich auf eine Tonart festlegen

zu wollen. Im ersten Takt setzt Ebel erstaunlicherweise ein gis'und kreiert so eine
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kurz anhaltende Chromatik (Takt 1, zweite Takthélfte). Eine klare Tonart verfes-
tigt sich nicht, aber G etabliert sich als tonales Zentrum, auf welchem die Stimme
in Takt 3 ruht. Dorthin gelangt die Melodie liber eine absteigende Phrase in Takt
2, in welcher der um einen Halbton versetzte Ton cis" vorkommt, in Bezug auf
G eine erhohte vierte Stufe. Daraufhin folgen repetitive Sechzehntelbewegungen
und eine ,auskomponierte’ Beschleunigung in Takt 5, worauf sich die Melodie
wieder beruhigt, auf einer Fermate im tonalen Zentrum g’ stehen bleibt und dann,
merkwiirdigerweise, mit einer Achtelnote auf dem Terzton 4" abschlieB3t. Der
zweite Teil (,,z0gernd®, siche Abbildung 4) schwankt zwischen dem lydischen
Modus (mit notiertem cis”, Takte 7, 9 und 12) und der Durskala mit Grundton G
(Takte 1011, ab Takt 13), auch in diesem Teil werden Beschleunigungen und
Verlangsamungen der Melodie durch wechselnde Notenwerte ausgeschrieben.
Der Schluss gleicht exakt jenem des ersten Teils.

Ebels Notenbeispiel Nr. 6, eine alternative Transkription einer Melodie, welche
der Luzerner Gelehrte Moritz Anton Kappeler (1767/1960, Beilage, Tafel V; bei
Ebel Nr. 6) iiberlieferte,?® veranschaulicht Ebels Vorgehen, da die Notation eine
Vielzahl zusitzlicher Informationen enthilt, welche entweder auf der oral tradier-
ten Form beruhen, oder der neueren Ausgabe bei der Transnotation erfinderisch
hinzugefligt worden sind.?

25 Kappeler legte diese Melodie seiner Geschichte des Pilatusbergs (pilati montis historia)
bei und schrieb dariiber, sie sei ,,die beliebteste Melodie der Hirten, Kuh-Reyen genannt,
der sie verschiedene Texte von Hirtenliedern unterlegen. Einige schreiben dieser Melodie
eine die Schweizer Alpler gleichsam bezaubernde Kraft zu, die in ihnen das Heim-Weh
erweckt” (Kappeler 1767/1960, S. 66). Kappelers Aussage, die Hirten wiirden die Melo-
die mit Text unterlegen, widerspricht derjenigen Ebels, dass es sich um ,nicht artikulierte
Gesinge (siche Kap. 3.1.4) handelt.

26 Die anderen beiden Notationen, welche den élteren Publikationen Zwingers (Nr. 6) und
Rousseaus (Nr. 7) klar zugeordnet werden kdnnen, wurden im Vergleich mit den Origi-
nalen nicht auffillig verdndert.
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Abbildung 5: Kuhrelhen bei Kappeler (oben, 1767/1960, Beilage,
Tafel V) und Ebel (unten, 1798, Beilage Nr.6).

Im Unterschied zur frithesten Quelle dieser Melodie (Notenbeispiel 3, oben) no-
tierte Ebel (unten) den Parameter der Lautstiarke und macht Angaben zu dynami-
schen Verdnderungen. Die Melodie beginnt piano, wechselt kurzzeitig zwischen

forte und piano, und schwillt in der zweiten Zeile zum forte an.

Die Bezeichnung ,,Langsam und mit Nachdruck® stellt ebenso eine Neubearbei-
tung Ebels (oder seiner Zulieferer) dar wie die Fermaten an den Phrasenenden. In
Ebels Version werden die Auftakte nicht von den vollen Takten getrennt, was
dazu fiihrt, dass die Takte 1 und 4 nicht die normierte Lange aufweisen — zudem
wurde der Taktstrich zwischen Takt 3 und 4 um einen Achtel frither platziert. Ob
die Angaben Ebels auf einer wiahrend seiner Reisen gehorten Interpretation beru-
hen, oder ob sie von ihm kreativ hinzugefiigt wurden, um etwa die Notation fiir
die Leserschaft interessanter zu gestalten, kann nicht nachgewiesen werden.

Ebel (1798, S. 154) stellt keine These zur Herkunft und zur Bedeutung dieser

Alpengesdnge auf, verwirft aber die Meinung, dass es sich dabei um alte ,Tanz-
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Arien‘ handeln konnte, da er auf seinen Reisen in der Schweiz ,,nichts entdecken
konnte, was diese Idee unterstiitzen wiirde.?’” Das 6ffentliche Interesse an der
iiberlieferten Musik im Alpenraum veranlasste verschiedene andere Reisende, ih-
ren Berichten Notenbeispiele zuzufligen. Diese von Reisen mitgebrachten Zeug-
nisse einer fiir die biirgerlichen ,Touristen‘ fremden Musikkultur sind vergleich-
bar mit den allerersten Musiktranskriptionen, welche européische Reisende aus
anderen Kontinenten bereits im 17. Jahrhundert mitbrachten. Ellingson be-
schreibt die Rolle von Musiktranskriptionen in den Reiseberichten folgender-

weise:

Just as later tourists would ,,take* pictures of foreign scenes, Euro-
pean explorers would sketch and paint the cities and ceremonies
they could not carry off on their ships; and a few began to sketch
the music they heard in the graphic imagery of musical notation.
(Ellingson 1992a, S. 121)

Das Aufkommen des alpinen Tourismus verlief mit der Transkription von tradi-
tioneller Musik im Alpenraum nicht zur zeitlich parallel, sondern lieferte auch
die Motivation fiir die Verschriftlichung der Musik, welche weitere Reisende in-
spirierte: Die prominenten Intellektuellen Friedrich Leopold Stolberg (1794, An-
hang ohne Seitenzahl) und Heinrich Zschokke (1797, Anhang ohne Seitenzahl)
legten ihren Schriften Notenexemplare bei, dabei handelte es sich jedoch nicht

um eigene Transkriptionen, sondern Abschriften élterer Quellen.?® Vermutlich

27 Ebel widerspricht hier dem franzdsischen Naturwissenschaftler Louis-Frangois
Ramond de Carbonniéres (1755-1827): ,,Ramond, franzdsischer Ubersetzer der ersten
Reise Coxe’s durch die Schweiz, vermuthet, dass dieser Gesang eine Tanz-Arie sei [...]*
(Ebel 1798, S. 153).

28 Stolbergs Fassung ist eine leicht variierende Abschrift des oben diskutierten Kue reien
Brogers. Ebel schrieb dariiber: ,,Der in Musik gesetzte, und mit Worten begleitete Kuh-
reihen, welchen Graf von Stolberg unter dem Namen des Appenzeller-Kuhreihens erhielt,
und in seiner Reise durch die Schweitz und Italien bekannt gemacht hat, ist nicht echt,
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haben jene Reisenden in der Schweiz und im umliegenden Alpenraum nach Ab-
schriften regionaler traditioneller Gesénge gefragt, um diese dann als illustratives
Material ihren eigenen Berichten beizufiigen. Von konkreten Transkriptionssitu-
ationen, bei denen eine gehdrte Melodie umgehend aufgeschrieben wurde, kann
nur in wenigen Fillen ausgegangen werden, so zum Beispiel bei Giovanni Bat-
tista Viotti.

Der zuvor in Paris lebende italienische Violinist und Komponist Giovanni Bat-
tista Viotti schrieb am 26. Juni 1792 einen Brief an seinen Freund Ange Marie
d’Eymar?® (datiert in Eymar 1799/1800, S. 47), und legte dort die Transkription
einer Melodie bei. Eymar gab Viottis Brief, in welchem er die Begegnung mit
dieser Melodie schildert, im Rahmen seiner Anecdotes sur Viotti heraus (Eymar
1799/1800, Anhang ohne Seitenzahl).** Ahnlich wie bei den bereits vorgestellten
Autoren Zellweger und Ebel wird die Schwierigkeit oder gar die Unmdglichkeit
einer authentischen Transkription des Kuhreihens von Viotti beschrieben. Er
schrieb iiber dieses Musikstiick, welches ihn zutiefst beriihrte (hier zitiert in der
Ubersetzung von Schickard):®!

Thrénen entstiirzten meinen Augen, und in mein Gedéachtnis pragt,

oder vielmehr, ins Innerste meiner Seele grébt sich der Kuhreien,

und kann ganz und gar nicht zur Beurtheilung dieses Gesanges dienen (Ebel 1798, S.
152). Offensichtlich kontrastierten sich Ebels eigene Aufzeichnungen mit dieser Melodie,
weshalb er ihr die Authentizitéit absprach. Zschokkes Fassung ist eine Kopie der Canti-
lena Helvetica, welche Zwinger (1710, S. 102) druckte.
2 Ange Marie d’Eymar (1747-1803) war ein franzdsischer Politiker und lebte zur betref-
fenden Zeit in Genf.
30 Eymar datierte die Publikation auf das achte Jahr des franzdsischen Revolutionskalen-
ders, welcher das Jahr am 22. September beginnt. Somit kann die Publikation sowohl auf
1799 als auch 1800 gemal unserer Zeitrechnung fallen.
31 Schickard (?-1816), Vorname dem Verfasser nicht bekannt, war Gymnasiallehrer in
Ulm und schrieb unter dem Pseudonym ,Orion‘ Beitrdge fiir die in Leipzig herausgege-
bene Allgemeine musikalische Zeitung.
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den ich Thnen hier beilege. Ich glaubte ihm keinen Rhythmus, d. h.
Keine Taktabtheilung, geben zu diirfen. Es gibt Fille, wo die Me-
lodie fiir sich allein gehen will. Der unmerklichste Taktgang wiirde
ihren Eindruck schwéchen. [...] In Takte abgetheilt, wire dieser
Kuhreihen unnatiirlich, er verlore seine Einfachheit. Wer ihn 4cht,
und so wie ich ihn horte, wiedergeben will, der muss sich auf den
Fliigeln der Einbildungskraft in die Gebierge versetzen, die ihn ge-
baren. (Schickard 1812, S. 438)

Die Transkription Viottis enthélt, nach seinen Aussagen folgerichtig, keine Takt-
striche, sie wirkt insgesamt sehr sparsam und weist auch keine Vokalsilben oder
Worte auf. Im Gegensatz zu Ebel stellte Viotti nicht blof3 fest, dass die Melodie
nicht rhythmisch adéquat notiert werden konne, sondern zog daraus auch die
Konsequenz, keine metrische Einteilung in Form von Takten vorzunehmen. Die
Notation erhélt nicht nur Bedeutung, weil dem Komponisten Viotti aufgrund sei-
nes Hintergrunds als professioneller Musiker die Fahigkeit, eine gehdrte Melodie
aufschreiben zu kdnnen, attestieren werden darf; die Transkription des Kuhrei-
hens von Viotti kommt unter den {iberlieferten Notationen ihrer Zeit vermutlich
am néchsten an die gehdrte Melodie heran und wurde ohne weitere Bearbeitung
und Formalisierung publiziert: Anders als die Melodien von Ebel wurde ihre
Quelle vom Autor konkret beschrieben, unmittelbar veroffentlicht, und erfuhr
vorerst keine Verdnderungen durch den Herausgeber Eymar.
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Abbildung 6: Rans des Vaches, notiert von Giovanni Battista Viotti (Eymar 1799/1800,
Anhang ohne Seitenzahl).

Viottis Transkription wurde im 19. Jahrhundert in diversen Publikationen repro-
duziert und kann mitunter als eine der wichtigsten schriftlichen Quelle des
Kuhreihens gelten. Im Gegensatz zur komplizierten Chromatik, welche in Ebels
Transkriptionen gefunden werden kann, prisentiert Viotti die Notation in eindeu-
tiger Tonalitdt (A-Dur). Viotti schrieb, die Melodie sei auf einem langen Horn

und von einer Frauenstimme vorgetragen worden (Eymar 1799/1800, S. 45), was
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durch die Tatsache unterstiitzt wird, dass alle gesetzten Noten auf einem entspre-
chenden Naturtoninstrument gespielt werden konnen.** Schnelle und langsame
Bewegungen sind, dhnlich wie bei Ebel, durch kontrastierende Notenwerte aus-
geschrieben. Viotti notierte eine grofle Spanne von Tondauern von Zweiunddrei-
Bigstelnoten (Zeilen 1 und 3) bis zu halben Noten mit Fermate (Zeilen 4 und 6).

Die Transkription des Rans des Vaches wurde in verschiedenen Ausgaben in
deutscher (Schickard 1812, S. 438), franzdsischer (Tarenne 1813, S. 61) und eng-
lischer (Leigh 1824, S. 58) Sprache wieder veréffentlicht und dabei unterschied-
lich notiert. Viottis Entscheidung, die Melodie nicht in Takte einzuteilen, wurde
nicht immer beriicksichtigt. In der Londoner Zeitschrift Harmonicon erschien
1824 ein zweiteiliger Artikel mit dem Titel On the Ranz des Vaches, in welchem
die Transkription Viottis allerdings wesentlichen Anderungen unterworfen wurde
(Leigh 1824, S. 58):

Andanfe. r - ’ ay 3 kJ }
J ' * v
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Abbildung 7: Fassung des Ranz des Vaches in der Zeitschrift Harmonicon (Leigh 1824,
S. 58).

Die bedeutsamste Anderung stellt die Einfithrung von Taktstrichen und wech-

selnden Taktarten dar. Zusammen mit der Takteinteilung wird der Ranz des

32 Dieser Umstand wird ausfiihrlich von Ammann, Kammermann und Wey (2019) disku-
tiert.
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Vaches durch die Taktwechsel auch formal strukturiert. Die Melodie, die gemaf3
Viotti , fiir sich allein gehen will*“ (Schickard 1812, S. 438) wird in drei Teile
gegliedert. Die ersten acht Takte, sowie die letzten fiinf, werden im Sechsachtel-
takt gesetzt und mit der Tempobezeichnung Andante versehen, der Mittelteil von
ebenfalls acht Takten wird im Zweivierteltakt wiedergegeben und mit Allegro
iibertitelt. Griinde fiir diese Umarbeitung werden beim Herausgeber Samuel
Leigh (1780-1831) keine genannt. Eine Erklarung wiirde die praktische Anpas-
sung an die anderen, in jenem Artikel im Harmonicon wiedergegebenen Tran-
skriptionen, welche alle auf Takteinteilung basieren, liefern. Moglicherweise
sollte die Melodie auf diese Weise fiir ein musikalisch gebildetes Publikum inte-
ressanter und ausgefeilter erscheinen; die Setzung von Taktstrichen und Taktar-
ten, sowie eine konventionelle Einteilung in drei Teile konnen als Maflnahmen
verstanden werden, um den Notentext einer kunstmusikalisch interessierten Le-
serschaft prisentieren zu konnen. In der Folge kann anhand der Editionen von
,Kuhreihensammlungen® dargelegt werden, dass eine zunehmende Formalisie-
rung der Transkriptionen dazu diente, die notierte Musik in das biirgerliche Mu-
sikleben einzubringen und die konventionellen Standards fiir den Gebrauch im

Chorwesen, in der Schule und in der Salonmusik zu erfiillen (siehe Kap. 3.1.5).

Der Preis fiir eine solche Bearbeitung bestand im Verlust der charakteristischen
Eigenheiten der Melodie, welche Viotti in seinem Brief an Eymar schilderte, aber
nicht in Notenschrift wiedergeben konnte. Dafiir flieBen neue Informationen in
den Notentext ein, welche neue Interpretationen erzeugen kdnnen. So wird bei-
spielsweise die Interpretation als ,Tanz-Arie‘, welche Ebel (1798, S. 154) ab-

lehnte, plausibel, wenn die Melodie im ®/s-, respektive im %/4-Takt notiert wird.

Auch wenn die Kommentare Zellwegers und Viottis das Gewahrsein dieser Au-
toren belegen, dass eine genaue, authentische Transkription unmoglich sei, war

der Schritt von der eingestandenen Unmdglichkeit einer Notation hin zu einer
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Edition, die nicht nur konventionellen Takt- und Tonsystemen folgt, sondern so-
gar mit einer Klavierbegleitung harmonisiert wurde, dennoch erstaunlich klein.
Fast zeitgleich mit Viotti lieferte ndmlich der Schweizer Musikpddagoge und
Komponist Hans Georg Nageli (1773-1836) ein Arrangement des Appenzeller
Kuhreihens mit Klavierbegleitung (Négeli [1800], S. 1, siche Abbildung 8).
Grundlage dafiir diente die Melodie aus dem Liederbiichlein der Barbara Broger
(siche Kap. 3.1.1), und Négelis Notation konnte auch die Vorlage derselben Me-
lodie im Reisebericht Stolbergs (1794, Anhang ohne Seitenzahl) sein, wobei dann
Nigelis Manuskript ein paar Jahre friiher zu datieren wire.>? Négeli gilt als ,Sén-
gervater der schweizerischen Chorbewegung, seit er mit der Griindung des Ziir-
cherischen Singinstituts 1805 den ersten Schritt fiir den Aufbau des Chorwesens

in der deutschsprachigen Schweiz leistete (Puskas 2009, ohne Seitenzahl).

Négelis Komposition liefert Informationen fiir das Verstidndnis der Notationsge-
schichte des miindlich tberlieferten Gesangs, da sie am Anfangspunkt eines
Funktionswandels der Notationen steht: Sie bildet eine der ersten® offensichtlich
praskriptiven Notationen mit Anweisungen zum Vortrag und der Moglichkeit,
die Gesangsstimme mit unterschiedlichen Instrumenten® zu begleiten. Die friihe-

ren Drucke von Kuhreihen oder Alpengesdngen waren hingegen deskriptive

33 Négeli vertonte mehrere Gedichte Stolbergs, und méglich wire, dass sich beide wiih-
rend Stolbergs Reisen in die Schweiz zwischen 1791 und 1793 trafen. Ob Négeli die No-
tenschrift Brogers aus dem Appenzeller Kloster kannte, oder ihm eine andere, verschol-
lene Quelle als Vorlage diente, bleibt unklar.
34 Die erste bekannte derartige Bearbeitung wird in einem Katalog neuer Verdffentlichun-
gen der Leipziger Buchhandlung Weidmann als ,,Kiihreigen, der, ein Schweizerlied fiir
d. Klavier mit Begleit. Einer Flote. Konigsberg, bei F. Nicolovius. (Weidmann 1793, S.
269) angegeben, allerdings konnten die Noten aus dieser Publikation bisher nicht gefun-
den werden. GemdBl Bohn (1795, S. 535) handelt es sich dabei um eine Variante des von
Stolberg (1794, Anhang ohne Seitenzahl) liberlieferten Kuhreihens.
35 Nigeli (1800, Deckblatt ohne Seitenzahl) gibt neben dem ,,Pianoforte* auch die Flote
als Begleitinstrument an. Als Flotenstimme ergibt hier (siche Abbildung 8) jedoch nur
die obere Melodiestimme Sinn, die Notation im Bassschliissel ist auf gebrauchlichen F16-
ten nicht spielbar, mit Ausnahme einer Bassflote, welche hier kaum gemeint ist.
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Transkriptionen, welche der Illustration von Erfahrungen auf Reisen oder der Do-
kumentation des Lebens der Alpenbevolkerung dienten und sich nicht fiir eine
konzertante Darbietung eigneten.
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Abbildung 8: Erste Seite von Hans Georg Nagelis Appenzeller Kuhreihen mit Begleitung
des Pianoforte oder der Flote.

Anstelle der bei Broger auf jedem Ton wiederholten Silbe ,10° (siche Kap. 3.1.1)

schreibt Négeli melismatisches Singen auf dem Vokal ,0¢ vor. Im Unterschied zu

anderen zeitgendssischen Notationen verwendete Nigeli in seiner Bearbeitung

vermehrt musikalische Vortragsbezeichnungen, Angaben zu Tempo und Artiku-

lation, sowie klassische kunstmusikalische Ornamente, beispielsweise Triller.

Als entscheidende Neuerung seiner Bearbeitung darf jedoch die Harmonisierung
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in Form der begleitenden linken Hand der Klavierstimme gelten: Die durchkom-
ponierte Klavierbegleitung bewegt sich in Dreiklangsbrechungen und strukturiert
dadurch die Melodie harmonisch. Durch den neu eingefiihrten harmonischen
Rhythmus wurde die Melodie in eine klassische Form gebracht: Nicht nur wurde
durch das Zuweisen von Tonstufen, welche in harmonisch-funktionalen Bezie-
hungen stehen, eine formelle Deutung der Melodie vorgenommen, sondern auch
das Tonsystem grundsétzlich verdndert, indem eine melodische, horizontale

Struktur in eine harmonische, vertikale umgewandelt wurde.

Anhand der drei Notenbeispiele Ebels, Viottis und Négelis konnen die unter-
schiedlichen Formen und Funktionen der Notation miindlich iiberlieferten Ge-
sangs um 1800 représentiert und kontrastiert werden. In der folgenden Tabelle
werden diese drei Notationen anhand transkriptionstechnischer Kriterien vergli-
chen:
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Ebel:
Alpenge-

sdnge

Viotti: Rans
des Vaches

Nageli:
Appenzeller
Kuhreihen

Vermutete
Quelle
Diverse,
teilweise
eigene Tran-
skriptionen

Eigene
Transkrip-
tion
Broger
(1730)

Priaskriptiv

/ deskriptiv

deskriptiv

deskriptiv

praskriptiv

Metrum und
Rhythmus
4/4-Takt, rhyth-
mische Diffe-

renzierung

Keine Taktstri-
che, frei

4/4-Takt,
harmonischer
Rhythmus

Tonalitét

Teilweise Di-
atonik, lydi-
scher Modus,
teils unklare
Modi

Naturtonreihe

Diatonik,
klassische
Harmonisie-

rung

Diakritische
Zeichen
Tempobezeich-
nungen, legato,
Artikulation,
Fermaten

Fermaten

Tempo- und
Vortragsbe-
zeichnungen,
Instrumentie-
rung, Artikula-
tion, legato, Or-
namente

Tabelle 1: Vergleich zwischen Notationen sogenannter Kuhreihen durch Johann Gottfried
Ebel, Giovanni Battista Viotti und Georg Hans Négeli in der Zeit um 1800.

Die frithesten Transkriptionen waren deskriptiv und geniigten dem Anspruch, die

auf Reisen erlebte Musik zu konservieren. Dabei wurde unter anderem versucht,

die Defizite der Musikschrift durch notierte Freiheiten zu kompensieren (im Fall

Viottis) oder Transkriptionen detailliert wiederzugeben (im Fall Ebels). Wie

Ellingson (1992a, S. 111) betont, waren die Transkriptionen, welche von Reisen-

den im 17. und 18. Jahrhundert mitgebracht wurden, prinzipiell deskriptiv, und

erhoben keine Anspriiche auf eine ,objektive‘ Reprasentation der Musik. Das Ar-

rangement des Appenzeller Kuhreihens durch Négeli stellt hingegen eine metho-

dische Neuheit dar, eine praskriptive Adaption einer lberlieferten Transkription,

instrumentiert fiir Klavier oder Flote.
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Die Gleichzeitigkeit der Einsicht in die Defizite der Notenschrift fiir die Tran-
skription der ,Kuhreihen‘ und die Erscheinung einer umfassend formalisierten
und harmonisierten Fassung zeigt, dass dieser Widerspruch tiberraschend leicht

iberwunden wurde.

Die Harmonisierung einer einstimmigen Melodie, welche Néageli vornahm, war
richtungsweisend. In den folgenden zwei Jahrzehnten verschob sich die Ver-
schriftlichung wortloser Geséinge von den deskriptiven Darstellungen von ,Kuh-
reihen‘ hin zu weitgehend verarbeiteten Liedern mit teilweise wortlosen, mit ,Jo-
delsilben‘ unterlegten Melodien. Das Verfahren, in welchem einer einstimmigen
Melodie eine ,passende‘ harmonische Begleitung hinzukomponiert wird, muss
deswegen genauer hinterfragt werden. Aufgrund der Harmonisierung und der
Formalisierung werden die Melodien dabei fortschreitend technologisiert
(Lawson 2014, S. 3 verwendet dafiir den Ausdruck ,,technologized*).

3.1.5 Harmonisierung und Formalisierung: Kuhreiheneditio-
nen und Sammlungen 1805-1826

Zwischen 1805 und 1826 erschienen in Bern insgesamt vier Auflagen mit Samm-
lungen von ,Schweizer Kiihreihen und Volksliedern‘.* Der Umfang der Samm-
lung nimmt dabei mit jeder neuen Auflage zu, und die Melodien werden mit jeder

Auflage aufwindiger notiert und harmonisiert. Die erste Edition, Acht Schweizer-

36 Detaillierte Ubersichten und Analysen zu einzelnen Stiicken dieser Sammlungen finden
sich bei Stachelin (1975, S. 1), Bachmann-Geiser (1979, S. 120), Hénggi (2011, S. 52),
sowie bei Ammann, Kammermann und Wey (2019). Hier werden, da ausfiihrliche Be-
schreibungen dieser Sammlungen schon vorliegen, gezielt die Verdnderungen in der No-
tationsweise, insbesondere die Harmonisierung, und deren Implikationen fiir die Musik
diskutiert.
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Kiihreihen betitelt (Wagner 1805a), begniigte sich noch mit der Notation von ein-
stimmigen Melodien, welche rhythmisch jeweils einer Taktart und tonal einer
bestimmten Durtonart unterworfen wurden, sowie der Worte und Vokalsilben.
Dazu wurde zu jeder Notation ein mehrstrophiger Text geliefert. Mit dieser Edi-
tion strebte der Herausgeber und Kunstforderer Sigmund Wagner (1759-1835)
eine unverfélschte Repréisentation des urspriinglichen Klangbildes an, ohne dabei
literarische Konventionen, beispiclsweise des Versmalies, zu verletzen:

Da die gedruckten Kiiher-Reihen und Kiiher-Lieder die man in den
Liederbiichlein der Liederkrdmer findet, offenbar von ihrem Urtext
ausgeartet und entstellt sind, — oft so sehr — dass weder Sinn noch
Vers noch Reim iiberbleibt; so hat man in dieser neuen Sammlung
getrachtet, — so gut dem Verfasser moglich war, — sowohl den Ver-
stand als den Vers und Reim der Worte herzustellen, ohne jedoch
den léndlichen einfachen Sinn und Geist der Lieder zu verletzen.
(Wagner 1805a, Vorwort ohne Seitenzahl)

Diese Dialektik des unverfalschten, einfachen, landlichen ,,Sinnes und Geistes*
(Wagner 1805a, Vorwort ohne Seitenzahl) einerseits, und des kunstmusikali-
schen Verstands von Vers und Reim, musikalischer Form und Harmonie ande-
rerseits bezeichnet diese frithe Ausgabe der Kuhreihen und schliefit an die ge-
nannten Forderungen und Vorschlige Herders, sowie die beschriebenen Er-
schwernisse der Reiseschriftsteller Ebel und Viotti (siche Kap. 3.1.4) an. In den
Ausgaben der ,Schweizer Kiihreihen und Volksliedern® wurde versucht, diese
Unvereinbarkeit zu umgehen, indem die Unmoglichkeit einer authentischen Re-
présentation akzeptiert, gleichwohl aber konventionelle Notensatztechnik ange-
wandt wurde. Der Burgdorfer Pfarrer Gottlieb Jakob Kuhn (1775-1849) schrieb

in der Einleitung zur neu tliberarbeiteten Fassung der ,Kuhreihen‘ von 1812:
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Der Kiihreihen ist wohl unstreitig ein sehr alter Gesang, und auf Ohr
und Kehle eines frohen kunstlosen Hirtenvolkes berechnet. Wir ge-
ben [...] gerne zu, dass weder der Text noch die Melodie desselben
das dsthetische Gefiihl eines Dichters oder Musikers befriedigen
wird. [...] Von der Wirkung eines Kiihreihens aber kann man keine
wahre Vorstellung bekommen, wenn man ihn nicht auf den Bergen
selbst hort. [...] Es ist mehr ein frohes Jauchzen als eigentlicher Ge-
sang [...]. Und dieses Gejauchze war nicht nach Noten, sondern im-
mer nur nach dem Gehor erlernt [...]. Daher singen kaum zwey Hir-
ten vollig tiberein, daher ist es so schwierig eine solche Musik in
Noten zu setzen, daher verliert sie so ganz ihren Charakter wenn sie
auf Saiten-Instrumenten gespielt [...] wird. (Kuhn 1812, S. 2)

Mit der gleichen Dialektik der Gesangsedition von 1805 wurde auch hier, 1812,
der Widerspruch zwischen dem ,asthetischen Gefiihl eines Musikers® und der
Originalitdt des ,Gejauchzes‘ anerkannt. Ab der zweiten Ausgabe (1812) wurde
die Sammlung der ,Kuhreihen‘ um verschiedene Volkslieder erweitert, und ab
der dritten Ausgabe (1818) die Melodien mit einer Klavierbegleitung versehen.
Die Harmonisierung stellte einen entscheidenden Schritt dar, da die bisher noch
im Herderschen Sinne aus Weisen (siche Kap. 3.1.2) bestehenden Stiicke nun in
ein mehrstimmiges Klangbild eingebettet werden. Dazu wurden fiir die dritte und
wiederum vergroflerte Ausgabe (1818) die Musiklehrer Xaver Schnyder von
Wartensee (1786—1868) und Ferdinand Fiirchtegott Huber (1791-1863) mit dem
Notensatz und, als Innovation in dieser Neuauflage, mit der Harmonisierung der
Melodien beauftragt. So sollten geméfl dem Berner Philosophieprofessor und
Mitherausgeber der Sammlungen Rudolf Wyss (1782—1830) sowohl Text als
auch Musik in der neuen Ausgabe der Kiihreihen aufgewertet werden:
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Diese vaterlidndischen Kiinstler, durch eigne Compositionen schon
vortheilhaft bekannt, haben mit vollkommener Kunde der Art unse-
res Volksgesanges alle Melodien der zweyten Ausgabe durchge-
seh’n, und wo es nétig erschien Verbesserungen beygebracht, die
der Musikkenner unschwer billigen wird. (Wyss 1818, S. VIII)

Als Resultat dieser Editionsarbeit liegt ein Produkt vor, welches die Unbestimmt-
heit von Metren, Tempi und frei gestalteter Melodie, die ,mehr ein frohes Jauch-
zen als ein eigentlicher Gesang® darstellt, nicht mehr erahnen lédsst. Stattdessen
legten die Verfasser der Ausgaben von 1818 und 1826 Musikstiicke vor, die mit
Anforderungen der Kunstmusik ihrer Zeit konform waren, und so zwar an Au-
thentizitdt einbiifiten, aber die ,Kuhreihen‘ und ,Volkslieder® im Kulturbetrieb

etablierten und aufwerteten.
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Abbildung 9: Kiihreihen der Entlebucher, gesetzt von Xaver Schnyder von Wartensee
oder Ferdinand Huber (Wyss 1818, S. 21).

Die Klavierbegleitung in der oben abgebildeten Notation wirkt durchaus sparsam
und enthélt keine neu komponierten Formteile wie beispielsweise ein Vorspiel.

Eine Harmonisierung basierend auf einer klassischen Stufenfolge nach dem
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Schema I — V — I zeigt sich offensichtlich. Auch die Wahl der Tonarten kann
nachvollzogen werden. Von der Theorie des klassischen Tonsatzes geleitet, wird
die Grundtonart C-Dur gewdhlt, und zwischenzeitlich auf die Dominanttonart G-
Dur ausgewichen. Dieses Vorgehen kann prinzipiell mit jenem Négelis (siche
Kap. 3.1.4) verglichen werden.

Die Tendenz, einstimmige iiberlieferte und transkribierte Melodien zu harmoni-
sieren, war nicht auf europdische Volksmusik beschrénkt, und sie bildet ein eige-
nes, problematisches Kapitel in der Geschichte der Musikethnologie: Die An-
nahme, dass einer Melodie immer auch eine gewisse Harmonie immanent sein
konnte, wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts als ,,Problem des latenten Harmo-
niegefiihls“ (Abraham und Hornbostel 1905, S. 141) beschrieben und diskutiert.
Dieses ,Problem* besteht in der Frage, ob einer beliebigen Melodie unterschwel-
lig stets eine harmonische Fortschreitung zugrunde liegt, und diese Harmonie
durch musikalischen Verstand und Analyse zum Vorschein gebracht werden

kann.

Das Harmonisieren von Melodien aus diversen Musikkulturen gehorte noch um
die Jahrhundertwende zur wissenschaftlichen Praxis. So argumentierte der ame-
rikanische Musiktheoretiker John Comfort Fillmore (1844—1898) in einem post-
hum ver6ffentlichten Artikel von 1899, dass Melodien der Kwakiutl und der Na-
vaho in Nordamerika in Dur-Tonarten stiinden und schrieb dazu mehrstimmige
Sétze in Dreiklangsharmonik (Fillmore 1899, S. 302). Die Vermutung, die diato-
nische Tonalitdt und Harmonik konnte eine musikalische Universalie darstellen,
war zu jener Zeit noch nicht abschlieSend widerlegt. In diesem Kontext wird auch
die Annahme verstidndlich, dem miindlich iiberlieferten Gesang im Alpenraum
liege eine solche latente Harmonik zugrunde. Der Musikwissenschaftler Abra-

ham Jeremias Polak, der 1905 einen Band mit harmonisierten Melodien heraus-

111



gab, die teilweise aus Publikationen Erich Moritz von Hornbostels stammten, be-
schrieb seinen Prozess des Ergriindens latenter Harmonien als Aufgabe, ,,nicht
eine beliebige harmonische Bearbeitung eines gegebenen Cantus firmus [die vor-
liegende Melodie] herzustellen, sondern den Cantus firmus so auf sich einwirken
zu lassen, dass die Harmonie, die ihm zugrunde liegt und auf welcher er entstan-
den ist, sich ihm selber offenbarte (Polak 1905, S. 24). Bei diesem Prozess dn-
derte Polak jedoch die Originalmelodien in entscheidenden Punkten ab und glich
abweichende Tonhohen den erwarteten Tonalitdten an, wie Abraham und Horn-
bostel in einer Replik kritisierten (Abraham und Hornbostel 1905, S. 139).

Methodisch kann bei der Harmonisierung des Kiihreihens der Entlebucher (siche
Abbildung 9) ein analoges Prinzip vermutet werden. Ebenso, wie Polak bei der
Harmonisierung ,exotischer’ Melodien entschied, dass beispiclsweise eine indi-
sche Melodie ,,einfach und natiirlich in B-Dur mit einer Ausweichung nach g-
Moll* stiinde (Polak 1905, S. 64), harmonisierten Huber und Schnyder von War-
tensee die Kuhreihenmelodien in Durtonarten, indem sie eine Grundtonart fest-
setzten, in welcher das Stiick beginnt und endet, und zwischenzeitlich auf ton-

satztheoretisch verwandte Tonarten auswichen.

Kritisiert wurde die Harmonisierung von transkribierten Melodien bereits 1879
vom deutsch-britischen Musikwissenschaftler Carl Engel (1818-1882), der zu
bedenken gab, dass die Bearbeitung den Charakter der Melodien verhiille. Engel
schrieb: ,,In many collections a pianoforte accompaniment has been added which
is foreign to the original music and which obscures its characteristics™ (Engel
1866, S. 6). Des Weiteren pladierte Engel fiir die Verwendung einfacher Muster
bei der Harmonisierung: ,,the harmony should, as a rule, be as unpretentious as
possible; perhaps a few chords, such as the common chord, on the tonic, on the
dominant and subdominant [...]* (Engel 1866, S. 6). An dieser Einschétzung ge-
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messen war der Notensatz in den Kuhreihenausgaben von Kuhn und Wyss wie-
derum eine adidquate Edition des musikalischen Gegenstandes, da tatséchlich nur

einfache harmonische Fortschreitungen verwendet wurden.

Der Anspruch auf Authentizitit der Kuhreihen wurde auch von den Herausgebern
selbst relativiert: ,,Gleich der erste Kuhreihen [Kiihreihen der Oberhasler] z. B.,
gewiss der dltesten einer, ist so lange schon im Munde des Volkes und auf , flie-
genden Blittern® entstellt worden, dass er in etwelchen Zeiten kaum mehr einen
Sinn erahnen lasst®, erlduterte Wyss (1818, S. 5). Die Ausgaben der Kuhreihen
in den ersten drei Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts sind als Unternehmen im
Spannungsfeld von authentischer Dokumentation einer bisher unbekannten Mu-
sik und der aufkeimenden 6konomischen Relevanz des Produktes zu sehen. Die
Nachfrage nach solchen Editionen stieg, sie wurden finanziell zum Erfolg fiir ihre

Herausgeber.

Dieser zunehmende Erfolg der Publikationen und, damit verbunden, die starke
Nachfrage nach Notationen dieser Musik kann aus der Verteilung der Original-
publikationen in Bibliotheken rekonstruiert werden. Bisher konnte nicht geklért
werden, wie hoch die Auflagen der Kuhreiheneditionen waren, da keine Ver-
kaufszahlen des Berner Verlegers Johann Jakob Burgdorfer®” vorliegen. Unge-
fahr ldsst sich jedoch die geographische Streuung der einzelnen Auflagen ab-
schétzen, um Aussagen iiber ihre Verbreitung zu machen. Dazu wurden die Be-
stande aller vier Auflagen in Bibliotheken verglichen, die im Karlsruher Virtuel-
len Katalog (KVK) verzeichnet sind.*® Eine Tabelle mit der kompletten Bestand

37 Lebensdaten dem Verfasser nicht bekannt, Burgdorfers Publikationen datieren aus der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts.
38 Bernadette Rellstab (Musikbibliothek der Hochschule Luzern) hat die Recherche nach
diesen Publikationen beraten. Die Auflistung entspricht den Eintrigen im KVK und ist
reprisentativ, aber nicht vollstindig (https://kvk.bibliothek kit.edu, letzter Zugriff:
02.03.2018).
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der Erstausgaben gemill KVK befindet sich im Anhang 8.1. Summarisch kann
festgehalten werden, dass die Zahl der Standorte von sieben (1. Auflage 1805)
auf flinfzehn (2. Auflage 1812) und weiter auf 31, respektive 30 (3. und 4. Auf-
lage, 1818 und 1826) anstieg. Die geographische Verbreitung dehnte sich mit den
fortschreitenden Auflagen aus: Ab 1818 befanden sich diverse Exemplare im
franzosischen Sprachraum, mehrere Exemplare in GroBbritannien, eines in
Schweden und eines in Russland. Die Popularitidt der Kuhreiheneditionen kann
durch die wachsende Verbreitung nachvollzogen werden. Die erste Ausgabe
(1805) verbreitete sich nicht tiber die Grenzen des deutschsprachigen Raumes,
die dritten Edition (1818) wurde jedoch bereits iiber weite Teile Europas ver-
sandt.

Im selben Zeitraum erschienen in Paris George Tarennes Recherches sur les Ranz
des Vaches (1813), eine Sammlung sémtlicher damals bekannten Kuhreihentran-
skriptionen. 1816 schrieb ein anonymer britischer Rezensent iiber die aktuelle
Bliitezeit des literarischen Interesses an der traditionellen Musik aus der Schweiz
(s. n. 1816, S. 420): ,,Probably in all the range of literature there is scarcely so
fair a field [...] as the national music of Switzerland.” Der Erfolg der Notationen
der traditionellen Lieder und wortlosen Gesénge wirkte im europdischen Ausland
bis in die 1840er Jahre. Danach verschwand der Begriff ,Kuhreihen® rasant wie-
der aus dem musikschriftlichen Vokabular (vgl. Ammann, Kammermann und
Wey 2019).

Parallel zur Ausstrahlung iiber die politischen Grenzen hinaus wirkte sich die
Verschriftlichung auch auf die Tradierung im Inneren des deutschsprachigen Al-
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penraums aus. Als gesellschaftspolitischer Hintergrund der zunehmenden Ver-
schriftlichung muss zudem die Bildungsexpansion in der Schweiz* einschlief3-
lich der Schulmusik und des Chorwesens betrachtet werden.

3.1.6 Gesellschaftspolitische Funktion: ,Bildung des Volkes
fur und durch Musik‘

Im 19. Jahrhundert vollzog sich eine Institutionalisierung des Musikunterrichts
in der Schweiz,* die von der Idee einer ,,Bildung des Volkes fiir und durch Mu-
sik* geprigt war (Schiaublin 1864, S. 143, vgl. Ammann 2013, S. 22). In einem
Referat, welches im Vorfeld der Griindung einer allgemeinen Musikschule 1864
in Basel gehalten wurde, &duBlerte sich der Basler Lehrer und Bildungspolitiker
Johann Jakob Schiublin (1822-1901): ,,Uberall, wo sich Menschen zu gemein-
samer Tétigkeit [...] verbinden, sei es von Staats wegen oder als freie Genossen-
schaft, macht sich das Bediirfnis nach organischer Gliederung [...] geltend. Ein-
zig die Musik entbehrt bei uns noch vielfach dieser einheitlichen Idee* (Oesch
1967, S. 143). Die staatliche Institutionalisierung der Musikbildung wurde auf
diese Weise mit einer Etablierung und Wertschétzung der Musik der ldndlichen
Bevolkerung zusammengebracht, eine Idee, die bereits zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts bei den Unspunnenfesten in Interlaken im Vordergrund stand (Bach-
mann-Geiser 1979, S. 117). Der Kunstmaler Franz Niklaus Konig (1765-1832)

39 Einige calvinistisch geprigte Stidte der Schweiz, zum Beispiel Genf, fiihrten bereits in
der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts die Schulpflicht ein, landesweit geschah dies je-
doch in den 1830er Jahren (Grunder 2012, ohne Seitenzahl).

40 Anféinge dieser Bewegung reichen in die Zeit vor der franzdsischen Revolution zuriick;
Bereits 1775 bot sich der deutsche Dichter Johann Heinrich Voss (1751-1826) als ,,Land-
dichter” an, von der ,,Pflicht angetrieben, die Sitten des Volkes zu bessern, die Freude
eines unschuldigen Gesangs auszubreiten, jede Einrichtung des Staates durch seine Lie-
der zu unterstiitzen, und besonders dem verachteten Landmann ein regeres Gefiihl seiner
Wiirde beizubringen® (Stagl 2006, S. 102).
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verfasste 1808 ,,Vorschldge zur Aufmunterung des Alphorns, und Wiederbele-

bung des Gesangs auf dem Lande*4!

und diagnostizierte einen ,,Verfall der Sitten
seit der Revolution®. Konig sah die zeitgendssische Musik ,,in Hinsicht der Kom-
position, als auch des Vortrags [...] keineswegs geeignet, sich dem einfachen Ge-
miithe empfanglich zu machen [...]* (Konig, zit. nach Baumann 1976, S. 252).
Ein angeblicher Zerfall der Sitten diente somit hier als politisches Argument fiir
die Forderung der allgemeinen musikalischen Bildung. Die Expansion dieser Bil-

dung schuf eine Nachfrage neuer Musiknoten zum Gebrauch in Schulen.

Die Verschriftlichung des miindlich tiberlieferten Gesangs ging in der Schweiz
mit einer weiteren wichtigen musikpolitischen Entwicklung einher, der Entste-
hung des Chorwesens. Die Entwicklung hin zu einer kunstmusikalischen Asthe-
tik und einer schulmusikalisch gebildeten Chortradition kann anhand der Um-
stinde um die Griindung des appenzellischen Sidngervereins im Jahr 1824 illus-
triert werden. Der Appenzeller Pfarrer Samuel Weishaupt (1794-1874), ein An-
hénger der Chorschule Hans Georg Nagelis, beschrieb die Art des Singens an
zeitgendssischen Volksfesten in seiner ,,Einladung an unsere lieben appenzelli-
schen Gesangsfreunde* als defizitér und schlug 1824 die Griindung eines ,wohl-
geordneten Chors* vor:

[...] selbst an der Landsgemeinde, diesem frohesten aller Volks-
feste, ist von keiner Vereinigung der heranziehenden einzelnen
Singgesellschaften die Rede; jede stellt sich in eine eigene Ecke,
singt allein, und ihr Gesang verliert sich im Gerdusche des Volkes.
Wie erhebend miisste es dagegen sein, wenn alle diese von ver-
schiedenen Seiten singend herbeiziehenden Haufen sich zu einem
groBen Chore um den Stuhl versammelten, briiderlich sich die

4! Das Manuskript Konigs befindet sich in der Burgerbibliothek Bern, Nachlass Miilinen
Mss.Miil.577(9) (vgl. Ammann, Kammermann und Wey 2019).
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Héande reichten und vereinigt das Lob Gottes und der Freiheit er-
schallen liefen! So wiirde die Macht der Harmonie das Gerdusch
der wogenden Menge iiberwinden, die Aufmerksamkeit Aller auf
sich ziehen und ihre Herzen mit hinreiender Kraft gewinnen.
(Weishaupt, zit. nach Tunger 1989, S. 100)

Die Darbietung dieser Chorgesénge als Massenveranstaltungen zum ,Lob Gottes
und der Freiheit®, beispielsweise von Johann Heinrich Toblers Ode an Gott, er-
forderte nicht, dass alle Beteiligten die Notenschrift lesen konnten. Tatsdchlich
wurden die Lieder fiir den Gesamtchor an den ersten Sdngerfesten nur als Text
auf Flugblattern verteilt (Wagner 1805b, S. 5). Vollig ausreichend war, wenn die
leitenden Personen in den Choéren und in den Kirchengemeinden eine musikali-
sche Schulbildung aufweisen konnten, die Notensétze auf dem Klavier oder der

Orgel spielen und die Séngerinnen und Sénger darin unterrichten konnten.

Wer die Quellen aus der Griindungszeit der Chorbewegung liest, ahnt, dass die
kulturelle Bedeutung des Chorgesangs flir die damalige Zeit weit gefasst werden
muss. 1810 verdftentlichte Nageli den ersten Teil seiner Gesangsschule, die Ge-
sangsbildungslehre nach Pestalozzischen Grundsdtzen, 1812 erschien deren
zweiter Teil, die Chorgesangsschule, und 1833 erschien Négelis erstes Schulge-
sangsbuch (Geering 2003, S. 9). Hans Georg Négeli, der als Griinder des vier-
stimmigen Chorwesens, sowohl der gemischten Chore als auch der Ménnerchore
gilt (Thomann 1948, S. 367), war liberzeugt vom Potenzial der sdngerischen Kol-

lektiverfahrungen:

Wir alle, die wir singen konnen, versiindigen uns, wenn wir den va-
terldndischen Gesang vernachldssigen. Wir wollen Gott singend fiir
unsere Freiheit Dank sagen... Daher ist unser hochster Kiinstler-
wunsch, es mochten sich unsere Ménner zu méglichst grolen Cho-

ren vereinigen, und wenn irgendwo statt vierzig vierhundert Sédnger
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unsere Chore ausfithren, so diirften wir uns eine nicht blof3 mathe-
matisch verstirkte Wirkung versprechen. (Négeli, zit. nach
Thomann 1948, S. 368)

Der Musiker und Chorsidnger (Négeli richtete sich hier an Méannerchoére) wurde
so zum Sinnbild des miindigen Biirgers im neuen Nationalstaat. Daraus schlie-
Bend kann festgehalten werden, dass das prosperierende Chorwesen die schriftli-
che Vermittlung der Musik beschleunigte und Standards fiir die Intonation und
die Stimmfiihrung aus der Kunstmusik auf die Lieder und wortlosen Gesénge der
miindlichen Tradition iibertragen lie. Die Verbreitung von notierten Melodien
auf Flugblittern, die Herausgabe von vierstimmig gesetzten Partituren fiir den
Chorgesang und die Chorschule Néagelis trugen entscheidend zur Verbreitung von
musikésthetischen Formen der Takteinteilung, der Diatonik, der vier- und acht-
taktigen Formeinheiten, sowie anderen formal-technischen Bestimmungen bei.
Zusammengefasst fand somit ein Ubergang von einem ,frohen Jauchzen® (Kuhn
1812, S. 3) zu einem ,wohlgeordneten Chor® (Weishaupt, zit. nach Tunger 1989,
S. 100) innerhalb weniger Jahre statt. Die Musiknotation spielt dabei die Rolle
der formstiftenden Technologie, welche die Standardisierung der Darbietung er-
moglichte.

3.1.7 Fazit: Einfuhrung der Transkription in den wortlosen
Gesang des Alpenraums

Der ,Kue reien von Barbara Broger wurde im Frauenkloster Appenzell kopiert,
moglicherweise dank einer Nachfrage aus dem Umfeld des Trogener Arztes Lau-
renz Zellweger (sieche Kap. 3.1.1), und so entstand vermutlich in den 1720er Jah-
ren die erste iiberlieferte Transkription mit wortlosen Lautsilben im deutschspra-

chigen Alpenraum. Dank dem Interesse Barbara Brogers und, eventuell, Laurenz
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Zellwegers, sowie einer Kette giinstiger Umstédnde bei der Konservierung des Do-
kuments, konnte dieses Manuskript Ende des 20. Jahrhunderts, fast 300 Jahre
spater, wieder verdffentlicht werden und zahlt heute zu den aufschlussreichsten

Quellen der traditionellen Musik jener Epoche in der Ostschweiz.

Im ausgehenden 18. Jahrhundert erwachte ein 6ffentlich-intellektuelles Interesse
an der traditionellen Musik der Bergbevolkerung im Alpenraum. Reisende
Schriftstellerinnen und Schriftsteller, allen voran Johann Gottfried Ebel, fiigten
den Biichern, in denen sie ihre Reiseerlebnisse erzdhlten, Noten hinzu. Dabei
handelte es sich um deskriptive Transkriptionen, welche die Autoren entweder
auf ihren Reisen aufgriffen, oder die bereits anderswo publiziert waren und von
den Autoren transnotiert wurden. Die Nachfrage nach solchen Notationen stieg
an und eine kommerzielle Motivation fiir die Edition traditioneller Gesdnge
wuchs zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Damit wandelte sich die Zweckbestim-
mung und die Funktion der Notation. Anstelle deskriptiver wurden préaskriptive
Transkriptionen realisiert, exemplarisch zeigt sich dies bei Négelis harmonisier-
ter Fassung des Appenzeller Kuhreihens mit Klavierbegleitung. Die darauffol-
genden Editionen versuchten einen Spagat zwischen der authentischen Wieder-
gabe des Gesangs und einer den Konventionen der Kunstmusik geniigenden Form
der Musiknotation. Technologische Defizite der Notenschrift, die eine addquate
Reprisentation des Klanges dieser in den Alpengebicten erlebten Gesidnge ver-
unmoglichen, wurden von den betreffenden Autoren anerkannt und beschrieben
(beispielsweise von Kuhn 1812, S. 2). Die unterschiedlichen Vorgehensweisen
und Intentionen bei der Transkription konnen tabellarisch zusammengefasst ver-

glichen werden:
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Notation

gabe des Gehorten

thentischen und zugleich
den Status fordernden
Abbild der Musik

Beispiele von Ebel 1989, Viotti Wagner 1805a Nigeli [1800],

Publikationen 1799/1800 Wyss 1818/1826

Motivation Dokumentation als Dokumentation und Komposition und
Teil eines Reisebe- Verbreitung von traditi- | Edition fiir Salon-
richts oneller Musik, Erlos oder Schulmusik,

durch Verkauf Erlos durch Ver-
kauf

Priskriptive oder | deskriptiv deskriptiv und préaskrip- | praskriptiv

deskriptive Nota- tiv

tion

Anspruch an die Authentische Wieder- | Vermittlung eines au- Fiir den Verkauf

und die Darbietung
geeignete Musik,
welche den Nor-

men des kommer-
ziellen Musikbe-

triebs entspricht

Tabelle 2: Vergleichende Zusammenfassung der analysierten Notationen.

Die Wahl der praskriptiven, respektive deskriptive Notationsart hangt von ihrer
Zweckbestimmung ab. Eine Notation, die fiir den Verkauf und den Gebrauch in
der Salonmusik intendiert war, wird praskriptiv ausgefiihrt und tragt die techni-
schen Merkmale der Kunstmusik: konstante Takteinteilungen, italienische Vor-
tragsbezeichnungen sowie einen harmonischen Rhythmus entsprechend der Kon-
ventionen der gehobenen Unterhaltungsmusik. Die deskriptive Transkription, die
dem Publikum einen Eindruck von den Erlebnissen der Reisenden oder in die
romantisierte Hirtenkultur Einblicke gewéhrleisten soll, beriicksichtigt die nicht
fassbaren Tempi, ldsst Taktstriche und Vortragsbezeichnungen aus, und versucht

auch diejenigen Tone zu notieren, welche in den Ohren des musikalisch gebilde-
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ten Publikums als ungewohnt oder gar falsch wahrgenommen werden. Der Zwie-
spalt, dass in Sigmund Wagners Edition von 1805 einerseits die eigentiimlichen
Charakteristika der Kuhreihen und Kiiherlieder eingefangen, andererseits diese
in eine lesbare, ansprechende Form gebracht werden sollten, kann unter dem Ge-
sichtspunkt dieser Spannungen zwischen deskriptiver und praskriptiver Schreib-

weise nachvollzogen werden.

Da eine kommerzielle und ideelle Nachfrage nach Transkriptionen bestand, wur-
den jedoch, ungeachtet der Bedenken, eine steigende Zahl von musikalischen
Editionen verfasst und diese fanden international Erfolg und Verbreitung. Somit
kann der Schluss gezogen werden, dass die dokumentierten Verschriftlichungs-
prozesse in der Schweiz im frithen 19. Jahrhundert durch Vorhaben motiviert wa-
ren, die miindlich tiberlieferte Musik aufzuwerten und sie den etablierten Normen
anzupassen. Ein Technologietransfer der Notenschrift von der européischen
Kunstmusik zur miindlich tiberlieferten Musik des Alpenraums fand infolgedes-
sen statt.

Die Transkriptionen im Zuge der institutionalisierten Volksliedsammlung (Haid
2001a, ohne Seitenzahl) in Osterreich rund 100 Jahre spiter zeigen zwar ver-
gleichbare Aspekte, verfolgen aber auch andere Wege und setzen andere notati-
onstechnische Schwerpunkte.

3.2 Transkriptionen von Jodlern und Juchzern durch
Josef Pommer

In der Osterreichischen Monarchie wurden bereits zu Beginn des 19. Jahrhun-

derts in groBem Umfang weltliche Volkslieder gesammelt, ,,einerseits im Geiste
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Johann Gottfried Herders und der Romantik, wo man sich vom Volkslied schop-
ferische Impulse erwartete, andererseits im Sinne des aufgeklérten Absolutismus,
zu dessen Voraussetzungen die moglichst genaue Dokumentation des Volksle-
bens in all seinen Facetten gehorte* (Haid und Fastl 2001, ohne Seitenzahl). 1819
erlieB der Griinder der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Joseph
Sonnleithner (1766—1835) einen Aufruf an die Bevolkerung der Habsburger Mo-
narchie, Transkriptionen von miindlich tiberlieferten Liedern einzusenden (Haid
2004, S. 650).

Ahnlich wie im Fall der Liedersammlungen in der Schweiz (siehe Kap. 3.1)
wurden jedoch die wortlosen Gesdnge nicht in der gleichen Zeit und im glei-
chen MafBle aufgezeichnet wie die Lieder mit Text. Dennoch konnen bereits aus
der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts vereinzelte Melodien ohne Text, wenn
auch ohne Vokalsilben, gefunden werden. In Ziska und Schottkys* Sammel-
werk Volkslieder mit ihren Singweisen (1819) sind hauptsdchlich Melodien mit
Liedtext zu finden, in zweien der fast 200 Lieder wird jedoch ein Refrain ohne
Worte mit dem Vermerk ,,Dudeln‘ notiert (Ziska und Schottky 1819, S. 61 und
S. 198), einem Wiener Begriff fiir das Jodeln. In der folgenden Abbildung wer-
den die unveranderten Drucke aus der zweiten Auflage von 1844 wiedergege-
ben.

42 Franz Ziska (1786—1855) war ein Wiener Kulturhistoriker, Julius Maximilian Schottky
(1797-1849) ein deutscher Schriftsteller. Zusammen unternahmen beide 1817 bis 1818
eine Forschungsreise zur Sammlung von Volksliedern und Marchen und verdffentlichten
einen Band mit Transkriptionen im Folgejahr.
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Abbildung 10: Die Aussteuer und Liebesstolz mit wortlosem ,,Dudeln® im Refrain (Ziska
und Schottky 1844, S. 107, respektive S. 201).

Die Refrains beider Lieder sind in schnellem Dreivierteltakt mit den Tempoan-
gaben ,Geschwind‘, beziechungsweise ,Lebhaft’ notiert, sind rhythmisch somit
nicht frei im Takt, wie einige der im vorherigen Kapitel diskutierten ,Alpenge-

123



sange‘ oder ,Kuhreihen‘. Der Tonumfang betrégt eine Oktave (Liebes Stolz) res-
pektive eine None (Die Aussteuer), und die groBen Intervalle, besonders im letz-
teren Beispiel, wurden moglicherweise mit registerwechselnder Stimme gesun-
gen. Vokalsilben wurden keine notiert. Anders als in der Sammlung Ziskas und
Schottkys sind unter den Einsendungen an Josef Sonnleithner (1766—1835), der
in derselben Zeit Volkslieder sammelte (Haid und Hochradner 2000, S. 9), keine
derartigen Vermerke bekannt. Allerdings existieren bei Sonnleithner Lieder mit
instrumentalen Zwischenspielen, welche mdglicherweise auch stimmlich gestal-

tet und eventuell gejodelt wurden.

In den Osterreichischen Volksweisen (1849) des oberdsterreichischen Volks-
kundlers Anton Ritter von Spaun (1790-1849) wurden 21 kurze, textlose Melo-
dien (,,Alpenmelodien‘ oder ,,Almer*, Spaun 1849, S. 81) abgedruckt, gemal} Pe-
termayr (2011, S. 136) die ,,ersten Aufzeichnungen von traditionellen, eigenstin-
digen Jodlern®. Diese konnen geméaf} von Spaun (1849, S. X) als ,,eine eigene Art
melodischen Jauchzens betrachtet werden.* Uber den Vortrag dieser Melodien
schrieb er: ,,Diese Alpenmelodien werden ohne Text gesungen, doch so, dass im-
mer bestimmte Vokale, weiche Consonanten vernehmbar sind“ (Spaun 1849, S.
X). Das bedeutet, dass eine bestimmte Vokalisierung dabei die Oberhand hat und

ausschlieBlich bedeutungsneutrale Silben gesungen wurden.
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Abbildung 11: Die erste der 21 textlosen, Zweistimmige Alpenmelodien (Almer), notiert
durch Anton Ritter von Spaun (1849, S. 81).

Im Unterschied zu den ,Kuhreihen‘, die um 1800 in der Schweiz transkribiert
wurden, sind die Melodien bei Spaun zweistimmig und durchgehend in Terzpa-
rallelen notiert, damit kann die Mehrstimmigkeit dieser Alpenmelodien anhand
der Transkriptionen bereits 1849 dokumentiert werden. In der Notation befinden
sich einige sparliche Angaben iiber die Interpretation; eine Tempoangabe (,,Sehr
langsam.*), dynamische Zeichen (crescendi in den Takten 3 und 7), und ein Bin-
debogen, der ein groBes Legatointervall in Takt 5 bezeichnet. Spauns oben zi-
tierte Beschreibung der Melodie und ihrer Vokalisierung findet nicht im Noten-
text statt, sondern im Begleittext, vergleichbar mit der Beschreibung des Klangs
bei Ebel (1798, S. 156).

Eine systematische Transkription wortloser Gesénge, insbesondere der Jodler,
fand in Osterreich jedoch erst ab dem Ende des 19. Jahrhundert statt, und diese
Entwicklung war mit der personlichen Initiative Josef Pommers (1845-1918)

verbunden. Pommer stammte aus dem steirischen Miirzzuschlag, er studierte
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Germanistik, Mathematik und Physik in Wien und wirkte ebenda als Gymnasial-
lehrer. 1890 griindete er den ,Deutschen Volksgesang-Verein‘ und 1899 die Zeit-
schrift Das deutsche Volkslied (Haid und Fastl 2001, ohne Seitenzahl). Bereits
1889 publizierte er seine erste Sammlung Jodler und Juchzer, 1902 folgte das
populédre Sammelwerk 444 Jodler und Juchezer aus der Steiermark und dem Stei-
risch-Osterreichischen Grenzgebiete, sowie eine Vielzahl weiterer Verdffentli-
chungen aus seiner Sammlung in den Folgejahren. Neben der Herausgabe der
Transkriptionen legte er diverse Schriften liber seine Definitionen des ,Volks-
lieds® und iiber das Wesen des landlichen, bis dahin miindlich tiberlieferten Ge-
sangs im deutschsprachigen Osterreich vor, darunter auch eine Anleitung zum
Transkribieren (siche Kap. 3.2.2).

3.2.1 Feldforschungen Josef Pommers und der
osterreichischen ,Volksliedbewegung‘: Hintergrund,
Motivation und Kontroversen

Die Musikpéddagogin und Germanistin Iris Mochar-Kircher hat in ihrer Pommer-
Monographie Das echte deutsche Volkslied detailliert gezeigt, wie Pommers
Volksliedbegriff und seine ,Echtheits‘-Konstruktion des Liedguts von seiner
»deutschnationalen politischen Gesinnung abhingen (Mochar-Kircher 2004, S.
53). Die Deutschnationale Bewegung, welcher Pommer in Form verschiedener
politischer und ehrenamtlicher Tatigkeiten angehorte, verfolgte die Abspaltung
der deutschsprachigen Teilregion von der Osterreich-Ungarischen Monarchie
und deren Anschluss an das Deutsche Reich (Mochar-Kircher 2004, S. 53). Das
,echte Volkslied® sollte bei diesem Prozess identitétsstiftend mitwirken.

Mochar-Kircher stellte die These auf, dass Pommer ,,Jodler und Juchzer — musi-

kalische Ereignisse, die in ihrer duBeren Erscheinungsform nicht unbedingt
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deutsch sein miissen — als nationales Musiziergut in besonderem Malle empfun-
den hat, ndmlich als national im Sinne ihrer inneren Beschaffenheit.* Sie kontras-
tiert damit Irmgard Schwarzeneggers These, Pommer sei in der Forschung von
seinen politischen Ambitionen abgewichen, indem er nicht das ,,deutsche Volks-
lied” (Schwarzenegger, zit. nach Mochar-Kircher 2004, S. 15), sondern die Jodler
und die Juchzer in den Vordergrund gestellt habe: Die wortlosen Gesédnge, die
,Jodler und ,Juchzer, sind verglichen mit dem Lied aufgrund ihrer Wortlosig-
keit bedeutungsneutral und werden somit durch die Sprache nicht gleich politisch
vereinnahmt wie die ,Volkslieder".

Der Musikwissenschaftler Walter Deutsch sieht in Pommers Gedankengut
,» Volksliedsingen als politische Bildungsaufgabe®, welche darin bestand, das ge-
mal Pommer ,,schwache nationale Bewusstsein“ (Deutsch 1995, S. 185) der
Deutschsprachigen in der dsterreichischen Monarchie zu stirken. Hinterfragt
werden muss, wie diese politischen und persoénlichen Ambitionen sich in der
Transkriptionsarbeit wiederspiegeln und die Notationen, die bis heute tradiert und

gesungen werden, dadurch beeinflusst wurden.

In der deutschsprachigen Volkskunde jener Zeit markiert die Haltung Pommers
eine Gegenperspektive zur damals préiferierten ,Reproduktionstheorie‘. Der
Sprach- und Kulturwissenschaftler Hermann Bausinger (1962, S. 44) erklirt in
seiner Abhandlung Formen der Volkspoesie die beiden widerstrebenden Ent-
wiirfe. Zum ersten Entwurf, der ,Reproduktionstheorie, zitiert er den Schweizer
Germanisten Eduard Hoffmann-Krayer (1864—1937) mit dessen Aussage ,,Die
Volksseele produziert nicht, sie reproduziert”. Diese Aussage kniipft an den Bas-
ler Volkskundler John Meier (1864—1953) an, der diese Reproduktion als ,Kunst-
lieder im Volksmunde® auffasste. Demnach habe jedes Volkslied eine Autor-
schaft, und viele Volkslieder sind ,,aus der Kunstdichtung in den Bereich der
Volkspoesie eingedrungen (Bausinger 1962, S. 44). Als Gegenentwurf zu dieser
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Rezeptionstheorie argumentierten gemal} Bausinger (1962, S. 44) ,,vor allem 0s-
terreichische Volksliedforscher — an ihrer Spitze Josef Pommer®, dass im alpinen
traditionellen Gesang Improvisationen, Variationen und Neuschopfungen inei-

nander verflochten seien.

Wihrend Meier und Hoffmann-Krayer die Herkunft der ,Volkslieder® somit in
der Ubernahme und Verinderung einiger zuvor komponierter Lieder ,top-down*
sehen, sind sie fiir Pommer ,bottom-up* aus der improvisierenden Musizierpraxis

der landlichen Bevolkerung gewachsen.

Die Sammeltatigkeit Pommers war so ambitioniert und ausdauernd, dass seine
,mehr als 800 Jodler und Juchzer [...] eine einzigartige Leistung™ darstellen
(Deutsch 1995, S. 186) und eine Herausforderung fiir die Geschichte und die Er-
forschung der Musik des Alpenraumes bedeuten. Naheliegend ist, dass ein so am-
bitioniertes und autoritar gefiihrtes Unternehmen nicht ohne Opposition blieb.

Bereits 1910 verfassten Bliimml, Kohl und Reiter®? eine umfassende Widerrede.
Sie warfen Pommer vor, ihm fehle die ,,Objektivitét, den Personen und Sachen
gegeniiber, und damit auch der wirklich wissenschaftliche Geist™, und ,,durch
seine Agitation [...] zum Schaden der Bewegung™ (Bliimml, Kohl und Reiter
1910, S. 4) habe er die groB3 angelegten Sammlungsunternechmen in der dsterrei-
chischen Monarchie untergraben. Die von den Volksmusikforschern Bliimml,
Kohl und Reiter verfasste Schrift Die Volksliedbewegung in Deutschésterreich

43 Emil Karl Bliimml (1881-1925) war Musikschriftsteller und Herausgeber von Lieder-
sammlungen sowie der Quellen und Forschungen zur deutschen Volkskunde (Blimml
1908). Nachdem er 1906 seine Sammlung Erotische Volkslieder aus Deutsch-Osterreich
mit dem Zusatz ,nur fiir Gelehrte® verdffentlichte, verklagte ihn Pommer und versuchte,
Bliimmls Doktortitel aberkennen zu lassen (Hochradner [Hg.] 2008, S. 104). Franz Fried-
rich Kohl (1851-1924) war Zoologe und Volksliedforscher. Josef Reiter (1862—1933)
war Komponist und griindete 1903 zusammen mit Kohl den Deutschen Volkslied-Verein
Wien.
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stellt ein spannendes Zeitdokument dar, in welchem die Autoritdt und der Gel-
tungsdrang Pommers mit viel Engagement und Wortwitz kritisiert wird; die
Sammlung und Auswertung der Quellen soll den Autoren zufolge durch Pom-
mers Eitelkeit korrumpiert worden sein; ,,Ohne Lob ist Pommer nicht frohlich®
(Bliimml, Kohl und Reiter 1910, S. 45). Eine Streitigkeit zwischen diesen beiden
Parteien iiber die Form der Transkription und Bearbeitung der Gesinge, insbe-
sondere auch iiber deren Harmonisierung, wird in der Folge noch genauer erldu-

tert werden.

Trotz der diversen Kritikpunkte an personlichen Standpunkten und Ambitionen,
welche damals (vgl. Blimml, Kohl und Reiter 1910) wie in neuerer Zeit (vgl.
Mochar-Kircher 2004) Anlass zu Kontroversen gaben, kann die Bedeutung Pom-
mers fiir die Transkription der miindlich iiberlieferten, wortlosen Gesidnge nicht
ignoriert werden. In seinen Transkriptionen sind verschiedene notationstechnisch
innovative Trends zu erkennen. Die analytische Behandlung von Methodik und
Resultaten der Transkriptionen Pommers soll hier einen Beitrag an die ,,Pommer-
forschung® leisten, deren Vorhaben ,bei weitem noch nicht ausgereizt sei
(Mochar-Kircher 2004, S. 14).

Pommer erklarte im Mai 1899, in der ersten Ausgabe der Zeitschrift Das deutsche
Volkslied, welche Ziele mit der neu gegriindeten Publikationsreihe verfolgt wer-
den. Vergleichbar mit den erkldrten Motivationen hinter den Volksliedsammlun-
gen in der Schweiz nannte Pommer die Rettung des Volksliedes vor dessen Zer-
fall als Beweggrund. Unter dem Titel ,,Was wir wollen“ schrieb er (Pommer
1899a, S. 1): ,,Es handelt sich um nichts mehr und nichts weniger, als darum, das
echte deutsche Volkslied wieder zu beleben, das, wie man so oft hort, im Abster-
ben begriffen ist®, allerdings sollten auch Neukompositionen, das ,,dichterische
Schaffen” (Pommer 1899a, S. 1), gefordert werden — diese wurden in spéteren
Stellungnahmen jedoch nicht mehr einbezogen und sogar abgelehnt.
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Ein groBer Teil der in der Zeitschrift Das Deutsche Volkslied publizierten Mu-
siknotationen sind neue Transkriptionen aus der Hand Pommers. Dabei geschieht
die Auswabhl auffillig inklusiv: Wahrend Pommer wiederholt das Kriterium der
,Echtheit‘in seiner Zeitschrift propagierte, wurden nicht blof3 Lieder abgedruckt,
die sich kunstmusikalischen Normen anndhern und aus diesem Grund im etab-
lierten Musikbetrieb als wertvoll betrachtet wiirden, sondern auch kurze Ausrufe,
Juchzer, ,,merkwiirdige Accordfolgen* (Pommer 1899c¢, S. 10) und dergleichen,

die manchmal nicht mehr als drei oder vier T6ne umfassen.

Bereits in der ersten Ausgabe der Zeitschrift Das Deutsche Volkslied sind notati-
onstechnische Innovationen zu registrieren. Die erste Notation, welche die Ge-
sangsregister der Brust- und Kopfstimme mit Hilfe der Notation unterscheidet,
erscheint 1899 in der ersten Ausgabe von Pommer Zeitschrift Das Deutsche
Volkslied. Im Jodlerteil einer ,,Schnadahiipfl-Weise aus Oberdsterreich* wird ein
Asterisk (*) verwendet, um ,,Fisteltone” (Pommer 1899b, S. 10) zu bezeichnen.
Die Transkription unterschiedlicher Stimmregister bildet einen signifikanten Ein-
griff in die konventionelle Notation und stellt fiir die Verschriftlichung des Jo-

delns eine Erweiterung der Moglichkeiten dar.
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Abbildung 12: Schnadahiipfl-Weise aus Oberdsterreich, aus der ersten Ausgabe der Zeit-
schrift Das Deutsche Volkslied (Pommer 1899b, S. 10).

Die Bezeichnung der ,,Fisteltone” (Pommer 1899b, S. 10) unterstiitzt das Ver-
standnis des Registerwechsels, eines Kernmerkmals der Jodler. Der Stimmregis-
terwechsel geschieht interessanterweise in diesem Fall nicht bei grofen Inter-
vallspriingen, sondern im Rahmen einer Terz, beziehungsweise einer Quarte. Der
Umbruch der Stimmregister findet nicht an einer eindeutigen Stelle statt, einmal
wird ein g” im Brustregister gesungen (Takt 7), ein andermal ein fis" als ,Fistel-
ton® (Takt 12). Bedauerlicherweise blieb diese Bezeichnung in Pommers Zeit-
schrift ein Einzelfall, denn mit mehr derartigen Angaben zum Registerwechsel

konnte dieses Phanomen im historischen Kontext klarer verstanden werden. Im
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Untertext der abgebildeten Transkription wird die Dialektsprache der Notation
erldutert.*

Anders als in den Fillen der in Kapitel 3.1.5 besprochenen Kuhreiheneditionen,
bei denen die miindlich {iberlieferten Melodien mittels der formgebenden Kon-
ventionen der Notenschrift fiir die Etablierung im biirgerlichen Musikbetrieb an-
gepasst wurden, strebte Pommer eine unverdnderte, deskriptive Form an. Die No-
tation richtete sich nach einer moglichst authentischen Konservierung der Melo-
die und des Texts: ,,Die Liedweisen sollen nicht harmonisiert oder mit einer Be-
gleitung versehen werden. Sie sind niederzuschreiben, genau wie sie das Volk
singt, mit allen Abweichungen vom Normalen in Rhythmus, Takt, Tonfolge und
Harmonie®, erlduterte Pommer (1910, S. 23). Die konkret-deskriptive Instruktion
zeugt von einem Bruch mit den Methoden friiherer Herausgeber (siche Kap.
3.1.5), welche die Notation als Prozess des In-Form-Bringens verstanden und Un-
klarheiten oder vermeintliche Fehler aus der Musik zu korrigieren versuchten.

Drei Punkte werden in der Folge untersucht: Erstens Pommers Anleitung zur Auf-
zeichnung von Volksweisen, der wichtigste Leitfaden fiir die Transkription von
Jodlern seiner Zeit, zweitens, als entscheidende Innovation, die neu eingefiihrte
Transkription von Schreien oder ,Juchzern‘, und drittens Pommers Ablehnung
der Tonaufnahmetechnik, deren Ursachen und Konsequenzen.

Um das Unternehmen der umfassenden Musiksammlungen zu koordinieren
wurde ein Leitfaden fiir die Transkription erstellt. Pommer verfasste damit die
erste Richtlinie fiir die Musiktranskription im deutschsprachigen Alpenraum und
die erste padagogische Schrift iiber die Transkription der Jodler und verwandter
Gesénge.

4 Zur Bedeutung der Dialekte und damit der Klangfarben in den Transkriptionen Pom-
mers siche Kap. 3.2.2.
132



3.2.2 Pommers ,Anleitung zur Sammlung und Aufzeichnung
von Volksliedweisen’

Im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts erschienen zwei fast zeitgleiche, aber
nicht direkt zusammenhéngende Publikationen in Berlin und Wien, welche die
Richtung fiir die technologische Entwicklung der Musiktranskription vorgaben:
In Berlin veréffentlichten Otto Abraham und Erich Moritz von Hornbostel (1909)
die Vorschldge fiir die Transkription exotischer Melodien (siche Kap. 2.1.2), und
in Wien verfasste Pommer (1906) den Text ,, Das Volkslied in Osterreich. “ An-
leitung zur Sammlung und Aufzeichnung (in der Folge: kurz Anleitung). Der me-
thodologische Aufsatz Abrahams und Hornbostels bildete den Versuch, ein ein-
heitliches Zeichensystem fiir die Notation au3ereuropdischer Musik zu schaffen,
in Anlehnung an das internationale phonetische Alphabet.* Die Anleitung Pom-
mers stellte hingegen eine Instruktion fiir die Aufzeichnung miindlich iiberliefer-
ter Musik und Brauchtums in Osterreich dar und richtete sich an ein Laienpubli-

kum, denn das Studium der schriftlos tradierten Musik Europas war damals nicht

45 Abraham und Hornbostel strebten eine Vergleichbarkeit der Notationen durch Standar-
disierung an und stellten sich in eine damals aktuelle Tendenz in der Linguistik, ein Sys-
tem fiir die einheitliche Verschriftlichung aller Sprachen zu finden: ,,Nur so werden die
Ergebnisse der Einzelforschungen untereinander vergleichbar und geeignet, als Grundla-
gen allgemeiner Theorien zu dienen. Wenn auch der Versuch, eine wissenschaftliche Me-
thodik auszuarbeiten, bei dem gegenwirtigen Stande der vergleichenden Musikwissen-
schaft verfriiht erscheinen mag, so ist es doch zweckméBig, schon jetzt einige Vorschlage
zur Diskussion zu stellen, ehe eine zu starke Differenzierung der Arbeitsmethoden eine
Einigung unmoglich macht. In der vergleichenden Sprachwissenschaft sind heute schon
so viele verschiedene Systeme phonetischer Schreibweise nebeneinander in Gebrauch,
dass eine Vereinheitlichung kaum mehr zu erwarten ist und dem Linguisten das Studium
der einzelnen Autoren durch die Formenfiille gleichbedeutender diakritischer Zeichen
ungeheuer erschwert wird. Auch die Eigentiimlichkeiten der musikalischen Ausdrucks-
weise bei verschiedenen Volkern kdnnen nur dann einigermaflen getreu durch die euro-
paische Notenschrift wiedergegeben werden, wenn sie entsprechend modifiziert und er-
génzt wird. Die Melodien in Notenschrift iiberhaupt aufzuzeichnen, ist unerlésslich, so-
wohl fiir den, der sie studiert, als auch fiir den, der sie anderen mitteilen will*“ (Abraham
und Hornbostel 1909, S. 1).
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Gegenstand der Musikethnologie,* sondern wurde durch engagierte Privatperso-
nen betrieben. 1905 wurde Pommer mit der Erstellung dieser Anleitung fiir das
Sammeln und Transkribieren betreut. Ein Jahr spéter, 1906, erschien im Auftrag
des ,,Arbeitsausschusses fiir die Aufsammlung und Herausgabe des deutschen
Volksliedes“* eine detaillierte und aufschlussreiche Broschiire, welche das Sam-

meln von bisher nicht notierter Musik instruierte.

Die Notwendigkeit der Anleitung Pommers liegt in der GroBe des Unternehments,
die miindlich iiberlieferte Musik der habsburgischen Monarchie zu sammeln und
wissenschaftlich auszuwerten. Eine analoge Motivation kann auch bei Abraham
und Hornbostel gefunden werden, welche ihre Vorschlage fiir eine Standardisie-
rung der Musiktranskription durch das ,,zunehmende Interesse der Ethnologen
und Musikgelehrten fiir die Dokumente auflereuropdischer musikalischer Kultu-
ren” notwendig sahen, denn ,,je mehr Forscher sich in seine [sic] Bearbeitung
teilen, um so schwieriger, aber auch um so dringlicher wird die Aufgabe, die Me-
thodik einheitlich zu gestalten* (Abraham und Hornbostel 1909, S. 1).

Die Anleitung Pommers beginnt mit einem Aufruf zur Mitarbeit an der Samm-
lung, gerichtet an , Lehrer, Geistliche, Beamte, Arzte, Musiker, Studenten® (Pom-
mer 1906, S. 3). Gemal} der Osterreichischen Musikwissenschaftlerin Gerlinde
Haid (1943-2012) hatte sich die Sammeltétigkeit in der Volkskunde um jene Zeit
von dem bisherigen Gebiet der Philologinnen und Philologen hin zu dem von
Personen aus Lehr- und Beamtenberufen verschoben (Haid 2001a, ohne Seiten-

46 Bine Ausnahme bildet beispielsweise Hornbostels Artikel iiber die Entstehung des Jo-
delns von 1925 (Hornbostel 1925, S. 203).
47 Der ,,Ausschuss zur Aufsammlung und Herausgabe“ wurde regional besetzt und be-
stand in der hier zitierten Originalausgabe Niederdsterreichs aus Emil Karl Blimml,
Adolf Kirchl, Eduard Kremser, Karl Kronful3, Karl Liebleitner, Johann Nagl, Hans Wag-
ner und Max Josef Beer.
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zahl). Diese wurden instruiert, was unter dem Begriff des ,Volksliedes‘ zu ver-
stehen sei und welche Musik demzufolge gesammelt und transkribiert werden

sollte.

Die Grenzen um den Begriff des ,Volksliedes* wurden in der Anleitung {iber das
Kriterium der miindlichen Uberlieferung gezogen: Als ,Volkslieder® galten all
diejenigen Lieder, die ,,auswendig (nicht nach Noten) gesungen werden® (Pom-
mer 1906, S. 5). Aus ,,Schule oder aus Gesangsvereinen bekannte Lieder seien
nur dann aufzuzeichnen, wenn sie ,,erheblich und volksmaBig verandert™ (Pom-
mer 1906, S. 5) wurden. Unter dem Begriff ,Volkslied® wurden demzufolge aus-
schlieBlich die miindlich tiberlieferten Gesénge subsumiert. Diese Grenzziehung
um die Kategorie ,Volkslied* hatte fiir das Unternehmen der Sammlung durchaus
praktische Griinde, da dessen ohnehin schon ausufernde Aufgabe nicht durch re-
dundante Transkriptionen bereits verschriftlichter Melodien aufgehalten werden
sollte. Die Definition {liber die orale Tradition wirft jedoch Kontroversen auf: Die
schriftlich verbreitete Musik gilt so schnell als inauthentisch*® und die Gattungs-
bildung {iber das Kriterium der Miindlichkeit kann nicht stabil bleiben, da die
Grenze zwischen miindlicher und schriftlicher Uberlieferung durch das Transkri-

bieren laufend verschoben wird.

Der Arbeitsausschuss unter dem Vorsitz Pommers grenzte sich gegen sogenannte
»Lieder flir das Volk™ (Pommer 1906, S. 6) ab: Aus der Anleitung geht hervor,
dass sich das Unternehmen als Gegenbewegung zur in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts betriebenen ,,Bildung des Volkes fiir Musik und durch Musik*
(Schéublin 1864, S. 143, siche Kap. 3.1.6) verstand. Wahrend beim Beginn der

4 Im Kapitel 4.2.3 wird anhand der oral/auralen Definition des Naturjodels in der
Schweiz aufgezeigt, dass diese Kategorisierung auch erhebliche Riickwirkungen auf die
Beurteilung der Musik hatte.
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Transkriptionsprozesse in der Schweiz die Verschriftlichung dazu diente, die Mu-
sik der ldndlichen Bevolkerung aufzuwerten und sie im Sinne der aufkommenden
Schulmusik zu ,verbessern‘, wurden hier umgekehrt die ,,Lieder fiir das Volk*
(Bausinger 1962, S. 44) als verfilschtes Material weggelassen und Liedgut ge-
sucht, das vom Bildungs- und Kulturbetrieb noch unberiihrt war. Infolgedessen
wurde diejenige Musik gesammelt und aufgeschrieben, welche bei der landlichen
Bevolkerung vorgefunden werden konnte und méglichst frei von Interventionen
durch 6ffentliche (Bildungs-)Institutionen tradiert wurde. Im mittleren Hauptteil
der Anleitung werden anschlieBend die praktischen Unterweisungen fiir die Tran-
skription ausgefiihrt (Pommer 1906, S. 8):

Jeder einzelne Beitrag (Lied, Tanz, Marsch, Jodler, Schnadahiipfl
u. dgl.) ist in gut lesbarer Schrift [...] zu verzeichnen. [...] nach
Moglichkeit ist Fundort, der Name des Vorséingers, die Zeit der Nie-
derschrift, das mutmaBliche Alter des Liedes, der Name des Auf-
schreibers u. dgl. Gewissenhaft anzugeben.

Diese Vorgaben belegen, dass mit der Verschriftlichung auch eine Autorschaft
verbunden war. Die Zuweisung einer Urheberschaft verdndert die Tradierung ei-
ner Melodie unter anderem dahingehend, dass mit der Autorschaft ein Anspruch
auf geistiges Eigentum einhergehen kann.*” Die Harmonisierung der einstimmi-
gen Weisen, die Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissenschaftler gerade in
jener Zeit kontrovers diskutierten (siehe Kap. 3.1.5), wurde in der Anleitung
ebenfalls thematisiert. Unter dem Titel ,,Sollen die Lieder vierstimmig gesetzt
oder soll eine Klavierbegleitung hinzugefiigt werden?* erldutert Pommer (1906,
S. 11):

4 Vgl. dazu den Abschnitt iiber die ,Aktion Naturjuuz‘ und die Kontroversen um die
Urheberschaft transkribierter Jodel in der Schweiz in Kapitel 4.2.4.
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Aus dem Grundgesetzte der mdglichsten Treue der Wiedergabe
ergibt sich auch hier eine verneinende Antwort. Man schreibe die
Lieder, wie sie gesungen werden, ein- oder zweistimmig, ohne Be-
gleitung nieder. Hort man jedoch mehrstimmig oder mit Begleitung
eines Instruments [...] dann allerdings suche man auch die zweite

Stimme, den Bass, die Fiillstimme [...].

Die Begleitung der Hauptstimme kann auf zwei verschiedene Arten notiert wer-
den: Als ,,Sekundieren oder als ,,Uberschlagen* (Pommer 1906, S. 11). Beim
Sekundieren liegt die ,,zweite, begleitende Stimme [...] tiefer als die Haupt-
stimme und bewegt sich meist in Terzen und in den Ténen des Waldhorns (Terz,
Quint und Sext)“ (Pommer 1906, S. 11). Dieser Technik kann mit den alteren
Notationen Anton Ritter von Spauns verglichen werden (siche Kap. 3.2). Die
zweite Moglichkeit, das Uberschlagen, setzt die ,,begleitende Stimme [...] héher
als die melodiefiihrende Stimme und wird meist ,in der Fistel* gesungen (Pom-
mer 1906, S. 11). Diese Variante fiihrt folglich zu Stimmregisterwechseln oder
zum zweistimmigen Gesang mit einer hohen Stimme im Kopfregister (,Fistel-

stimme*) und einer tiefen im Brustregister.

Im Anschluss an die Anweisungen zur Mehrstimmigkeit wird die Tonlage, in
welcher die Noten gesetzt werden sollen, empfohlen. Da die Gesédnge ,,meist in
sehr hoher Lage* (Pommer 1905, S. 11) angestimmt wiirden, seien sie der besse-
ren Lesbarkeit halber in eine mittlere Tonlage zu transponieren, um die ,,Anwen-
dung zu vieler Hilfslinien® zu vermeiden. Die ,,einfachen Tonarten C- D- F- G-
Dur* werden dabei als geniigend erachtet; Pommer ging demzufolge davon aus,
dass sich samtliche Melodien mit diesen vier Tonskalen wiedergeben lassen, und
die Melodien wurden dementsprechend in solche Tonarten transponiert. Griinde
fiir diese Reduktion der Tonarten werden keine genannt. Als Ubungsbeispiel legt
Pommer (1906, S. 8) in der Anleitung folgende eigene Transkription vor, welche
er zuvor bereits in der Zeitschrift Das deutsche Volkslied veroffentlicht hatte:
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Etn Vetfpiel fitr de dujjere Formr dev Miederfchrift:

Ein Doppel-Juchezer:
Der Bua: Das Dianol antwortend:

e e

o )
3 da ri—da ri—dl J3—de—ri—de—ri—al

=

*} §is, nicht §, wie man ermwavkct,

Dot Rofifeld bei Ballein. AUutaeseichitet und eingefandt von
®Behset 1879, Prof. Dr. 2L Bofler.

AUnnerfung: Diejer Aneuf- wund ntwork:Jucheger findet fidy audy in dex
®egend von Balljtatt,

Abbildung 13: ,Ein Beispiel fiir die dulere Form der Niederschrift* als Vorlage fiir die
Transkription (Pommer 1906, S. 8).

Die instruktive Beispielnotation des ,Doppel-Juchezers in der Anleitung wider-
spiegelt Pommers personliche Transkriptionsweise, welche auch durch die zahl-
reichen in der Zeitschrift Das Deutsche Volkslied gedruckten Juchzer dokumen-
tiert wird. Besonderer Wert wird auf eine deskriptive Genauigkeit der Rhythmen
gelegt, die hier mittels einfacher und doppelter Punktierung differenziert notiert
werden. Deskriptiv exakt werden auch die einzelnen Tonschritte bezeichnet. Der
Vermerk tiber den zweiten Ton des ,Antwort-Juchezers‘, ,.fis, nicht f, wie man
erwartet”, offenbart die bewusste Setzung dieses Halbtonschrittes im zweiten
Juchzer. Die ganze Transkription steht in G-Dur, was jedoch gemif3 der obigen
Aussage nicht der Originaltonart entsprechen muss. Wéhrend die mogliche Um-
deutung des Tonsystems nach G-Dur hingenommen wird, darf die Vokalisierung
jedoch nicht von Gehorten abweichen. In Bezug auf die Klangfarbe der wortlosen

Lautsilben nimmt Pommer den Standpunkt ein, dass die Vokalisation der Jodler
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strikt den regionalen Dialekten entsprechend notiert werden miisse:*® Der Vokal
,a“ wird zur ,,Bezeichnung des dumpfen dem o gendherten a-Lautes™ verwendet
(Pommer 1906, S. 13), eine Differenzierung der Klangfarben zwischen a und a

wird damit vorgenommen.

In der Anleitung werden unter dem Titel ,,Wie soll man es mit der Schreibung der
Mundart halten?* (Pommer 1906, S. 14) noch viel weiterreichende Vorschldge
gemacht, welche duBerst komplizierte phonetische Notationen verlangen: Lange
dem (spéter standardisierten) IPA-Léngenzeichen /7 fiir kurze Vokale (&, &, 1, 0,
1) bezeichnet werden (Pommer 1906, S. 14). Illustriert wird die vorgeschlagene
Lautschrift mit einem Beispiel eines Liedtextes aus Kédrnten mit diversen weite-
ren phonetischen Zeichen, deren Gebrauch jedoch in der Anleitung nicht weiter
erldutert wird (Pommer 1906, S. 14):

9 Die Notation lokaler Dialekte hat sich hier auch auf die Klangfarbe in der wortlosen
Melodik iibertragen. Die Transkription des Dialekts in osterreichischen Liedersammlun-
gen wurde gemall dem amerikanischen Musikethnologen Philip Bohlman (2004, S. 177)
vom Osterreichischen Volkskundler Konrad Mautner (1880-1924) in dessen Sammlung
steirischer Vokalmusik, Rasplwerk, vollendet: ,,The transcriptions of the songs employ
notational style that, while using standard conventions that any reader would understand,
are nonetheless specific to the local tradition. The orthography of the textual transcrip-
tions (for example, the use of special superscripts to mark the vowels in Styrian dialect,
such as &) marks a further shift from the orthography of the German-language repertory
of Central Europe to Styrian German at the core. For Mautner, then, Styrian folk song

requires a process of personalized and localized translation.*
139



1) Beifpiel einer foldyen:
Unt won is 1wr dgs alwle gea,
wol Iwr perg unt tgl,
do hert mons helt Son Iwargl
d0 Seane frau noytiggl.
do noxtigol Sean pfeift unt siyk,
fon an pam tse don ondrn Swiyk,
gea moy-mr glai a tantsle kSwint,
das mirs fil fraidn prigk.
(Der Tept ftammt aus Nlittelfarnten,)

Abbildung 14: Anleitung zur Verschriftlichung der Mundart (Pommer 1906, S. 14).

Auch hier bewegte sich Pommer in eine innovative Richtung, denn zu der Zeit,
als diese differenzierte phonetische Schreibweise vorgeschlagen wurde, waren
standardisierte phonetische Alphabete zwar im Entstehen, jedoch noch nicht ab-
schlieBend normiert und etabliert. Moglicherweise war die komplexe Lautschrift
fiir das angesprochene Laienpublikum zu anspruchsvoll, jedenfalls wurde diese
komplizierte Notationsweise in Pommers Schriften nicht mehr derart detailliert

aufgegriffen.

Wenige Jahre nach dem Erscheinen der Anleitung zerstritten sich Pommer und
seine Kollegen Bliimml, Kohl und Reiter. Die Anleitung war ,,der erste Fehlgriff*
Pommers, kritisierten Blimml, Kohl und Reiter (1910, S. 3) und sie verwarfen
dessen Instruktionen als unverstindlich und unausgewogen. Pommer seinerseits
(1908, S. 81) schrieb bereits in einer Kritik an Kohls Verdffentlichung von dessen
mehrstimmigen ,Tiroler-Liedern® (vgl. Kohl 1899), das vierstimmige Singen
habe ,,dem Volksliedsingen [...] das Grab geschaufelt” (Pommer, zit. nach
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Bliimml, Kohl und Reiter 1910, S. 54). Dem entgegneten Bliimml, Kohl und Rei-
ter (1910, S. 54) wiederum mit dem Argument: ,,In Tirol haben sich im Bauern-
volke an sehr vielen Orten singfrohe Burschen und Madchen zu vierstimmigem
Singen (ohne Noten!) geeint [...]*. Somit wire das vierstimmige Singen kein
kunstmusikalischer Eingriff, sondern ein authentischer Bestandteil des miindlich

iiberlieferten Singens.

Der vierstimmige Satz, welcher auch in die ,Kuhreihen® der Schweiz im Zuge
derer Popularisierung eingefiihrt wurde (siehe Kap. 3.1.5), war demnach auch in
der rund 100 Jahre spéter aktiven Osterreichischen ,Volksliedbewegung‘ umstrit-
ten. Gut vorstellbar, dass vierstimmig gesetzte Lieder, die vorerst schriftlich un-
terrichtet wurden, in orale Traditionen {ibergegangen sind und sich schriftlos ver-
dndert und weiterentwickelt haben. Die Transfers zwischen miindlicher und
schriftlicher Tradierung laufen in beide Richtungen, einerseits werden miindlich
tberlieferte Gesdange verschriftlicht und auf Basis der Notation neu erlernt, ande-
rerseits bereits in Notenschrift gesetzte Melodien miindlich weitergegeben und
dabei umgeformt.

Der Streit zwischen Pommer und Kohl drehte sich konkret um angebliche Fehler
in der Stimmfiihrung im vierstimmigen Satz, was klar belegt, dass klassische
Tonsatzregeln doch eine gewisse Autoritét liber deskriptive Transkriptionen der
Singpraxis besalen (Blimml, Kohl und Reiter 1910, S. 58). Eine ,,Harmonie-
lehregrammatik, mit der das Volkslied nichts zu tun hat* (Bliimml, Kohl und Rei-
ter 1910, S. 58) sollte jedoch verhindert werden. Die streitbare Organisation des
Klanges in vertikal-harmonischen Beziehungen anstelle von horizontal-melodi-
schen, welche durch den vierstimmigen Satz verursacht wurde (sieche Kap. 3.1.5),
kann auch in den mehrstimmigen Transkriptionen Pommers und Kohls beobach-

tet werden.
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Als Fazit gilt, dass Pommer in der Anleitung von 1906 eine Reihe von Techniken
und Regeln fiir die Transkription auslotete und Vorschlédge lieferte, die jedoch
bereits damals kontrovers diskutiert und nicht konsequent angewandt wurden.
Als wichtigste Innovation in Pommers ganzen Transkriptionswerk kann fiir die
Auseinandersetzung mit Juchzern und Schreien argumentiert werden, weil jene
durch die Verschriftlichung als eigenstindige musikalische Phédnomene erst
emanzipiert wurden; dies, obwohl Pommers Motivationen in erster Linie konser-
vatorischer Art waren und nicht auf die Schopfung von Neuem zielten. Anhand
beispielhafter Transkriptionen sind die wesentlichen notationstechnischen und

musikalischen Merkmale dieser ,neu geschaffenen® Gesangsgattung darzustellen.

3.2.3 Aufzeichnung und musikalische Emanzipation von
Juchzern und Schreien

Als ,,Juchzen, Juzen* wurde im ersten schweizerischen Idiotikon von 1812 ein
,jauchzender Laut“ und ,,Ausdrucke einer lauten ausgelassenen Freude* verstan-
den, das ,Juchzen‘ aber auch mit dem ,,herumwirthschaften in Ess- und Trinkge-
lagen* und dem ,,Mensch vom unbesonnensten Leichtsinn® verbunden (Stalder
1812, S. 77). Nach dieser Definition wurde das ,Juchzen® zwar als Laut der
menschlichen Stimme verstanden, aber an keiner Stelle mit musikalischen Er-
zeugnissen gleichgesetzt. Im aktuellen Osterreichischen Musiklexikon hingegen
definiert Haid: ,,Als Juchzer werden seit Pommer (1906) vorwiegend nur jene
kurzen, weithin tragenden Ausrufe benannt, die in hochster Tonlage beginnen
und stufenweise, oft in schwer zu fixierenden Tonhohen, nach unten gehen
(Haid 2001b, ohne Seitenzahl, Hervorhebung im Original).>! Die Definitionen in

51 Juchzer® ist im Osterreichischen Musiklexikon (2001) ein klar umrissener Begriff,
wihrend ,Almrufe® diverse ,,Rufe und Schreie, aber auch langere solistische Gesénge, die
sich als Freiluftmusik im Almwesen entwickelt haben* bezeichnen (Haid 2017, ohne Sei-
tenzahl).
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den beiden Lexika unterscheiden sich folgenschwer: 1812 wurde ,Juchzen‘ noch
als ,Laut® definiert, der jedoch keine musikalischen Qualitéten besitzt, seit Pom-
mer werden die Juchzer hingegen mit musikalischen Begriffen beschrieben: Der
»Juchzer (Haid 2001b, ohne Seitenzahl) besitzt eine Tonlage, Tonstufen (wenn
auch schwer zu fixieren) und eine typische Melodik (absteigend). Geméal einer
eigenen Angabe war sich Pommer bewusst, mit der Aufzeichnung der ,Juchezer*
Grenzgebiete am Rand der Musik zu betreten:

Unter Juchezern versteht man An- oder Echorufe, welche hart an
der Grenze des Musikalischen zwischen Jodler und unartikuliertem
Schrei in der Mitte stehen. Meines Wissens war ich der erste [sic]
und bisher der einzige [sic], der es versucht hat, Juchezer in Noten-
schrift festzuhalten. (Pommer 1903b, S. 44)

Die ,Grenze des Musikalischen® wird mittels der Notation somit neu eingezeich-
net und die Juchzer in Abgrenzung zu den ,unartikulierten‘ Schreien innerhalb
dieser Grenzen eingezdunt. Pommers Behauptung, er sei der erste Aufzeichner
von ,,Juchezern®, kann aufgrund der aktuellen Quellenlage vorldufig bestétigt
werden. Dem Lexikoneintrag zum ,,Juchzer” von Haid (2001b) konnte auB3erdem
entnommen werden, dass die Bezeichnung ,Juchzer‘ von Pommer geprigt wurde.
Dies geschah vermutlich im Rahmen des Dritten Kongress der Internationalen
Musikgesellschaft im Jahr 1909, als Pommer einen Umriss der neu eingefiihrten
musikalischen Gattung présentierte:

Vom einzelnen Juchschrei, geht der eigentliche Juchzer (Juchezer,
Jochizer, Jogitzer, Juchitzer, Jugitzer, auch Juzer genannt) aus. Er
besteht aus einer Folge gegeneinander verstindlicher Tone, ist also
Melodie, wenn auch von grof3er Kiirze, wihrend der Juchschrei ein
einziger Ton von meist sehr groer Hohe (e3, f3...), groBer Kraft

und kurzer oder doch méBiger Dauer ist. Er wird, wie schon der
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Name sagt, mehr geschrieen als gesungen und erklingt meist auf die
Silbe ju oder juch (daher juchzen, jauchzen, wovon wieder die Sub-
stantiva Juchzer, Juchezer, Juzer, Jochitzer, Jogitzer abgeleitet
sind.) [...]. (Pommer 1909, S. 249)

Den Begriff ,Juchzer® leitete er demzufolge onomatopoetisch aus dem Ausruf
Ju ab. Weiter wird erklart, dass der Juchzer eine Melodie mit mehreren un-
terscheidbaren Tonen darstelle. Uber dessen musikalische Eigenschaften
schreibt Pommer:

Die Verdnderung der Tonhohe erfolgt beim Juchezer meist nach ab-
wirts, die Bewegung der Melodie ist also fallend. An einen sehr
hohen, starken ersten Ton von lédngerer Dauer schlie3t sich eine
Reihe meist stufenweise, oft aber auch, und zwar vorzugsweise am
Beginn und am Schliisse, sprungartig herabstiirzender kiirzerer,
schwicherer Tone (Léaufe). Das rhythmische Moment ist in diesen
Melodiebruchstiicken deutlich und scharf ausgeprégt: auch Unter-
schiede der Betonung treten hervor, von einer Takteinteilung kann
aber bei der Kiirze der meisten Juchezer in den seltensten Féllen
gesprochen werden. Die schrittweise (laufartige) Verdnderung der
Tonhohe 14Bt sich meist als der diatonischen Durleiter zugehorig
auffassen, selten kommen auch chromatische Tonfolgen vor. [...]
Viele Juchezer enthalten Spriinge in der Tonfolge. Diese Spriinge
lassen sich zumeist zu einem der in der volksméBigen Harmonisie-
rung gebrauchlichen Akkorde rechnen als zu dem Dur-Dreiklang,
dem Dominantseptakkord, Dominantnonakkord, dem Septakkord
der siebenten Stufe. Selten ist eine Tonfolge, die als zu einem Moll-
Dreiklang gehorig aufgefal3t werden kann. (Pommer 1909, S. 249)

An dieser Stelle wird die Tonalitét, in der Regel eine Durtonleiter, in die einstim-

migen Melodien der Juchzer eingefiihrt. Damit offenbart Pommer einerseits,
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dass die Melodie von Vornherein an die konforme Tonalitdt angeglichen wird
(der Juchzer ,186t sich meist als der diatonischen Durleiter zugehorig auffassen®),
andererseits zeigt sich auch hier wiederum das Bediirfnis, die Juchzer als musi-
kalische Erzeugnisse durch die Aufnahme von kunstmusikalischen Kategorien

zu etablieren und aufzuwerten.

Noch stérker als bei verschiedenen anderen miindlich tradierten Gesangsarten
stellt sich bei den Schreien die grundlegende Frage, ob in der Verschriftlichung
iiberhaupt ein Sinn bestehe und ob die Notenschrift als geeignete Form der Re-
présentation gelten kann. Inwiefern kann legitimiert werden, ein so spontanes
klangliches Ereignis in eine starre Form zu bringen? Eine zentrale Kritik an der
Musiktranskription bildet wie erwéhnt die Fixierung des wandelbaren Klangs auf
bestimmte Zeiten und Tonhohen (siehe Kap. 2.2.6). Dies reflektierte Pommer fol-

gendermalien:

Als ich mich vor etwa 15 Jahren an das Aufzeichnen von Juchzern
machte, war ich anfinglich auch im Zweifel, ob die melodischen
Tonfolgen, die ich niederschrieb, objektiv gegeben, oder nur von
mir in das Gehdrte hineingedeutet worden waren. Bald jedoch iiber-
zeugte ich mich davon, dass, wenigstens zumeist, in der That melo-
dische Tonschritte vorlagen. Noch zweifelte ich daran, dass ein-
und dieselbe Person ein zweites und drittes Mal genau ebenso
jauchze, wie sie es das erste Mal gethan. (Pommer 18994, S. 29)

Pommer bejaht die Frage nach dem Sinn der Transkription und argumentiert fiir
die Verschriftlichung damit, dass einige der Juchzer immer gleich gerufen und
dementsprechend zuverlassig notiert werden konnen: Er unterscheidet zwischen
,feststehenden‘ und variierenden Juchzern. Im Fall des Altausseer Jugitzer notiert

Pommer: ,,Gejauchzt am 15. VIII. 1907 vom Burschen Siegfried Wimmer. Ein
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Beispiel eines feststehenden, immer in streng gleichen Art gebrachten Juchzers*
(Pommer 1907, S. 138):

Ein Altaujjecr Juaifer,

 Frei fm Taft. Rerabgesogen,
- R
l:el_'\” ! > I= i { I' i Ih%'-k.: _ i —
7 — e —g—Ep— —t
s - ™ —— ) —11
—
N~

Abbildung 15: Altausseer Jugitzer, ein ,feststehender® Juchzer (Pommer 1907, S. 138).

Die Aussage, der ,Jugitzer’ werde immer in streng gleicher Art gerufen, relati-
vierte Pommer quasi gleich selbst, indem er die Angabe ,,frei im Takt™ (Pommer
1907, S. 138) hinzufiigte. Die glissandi am Schluss werden in der Notation ver-
merkt, die gingige neuere Notation von glissandi durch Kurven oder diagonale
Linien wird dabei jedoch nicht verwendet, an deren Stelle dient ein Bindebogen
und der Vermerk ,,herabgezogen™ (Pommer 1907, S. 138). Der Wechsel der
Stimmregister wird nicht bezeichnet, die groflen Intervallspriinge, besonders zwi-
schen den letzten drei Noten, lassen aber einen Registerwechsel zwischen Brust-

stimme und Kopfstimme vermuten.

Wie sich bei der Untersuchung von Transkriptionen der ,Kuhreihen‘ in der
Schweiz (Kapitel 3.1) zeigte, geht der Prozess der Etablierung und der Wertschit-
zung der neu verschriftlichten Musik mit der Einfithrung von Normen der schrift-
lich iiberlieferten Musik einher. Das zeigt sich insbesondere bei der zeitlichen
Einteilung als Taktarten oder Tempi, sowie in der Tonalitét, indem Regeln der
diatonischen Musik, zum Beispiel Vorzeichen oder der Schluss auf der Tonika,
angewandt werden. Die transkribierten Juchzer enden in den meisten Fallen auf

dem mit den Vorzeichen korrespondierenden Grundton. Um unbestimmbare
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Tone und nicht eindeutig horbare Stufen abzubilden, werden in einigen Tran-
skriptionen auswechselbare Zeichen verwendet: Pommer (1901, S. 28) notierte
einen Juchezer mit einem Kreuz in Klammern, um zu bezeichnen, dass Versionen
mit oder ohne Versetzungszeichen der Praxis entsprechen kdnnen:

Gln Juchejer,

E&?%‘A_QE
ju ju juin 'n

Don einem Nldhder des Grenadirenwirts in Polule bei Cilli oft, und jwar bald mit ﬂ,
bald ofne foldes, gejudhst. Ende Uuguft 1897.

Abbildung 16: Ein Juchezer, transkribiert durch Pommer (1901, S. 28).

Obwohl Pommer die Auffassung vertrat, die Melodien sollten nicht harmonisiert
oder unter dsthetischen Gesichtspunkten angepasst werden, sind in den Tran-
skriptionen dennoch einige Angleichungen an musikschriftliche Konventionen
auszumachen. Dazu gehort die Einfithrung einer bestimmten Tonskala mit dis-
kreten Tonstufen, im folgenden Beispiel der chromatischen Tonskala. Notiert
werden abwirts fithrende Halbtonschritte; Ob Pommer den abwirts fithrenden
Klang durch seine eigene Wahrnehmung in Halbtonschritte kategorisierte, oder
ob der erwihnte Hirtenknabe (siche Abbildung 17) tatsdchlich Halbtonschritte
sang, kann nicht geklart werden. Da keine Tonaufnahmen existieren, kann die
notierte Fassung angezweifelt, aber nicht widerlegt und korrigiert werden — ein

weiteres Beispiel fiir die autoritdtsbildende Funktion der Transkription.
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Cin dhromatifher Jucheser.

Am 29. Juli 1902 um 5 Uhr morgens horte idy von einem BHéalterbuam (Hirten

Fnaben) in der Obertraun am Ballftitterfee mehrmals dentli i
dromatifden Sudoss m Ballft { h gang oentlidy und rein folgenden

—P—P——o—gs, - —r—~ do ko
—=—] = A A -
E%}l NN ﬁ_,i:é—‘:g;tgi
Y J-jnm hu=ht = hu — i’z ju = hun hu= hul
Abbildung 17: Ein chromatischer Juchezer (Pommer 1903a, S. 29).

Zwar liegen die Juchzer allgemein in einer hohen Stimmlage, aber in einigen Fil-
len sind die Noten jedoch in nicht nachvollziehbarer Hohe gesetzt. Beim Juchezer
der Sofferl vom Grundisee, die ,,weit und breit als treffliche Juchzerin bekannt
war (Pommer 1905, S. 9), gibt Pommer ein ¢’ als hochste Note an. Er entschied
sich, eine transponierte Version zu notieren, die im Rahmen des Notensystems
liegt, und unterhalb die absolute Tonhéhe anzumerken:

Ein Juchejer dev Sofjerl vom Grundijee,

" Nofern am Brundlfee, Stetermart.
~

et

4

Su b b hu R bhu fu!

% abfolute Tonhdhe: 3

: == _ ;*:E:

Abbildung 18: Juchezer der Sofferl vom Grundlsee, (Pommer 1905, S. 9).

Die Zuverlédssigkeit dieser Tonhdhenangabe muss hinterfragt werden. Die

hochste Note, e’ lige auf einer Frequenz von iiber 1300 Hertz. GeméR der Jod-
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lerin Nadja Riiss ist der Einsatz auf der Note ¢’ gesangstechnisch unwahrschein-
lich (pers. Komm., 09.12.2016) und kann somit nicht zweifelsfrei als tatsédchliche
Tonhéhe gelten.*? Eine Erklirung fiir die hohe Tonlage konnte eine Transposition
um eine Oktave liefern, moglicherweise notierte Pommer die Frauenstimmen in
einigen Fillen, verglichen mit der konventionellen Tonh6éhennotation, eine Ok-

tave zu hoch.

Welches Fazit kann aus Pommers Transkriptionen der Juchzer gezogen werden?
Die Transkription der Juchzer kann als neue Anwendung einer bestehenden Tech-
nologie, der Musiknotation, auf ein bisher nicht bearbeitetes Gebiet, jenes der
Schreie und Ausrufe, zusammengefasst werden. An diesem Beispiel zeigt sich
der Verlauf der Konstruktion dessen, was als Musik betrachtet wird, und was
nicht: Die Juchzer, welche vormals nicht als Teil der musikalischen Kultur ange-
sehen wurden (vgl. Stalder 1812, S. 77), wurden durch den Prozess der Tran-
skription mit musikalischen Attributen behaftet und in den Kanon der verschrift-
lichten Gesangsgattungen eingegliedert, die Ubergiinge von nichtmusikalischen
zu musikalischen Ereignisse durch die Aufzeichnung von Juchzern und Schreien
verschoben. Der Fokus auf diese kleinen, manchmal nicht mehr als ein bis zwei
kurze Takte umfassenden Transkriptionen, die von Blimml, Kohl und Reiter
(1909, S. 47) als ,,Aufnahme von unzihligen losen Notizchen* kritisiert wurde,
wirkte somit folgenreich nach: Die erstmalige Verschriftlichung von kurzen Aus-

52 Pommers eigene Jodleraufnahmen sind in tieferen Stimmregistern gesungen, dokumen-
tiert beispielsweise durch die Aufzeichnung des Ruf des Stiererbauern, https://www.mu-
siklexikon.ac.at/ml/musik_P/Pommer Familie.xml (letzter Zugriff: 30.03.2018). Be-
merkt werden muss aullerdem, dass auf historischen Tonaufnahmen die Tonhohe in der
Regel nicht als reliable absolute Grofe betrachtet werden darf, da unterschiedliche Ge-
schwindigkeiten von Aufnahmematerialien diese verdndert haben konnen. Bei den im
folgenden Kapitel (3.3) diskutierten Aufnahmen Sichardts wurde den Tonaufnahmen der
Pegelton einer Pfeife vorangestellt, um solche Verdndeurngen der Tonhohe kontrollieren

zu kénnen.
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rufen, die Wahlweise als ,,Juchezer®, ,,Almschreie oder mit anderen Namen be-
zeichnet wurden, hat diesen zur Legitimation innerhalb eines schriftlichen musi-
kalischen Repertoires verholfen. Neben der Musikalisierung der Schreie durch
Parameter wie Tonstufen und Rhythmen sind konkrete fachsprachliche musika-
lische Bezeichnungen auffallend, zum Beispiel die Bezeichnung ,chromatischer
Juchezer® (siche Abbildung 17). Zusammenfassend kann festgehalten werden,
dass die Juchzer und Schreie durch den Prozess der Transkription mit einer Reihe

musikalischer Parameter und Attribute versehen wurden:

1) Tonskalen mit diskreten Tonstufen, kategorisiert gemif3 Horeindruck

2) Ein musikalisches Tonsystem (Durtonart oder Chromatik)

3) Definierte und differenzierte Rhythmik

4) Eine ,,feststehende” (Pommer 1907, S. 138) Form, die reproduziert wer-
den kann

5) Transkriptionen von Varianten und von ,feststehenden® Elementen

Bei der Transkription der besprochenen Melodien wurde viel Wert auf eine de-
skriptive Authentizitét gelegt. Gleichzeitig lehnte Pommer den Gebrauch von
Phonographen ab, er ,,misstraute dieser technischen Errungenschaft zutiefst [...]*
(Deutsch und Hois 2004, S. 52). Da dieser Standpunkt Konsequenzen fiir die Ver-
schriftlichung und die Tradierung hatte, muss er klarer erdrtert werden.

3.2.4 Grunde fur die Ablehnung der Tonaufnahmetechnik bei
der Aufzeichnung

Nachdem die duBBersten Schwierigkeiten aus den Berichten {iber die unmittelbare
Transkription nach Gehdr geschildert wurden (siehe Kap. 3.1.3), kann auf Anhieb
schwer nachvollzogen werden, warum die neu verfiigbare Technologie der

Tonaufnahme nicht umgehend zu Hilfe genommen wurde. Bei der Aufzeichnung
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der Juchzer ging Pommer rigoros vor, nach moglichst sofortiger Verschriftli-
chung notierte er am Rande eines Juchzers beispielsweise: ,,Am Grundlsee im
September 1905 nach 3 Uhr morgens jauchzen gehort und sofort aufgezeichnet™
(Pommer 1908, S. 118). Die sofortige, moglichst konkrete Verschriftlichung war
notwendig, um die Melodien auf dem Papier festzuhalten, so lange sie noch im
Gedéchtnis gespeichert werden konnten. Die ausschlieBlich schriftliche Form
und der Verzicht auf Tonaufnahmen wurde bereits von Zeitgenossen Pommers
kritisiert. In einem Beitrag in der Zeitschrift Das deutsche Volkslied schrieb Franz
Scheirl, Mitarbeiter des Wiener Phonogrammarchivs: ,,Da Pommer nur das
schriftlich Festhaltbare — sozusagen das Objektive® — iiberliefern konnte, so geht
all das Subjektive, das Individuelle des Séngers [...] die Farbung in Ton und
Wort, fiir welche die Schrift keine Zeichen hat, verloren.* (Scheirl 1906, S. 86).

Eine Erklérung fiir die Ablehnung der Tonaufnahme liegt darin, dass Pommer
seinen bauerlichen Informanten nicht zutraute, ,fehlerfrei® vorzutragen (Schedt-
ler 2004, S. 280). Er nannte als Argumente gegen den Einsatz des Phonographen
die ,,Mangelhaftigkeit der Apparate” (Deutsch und Hois 2004, S. 52) und die un-
giinstige Wirkung, welche diese auf die Darbietungen der Gewihrsleute hétten.
Pommer warnte vor der ,,Uberschitzung dieser noch keineswegs vollkommenen
Vorrichtung [dem Phonographen] fiir die Volkslied-Aufzeichnung®, nahm die
Moglichkeit solcher Aufzeichnungen letzten Endes dennoch in seine Anleitung

33 Die vermeintliche Objektivitiit schriftlicher oder aber phonographischen Dokumente
ist als Kontroverse demzufolge seit dem Erscheinen der Phonographie gegenwartig und
ist bis heute bei der Verwendung von Schallbildern und der Messung von Distanzen in
Form von Tonhohen und Tondauern aktuell (siche Kap. 5). Eingedenk der Einwénde,
welche die Transkribierenden seit Beginn der Verschriftlichungsprozesse im Alpenraum
eingebracht haben, war die Bezeichnung ,,objektiv* (Scheirl 1906, S. 86) bereits zum
Zeitpunkt der ersten phonographischen Aufzeichnungen fragwiirdig.
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auf (Deutsch und Hois 2004, S. 53) und spielte selbst vereinzelte Jodler und Juch-
zer ein (Schedtler 2004, S. 280).*

Im Rahmen einer Diskussion iiber Hans Pollaks Referat Ausriistung der von Aka-
demien und Gesellschaften zu entsendenden Reisenden, mit besonderer Riicksicht
auf musikwissenschaftliche Zwecke am Haydn-Kongress von 1909 widersprach
Pommer dem Votum fiir den Phonographen als richtungsweisende technologi-
sche Erfindung fiir die Musikforschung. In der gedruckten Zusammenfassung der
Diskussion steht:

Prof. Pommer bemerkt, der Phonograph verdiene ja fiir volkstiimli-
che, sprachliche Sammelarbeit und selbst fiir Volksliedaufzeich-
nungen alle Beachtung, aber nur als Hilfsinstrument. Alles kénne
er aber nicht leisten, den kundigen, mit der Volksseele wohlvertrau-
ten Musiker vermoge er nicht zu ersetzen. Schon die Aufzeichnung
mehrstimmiger Jodler macht umsténdliche, zeitraubende Vorkeh-
rungen notwendig; zu Momentaufnahmen ohne Wissen oder selbst
gegen den Willen des Sprechenden oder Singenden sowie zur Auf-
zeichnung von Improvisationen, Juchzern, Almrufen, Schreien er-
weist er sich génzlich unfahig. (Pollak 1909, S. 225)

Die Musikwissenschaftlerin Gerda Lechleitner folgerte aus der Ablehnung des
Phonographen, welche beim Haydn-Kongress 1909 zum Ausdruck gebracht
wurde, dass sich die Aufnahmetechnologie nicht in Pommers Konzeption des
,echten Volkslieds® fiigen wiirde und die maschinelle Dokumentation dem eige-
nen Verstindnis der miindlich tradierten, ldndlichen Musik widersprechen
konnte:

54 Zwei Horbeispiele davon sind unter https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_P/Pom-
mer Familie.xml (letzter Zugriff: 30.04.2018) verfiigbar.
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Pommer’s protest could be explained from his ideas of the charac-
teristic folk song. As a representative of the romantic, patriotic, and
ultimately nationalistic tradition, he claimed to know the true and
authentic folk song [...] It may, therefore, be concluded that Pom-
mer probably feared that this machine would reproduce — and the
carrier would preserve — something that would not fit into his con-
cept. (Lechleitner 2005, S. 105)

Die Ablehnung der Technologie aus Bedenken, die Deutungshoheit iiber die Mu-
sik dadurch an die Maschine zu verlieren, bildet natiirlich keinen historischen
Einzelfall, die dhnliche Problematik in der bis heute aktuellen Debatte ,social

theory* versus ,scientific theory® wurde bereits erwidhnt (siche Kap. 2.2.1).

Die Ablehnung der Phonographie darf an dieser Stelle noch weiter interpretiert
werden: Die Transkription stellt einen Prozess dar, bei der sich die Transkribie-
renden auf selektive musikalische Informationen beschrinken, und andere Infor-
mationen bewusst oder unbewusst ausschlieBen. Eine Mehrdeutigkeit des Klan-
ges wird durch die Verweigerung der Tonaufnahme im Vornherein ausgeschlos-
sen und die Deutungshoheit liegt damit allein beim Autor oder der Autorin der
Notenschrift. Vor dem Hintergrund Pommers autoritdren Vorgehens, welches
seine Mitstreiter vehement kritisierten (siche Kap. 3.2.1), kann diese Entschei-
dung nachvollzogen werden: Durch den Verzicht auf Tonaufnahmen wurde aus-
geschlossen, dass nachfolgende Forschende, moglicherweise eine spatere Gene-
ration, die Aufnahmen anders verstehen und verschriftlichen, und diese deshalb
fortan anders vermittelt und tradiert wiirden. Die Entscheidung, auf den Einsatz
des Phonographen zu verzichten, hat Konsequenzen, die bis heute andauern.
Riickblickend kann davon ausgegangen werden, dass potenzielle Tondokumente,
verglichen mit den Transkriptionen, heute einen hdheren Stellenwert einnehmen
wiirden. Dass die Notenschrift als wichtigste und zuverlassigste Quelle der Jodler
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und Juchzer um die Jahrhundertwende behandelt wird, bleibt dadurch bedingt,
dass keine korrespondierenden Tonaufnahmen vorliegen.

3.2.5 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Vorgingig konnte am Beispiel der Transkription der Hirtengesidnge in der
Schweiz zu Beginn der 19. Jahrhunderts gezeigt werden, dass die Verschriftli-
chung einer Musikpraxis ihrer Valorisierung und ihrer Etablierung im Kanon der
Musikstile dienen kann (Kapitel 3.1). Diese Funktion der Musikschrift zeigt sich
auch in Bezug auf die zahlreichen Transkriptionen Pommers und dessen Umfeld.
Insbesondere betrifft das den Fall der Juchzer und Schreie: Thre Akzeptanz im
Repertoire des miindlich tberlieferten Gesangs ging untrennbar mit der Ver-
schriftlichung einher. Die erstaunliche Zahl der Transkriptionen und die hohen
Auflagen von Volksliedern, Jodlern und anderen Geséngen kann mit den in Ka-
pitel 3.1 behandelten hohen Auflagen von schweizerischen ,Kuhreihen® in der
Periode von 1800 bis 1840 verglichen werden, zeigt aber in Bezug auf die Inten-
tionen und die editorische Vorgehensweise Unterschiede. Pommer lehnte jegli-
che Technologisierung der Musik ab, seien dies der Gebrauch von Phonographen
fiir die Forschung, die musikalische Erweiterung mit Harmonien oder die Kom-

position von instrumentalen Begleitungen.

Die Motivation Pommers bildete das Miteinbeziehen der landlichen Gebrauchs-
musik Osterreichs in die ,Deutschnationale Bewegung*, der Pommer in Form von
politischen und ehrenamtlichen Tétigkeiten angehdrte (Mochnar-Kircher 2004,
S. 53). Die autoritire und politisch motivierte Fiihrung der Sammlungs- und For-
schungsvorhaben wurde von Bliimml, Kohl und Reiter (1910, S. 4) kritisiert. Die
technologiekritische Haltung Pommers fiigt sich zudem in seine Idee des ,Ech-
ten‘, ,Urtlimlichen‘ und ,Gewachsenen‘ in der Musik ein. Durch die Vermeidung
von Tondokumenten wurde die Deutungshoheit iiber die Musik bewahrt, die
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schriftliche Form konnte nicht durch alternative Analysen und Transkriptionen
hinterfragt werden. Fiir die Entwicklung der Musiktranskription im Alpenraum
sind Pommers Arbeiten derweil bedeutsam, weil darin verschiedene Innovatio-
nen dokumentiert werden kdnnen und das schriftliche Repertoire des Jodlers in
Osterreich bis heute von Pommers Transkriptionen und seinem Musikverstéindnis
gepragt wird. Pommer schuf rigoros deskriptive Aufzeichnungen, da er Anpas-
sungen an musikalische Konventionen generell ablehnte. Die naive, deskriptive
Transkriptionsweise, welche Josef Pommer propagierte, steht im Widerspruch
zur Tendenz der kunstmusikalischen ,Aufwertung® der oral tradierten landlichen
Musik durch die Harmonisierung und das In-Form-Bringen der Musik fiir die

Darbietung in Salons, Konzerthdusern und Theatern.

1906 veroffentlichte Pommer eine Anleitung zur Transkription von ,Volkswei-
sen‘, das erste notationstechnische Grundlagenwerk fiir die Verschriftlichung
miindlich iiberlieferter Musik im Alpenraum. Interessanterweise erschien die An-
leitung in Wien damit fast Zeitgleich mit Abrahams und Hornbostels (1909) Vor-
schlédgen fiir die Transkription ,exotischer* Musik in Berlin. Bedenkend, dass sich
die damals neue Disziplin der vergleichenden Musikwissenschaft der
Erforschung auBlereuropdischer Musik widmete und nicht der miindlich
iiberlieferten Musik Mitteleuropas, féllt die Gleichzeitigkeit der beiden
Transkriptionsgrundlagen dennoch auf.>

Als wesentlichen Beitrag zur Tradierung des wortlosen Gesangs im Alpenraum
kann die Transkription einer Vielzahl von ,Schreien® oder ,Juchzern® beurteilt
werden. Diese hatten in der Frage, ob sie iiberhaupt als Musik betrachtet werden

sollen, einen grenzwertigen Status; die Anwendung der Musiknotation auf den

3 Ein Vergleich kann auBerdem von Pommers Anleitung zu Leo§ Janaceks Aufsatz Wir
sammeln das béhmische Volkslied in Mdhren und Schlesien gezogen werden (Deutsch
und Hois 2004, S. 45).
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Klang der Schreie hat die Juchzer jedoch unmissverstandlich als musikalische
Erzeugnisse emanzipiert.*® Die Unbestimmtheiten in der miindlich tradierten Mu-
sik wurden teilweise von Pommer in die Notation eingeflochten, dabei werden
verschiedene Varianten angegeben, wenn auch nicht systematisch. Dasselbe gilt
fiir das typische Phdnomen des Stimmregisterwechsels, welches Pommer in ei-

nem Fall mit Hilfe von diakritischen Zeichen transkribierte.

Die technologiekritische Haltung Josef Pommers hat die Fortschritte der Tonauf-
nahmetechnik in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts an ihrem Lauf er-
wartungsgemal nicht behindern konnen. Die musikethnologischen Aufnahmeta-
tigkeiten im deutschsprachigen Alpenraum blieben jedoch verglichen mit ande-
ren europdischen Regionen sehr beschréinkt.’” Im Jahr 1936 brach der junge deut-

sche Musikwissenschaftler Wolfgang Sichardt, ausgeriistet mit der neuesten

%6 In der 6sterreichischen Monarchie erfolgte durch den ersten Weltkrieg eine Ruptur,
die alle Bereiche des kulturellen Lebens erfasste. Auch die Aufzeichnung von Jodlern
und Juchezern erlitt nach dem Suizid Pommers 1918 einen Einbruch, der Schrei und der
Juchzer konnte in den Jahrzehnten nach dem Wirken Pommers dennoch als musikali-
sche Kategorie etabliert bleiben. Die Zeitschrift Das deutsche Volkslied wurde zwar
weitergefiihrt, jedoch wurden Jodler nur noch in sehr seltenen Fallen abgedruckt, der
Schwerpunkt verlagert sich auf Volkslieder und Volkstinze. Verschiedene Autorinnen
und Autoren aus der Musikforschung und der Volkskunde haben sich jedoch ihrer ange-
nommen und die Juchzer in Verbindung mit traditioneller Musik jeweiliger Regionen
gebracht. In einigen Féllen wurde der Schrei als Vorstufe zum Gesang betrachtet, um
die Entwicklung der ganzen Musik unter evolutionstheoretischen Methoden zu konstru-
ieren (beispielsweise in Walter Wioras Vier Weltalter der Musik, 1961).
57 Suppan und Bornemann (1976, S. 126) schrieben hierzu: ,,While composers like Béla
Bartok and Zoltan Kodaly initiated field research in Hungary and the western and south-
ern Slavonic regions, and while the Phonograph Archives of the Austrian Academy of
Sciences in Vienna collected and documented numerous recordings from other conti-
nents, field recordings in Austria were, alas, limited to individual efforts such as those of
Karl Magnus Klier, Wolfgang Sichardt, and others. Only after World War II did sound-
recording apparatus become fully utilized by Austrian musicologists and ethnomusicolo-
gists.”
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Tonaufnahmetechnologie, zur ersten derartigen Forschungsreise in die Schweizer

Berggebiete auf.

3.3 Die Feldforschungen Wolfgang Sichardts in der
Schweiz und ihre Rezeption

Wolfgang  Sichardt  (1911-2002)  studierte  Kunstgeschichte  und
Musikwissen-schaft und verfasste an der Universitit Jena seine Dissertation mit
dem Titel Der alpenlindische Jodler und der Ursprung des Jodelns (Sichardt
1939). Nach Kriegsende geriet Sichardt in franzdsische Kriegsgefangenschaft
und kehrte erst nach zwei Jahren nach Deutschland zuriick. 1953 trat er eine
Stelle als Musikbibliothekar in Wiesbaden an, wo er bis zu seiner
Pensionierung arbeitete.>®

Uber den musikwissenschaftlichen Werdegang Wolfgang Sichardts wurde
wenig bekannt, was {lber seine Dissertation und die damit
zusammenhingenden  For-schungen hinausginge. Seine Publikationen
umfassen die Monographie Der alpenidndische Jodler von 1939 und eine Reihe
kurzer Artikel in den Jahren 1936-1939, respektive einen Artikel von 1949, die
er teilweise als Mitautor seines Doktorvaters Werner Danckert (1900-1970)
verfasste.

Im Rahmen seines Dissertationsvorhabens fiihrte Sichardt im September und Ok-
tober 1936 eine sechswochige Feldforschung in der Schweiz durch und nahm Jodel,
Lieder, Alphornweisen und Viehlockrufe an verschiedenen Orten der
deutsch- und franzosischsprachigen sowie der rhitischen Schweiz auf. Unter die-
sen Tonaufnahmen befinden sich duflerst interessante Beispiele des alpenldndi-

58 Fiir die personenbezogenen Informationen in diesem Abschnitt danke ich Martina
Sichardt (pers. Komm., 02.02.2018).
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schen Jodels, die sich fundamental vom damals in Rundfunk- und Schallplatten-

1*° unterscheiden. Die Tonaufnahmen, die aus den

produktionen gepflegten Sti
Feldforschungen 1936 entstanden, sind in mehrfacher Hinsicht wichtig fiir die
Geschichte der Jodeltranskription und das Verhiltnis von Tonaufnahmen und

Transkriptionen in ihrer historischen Rezeption.

Die Feldforschung Sichardts stellt auch einen Bruch mit Richtlinien fiir Lieder-
sammlungen dar, wie sie in derselben Zeit vom Musikwissenschaftler Walter Wi-
ora (1906-1997) verfasst wurden (Wiora 1938, S. 53).%° Eine Anpassung an mu-

% Eine groBe Zahl von Aufnahmen dieses populiren Jodelliedstils auf Schallplatten sind
iiber die Schweizerische Nationalphonothek zuganglich.

% Die Kontroverse zwischen der formellen, technischen Instandsetzung der Musik durch
die Notenschrift und dem Anspruch einer authentischen Wiedergabe der miindlich tra-
dierten Musik rief nach Erkldrungen. Die Komplikationen zwischen den Anspriichen
kunstmusikalisch angepasster Bearbeitungen traditioneller Melodien und der deskripti-
ven Laut- und Klangtreue schuf eine Nachfrage nach ,wissenschaftlichen Volksliedaus-
gaben‘ (Wiora 1838, S. 53). Wiora argumentiert folgendermafen: ,,Wissenschaftliche
Volksliedausgaben sollen Spiegel des tatsdchlichen Volksgesanges sein: das ist ihr Sinn
und oberster Grundsatz. Sie sollen das Liedgut wiedergeben, das im Volk gesungen wird,
und zwar so, wie es gesungen wird, ohne Anderung. In ihrer Idee unterscheiden sie sich
also scharf von denjenigen Ausgaben, die zwar auch Volksweisen bringen, doch nicht in
einer Form, wie sie das Volk singt, sondern mit Verbesserungen, Klavierbegleitungen
oder sonstigen Verdnderungen und Zusitzen. In der geschichtlichen Wirklichkeit aber hat
sich diese Scheidung erst spat vollzogen® (Wiora 1938, S. 53). Die Vorgabe, Transkrip-
tionen ,ohne Anderung* anzufertigen, entspricht des Weiteren der Anweisung Pommers
(siche Kap. 3.2.2). Dieser Anspruch kann jedoch unméglich erfiillt werden, wie bereits
anhand der Geschichte der ,Kuhreihen‘-Transkriptionen demonstriert wurde: Die schrift-
liche Form beinhaltet a priori eine Vielzahl an Informationen, die durch die Kenntnisse
und die Wahrnehmung der Aufzeichnenden entstanden. Dazu gehdrt die kategoriale Ein-
teilung des Tonmaterials und die rhythmische Einteilung ebenso wie Entscheidungen
iber die Transkription oder die Auslassung weiterer musikalischer Parameter. Spéter
fithrt Wiora jedoch aus, dass die Quellen dieser Forschungsausgaben dennoch einem Se-
lektionsprozess unterliegen (Wiora 1938, S. 62): ,,Die Forschungsausgabe soll ein treuer
Spiegel des Volksgesanges sein. Sie muss darum auch Missformen wiedergeben: vulgére
Lieder, Bankelgesang, schlechte Fassungen, Triimmer. Es ist aber nicht notwendig, diese
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sikésthetische Konventionen oder eine Auswahl als wertvoll betrachteter Ge-
sdnge beabsichtigte Sichardt nicht: Im Kontrast dazu stand gerade die Suche nach
Erscheinungen, die den bestehenden Konventionen widerstreben, im Vorder-
grund. Dadurch sollte die Existenz von ,,dlteren Schichten (Sichardt 1936b, S.
178) der Musik, welche iiber Jahrhunderte konserviert wurden, nachgewiesen
und durch Ton- und Notendokumente belegt werden. Folglich versuchte Sichardt
bei der Transkription, Abweichungen von tonalen und metrischen Normen nicht

aufzuldsen oder anzugleichen, sondern diese umso mehr hervorzuheben.

Fiir die Art und Weise, wie die wortlosen Gesénge des Alpenraums transkribiert
wurden, leistete Sichardt wesentliche Anderungen und Neuerungen. Die Bedeu-
tung, die Hintergriinde und die Resultate der Feldforschung Sichardts sind zu die-
sem Zweck zu erortern und die Rezeption seiner Tonaufnahmen und Transkrip-

tionen zu analysieren.

3.3.1 Motivation und Rahmenbedingungen

Initiiert wurde die Dissertation Sichardts durch Danckert, welcher im Jahr 1937
in der Zeitschrift Anthropos einen Artikel unter dem Titel ,Musikwissenschaft
und Kulturkreislehre® veréffentlichte. Danckert war zu seiner Zeit eine wichtige
Stimme fiir die Implementation der Theorien der Kulturkreislehre (siche Kap.

3.3.3) in die Musikwissenschaft. Er argumentierte in seinem Artikel, dass die me-

samtlich abzudrucken und ausfiihrlich zu behandeln, sondern meist werden einige Pro-
ben, ein Verzeichnis und ein Hinweis auf ihre Verbreitung geniigen [...] Nur was fiir die
Offentlichkeit denkwiirdig ist, verdient der Verdffentlichung. Dass eine Singerin, als sie
dem Aufzeichner vorsang, schlecht intonierte und das Tempo verschleppte, braucht man
nicht in jedem Fall niederzulegen; es geniigt, ein fiir viele Male auf solche Eigenschaften
kunstlosen Singens hinzuweisen.*
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lodiebildenden Tonskalen als Stilmittel zu erforschen seien, um ,,Form- und Sinn-
gehalt tonender Gebilde zu ermitteln®, denn aus den melodischen Strukturen und
Tonmaterialien konnten gemaf3 Danckert unterschiedliche kulturelle ,,Schichten
des musikalischen Kulturguts abgeleitet werden (Danckert 1937b, S. 2). Ferner
forderte Danckert eine ,,grundséitzliche Erneuerung der phonographischen Auf-
nahmetechnik®, um ,,den Versuch einer Gesamtschau und einer Gliederung im
Sinne der kulturhistorischen Methode zu wagen® (Danckert 1937b, S. 2).

Im Jodel konnten geméfl Danckert ,,die Spuren alter mutterrechtlicher Unter-
schichtungen® und ,,Uberbleibsel dieser offenbar alt mittellindischen Musikkul-
tur” gefunden werden, insbesondere in denjenigen Stilelementen, die von der

abendléndischen Kunstmusik unabhéngig tradiert wurden (Danckert 1937b, S. 6).

Vor dem Hintergrund diesen Uberlegungen muss die Dissertation Wolfgang
Sichardts gelesen werden: Der junge Musikwissenschaftler wurde auf eine von
der Universitit Jena und der AEG (,Allgemeine Elektricitits-Gesellschaft)®! un-
terstiitzte Forschungsreise geschickt, mit dem Auftrag, Funde ,alterer Schichten*
musikalischer Stile im alpenlédndischen Jodel ausfindig zu machen und diese in
unterschiedliche historische Epochen zu klassifizieren. Im Sinne dieser Aufga-
benstellung fiihrte Sichardt seine Feldforschung durch und verarbeitete die aus
seinen Tonaufnahmen gewonnenen Erkenntnisse im Rahmen seiner Dissertation
Der alpenlindische Jodler und der Ursprung des Jodelns (1939). Wie von
Danckert gefordert, wertete Sichardt stilbildende Elemente, welche von den Kon-
ventionen der europdischen Kunstmusik abweichen, als Residuen einer vergan-
genen Epoche und verortete sie dementsprechend in tieferen, alteren ,Schichten®.

Die Aufnahmen wurden chronologisch absteigend in fiinf Schichten eingeordnet:

¢! Die AEG stellte die notwendige Ausriistung, insbesondere ein Magnetophon, zur Ver-
figung.
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Die ,,Jiingste Schicht®, ,,Barock®, ,,Renaissance*, ,,Mittelalter* und die ,,Vorgre-
gorianische Schicht” (Sichardt 1939, S. 4-40).

Vor dem Hintergrund der zeitbedingten Theorien, dem Einfluss Danckerts als
Betreuer des Dissertationsprojekts und der Rolle der ,Rassenkunde’ in der Anth-
ropologie withrend der nationalsozialistischen Periode in Deutschland® waren
die Schliisse, die Sichardt aus seinen Daten zog, plausibel, nach heutigem For-
schungsstand sind sie hingegen mehrheitlich obsolet: In der Nachkriegszeit
wurde die Kulturkreislehre methodologisch falsifiziert und Sichardts Schlussfol-
gerungen verloren darum ihre wissenschaftliche Validitit. Dass die Arbeit den-
noch relevant blieb, kann einerseits dem Umstand zugeschrieben werden, dass
die Tonaufnahmen die ersten Aufnahmen des Jodelns in der Schweiz darstellen,
welche im Feld und nicht im Tonstudio durchgefiihrt wurden. Sie stellen fiir die
musikethnologische Forschung eine interessante Quelle dar, denn die Magnet-
bandaufnahmen von 1936 sind ndher an dem performativen musikalischen Ereig-
nis dran, als das bei Aufnahmen aus dem Tonstudio angenommen werden kann. %
Andererseits wurden die Transkriptionen aus Sichardts Publikationen als zuver-

lassige Quelle aufgenommen und wiederholt zitiert, so auch im Artikel Jodeln im

2 Die Einfliisse der damals in Deutschland dozierten ,Rassenkunde‘ sind bei Sichardt
vorhanden, wenn auch ausschlieflich im letzten Kapitel, ,,Musikethnologische Ausbli-
cke“ betitelt, eingeordnet. Unter Sichardts Quellen befindet sich auch Egon von
Eickstedts Rassenkunde und Rassengeschichte der Menschheit, neben mehreren weiteren
Publikationen zu dieser Ideologie.

63 Thiel (1997, S. 97) beschrieb die Anpassung der Interpretation an die Asthetik der Sa-
lonmusik bei den frithen Schallplattenaufnahmen des Jodlers: ,,In der Funktion der Um-
gangsmusik sang bzw. singt man in Osterreich kaum Jodler mit Klavierbegleitung. [...]
Als Darbietungsmusik konnte er wie auch der Wiener Dudler Klavierbegleitung haben.
Bei frithen Schallplattenaufnahmen pflegte man auch solche Personen am Klavier zu be-
gleiten, die zu jodeln verstanden, ihre Kunst aber nicht unbedingt im Bereich der Darbie-
tungsmusik ausiibten, sondern im privaten oder geselligen Kreis. Die Verwendung des
Klaviers erklart sich u.a. aus dem Umstand, dass in den Aufnahmerdumen [...] ein solches
Instrument oder ein Pianino vorhanden waren. Diese eigneten sich gut fiir die fritheste
Aufnahmetechnik [...].
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Lexikon Musik in Geschichte und Gegenwart (Wiora 1958, Sp. 77). Den Beitrag
Sichardts fiir die schriftliche Représentation der traditionellen Musik des Alpen-
raums zu untersuchen, lohnt sich bereits aus diesen Griinden.®

Uber die Vorbereitungen, den Ablauf und die duBeren Umstiinde der Forschungs-
reise von 1936 konnen nur wenige Informationen mit Sicherheit belegt werden.
Sichardt streute in seinen eigenen Publikationen nur vereinzelte Informationen
ein, welche Riickschliisse auf die Gewahrspersonen, die Auswahl des Tonmate-
rials oder die Umstidnde der Reise zulassen. So wurden zum Beispiel {iber die
Séngerinnen und Sénger, die auf den Magnetbandspulen zu horen sind, der Vor-
und Nachname und in einigen Féllen die Berufe festgehalten (Sichardt 1939, S.
170). Einige wichtige Rahmendaten sind in den Aufsétzen, welche in den Jahren
1936 bis 1939 verdffentlicht wurden, enthalten. Uber die Absicht seiner For-
schungsreise schrieb Sichardt in der Monatsschrift Die Musik vom 07.12.1936:

Im Auftrage des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitét
Jena unternahm ich im Sommer dieses Jahres eine volkskundlich-
musikwissenschaftliche Forschungsreise im Schweizer Alpenge-
biet. Es handelte sich darum, Alplergesinge wie Jodler, Kuhreigen,
Alpsegen, Juchzer und Alphornweisen in moglichst klanggetreuen

Schallbildern zu sammeln und damit einem lange vernachléssigten

% Ein Vergleich zu den Siidtiroler Feldforschung Alfred Quellmalz, die von NuBbaumer
(2001) ausfiihrlich untersucht worden sind, ist naheliegend, aber in Bezug auf Umfang,
wissenschaftliche Ressourcen und Zielsetzungen bestehen wesentliche Unterschiede. Die
Bilanz von Quellmalz Forschungen ist sehr umfangreich, 337 Tonbénder mit 2490 Ein-
zelaufnahmen liegen vor (NuBSbaumer 2001, S. 176), welche im Kontrast zu 11 Magnet-
bander von je ungefdhr 15 Minuten Dauer stehen. Quellmalz war Leiter der Forschungs-
gruppe Volksmusik in Siidtirol und verfiigte iiber personelle und finanzielle Ressourcen,
die Sichardts Mdglichkeiten als Doktorand weit iiberstiegen.
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Zweige unserer musikalischen Volkskunde neuen Anschauungs-
stoff zuzufiihren. (Sichardt 1936b, S. 12)

Sichardt erklart im gleichen Aufsatz, der vordringlichste Auftrag sei, ,,jene [sic]
dltere und éalteste Melodiegut zu erschlieen, das gliicklicherweise noch heute
wenigstens in einigen abgelegenen Alpenldndern sich lebendig erhielt* (Sichardt
1936b, S. 12). Der Bestand der wenigen Tonaufnahmen, welche aus dem Alpen-
gebiet bekannt sind und die Sichardt als ,,stilistisch kaum sonderlich bemerkens-
wert (Sichardt 1936b, S. 12) beschreibt, sollte erweitert und verbessert werden.
Danckert betrachtete die bestehenden Aufzeichnungen aus dem Alpenraum eben-
falls als defizitiar und erhoffte sich durch die Tonaufnahmen aus der Schweiz,
essentielle Aspekte dieser Musik zu ergriinden, denn die wichtigsten musikali-
schen Parameter waren in den existierenden Transkriptionen seiner Ansicht nach

nicht vorhanden:

Text- wie Melodiesammler, Germanisten wie Musikhistoriker, soll-
ten sich dariiber im Klaren sein, dass bloBe Aufzeichnungen — sie
mogen von fachkundiger Hand herriihren — niemals als volkskund-
liche Quellen im eigentlichen und urspriinglichen Sinne gelten diir-
fen. Vielmehr handelt es sich bereits um subjektive Ausdeutungen,
um mehr oder minder schematische Ausschnitte aus der Fiille des
anschaulich dargebotenen. Dies gilt im besonderen Mafle fiir die
musikalische Seite des Volksgutes. Samtliche dlteren Liedsamm-
lungen bringen nur den nackten Melodieumriss, ohne die feineren
gestalthaften Ziige von Rhythmus, Agogik, Dynamik, Artikulation,
Klangférbung auch nur andeutungsweise zu beriicksichtigen. Ge-
rade diese qualitativen Ziige, diese Eigenheiten der Vortragsweise
sind es jedoch, die der neueren Forschung immer entschiedener als

163



bedeutsame Ansatzpunkte volkskundlicher Erkenntnis entgegentre-
ten. Nicht das Was, sondern auch das Wie des Singens und Musi-
zierens birgt wichtige Aufschliisse. (Danckert 1937a, S. 282)

Konsequent forderte auch Sichardt (1938, S. 315) ,,ein Ausgehen vom lebendigen
Klangbild als dem einzig urspriinglichen und verldsslichen Quellenstoff*. Dies
erforderte auch eine erweiterte Musiknotation, um die von Danckert (1937a, S.
282) geforderten ,,feineren gestalthaften Ziige von Rhythmus, Agogik, Dynamik,
Artikulation [und] Klangfarbung [...]* zu beschreiben.

3.3.2 Feldforschungsreise und Tonaufnahmen

Die Aufnahmen Sichardts entstanden mittels des neu entwickelten AEG-Magne-
tophons K2, welches von der Firma AEG zu Versuchszwecken zur Verfiigung
gestellt wurde.®® Die neuesten Errungenschaften der Tonaufnahmetechnologie
ermoglichten Aufnahmen in entlegenen Berggebieten, auch wenn dies mit
Schwierigkeiten verbunden war: Sichardt war alleine unterwegs, und er wurde
gebeten, das Gerit niemandem zu einer moglichen Reparatur zu tibergeben — die
AEG wollten offenbar vermeiden, dass die Konkurrenz das Gerdt studieren
konnte. Sichardt unterstrich die Bedeutung der aufnahmetechnischen Innovation
fiir die Feldforschung. Die Gewahrsleute waren seiner Erzdhlung nach begeistert
iiber den Umstand, dass die Aufnahmen gleich anschlieend angehort werden
konnten. Erschwerend kam allerdings dazu, dass die landlichen Gemeinden in
der Schweiz zu jener Zeit nicht iiber ein umfassendes Stromnetz verfiigten, was

bedeutete, dass sich Sichardt nach Aufnahmeorten richten musste, an welchen die

% Die Informationen in diesem Abschnitt lieferte Sichardt in einem Interview mit dem
Tontechnikexperten Friedrich Engel vom 11.09.1986 (Tonaufnahme des Interviews mit
freundlicher Genehmigung von Friedrich Engel).
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notige Stromspannung verfiigbar war. Auf einer handgefertigten Landkarte sind
die Orte der Feldaufnahmen verzeichnet (Sichardt 1939, S. 169):
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Abbildung 19: Karte mit den Orten, an denen Sichardt Feldaufnahmen machte (Sichardt
1939, S. 169).

Unterstrichen sind diejenigen Ortschaften, in welchen die Aufnahmen gemacht
wurden. Eine genaue Rekonstruktion der Herkunft der Tonaufnahmen wird je-
doch dadurch erschwert, dass einige geographische Unklarheiten oder Verwechs-
lungen in die Publikation eingegangen sind. In einer Rezension im Jahrbuch
Schweizerisches Archiv fiir Volkskunde (,R.-1.* 1944, S. 110) werden die mangel-
haften geographischen Kenntnisse des Feldforschers und die teilweise , fliichtige*
Behandlung der einzelnen Regionen, insbesondere des ratoromanischen Gebiets,

kritisiert: ,,[...] es gibt bei uns keinen Kanton Toggenburg und keinen Kanton
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Berner Oberland, die Flumser und nicht die Flimser Berge liegen im St. Galli-
schen [...]. So ist denn die ganze Abhandlung mit etwelcher Vorsicht zu beniit-
zen“ (LR.-1.° 1944, S. 110).

Die mangelhafte Behandlung der Geographie hat zur Folge, dass nicht eindeutig
klar wird, wo genau die Tonaufnahmen stattgefunden haben. Die Zahl der Auf-
nahmen variiert innerhalb der bearbeiteten Landkarte. Die umfassendsten Ton-
dokumente liegen fiir die Aufnahmeorte Appenzell und Muotathal vor, wo
Sichardt besonders ,alte‘ Melodien vorgefunden habe, welche fiir die Frage nach
dem ,Ursprung des Jodelns® dienlich sein wiirden. Zusammengefasst liegen, ver-
teilt auf die zwolf Magnetbandspulen, folgende Aufnahmen vor (die Bezeichnun-

gen flir die Musikstiicke entsprechen wortlich denen des Originals):
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Spulen Ort Aufnahmen (gemiiss den Bezeichnungen Sichardts
[1939:171])

1,2 Appenzell 9 Solojodel, 1 Jodler mit Viehlockrufen, 1 Kuhreihen, 2
Jodelduette, 5 Alphornweisen, 1 Alphornskala, 2 Jodellieder

3 Nesslau 4 Solojodel, 2 Jodelduette

3,4 Kerns 5 Solojodel, 1 Alpsegen, 1 dreistimmiger Jodler, 3
Alphornweisen, 1 Alphornskala

4,5 Lungern 7 Solojodel, 3 zweistimmige Jodel, ‘Rufe und Juchzer’, 2
Jodellieder

6,7 Muotatal 11 Solojodel, 8 Jodelduette, 6 Alphornmelodien, 2
Alphornweisen, 1 Alphornskala, 2 Viehlockrufe, 1 Alpsegen
(gesprochen)

7,8 Mathon 17 Lieder, 2 Jodellieder, 1 Jodelduett

9 Brigerberg 5 Solojodel

10 Vissoie 1 Jodler, 5 Lieder

10, 11 Neirivue 1 zweistimmiger Jodel, 4 Jodellieder, 1 Lied mit Refrainjodel, 1

Ranz des Vaches, 1 Alphornmelodie

Tabelle 3: Zusammenfassungen der Tonaufnahmen Wolfgang Sichardts (1939, S. 171).

Die zwoélfte Spule beinhaltet keine Feldaufnahmen, sondern Klaviermusik, teil-

weise fragmentarisch, sowie kleine Gespriachsfetzen. Moglicherweise dienten

diese als Testaufnahmen fiir die Handhabung des Magnetophons. Die Bezeich-

nungen der einzelnen Stiicke, die Sichardt verwandte, sind in Tabelle 3 iibernom-

men worden. Sie sind allerdings in einigen wenigen Fillen irrefiihrend, wie im

Fall des auf Spule 1 aufgenommenen Appenzeller ,Kuhreihens®, bei dem es sich
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in Wirklichkeit um das Sennenlied des Appenzeller Komponisten Heinrich Tob-
ler (1777-1838) handelt (Tobler 1837, S. 16). Unklar bleibt zudem Sichardts Un-
terscheidung von ,Jodellied und ,Lied mit Refrainjodel‘. Der Fokus der Feldfor-
schung lag nicht auf Liedern, sondern auf wortlosem Jodel: Bei den in der Tabelle
mit ,Jodel® bezeichneten Aufnahmen werden ausschlieBlich wortlose Melodien

genannt, alle textierten Melodien sind als ,Lieder® etikettiert.

Die Magnetophonaufnahmen von 1936 wurden bis heute, rund 80 Jahre nach der
Publikation Sichardts, nicht weiter wissenschaftlich ausgewertet. Das wird neben
dem bereits erwédhnten abflachenden Interesse an dieser Musik auch dadurch be-
dingt, dass die Aufnahmen nie veréffentlicht wurden, den Aufbewahrungsort der
Originale kennen bis heute nur wenige Interessierte Personen. 2008 wurden sie
dem Phonogrammarchiv in Wien iibergeben und sind seither der Offentlichkeit
zugénglich (Brandl 2009, S. 204).

Im Unterschied zu den Tonaufnahmen wurden die von Sichardt publizierten
Transkriptionen fiir die wissenschaftliche Arbeit rege genutzt und sind in die Dis-
kurse um die Musikgeschichte des Alpenraums eingeflossen. Sichardts Disserta-
tion beinhaltet 139 Notenbeispiele; einen substanziellen Teil davon, 33, bilden

die eigenen Transkriptionen der Tonaufnahmen aus der Schweiz.

Ein Teil der Aufnahmen konnten im Rahmen dieser Forschung aktiven Jodlerin-
nen und Jodlern aus den entsprechenden Gegenden vorgespielt werden, und so
konnten einige Hintergrundinformationen iiber die Personen auf den Magnet-
bandaufnahmen gewonnen werden. Die Aufnahmen vom Brigerberg (Magnet-
bandspule 9) konnten mit einem Notenbiichlein verglichen werden, das hochst-
wahrscheinlich aus der Feder des Briger Lehrers Theodul Erpen stammt. Erpen
war Lehrer in Ried-Brig, Theoduls Sohn Karl Erpen (*1935) griindete den Jodl-
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erklub ,,Zer Tafernu® in Ried-Brig mit und gab das Notenbiichlein an den Jodel-
komponisten Ewald Muther weiter, dem diese Information zu verdanken sind
(pers. Komm. Muther, 19.01.2018). Mindestens zwei der bereits von Theodul Er-
pen transkribierten Naturjodel sind auch in Sichardts Aufnahmen zu finden: Der
Brigerberger als ,Solojodel 91° und Der Gampischer als ,Solojodel 9K*. Der
Name des Solojodlers Johann Eyer kann im Protokollbuch des Jodlerklubs Im-
mergriin gefunden werden: Ein ,,Hans Eyer, des Wendelin“ war Passivmitglied
des Jodlerklubs Immergriin. Derselbe Johann Eyer hat dem Jodlerklub Immer-
griin seinen Namen gegeben, war , Transportchef*®® des Klubs und stammte aus
Brig. Uber die Aufnahmen in Appenzell hat Erwin Sager vom Zentrum fiir Ap-
penzeller und Toggenburger Volksmusik eine Liste von Korrigenda und Zusatz-
informationen erarbeitet und diese zur Verfligung gestellt (siche Anhang 8.2).
Die Liste enthélt zudem Informationen iiber die Jodlerinnen und Jodler, welche

auf den Magnetbandspulen 1 und 2 zu horen sind.

Um die Prozesse hinter der Transkription der Feldauthahmen zu verstehen, ist ein
Einblick in die wissenschaftsgeschichtlichen Rahmenbedingungen jener Epoche
unabdingbar. Die theoretische Einbettung von Sichardts Forschung in die Kultur-
kreislehre, welche er aufgrund der Supervision durch Werner Danckert iiber-
nahm, % muss fiir die kritische Analyse der Notation beriicksichtigt werden, ob-
wohl diese Theorien heute tiberholt sind: Die grundlegenden Theorien setzen fiir
die Auswahl und die Behandlung des transkribierten Tonmaterials den Fokus und
fiihren schlieBlich zu Priorisierungen und Unterlassungen bei der Verschriftli-

chung.

% Welche Titigkeiten dieses Amt konkret beinhaltete bleibt unklar.
7 Die Annahme, dass dieser Impuls von Danckert kam, ist aufgrund des Zeitpunkts von
Danckerts Artikel Musikwissenschaft und Kulturkreislehre und den Danckert-Zitaten in
Sichardt (1939, zum Beispiel S. 107) plausibel.
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3.3.3 Theoretischer Hintergrund von Sichardts Forschung in
der Kulturkreislehre

Im William Foys®® (1873-1929) Vorwort zum Grundlagenwerk Methode der
Ethnologie des Anthropologen Fritz Graebner (1877-1934) wird die grundle-
gende Forschungsfrage der Kulturkreislehre von Foy folgendermafien formuliert
(Foy in Graebner 1911, S. XVI): ,,welcher Kulturschicht gehort das einzelne Kul-
turelement, die einzelne Kulturform an, und wie sind diese Kulturschichten, Kul-
turelemente und Kulturformen aufeinander gefolgt?* Diese Frage wurde auch in
Bezug auf die ésthetisch unterschiedlichen Stile des Jodels gestellt. Der Einfluss
durch Danckert zeigt sich bei Sichardt unzweifelhaft im Gebrauch der wissen-
schaftlichen Quellen. So urteilt Sichardt in der Einleitung ,,Die musikethnologi-
schen Forschungen der letzten Jahrzehnte und besonders die Untersuchungen von
W. Danckert iiber ,Musikwissenschaft und Kulturkreislehre® [Danckert 1937b]
haben uns wesentliche Aufschliisse iiber die Weltverbreitung der Jodel- und Fal-
settstile erteilt* (Sichardt 1939, S. 1).

Zum Hintergrund der theoretischen Annahmen, welche Sichardt zu seiner Kon-
zeption von Schichten fiihrte, zdhlt geméll dem Musikwissenschaftler Albrecht
Schneider die von Danckert aufgestellte Hypothese einer Parallele von Pentato-
nik und Mutterrecht (Schneider 1976, S. 202). In Schneiders Monographie Mu-
sikwissenschaft und Kulturkreislehre (1976) wird aufgezeigt, dass die Studenten

Danckerts dessen Annahmen weiterfiihrten:

,Mutterrechtlich® geht es auch in der Dissertation eines weiteren
Danckert-Schiilers [neben Herbert Hiibner] zu, in der Arbeit von

% William Foy und Fritz Gribner gehorten beide der Kélner Schule der deutschen Anth-
ropologie an und stehen in der Tradition von Leo Frobenius (1873—1938), welcher den

Kulturkreisgedanken zuvor formulierte.
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Wolfgang Sichardt iiber ,Der alpenlidndische Jodler und der Ur-
sprung des Jodelns‘. Sichardt gelang es sogar, die schweizerischen
Pfahlbaukulturen an die freimutterrechtliche Kultur [Fritz]
Graebers anzuschlieen und das Jodeln als pflanzerischen Singstil
zu kennzeichnen [...]. (Schneider 1976, S. 202)

Zu den ,Schichten im alpenlédndischen Jodel fand Sichardt durch den Vergleich
mit schriftlichen Musikzeugnissen aus verschiedenen Epochen. Da diese Me-
thode Sichardt zu den Schlussfolgerungen iiber das unterschiedliche Alter der Jo-
del fiihrte, muss der Gedanke hinter der Einteilung in Schichten (Stratigraphie)
hinterfragt werden. Die Stratigraphie bildet in der Geologie und in der Archéolo-
gie die wissenschaftliche Methode fiir die Altersbestimmung von Ablagerungen:
Die Erdschichten kdnnen durch einen vertikalen Schnitt durch den Boden sicht-
bar gemacht und zeichnerisch oder photographisch festgehalten werden. An-
schlieBend kann die Erdschicht anhand gut datierbarer Funde, wie etwa Miinzen,
einer Epoche zugeordnet werden. Diese Praxis der Stratigraphie kann aber un-
moglich auf die miindlich tiberlieferte Musik iibertragen werden, welche nicht in
stabilen Schichten beobachtet werden kann, sondern stets nur in ihrer aktuellen
Form. Somit kann die Einteilung der Feldaufnahmen in Stilschichten und, damit
zusammenhingend, die Behauptung vormoderner, iiber Jahrhunderte konservier-
ter Formen wegen der methodologischen Unzulidnglichkeit nicht aufrechterhalten

werden.

Der Transfer der stratigraphischen Methoden aus der Archéologie und der Geo-
logie wurde in englischsprachigen Publikationen kritisch reflektiert, exempla-
risch vom amerikanischen Ethnologen Clyde Kluckhohn (1905-1960) 1936 in
seinem Aufsatz Some reflections on the method and theory of the Kulturkreis-
lehre. Dieser erlduert, ,,The Schichten concept is clearly geological, and the idea
of ,cultural fossils‘ is clearly an analogy from palacontology* (Kluckhohn 1936,
S. 166). Die Analogie mit dieser naturwissenschaftlichen Methode wurde in der
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englischsprachigen Forschungsliteratur somit bereits zum Zeitpunkt der hier dis-
kutierten Tonaufnahmen hinterfragt. Auch wenn die Methodologie der Kultur-
kreislehre in den folgenden Jahrzehnten ihre Bedeutung verlor und die Projektion
der unterschiedlichen Verhéltnisse geographisch entfernter Kulturen auf Epochen
einer zeitlichen Achse aufgegeben wurde, konnte die Idee des Fundes eines ,ge-
sunkenen® Kulturgutes iiberdauern — moglicherweise bleibt die Vorstellung,
Klange aus langst vergangenen Epochen mittels aktueller Beobachtungen und
Aufzeichnungen rekonstruieren zu kénnen, zu faszinierend, um aufgrund metho-

dologischer Mingel fallen gelassen zu werden.

Zu welchen Schlussfolgerungen fand Sichardt basierend auf der Theorie der Kul-
turkreislehre? Geméal seinem Auftrag fand er die ,alteren Stilschichten‘ und be-
schrieb die Resultate seiner Auswertung folgendermalien (gesperrter Begriff im
Original):

Noch iltere [als die Musik der Renaissance], bislang nur Spurenhaft
aufweisbare Stilschichten des Jodlers zu erkunden, war eine der
Hauptaufgaben der Schweizer Forschungsreise, die ich im Sommer
1936 im Auftrag des Jenaer Musikwissenschaftlichen Seminars un-
ternahm. [...] Im Appenzeller Land fand ich vereinzelt Melodien der
vermuteten Altschicht, aber als eine wahre Fundgrube archaischer
Melodik erwies sich das abgelegene, vom breiten Strome der Lie-
dertafelei und des Fremdenverkehrs noch wenig beriihrte Muota
t a 1. Bereits die Appenzeller Melodien archaischer Prigung wur-
den von den Einheimischen selbst als altertiimlich (,urchig‘) emp-
funden. Wiahrend meiner Aufnahmetétigkeit in Lungern horte ich
verschiedentlich von dem seltsamen Jodeldialekt des Muotatals.
Man konnte ihn nicht recht beschreiben, aber soviel ging klar aus
den Schilderungen hervor, dal3 es sich melodisch wie klanglich um
etwas durchaus Eigenartiges, von den gemeiniiblichen Schweizer
Jodlern Abweichendes handeln muf3te. (Sichardt 1939, S. 29)
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Mit diesen Erkenntnissen wurde die Hypothese initiiert, dass im Muotatal dank
dessen relativer Abgeschiedenheit das Liedgut vergangener Jahrhunderte (oder
gar Jahrtausende) konserviert liberdauerte und wie ein archdologischer Fund aus
tiefgelegenen Schichten examiniert werden konnte. Diese Schlussfolgerungen
beruhen zwar auf einer inzwischen iiberholten Denkweise, wurden aber von ver-
schiedenen Autorinnen und Autoren reflektiert und teilweise bestétigt. Trotz me-
thodischer Verankerung in der Kulturkreislehre und der bereits kurz nach der
Verdffentlichung kritisierten Méngel in der Dokumentation und der Verarbeitung
der Daten aus der Feldforschung wurden Sichardts Ergebnisse und seine Noten-
schriften an manchen Stellen unkritisch wiedergegeben, was aus ihrer Rezeption
abgelesen werden kann. Der Jodelstil, der damals im Muotatal gepflegt wurde,
basierte tatsdchlich auf einem lokalen, nicht gleichstufig temperierten Tonsystem
(siche Kap. 5.4). Das ldsst jedoch den Schluss, dieses Tonsystem sei iiber Jahr-
hunderte konserviert worden, nicht zu, vielmehr ist das Tonsystem in der oralen
Tradition kontinuierlichen dsthetischen Veranderungen unterworfen.

3.3.4 Rezeption

Der Artikel in der Zeitschrift Die Musik (Sichardt 1936b) und die Publikation der
Dissertation (1939) 16sten unterschiedliche Reaktionen aus. Uberwiegend wohl-
wollende Reaktionen erhielt das Buch Der alpenlindische Jodler (1939) im da-
maligen Deutschen Reich, iiberwiegend ablehnende in der Schweiz. In einer Re-
zension in der Zeitschrift Die Musik schrieb der Musikwissenschaftler Wolfgang
Boetticher® (1940, S. 20):

% Wolfgang Boetticher (1914-2002) promovierte 1939 mit einer Dissertation iiber Robert
Schumann. Er wurde im Dritten Reich 1939 Leiter der musikpolitischen Verbindungstelle
,Amt Rosenberg®, der Dienststelle fiir Kulturpolitik und Uberwachungspolitik unter der
Leitung von Alfred Rosenberg (Klee 2007, S. 61).
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Bei der gegenwirtigen Hochkonjunktur volksmusikalischer Be-
trachtungen wird gerade diese Jenaer Dissertation besonderes Inte-
resse beanspruchen diirfen, weil hier zum erstenmal der Versuch
unternommen wird, das in vielen kleinen Beitrdgen und Aufsitzen
bereits behandelte Jodlerproblem grofziigig zusammenzufassen
und wissenschaftlicher Klarung zuzufiihren.

Wahrend Der alpenlindische Jodler von Botticher wohlwollend aufgenommen
wurde, erfuhr die Publikation in der Schweiz Skepsis oder Ablehnung. Verwiesen
wurde bereits auf eine kritische Rezension im Schweizerischen Archiv fiir Volks-
kunde, welche inhaltliche Méngel kritisierte (siche Kap. 3.3.2). Deren Verfasser

(signiert als ,R.-1.°) resiimiert:

So ist denn die ganze Abhandlung mit etwelcher Vorsicht zu bentit-
zen, wobei wir aber dem Verfasser Dank wissen, das ganze Problem
einmal aufgerollt und in mancher Hinsicht niitzliche Vorarbeit ge-
leistet zu haben. Das letzte Wort iiber den Jodel diirfte allerdings
mit dieser Schrift noch nicht gesprochen sein. (R.-I. 1940, S. 111)

Wihrend die Rezension eine sachliche Kritik basierend auf inhaltlichen Unklar-
heiten iibt, sind auch zeitbedingte, politisch motivierte Ablehnungen anhand un-
verdffentlichter Quellen nachvollziehbar. Eine solche scharfe Kritik findet kann
in einem Schreiben vom 20. Juli 1943 aus dem Nachlass Leuthold (Staatsarchiv
Nidwalden P 137/5), signiert ,Prof. Dr. A. Krupski‘”® und an den Aarauer Apo-
theker E. Wydler gerichtet, gefunden werden. Krupski schickte offenbar eine ge-

lichene Kopie des ,alpenldndische Jodlers® an Wydler zuriick und schreibt:

"0 Bei ,A. Krupski‘ konnte es sich um den Ziircher Tierarzt und Professor fiir innere Me-
dizin Anton Krupski (1889-1948) handeln, belegt werden kann dies jedoch nicht.
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Die Aussage Krupskis stellt zwar eine Anekdote dar, liefert aber einen Beleg fiir
die politisch motivierte Ablehnung der Forschungsresultate in der Schweiz. Die
Feldforschung und ihre Einbettung in die Kulturkreislehre konnte wihrend des
zweiten Weltkriegs als Versuch der Vereinnahmung des alpinen Kulturguts in

den deutschen ,Kulturkreis® interpretiert und aus diesem Grund abgelehnt wer-

den.

Lieber Herr Wydler!

In der Beilage erhalten Sie Bd. II [Der Reihe Schriften zur Volks-
liedkunde und vélkerkundlichen Musikwissenschaft] Wolfgang
Sichardt ,Der alpenliandische Jodler® zuriick.

Mein Bruder und ich halten von dem Buch nicht viel, genau wie Thr
Onkel, der Musikprofessor ist. Es ist eine deutsche Erscheinung,
wie solche jetzt eben herauskommen und von der Deutschen Regie-
rung unterstiitzt werden. Briickenkdpfe in fremden Landern, zu-
nichst harmlos scheinend und doch geféhrlich und fiir ganz be-
stimmte Zwecke bestimmt.

Indessen wird iiber eine derartige, sogenannte Wissenschaft, die
Geschichte einmal schonungslos ihr Urteil féllen und sie steht be-
reits im Begriffe es ganz schonungslos zu tun.

Mit den besten Griissen,

Prof. Dr. A. Krupski. (Krupski 1943, StANW P 137/5)"!

71 Zur Zitation von Quellen aus dem Nachlass Leuthold (StANW P 137) sieche Kap.

4.2.2.
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Auch die musikwissenschaftliche Rezeption fillt unterschiedlich aus, sowohl in
den Jahren nach der Publikation von Sichardts und Danckerts Forschungsergeb-
nissen, als auch in jiingerer Zeit. Gleich nach der Veroffentlichung erklarte Wiora
in einer Rezension von Danckerts Monographie Das europdische Volkslied die
Resultate Danckerts und Sichardts flir unzuverldssig: ,,In Wahrheit erbringen
Danckert und Sichardt nicht einmal stichhaltige Argumente fiir ein hohes Alter
der betreffenden Melodien, geschweige denn fiir ihre Zugehdrigkeit gerade zu
dieser Periode der Vorgeschichte® (Wiora 1940, S. 203). Im Lexikoneintrag zum
Stichwort Jodeln im Lexikon Musik in Geschichte und Gegenwart schreibt Wiora
jedoch, ,einige Jodler aus dem schweiz. Muotatal, die W. Sichardt auf einer ver-
dienstvollen Forschungsreise aufgenommen hat, wurzeln in dlteren Schichten
(Wiora 1958, Sp. 77). Auch eine Transkription eines Duetts aus Muotathal wird
im selbigen Artikel wiedergegeben. Somit dnderte Wiora seine Beurteilung in-
nerhalb von rund zwei Jahrzehnten zugunsten der ,Schichten‘-Hypothese.

In einem bisher nicht beachteten Artikel”

von 1949 mit dem Titel Gegenwarts-
fragen der Volksliedforschung reflektierte Sichardt selbst die Neuerungen in der
Aufnahmetechnologie und die verdnderte Rolle der Musiktranskription in Form
von Klang- und Notenbildern. Dabei stellte er zuerst fest: ,,Was eifrige Sammler
frither in miihevoller und langwieriger Arbeit drauflen an Ort und Stelle auf dem
Papier festzuhalten versuchten, bewahrt der heutige Forscher in ursprungsge-
treuer Klangaufzeichnung.” (Sichardt 1949, S. 183). Die ,,Gegenwartsaufgabe*
stellt sich nun als ,,Festhaltung und wissenschaftliche Betrachtung des lebendigen

Klangbildes* anstelle des unbeweglichen Notenbildes (Sichardt 1949, S. 183).

2 Der Artikel erhielt bisher keine Beachtung und konnte dank der Recherchen von Mar-
tina Sichardt (pers. Komm., 02.02.2018) und Regula Leupi (Hochschule Luzern) ausfin-
dig gemacht werden.
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Die Rezeptionstheorie in der Ethnologie (sieche Kap. 3.2.1) verwirft Sichardt
nicht, kritisiert jedoch den ,,abschitzigen Unterton* (Sichardt 1949, S. 184) der
Auffassung, Melodien wiirden nach der Ubernahme aus der Kunstmusik von der
Bevolkerung durch ,,Zersingen® verdandert (Sichardt 1949, S. 183). Die Funktion
der Transkription liegt in der Analyse der musikalischen Parameter: ,,Alle melo-
dischen und rhythmischen Eigenheiten der Weisen werden — soweit es die Mittel
unserer Notenschrift erlauben — im Notenbild festgehalten. Eingehende Bemer-
kungen iiber Vortragsart, Klangfarbung usw. ergéinzen die schriftliche Niederle-
gung der Volksweisen (Sichardt 1949, S. 185).

Baumann verwarf in den siebziger Jahren zwar Sichardts Thesen liber die unter-
schiedlichen Schichten des Jodels, schrieb aber iiber dessen Verdienste fiir eine
ethnologische Perspektive auf das Jodeln: ,,Sichardts grofles Verdienst bleibt es
allerdings, als erster das Jodeln mit den Wirtschaftsformen der Jodelnden in Ver-
bindung gebracht zu haben. Gewiss bleibt, dass gerade durch Sichardt der Blick
fiir den funktionalen Zusammenhang von Jodeln und wirtschaftlicher Tétigkeit
geschéarft wurde* (Baumann 1976, S. 114).

Bemerkenswerterweise hat sich Sichardts Konzept von fiinf unterschiedlich alten
Schichten der 1936 vorgefundenen Musik bis heute in der Fachliteratur erhalten
und wurde mehrfach wiederaufgenommen, zuletzt durch Gerlinde Haid (2006, S.
50) und durch Maria Walcher (2014, S. 2). Besonders Haids Thesen in ihrem viel
beachteten Artikel Uberlegungen zur Geschichte des Jodelns sind genauer zu re-
kapitulieren. Haid griff Sichardts ,Schichten‘-Konzept auf und versucht dieses,
abgesondert von der ,,Rassenhypothese” (Baumann 1976, S. 96) iiber den Ur-
sprung des Jodels, zu validieren (Haid 2006, S. 51):

Im ersten Teil seiner Arbeit unterwirft sich Sichardt der Aufgabe,
die historische Schichtenfolge innerhalb des iiberlieferten alpenlin-

dischen Jodelgutes stilkritisch zu ermitteln. Wéhrend man seinem
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zweiten Teil, der eine Weltgeschichte des Jodelns mit den Metho-
den der Kulturkreislehre und der Rassenkunde entwirft, heute nicht
mehr zustimmen kann, ist der von ihm im ersten Teil aufgestellten
Historiographie in vielen Punkten beizupflichten. (Haid 2006, S.
51)

Entgegen dieser Auffassung kann vorgebracht werden, dass nicht nur der zweite
Teil von Sichardts Arbeit auf der Kulturkreislehre basierte, sondern auch das
Konzept der stilistischen ,Schichten‘, welche Funde aus unterschiedlichen Epo-

chen reprisentieren sollen. Haid fiihrt die Argumentation folgendermafB3en weiter:

Sichardt hat seine Erkenntnis, dass die Stimmkreuzungstechnik
beim Jodler aus der mittelalterlichen Kunstmusik kommt, aus-
schlieflich aus dem Vergleich musikalischer Parameter gewonnen.
[...] Ich habe daher aufgrund der Hypothese von Wolfgang
Sichardt, die besagt, dass Jodler mit Stimmkreuzungen eine mittel-
alterliche Stilschicht reprisentieren, solche Jodler auf ihre Texte hin
untersucht. Als Materialgrundlage diente mir Pommers Jodler-
sammlung von 1906. Dabei hat sich herausgestellt, dass es tatsdch-
lich gerade in den élteren Aufzeichnungen eine Reihe von Jodlern
gibt, auf die beide Kriterien zutreffen: Stimmkreuzungstechnik und
Konsonantenarmut, und dass sie charakteristische Variantengrup-
pen bilden. Das spricht dafiir, dass wir es hier wirklich mit einer
alten Schicht zu tun haben. (Haid 2006, S. 52)

Durch den Vergleich der Stimmkreuzungstechnik werden demzufolge die Jodler
aus der Sammlung Pommers der ,mittelalterlichen Schicht® zugeordnet. Die Mei-
nungen iiber diese Bezugnahme auf historische ,Stilschichten® durch Haid gehen
in der aktuellen Forschung auseinander: Haids Anndherung an die Kulturkreis-

lehre wird zurzeit entweder als giiltige Interpretation aufgenommen: ,,in very
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plausible ways she [Gerlinde Haid] picks up on Wolfgang Sichardt’s thesis which
posits that there are five historical stylistic layers to be found in Alpine yodels*
(NuBBbaumer 2017, S. 54), oder als Riickfall in iiberholte Theorien kritisiert: ,,Es
ist traurig, dass Gerlinde Haid im 21. Jahrhundert noch Sichardts Stilschichten
zitiert und zu beweisen sucht, dass die Wurzhorner”? ilter wiren als die anderen
Jodler (Fritz 2017 [unverdffentlicht]).

Im Umgang mit den Konventionen der Musiknotation kénnen in Sichardts For-
schung verschiedene innovative Elemente entdeckt werden. Besonders die Nota-
tion der Tonhdhen und der Intonation einzelner Tone, sowie die Beschreibung
unkonventioneller Tonskalen wurden im Vergleich zu anderen Jodeltranskriptio-
nen jener Zeit verfeinert. Allerdings muss beriicksichtigt werden, inwiefern die
Notation den Zielsetzungen angepasst wurde und ob den erwdhnten Abweichun-
gen von den musikalischen Normen auch dann Gewicht beigemessen wurde,
wenn sie die Hypothese der ,,dlteren Schichten (Sichardt 1936b, S. 178) dieser

Musikkultur nicht unterstiitzten.

Die beschriebene Betrachtung des ,,lebendigen Klangbildes* (Sichardt 1949, S.
183) wird hier als Ausgangspunkt genommen, um die Transkriptionen in den fol-
genden Abschnitten zu analysieren und etwaige Tendenzen in der Transkription,
welche dem Klangbild widersprechen, aufzuklaren. Im néchsten Abschnitt wird
die Verarbeitung nicht-konventioneller Elemente in Tonalitdt und Rhythmus in
Sichardts Transkriptionen untersucht. Im darauffolgenden Abschnitt soll aufge-
zeigt werden, wie unkonventionelle, nicht transkribierbare Klangfarben dazu ge-
fiihrt haben, einen Naturjodel als besonders apart und ,archaisch® einzustufen.

3 Wurzhorner* sind Jodler, die sich durch charakteristische Stimmkreuzungen und eine
Reduktion des Tonmaterials auf die Naturtonreihe auszeichnen. Der Name , Wurzhorner*
verweist auf das Wurzhorn, ein mit dem Alphorn vergleichbares Holzblasinstrument (vgl.
Ammann, Kammermann und Wey 2019).
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3.3.5 Analyse der Tonalitat und der rhythmischen Einteilung
in Sichardts Transkriptionen

Um die unterschiedlichen historischen Abstammungen der Jodel herauszuarbei-
ten, notierte Sichardt eine Vielzahl deskriptiver Details, darunter die zeitlichen
Dehnungen und Verkiirzungen einzelner Tone sowie leicht erh6hte oder ernied-
rigte Tonstufen. Er verwandte dazu die folgenden diakritischen Zeichen (Sichardt
1939, S. X, ebenso zitiert bei Fritz 2002, S. 2):

Diakritische Zeichen

A Agogische Dehnung
+ irhihung um etwa einen Viertelton
— Vertiefung um etwa einen Viertelton
Bestindige Erhohung oder Vertiefung der betreffen-
den Tone um etwa einen Viertelton
(R I Tetrachordale Rahmenbeziehung
L1 Tetrachordale Rahmenbeziechung und zugleich Hin-
weis anf die Quarte als Tonschritt
el 1 Pentachordale Rahmenbeziehung
il ' Pentachordale Rahmenbeziehung und zugleich Hin-
weis anf die Quarte als Tonschritt

%‘J: Hinweis auf strukturbedeutsame Terzen
ﬁ\\ Glissando, Portamento zwischen zwei festen Ton-

" stufen
W Portamento von unbestimmter zn fester Tonhihe
.Y
Stark absinkendes SchluBportamento
T*‘»

7 Sehr gebunden, legatissimo

Abbildung 20: Liste der diakritischen Zeichen zur deskriptiven Transkription des Jodels
(Sichardt 1939, S. X).

Die diakritischen Zeichen bilden mehrheitlich der Verschriftlichung deskriptiver
Elemente, einige davon dienen jedoch auch der Konstruktion eines tonalen Sys-

tems: ,,Tetrachordale Rahmenbeziehung* und ,,Hinweis auf strukturbedeutsame
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Terzen* (Sichardt 1939, S. X) sind keine reinen Beschreibungen des Klanges,
sondern Interpretationen der Bedeutung und der Struktur einer Melodie. Die Her-
kunft und die Inspiration dieser Liste bleibt vorldufig unklar, sie entspricht mehr-
heitlich nicht den in Fachkreisen bekannten Vorgaben zur Transkription von Ab-
raham und Hornbostel (1909, S. 1), sondern stellt dem Anschein nach ein eigens
entwickeltes System fiir die Notation dar. Im Vergleich zu fritheren Transkripti-
onsweisen des Jodels (siche Kap. 3.1-3.2) bedeutet dieser Ausbau des Zeichen-
systems eine technologische Erweiterung und eine Hinwendung zur deskriptiven
Transkription, die nicht intuitiv lesbar und singbar sein muss, sondern eine mog-
lichst detaillierte Beschreibung des Klangbilds liefern soll.

Sichardt ging davon aus, dass dem Jodel historische Tonskalen zugrunde liegen,
welche in abgelegenen Télern konserviert wurden. Abweichungen vom gleich-
stufigen System wurden demzufolge nicht nur als Versetzungszeichen zufillig
anders intonierter Tone, sondern als Vorzeichen fir die gesamte Tonskala am

Anfang des Notensystems notiert, wie im folgenden Beispiel:

(Beifpiel III)

*) Die ungeftielten Iloten bebeuten + mit, bag ber betreffende Ton durd) das ganje Stilc [eidit
erhiht, mit —, daf er leidyt erniedrigt wird, Die umgekehrte Fermate iiber einigen Ioten jeigt
eine leidjte Derkiirjung des Iotenwertes an, bdie im Sdriftbild nidt ausgedriickt werben kanm.

Abbildung 21: Notation mit ,leicht erhohten® und ,erniedrigten‘ Tonstufen einer Skala
(Sichardt 1936b, S. 179). Das Beispiel stammt aus dem Muotatal.
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Die Existenz von eigentiimlichen Tonarten oder Modi, die auf einem tonalen
Zentrum basieren und durch konstant erhdhte oder vertiefte Tonstufen charakte-
risiert werden, wird in Sichardts Transkriptionen insbesondere bei Aufnahmen
aus dem Muotatal hervorgestrichen. Die Ubernahme von diesen Transkriptionen
in spatere wissenschaftliche Artikel trug ihren Anteil dazu bei, dass dem Jodel im
Muotatal und anderen Regionen spezifische historische Tonsysteme zugeschrie-
ben werden, obwohl solche Systeme mit ihren charakteristischen Abweichungen
vom gleichstufig temperierten Systemen bislang nicht systematisch nachgewie-
sen werden konnten. Je weiter die Tonalitdt von der gleichstufigen Diatonik ab-
weicht, desto élter und lidnger konserviert verortet Sichardt die Aufzeichnungen:
Die Verwendung ekmelischer Tonstufen wird als Relikt einer vergangenen Epo-
che verstanden.’” Die Existenz eines bisher nicht bekannten Tonsystems im Muo-

tatal wird in einer weiteren Transkription verdeutlicht:

Abbildung 22: ,,Muotatal. Jodler. Mddchenstimme. (Magnetophonaufnahme 6s.), Tran-
skription durch Sichardt (1939, S. 38).

4 Eine Erforschung der Tonarten ,,aufer dem neuzeitlichen Dur* verlangte auch Wiora
in seinem Aufsatz Die Tonarten im deutschen Volkslied (Wiora 1939, S. 429).
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Uber die Tonalitit dieses Jodels schrieb Sichardt: ,,Es geniigt nicht, auf das in-
strumentale Vorbild der Alphornleiter hinzuweisen. Die eigenartigen Struktur-
verhiltnisse sind Merkmale eines durchaus eigenstindigen Vokalstils“ (Sichardt
1939, S. 37). Er ging somit davon aus, dass das charakteristische ,Alphorn-Fa‘ in
diversen gesungenen Formen vorkommt, 16st sich aber gleichzeitig von einer kla-
ren Verbindung zum Alphorn” und sieht in den ekmelischen Noten stattdessen
,stilbildende Krifte von ganz bestimmter geschichtlicher, auch stammestiimli-
cher Farbung* (Sichardt 1939, S. 113). Die Tonstufen werden unter einigen der
betreffenden Transkriptionen folgenderweise zu einer Skala zusammengefasst:

————
» ~)
1 e, §ATRY 2
2a i 1 : 1
b LI ] Lt 1]~ ] o :
¥ 1 1 el [ - A2 |
v * v
P S R L 3 [ e
Srsee B -
pesete AT acaccened

Abbildung 23: Konstruierte Tonskala als Paratext einer Transkription von einem Jod-
lerduett aus dem Muotatal (Sichardt 1939, S. 37).

Das tonale Zentrum wird bei dieser Darstellung der Skala als ganze Note mit
Fermate signalisiert (hier: des"). ,Tetrachordale Rahmenbezichungen* (siche Ab-
bildung 20) werden zwischen verschiedenen Tonstufen hergestellt, wobei sich
diese Tetrachorde auch iiberschneiden. Die dritte Tonstufe, f”, wird mit einer Fer-
mate in Klammern markiert. Interessanterweise wird die vierte Stufe als mikro-
tonal verminderter Tritonus notiert (,—* liber der Note g'). Diese Art der Notation
kann wiederum als Hinweis auf den ,Fa-Modus‘’¢ verstanden werden, der als to-

nale Grundlage der Jodel aus den ,&lteren Schichten‘ vermutet wird (Sichardt

> Zum Einfluss des Alphorns auf das Jodeln im Muotatal vgl. Ammann, Kammermann
und Wey (2019).
76 Zum Begriff ,Fa-Modus* siche Kap. 3.3.6.
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1939, S. 17). Wahlweise kann dieser Modus auch durch ein Pluszeichen vor der
vierten Tonstufe signalisiert werden:

@ Jd = 102
| -+ [ | [“xl
[~] b i - I
f AR a 1 } . — 4}
&2 ¥ £ i.—F\" F > =
IR 1 —
—_— i
T L N
d = | | [ 3 1 3 1~ 4 ! [3 I} F
Z 3J [ O 1 3 T 1 (2] [y Ajn
¥ P i | :
& ol 1A ) . : i 3
gi:_-l':ﬁﬂ' | o
~——
(3%) 10

. | :J 4 N | |
, l ‘ I i & M i —t
rf Y I i L/ X0 [#} .
FARY T o | ] o 'zl
\‘I’—' [ ] T [ ol % o S+ &5
[T 1 =l T f—T
~m [+]
I . 1 4
2z 1 ol (%) | 1 } 4
3

Abbildung 24: Transkription eines Duetts aus dem Muotatal durch Sichardt (1939, S. 16).
Sichardt notiert die erhdhte vierte Stufe mit dem Zeichen +.

Sichardt fasst zusammen (1939, S. 16): ,,Dur-Jodler mit landlerartiger Koda (B).
Melos des 18. Jahrhunderts. Gegeniiber der weitausgreifenden Oberstimme halt
sich die Unterstimme ausschlieBlich an das Tetrachord a' — e'.“ Nicht eindeutige
Tonhdhen, welche bei der Wiederholung der Melodie anders intoniert wurden als

bei der ersten Fassung, werden hier in eckigen Klammern notiert: Die mittlere
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Note in Takt 5 durfte somit erh6ht intoniert werden, jedoch geschah das nicht in
jedem Fall. Der letzte Takt der ersten Phrase wird einmal ldnger (als Vierviertel)
und einmal kiirzer (als Dreiviertel) notiert, was ebenfalls mit eckigen Klammern
bei der Taktangabe festgehalten wurde. Unter der Transkription wurde wiederum
die konstruierte Tonskala angegeben (sieche Abbildung 24, mit dem tonalen Zent-

rum ¢’ und einer leicht erhohten vierten Stufe /' mit ,+°).

Auch bei der Transkription der Form und des Rhythmus wurden Abweichungen
von der Norm fokussiert, was sich in der hidufigen Notation von Taktwechseln
duBert. Sichardt notierte im folgenden Beispiel alternierende Taktarten zwischen
4/4, %/2 und */4. Zudem wurden hier keine Wiederholungen gesetzt, sondern der

erste und zweite Durchgang der Phrase mit leichten Verdnderungen ausnotiert.

Abbildung 25: Transkription eines Jodels mit Taktwechseln (Sichardt 1939, S. 15).

Diese taktwechselnde Verschriftlichung steht im Kontrast zu den meisten Tran-

skriptionen im Bereich des Jodels und wurde folglich auch kontrovers diskutiert.
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Fiir Baumann (1976, S. 160) sind Sichardts Transkriptionen die einzigen histori-
schen Aufzeichnungen des Jodels, welche nicht ,,in ein starres Taktschema ge-
drangt” wurden. Dieser Auffassung widerspricht Fritz, der die taktwechselnde
und freie Notation als Neuerfindung sieht, welche die Verbindungen des Jodels
zur Tanzmusik nicht beriicksichtige. Fritz zitiert in seiner Abhandlung iiber die
Metrik des Muotataler Juuz von 1999 Sichardt (1939, S. 130) mit der These, dass
,fir den Muotataler Juuz ein ,pointierter Taktwechsel‘ und ein ,gleichméBig
(metronomartig) pulsierender Rhythmus‘ charakteristisch ist (Fritz 1999, S.
386). Er wirft Sichardt vor, ,,zahlreiche Jodel als taktwechselnd missverstanden®
zu haben und widerspricht dabei Baumann (1976, S. 160, siche oben). Die Tran-
skriptionen Sichardts seien jedoch, von den Taktstrichen abgesehen, ,,die genau-
esten, die vom Muotataler Juuz je gemacht wurden* (Fritz 1999, S. 386, Ful3-
note). AnschlieBend unterzog Fritz die Transkriptionen Sichardts einer ,,statisti-
schen Untersuchung® (Fritz 1999, S. 390) und teilte sie in entweder ,,taktwech-
selnde und taktlose Abschnitte® oder ,,regulartaktige Abschnitte ein (Fritz 1999,
S. 391). In der Folge bildete er Transkriptionen der Jodel aus dem Muotatal ab
(Fritz 1999, S. 395 und S. 401) und schlug vor, die Taktstriche anders zu setzen,
sodass die ganze Melodie im Dreivierteltakt steht. Dabei stellte Fritz fest, dass
,,dank dessen, dass Sichardt die Tondauerverhiltnisse exakt transkribiert hat®,
diese Methode ,,zum Ziel* fithre (Fritz 1999, S. 396). Im Gegensatz zur Rezeption
Sichardts durch die bereits erwahnten Autorinnen und Autoren (siche Kap. 3.3.4)
iibernahm Fritz das Schichtenmodell Sichardts nicht, sondern ging gerade umge-
kehrt davon aus, dass im Muotatal Melodien und Rhythmen aus der Tanzmusik
des 20. Jahrhunderts in den Jodelstil iibertragen wurden, was geméf Fritz im al-
penldndischen Jodel verbreitet war: ,,um es gleich vorwegzunehmen: Der Muo-
tataler Jodel unterscheidet sich in metrischer und formaler Hinsicht nicht vom
iibrigen alpenléndischen Jodel* (Fritz 1999, S. 385). Methodisch wurde dabei die
Schichtentheorie jedoch nicht verworfen, sondern vielmehr einfach umgestiilpt:

,»,Wie der Vergleich mit datierten Tanzhandschriften zeigt, gehdren die melodisch

186



komplizierten Jodel einer sehr jungen Stilschicht an und nicht [...] einer uralten,
,vorgregorianischen‘ Schicht* (Fritz 1999, S. 397).

3.3.6 Analyse: Nicht transkribierte Klangfarben erzeugen den
Eindruck des ,Archaischen’

Die dsthetisch pragendsten Elemente des Gesanges konnen in vielen Fallen nicht
mit den verfiigbaren technologischen Moglichkeiten der Notation erfasst werden.
Anhand einer gemaf3 Sichardt selbst unbefriedigenden Transkription einer bemer-
kenswerten Tonaufnahme, welche im September 1936 in Appenzell gemacht
wurde, sollen nun diese dsthetisch pragenden klanglichen Eigenschaften beleuch-
tet und in die schriftliche oder bildliche Représentation tiberfiihrt werden. Durch
die Interpretation von Schallbildern kénnen musikalische Charakteristika sicht-
bar gemacht werden, welche die Notenschrift nicht zu représentieren vermag. Die
betreffende Aufnahme stammt von Arnold Schlepfer, einem von zwei Jodlern aus
Appenzell, welche den Beruf des Bierfahrers ausiibten (Sichardt 1939, S. 171)
und deren Jodel auf Magnetband dokumentiert werden konnten. Schlepfer und
sein Kollege Franz Speck’” haben einen Solo-Naturjodel aufnehmen lassen, fer-
ner ein Duett. Die Grenzen der Reprisentation des Klangs in Notenschrift und
die selektive Wiedergabe der klanglichen Parameter zeigt sich insbesondere am
Beispiel des Solojodels Arnold Schlepfers, der dahingehend analysiert wird. 78

Sichardt (1939, S. 34) leitet den Kommentar zu dieser Aufnahme pathetisch ein:
»Verlassen wir den Kreis dieser Zwitterformen [des Appenzeller Jodels] und

7 Sichardt (1939, S. 170) gab den Namen des Jodlers mit ,Franz Spuk® an, dieser hiel3
gemdlB Sager in Wirklichkeit Speck (pers. Komm. Sager, 17.02.2018).

78 Diese Aufnahme wird auch verwendet, um im Kapitel 5.3 die Transkription von Ton-
hohen und die Induktion eines tonalen Systems in einer nicht den Konventionen der

Kunstmusik entsprechenden Tonaufnahme zu analysieren.
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wenden uns den Fa-Jodlern unzweifelhaft archaischer Pragung zu!“ Der Begriff
,Fa-Modus‘ kann auf den Appenzeller Heimatforscher Alfred Tobler (1845—
1923) zuriickgefiihrt werden, der ihn in seinen Biichern iiber die Musik des Ap-
penzells (vgl. Tobler 1890, 1903) dazu verwendete, um den Gebrauch einer er-
hohten vierten Stufe in der Tonskala zu beschreiben.

An der Fallstudie des Naturjodels Schlepfers konnen die Inklusion und Exklusion
musikalisch-dsthetischer Information durch den Transkriptionsprozess nachvoll-
zogen werden. Dieser Prozess der Ein- und Ausschliisse kann mit Hilfe der Klan-
ganalyse nachvollzogen werden, nicht um der Verschriftlichung ihre Validitat
abzusprechen, sondern um fragwiirdige Interpretationen zu tiberdenken und die
nicht beriicksichtigten Parameter in einem weiteren Schritt in die schriftliche Re-
présentation integrieren zu kdnnen. Die frei vorgetragene Melodie wurde in der
Transkription rhythmisch so strukturiert, dass eine gewisse Vergleichbarkeit der
Motive ermoglicht wird: Rhythmen wiederholen sich, auch wenn kleinere und
groBere Verschiebungen und Varianten gesungen werden. Die Notensysteme
werden in Phrasen unterteilt und eine Phrase nimmt jeweils eine Systemzeile ein.
Diese Unterteilung geschieht anhand kurzer Pausen und langer Noten am Ende

jeder Phrase.

In den meisten Fallen steht am Ende der Phrase eine lange gehaltene Note auf
dem anzunehmenden Grundton der Tonskala, notiert 4. Der Zusammenhalt dieser
Phrasen wurde mit notierten Phrasierungsbogen verschriftlicht, was dem Horein-
druck der Aufnahme entspricht, auf welcher innerhalb der notierten Phrasen
kaum leere Zeitraume zwischen den Noten vernehmbar sind. Das ,Fallenlassen®
der Schlusstone transkribierte Sichardt als Glissandi bei vier Stellen am Ende der
jeweiligen Phrasen. Die Phrasen wurden in Takte unterteilt, wobei keine Anstren-
gungen unternommen wurden, die Phrasenldngen zu vereinheitlichen; stattdessen

kommen unterschiedliche Langen von drei bis sechs Takten zustande. Sichardt
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verwandte eine differenzierte metrische Einteilung, die sich der Phrasenentwick-
lung anpasst, und notiert in wechselnden Taktarten; eine Vorgehensweise, die
insbesondere von Fritz (1999, S. 386, sieche oben) kritisiert wurde. Abgesehen
von den Schlussglissandi wurden die Tonhohen in der ganzen Transkription ein-
deutig und diskret notiert. Im dritten Takt der Phrase ,d;* wird eine Note in eckige
Klammern gesetzt und damit die Frage aufgeworfen, ob diese tatséchlich er-
klinge.” Ginzlich ausgelassen wird hierbei, wie in allen eigenen Transkriptionen
Sichardts, die Vokalisation. Im Kontrast zu den genauen Anweisungen zur Tran-
skription dialektspezifischer Vokalisationen, welche Pommer (1906, S. 14) an-
strebte, wurde die Représentation der Klangfarben durch Vokale hier somit nicht
einbezogen. Sichardt (1939, S. 35) schreibt liber den Vortrag und die Schwierig-

keit, ihn in der Transkription zu représentieren:

[...] gepresstes Falsett, verbunden mit Thorakalatmung und etwas
emporgedriicktem Zwerchfell. Langsamer, schwerfilliger Tonan-
satz, eigentlimlich irrational verdehnte Rhythmik mit starker ago-
gisch—ausdruckshafter Hervorkehrung der Spitzenténe. Hinsicht-
lich der Zeitwerte ist die Notierung nur als Anndherung aufzufas-
sen. Es diirfte schwer, wenn nicht unmoglich sein, die Fiille der ir-
rationalen Ziige dieser Rhythmik und Vortragsart graphisch festzu-
halten.

Der Versuch, die Klangfarben des Jodels durch eine Beschreibung physiologi-
scher Prozesse zu erfassen, bleibt ein unbefriedigendes Unterfangen: Die Sing-
manier Schlepfers wird durch ein sehr flexibles Spiel mit den Klangfarben der
Vokale ausgezeichnet, bei dem die Klangfarben an einigen Stellen innerhalb ei-

nes Vokals mehrfach wechseln, ineinander iibergehen, sodass ein Effekt eines

" Die Existenz dieser Note konnte aufgrund der entsprechenden Tonaufnahme hier nicht

nachvollzogen werden.
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rotierenden Klanges entsteht, ohne dass sich die Grundfrequenz des Klanges
messbar verdndern wiirde. Zu betrachten ist hierzu ein Spektrogramm der tiefen
Note a in der Phrase ¢;, Takt 2:

Frequency (Hz)

4000.00— Fon -

596.22
Sichardt_Band_02 Time (sec)

Abbildung 26: Wechsel der Klangfarben auf einem gehaltenen Ton in Arnold Schlep-
fers Naturjodel (Sichardt 1936, Aufnahme 2c). Die Tonhohe bleibt dabei unverandert.

Die Dauer des abgebildeten Klanges betrigt ungeféhr zweieinhalb Sekunden. In-

nerhalb dieser Zeitspanne verdndert sich das Obertonspektrum und damit die

Klangfarbe kontinuierlich. Da die Klangfarben — wie auch die Tonhohen — kate-

gorial wahrgenommen werden (siehe Kap. 3.1.3), kommt aber der Horeindruck
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einer Stufenweise wechselnden Klangfarbe zustande und nicht derjenige eines
Kontinuums. Gut sichtbar wird der durchgehende zweite Partialton bei ungefahr
440 Hertz. Der dritte Partialton gewinnt in der zweiten Hélfte des Tones stark an
Intensitét. Des Weiteren fillt die Absenz hoherer Obertone in der zeitlichen Mitte
des Klanges auf. Beim Anhoren der Aufnahme kommt dort der subjektive Hor-
eindruck des Vokals /o/ zustande. Zuvor und danach wird der Vokal /e/ wahrge-
nommen, wobei dies eine Vereinfachung darstellt, da aus dem Schallbild deutli-
che Unterschiede aus dem Obertonspektrum links und rechts der ,Mitte‘ zu lesen
sind. Gegen Abschluss des Klanges nehmen die hohen Obertone an Intensitét zu,
was einen Horeindruck generiert, der als ,Obertongesang® wahrgenommen wird.
In phonetischen Vokalsymbolen ausgedriickt kommt die Folge /i - € - 0 - € / nahe

an das Klangbild und den Horeindruck heran.

Eine weitere Stelle, deren Klangfarbe besondere Aufmerksamkeit verdient, be-
findet sich am Anfang der zweiten Phrase. Das ,,gepresste Falsett (Sichardt
1939, S. 35) kann als Verweis auf einen ungewohnlich obertonreichen Klang ver-
standen werden. Die ganze Melodie wird mit der Bruststimme gesungen, der
Ausdruck Falsett sollte hier somit nicht mit der Bezeichnung fiir die Kopfstimme
gleichgesetzt werden. Der Umstand, dass der ganze Solojodel ohne Register-
wechsel gesungen wird, stellt eine weitere Besonderheit dar; der Registerwechsel
bestimmt in einigen Musiklexika die Definition des Jodels (siehe Kap. 1.1). Der
Eindruck des ,gepressten® Klanges spiegelt sich in der Intensitit der Obertone im
Frequenzspektrum zwischen 2000 und 5000 Hertz und der niedrigen Intensitét
der Grundfrequenz wieder. Das folgende Spektrogramm bildet die ersten vier No-
ten der zweiten Phrase ab:
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Abbildung 27: Obertonreicher Klang des Naturjodels Arnold Schlepfers. Sichtbar sind
Obertone bis zu einer Frequenz von ungefiahr 9000 Hertz. Im viereckigen Rahmen sind
alternierend starkere und schwéchere Partialtone zu erkennen.

Der Melodieverlauf entspricht grob den notierten Tonen. Was jedoch nicht aus
der Transkription herausgelesen werden kann, sind diverse kurz angesprochene
Zwischentdne, welche die Uberginge zwischen den dominanten Tonstufen aus-
formen. Der zweite Ton (in Abbildung 27 umrahmt) bedarf besonderer Aufmerk-
samkeit: An dieser Stelle erklingt ungeféhr ein gis’, jedoch sind Obertdne im Ab-
stand der halben Frequenz sichtbar. Von den sichtbaren Partialtonen sind jeweils
die geraden Tone intensiver als die ungeraden: Im Spektrogramm kann leicht er-
kannt werden, dass zwischen zwei stark gefarbten Obertonen jeweils ein weniger
stark geférbter liegt. In einem Schallspektrum aus der stabilen Mitte der Note

kann dasselbe Phanomen noch besser erkennt werden:
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Abbildung 28: Obertonspektrum an der Stelle der gesungenen Note gis’ (umrahmt in Ab-
bildung 27).

Das graue Raster im Schallbild wurde im Abstand von 209.5 Hertz platziert. Die
physikalische Grundfrequenz bildet nur einen kleinen Ausschlag. Wie im Kapitel
4.5.1 noch aufgezeigt wird, kann die Schwiche der Grundfrequenz als wieder-
kehrendes Phianomen im Jodelgesang betrachtet werden, die Grundfrequenz wird
jedoch als Residuum der Obertone vom Gehdr rekonstruiert und dennoch wahr-
genommen. Dieses Phdnomen an sich wiirde den Hoéreindruck des Obertonge-
sangs noch nicht erzeugen. Im Schallbild (Abbildung 27 und 28) wird jedoch
ersichtlich, dass alle geraden Partialtone wesentlich stirker sind als die ungeraden
Partialtone. Die ungeraden Tone werden infolgedessen vom Gehor gar nicht in
den Klang eingeordnet und der Partialton eine Oktave oberhalb der Grundfre-

quenz wird als Tonhdhe wahrgenommen.
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Wie kann dieser Klang transkribiert werden? Grundsétzlich existieren zwei Mog-
lichkeiten,® das Schallphinomen zu erkliren. Die erste, weniger wahrscheinliche
lautet, dass es sich um ein Artefakt der Aufnahme handelt, dhnlich wie die Ge-
rausche einer {ibersteuerten Auftnahme. Dagegen spricht klar, dass sowohl die ge-
raden als auch die ungeraden Obertone als exakte Mehrfache der Grundfrequenz
auftreten. Die zweite, wahrscheinlichere Erklarung lautet, dass der Singer die
unterste sichtbare Frequenz (ca. 210 Hz) singt, das heif3t, seine Stimmbénder auf
dieser Frequenz zum Schwingen bringt. Er setzt dann aber seine Resonanzen auf
solche Art ein, dass der zweite Partialton, sowie alle anderen geraden Partialtone,
unverhéltnismaBig verstirkt werden und deshalb horbar sind — analog zur Ver-
starkung bestimmter Oberténe beim Obertongesang. Nun stellt sich die Frage,
wie dieser Klang transkribiert werden kann. In den vorliegenden Fassungen der
Transkription Sichardts wurde der zweite Partialton notiert, ohne Angaben zum
Obertongesang oder zur charakteristischen Klangfarbe. Eine andere Moglichkeit
bestiinde darin, den real gesungenen Ton (Frequenz der Stimmbénder) zu notie-
ren, das bedeutet, dass der Ton eine Oktave tiefer notiert wird — der Horeindruck
wiirde so allerdings nicht beriicksichtigt.

Eine Alternative, welche die vorliegende Aufgabe auf deskriptive Art 16st, be-
steht darin, sich an der Notation des Obertongesangs zu orientieren. Der Ober-
tonsinger und Gesangspidagoge Wolfgang Saus®! notiert den Obertongesang in
zwei Systemen, mit einem Grundton im Bassschliissel und dem hervorgehobenen
Partialton auf der hérbaren Tonhéhe im oberen System, im Violinschliissel. Dem-
entsprechend sihe die Transkription der Melodie aus dem Spektrogramm in Ab-

bildung 27 folgendermalien aus:

80 Dank geht an Lorenz Kilchenmann, Andrea Kammermann und Raymond Ammann fiir
die Diskussion dieses Klangphdnomens.
81 https://www.oberton.org, letzter Zugriff: 23.01.2018.

194



P
%
N
%

Ll

[ = o
N,
i

F

-
ol
e

- 3
Er! 2 =

Abbildung 29: Phrase mit Obertonklang (entspricht dem Schallbild in Abbildung 27) mit
Notation der Grundfrequenz im unteren System und dem tatsachlich klingenden Ton im
oberen System.

Sowohl die wandelbare Klangfarbe (siche Abbildung 26) als auch das Hervor-
kehren der Obertone sind Ausdruck dieses individuellen Jodlers und wurden bis-
lang nicht addquat verschriftlicht. Die von Sichardt als ,,archaisch* (1939, S. 34)
wahrgenommenen Klangphdnomene werden in den Transkriptionen nicht wie-
dergegeben, da sie nicht durch die notierten musikalischen Parameter (Tonhdhe
und Tondauern) beschrieben werden konnen. Dies legt nahe, dass gerade diese
klanglichen Parameter, welche nicht durch die Standardwerkzeuge konventionel-
ler Musiknotationstechnik reprisentiert werden konnen, fiir die Beurteilung ,ar-
chaisch‘ verantwortlich sind: Die Messung eines solchen Jodels an musikschrift-
lichen Konventionen stellt einen Grund dar, warum diese ,Naturjodel‘ als beson-
ders alt eingestuft und die — inzwischen falsifizierte — Vorstellung dieser Melo-
dien als eine prihistorische, ,urtypische’ Musik kreiert wurde. Somit wird ein
Technologiedefizit in der Transkription mitverantwortlich fiir die These der un-
terschiedlich alten Schichten.

3.3.7 Fazit: Sichardts Tonaufnahmen und Transkriptionen

Durch Wolfgang Sichardt wurde 1936 — erstmalig in der Schweiz — das Jodeln zu
musikwissenschaftlichen Zwecken auf Magnetband festgehalten und transkri-

biert. Die Funktion der Transkription dnderte sich: Deskriptive Transkriptionen
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wurden angefertigt, bei welche nicht die Anpassung an konventionelle Formen
angestrebt, sondern im Gegenteil die unkonventionellen Elemente hervorgeho-
ben wurden. Ebenfalls erstmalig wurden bei Sichardt die Tonsysteme des alpen-
landischen Jodels hinterfragt und die Abweichungen von der diatonischen,
gleichstufig temperierten Skala nicht korrigiert, sondern als wesentliche Eigen-
schaften der Tonskala wahrgenommen. Die Motivation dahinter findet sich in
Sichardts Auftrag, den ,,Ursprung des Jodelns* (Sichardt 1939, S. 4) zu finden
und (vermeintlich) vorchristliche, germanische Musik zu dokumentieren. Den
methodischen Zugang hierfiir boten die Theorien der damals im deutschsprachi-

gen Raum populéren Kulturkreislehre.

In Sichardts Transkriptionen fanden ekmelische Tone und nicht-gleichstufig tem-
perierte Tonskalen besondere Beachtung, denn diese wurden als Indizien ,,dlterer
Schichten® (Sichardt 1939, S. 4) der Musik betrachtet. Die Theorien Sichardts
wurden bis heute immer wieder aufgenommen, auch wenn die Befunde nach-
weislich mit methodischen Fehlschliissen verbunden sind. Die Transkriptionen
Sichardts pragten die Sicht der Musikwissenschaft auf den wortlosen Jodel in der
Schweiz, was auch dem Umstand zugeschrieben werden kann, dass die bis vor
kurzer Zeit verwahrten Aufnahmen als Primédrquelle bisher nicht ausgewertet

wurden.

Im Unterschied zu den deskriptiven Transkriptionen aus Reiseberichten der ers-
ten Touristen im Alpenraum (siche Kap. 3.1) und jenen Pommers (siche Kap. 3.2)
kam bei Sichardt die Tonaufhahmetechnik mit den modernsten Mitteln ihrer Zeit
zum Einsatz. Die Genauigkeit der Notation sowie die Moglichkeiten der zusétz-
lichen Informationen in den Transkriptionen und in den Begleittexten der Nota-
tion sind somit ungleich groBer. Das bisher fiir die Transkription des Jodels ver-
wendete Repertoire an diakritischen Zeichen wurde hier fiir die deskriptive No-

tation des Tonsystems erweitert. Die bereits bekannten Symbole + und —, welche
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bereits Abraham und Hornbostel (1909, S. 6) vorschlugen, wurden fiir mikrotonal
von der Normskala abweichende Intervalle verwendet, sowohl als Vorzeichen zu

Beginn der Transkription als auch als Versetzungszeichen fiir einzelne Noten.

Die Analysen Sichardts bauten einerseits auf empirischen Beobachtungen und
Feldforschungen auf, andererseits wurden sie durch die Zielvorgaben ihrer Zeit
verzerrt und in einen vorgegebenen Narrativ integriert. Der Philosoph Bruno La-
tour hat diesen Prozess in seinen wissenschaftskritischen Essays Pandora’s Hope
(Latour 2000) anschaulich in folgender Grafik festgehalten:

State of affairs Resulting statement

» ° Biases and theories

Abbildung 30: Resultate (,Resulting statement*) als Produkt empirischer Daten (,State
of affair) und Voreingenommenheit (,Biases and theories®), Latour (2000, S. 134).

Das Resultat (,resulting statement‘), im vorliegenden Fall die Transkriptionen
und deren Interpretation, kommt als Produkt zweier Vektoren zustande, der vor-
liegenden Tatsachen (,State of affairs‘) einerseits und der Vorurteile und eigenen
Theorien (,Biases and theories‘) andererseits. Die Resultate von Sichardts Jo-
delanalysen sind deskriptive Transkriptionen, welche sich am ,lebendigen
Klangbild* (Sichardt 1949, S. 183) orientieren, die Abweichungen und Eigenhei-

ten der vorliegenden Gesénge ernst nehmen und schriftlich belegen. Die durch
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den Hintergrund in der Kultukreislehre geprdgte Absicht, urspriingliches, vor-
christliches Musikgut zu eruieren und dies durch ekmelische Tonstufen und nicht
temperierte Tonsysteme zu belegen, beeinflusst die Resultate und stellte nach-

tréglich ihre Validitét infrage.

Einige Aufnahmen, besonders Muotathal und Appenzell, wurden bei Sichardt als
,archaisch® eingestuft, sie sollten in dieser Form bereits in ,,vorgregorianischer*
Zeit (Sichardt 1939, S. 29) entstanden sein — eine unverdnderte miindliche Tra-
dierung iiber so viele Generationen kann aus heutiger Sicht ausgeschlossen wer-
den. Eigenschaften, welche nicht transkribiert werden konnten, insbesondere der
Einsatz von Obertonverstiarkungen und einer ungewohnlich wandelbaren Klang-
farbe haben diesen Eindruck verstérkt. Dass die analysierte Aufnahme aus Ap-
penzell von Sichardt eingefangen wurde und {iberliefert werden konnte, stellt ei-
nen Gliicksfall dar, denn sie dient als einzigartiger Beleg fiir die oben beschrie-
benen musikésthetischen Phdnomene in dieser Region um diese Zeit. Auf
die Schwierigkeiten, die Sichardt in Bezug auf die zeitlich-rthythmische Einteilung
beschreibt, kann die Schallbildanalyse in diesem Fall keine Verbesserungen lie-
fern: Der Zeitpunkt des Wechsels zwischen zwei Noten kann aufgrund des star-
ken Halls nicht prézise determiniert werden, da oft der nachhallende Ton den Be-
ginn des neuen Klanges iiberdeckt. Uber Tonhdhen und Klangfarben kénnen an-
hand dieser Aufnahme jedoch wertvolle Erkenntnisse gewonnen werden.

Die Analysen von Sichardts Feldaufnahmen sind mit diesen Untersuchungen mit
Sicherheit nicht erschopft, in Zukunft konnten noch diverse Fragen im Zusam-
menhang mit musikalischen Traditionen der beriicksichtigten Gebiete mit Daten
aus diesen Aufnahmen bearbeitet werden. Weiterfiihrende Untersuchungen zur
Tonalitit dieser Aufhahme von Schlepfers Naturjodel und der Frage, inwiefern

diese Tonalitdt notenschriftlich addquat wiedergegeben werden kann, werden in
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Kapitel 5.3 vorgenommen. Das Tonsystem im Muotataler Jodel und Méglichkei-

ten seiner Verschriftlichung werden in Kapitel 5.4 erkundet.
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4. Technik und Diskurse der
Jodeltranskription von der Mitte des 20.
Jahrhunderts bis heute

Nach den historischen Entwicklungen in der Transkription wortloser Gesénge des
Alpenraums, die im Kapitel 3 diskutiert wurden, sind die Argumente und Stand-
punkte der zeitgendssischen Musikerinnen und Musiker zu erértern, die sich Ge-
danken tiber die Vorteile und Probleme der Schriftlichkeit machten und fiir und
wider die Transkription des Jodels argumentierten. Dazu sind die Diskurse zu

evaluieren, die ab der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts gefiihrt wurden.

Die Verschriftlichung des Jodels in der Schweiz wird insbesondere ab 1943 rele-
vant, da die Transkription und die schriftliche Vermittlung des Jodels durch die
Schulungsgrundlage fiir Jodlerinnen und Jodler des Jodelliedkomponisten Ro-
bert Fellmanns (1885—1951) einen Vorschub bekommen. Die Entwicklungen in
der Folge werden im Kapitel 4.1 ausgelegt und diskutiert.

Die Autoritit der schriftlichen Form, die in Kapitel 2 und 3 bereits eingehend
dargestellt wurde, fiihrte zunehmend zur Marginalisierung des miindlich iiberlie-
ferten ,Naturjodels* (siche Kap. 4.1.1). Als Reaktion darauf wurden Anstrengun-
gen unternommen, diese Musikrichtung zu fordern. Gleichzeitig wurden auch
Naturjodel in vielen Féllen transkribiert. Anhand der Initiativen zur Férderung
des Naturjodels konnen verschiedene Kontroversen zwischen miindlicher und
schriftlicher Traditionen beobachtet werden, dabei spielen Autorschaft und Ur-
heberrecht, die Frage nach der Authentizitdt der Musik und die Inklusion, bezie-
hungsweise Exklusion musikalischer Parameter (Cohen und Katz 1979, S. 104)
in die Transkription eine Rolle. Zentral in der Forderung des Naturjodels wirkte
der Nidwaldner Komponist Heinrich Leuthold (1910-2001). Die Quellen aus
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Leutholds Nachlass sind zentral fiir die Thematik der Férderung des Naturjodels
und die Auswirkungen seiner Transkription, die in Kapitel 4.2 diskutiert werden.

Nach den bisher diskutierten historischen Entwicklungen (siehe Kap. 3.1, 3.2,
3.3) sowie den in der Folge erorterten Kontroversen und Diskursen (siche Kap.
4.1-4.2) wird offensichtlich, dass sich die konventionelle Fiinfliniennotation fiir
die Notation des Jodels in vielen Féllen als defizitir erwies. Die Suche nach al-
ternativen Notationssystemen drangte sich auf, jedoch wurden nur vereinzelte
Versuche unternommen, mit der konventionellen Notation zu brechen; diese wer-
den im Abschnitt 4.3 beleuchtet.

Die Schallbildanalyse stellt eine vielversprechende Technologie fiir die unvor-
eingenommene Représentation des Klangs dar und wurde seit den 1960er Jahren
auch fiir die Untersuchung des Jodels verwendet. Die maschinelle Transkription
steht ab dieser Zeit komplementér zur manuellen Transkription zur Verfiigung
und verdnderte die Darstellung von Parametern wie Tonhohe und Klangfarbe.
Die Forschungen von Graf (1961, 1964 und 1972), Fritz (1999) und Zemp (1987,
1990 und 2015) mit ihren Implikationen fiir die schriftliche und graphische Re-

présentation werden in Kapitel 4.4 erldutert.

Die Probleme der Jodeltranskription bleiben bis heute in vielen Aspekten unge-
16st und werden auch aktuell weiter diskutiert. Aktuelle Meinungen und Stand-
punkte einiger Vertreterinnen und Vertreter aus Forschung und Praxis werden

unter Kapitel 4.5 dargelegt.
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4.1 Diskurse um die Transkription und die schriftli-
che Vermittlung des Jodels

Die heute in der Schweiz verbreitete Form des Jodellieds entstand im 19. Jahr-
hundert und gewann im 20. Jahrhundert dank zahlreichen neuen Kompositionen
an Bedeutung. Die ersten Komponistinnen und Komponisten, welche Jodellieder
verfassten, {ibernahmen dabei die Asthetik der vokalen Kunstmusik jener Zeit.*
Ausgehend von den Initiativen einzelner Personen entstand eine Bewegung, die
mit der Griindung der Schweizerischen Jodlervereinigung 1910 durch einen Zir-
kel um den Berner Jodelkomponisten Oskar Friedrich Schmalz (1881-1960) ver-
bandsméaBig organisiert wurde (Camp, Kammermann und Wey 2018, S. 2). Aus
der Schweizerischen Jodlervereinigung wurde 1932 der Eidgendssische Jodler-
verband (EJV), unter dessen Mitgliedern viele Komponistinnen und Komponis-
ten hervorgingen. Diese forderten das Jodellied mit seinen ein- bis vierteiligen
Strophen und dem nachfolgenden ein- oder mehrteiligen Jodel (Camp, Kammer-
mann und Wey 2018, S. 2).

Als zweiter, zentraler Gattungsbegriff neben dem Jodellied, der besonders in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wichtig wurde, muss der ,Naturjodel‘ vor-
gingig erklirt werden. Fiir eine ausfiihrliche Behandlung des Begriffs und des
Wandels des Naturjodels kann zudem der Artikel Naturjodel und Naturtonreihe
— eine gemeinsame Musikdsthetik des Alphorns und des Jodels? von Wey,
Kammermann und Amman (2017, S. 3) konsultiert werden.

82 Richtungsweisend waren hierbei der St. Galler Ferdinand Fiirchtegott Huber (1791—
1863) und der Appenzeller Johann Heinrich Tobler (1777-1838).
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4.1.1 Der ,Naturjodel‘ in der Schweiz

Als Begriff in einer musikwissenschaftlichen Schrift®? erschien die Bezeichnung
Naturjodel zum ersten Mal in der 1853 erschienenen Abhandlung Die Melodie
der Sprache des deutschen Pianisten, Dirigenten und Komponisten Louis Kohler
(1820-1886). Kohlers Verwendung des Begriffs, aus welcher die zeittypische
Romantisierung der Bergbewohner spricht, zeigt wesentliche Punkte, die den Be-
griff ,Naturjodel® bis heute definieren. Dazu gehort eine Verortung des ,Natiirli-
chen‘ in der Musik, besonders der ,natiirlichen Harmonien und der naturverbun-

denen Lebensbedingungen der Musizierenden:

Das Trillern auf dem ersten besten Vokale a oder 1, auch wohl mit einem
Anlaute, der den Rhythmus mehr schirft, la la, dia da u. s.w. entsteht so. Bei
Naturvolkern, Bergbewohnern namentlich, deren geniigsame Sinne die
Sorge fern (die reine Naturfreude aber bei sich) halten, zeigt sich diese Ton-
schwelgerei ohne Worte so eingewurzelt, da3 sie sogar eine bestimmtere
Weise oder Form erhélt. Das Jodeln ist so eine Art Tonschwelgerei, die noch
durch ein von der klaren Gebirgsluft besonders gestimmtes Organ (Kehle
und Fistel) eigenthiimlich herausgebildet wird [...] Da die Harmonieen: To-
nika und Dominante [...] ihres Quintenverhiltnisses wegen in néchster Na-
turbeziehung mit einander stehen, so liegt darin auch der Grund, warum sol-
che Natur- (Jodel-)gesénge sich vorwiegend auf dem Grunde solcher Har-
monieen bewegen. (Koéhler 1853, S. 32)

83 Friihere Fundstellen des Begriffs ,Naturjodel‘ befinden sich in deutschen Zeitungen.
,,Aller Bewunderung und Entziicken rief der handwerkliche Naturjodler hervor, wofiir
ihm auch mit ungetheiltesten Beifallsbezeugungen belohnt ward*, berichtete die Bayri-
sche National-Zeitung am 25.07.1839 (S. 478). Diese Erwdhnung ist mit der Datierung
von 1839 zurzeit die élteste offengelegte Quelle dieses Begriffs (Wey, Kammermann und
Ammann 2017, S. 7).
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Die Verwendung von Naturtonintervallen, insbesondere der Quinten, wird von
Kohler erwihnt, ebenso der Gebrauch der Fistelstimme, ein Hinweis auf das aus-
gepragt hohe Stimmregister. Klar definiert Kéhler zudem die wortlose Vokalisa-
tion der Melodien, die er als ,,Tonschwelgerei ohne Worte* (Kohler 1853, S. 32)
bezeichnet. Der Naturjodel wurde Bestandteil der Wiener Salonmusik, wie eine
Annonce im Wiener Tagblatt belegt: Am 19.03.1877 fand im Wiener Salon ,Wid-
der‘ ,,ein von dem bekannten Volkssidnger Herrn Eckart arrangierter ,,Kongress
sammetlicher Naturjodler und Kunstpfeiffer Wiens statt (s. n. 1877, S. 4). Dieser
,Kongress® bestand aus einer Wohltitigkeitsveranstaltung, deren Ertrag ,,einer

verarmten Familie® gewidmet war (s. n. 1877, S. 4).

Im 20. Jahrhundert hat sich der Naturjodelbegriff in seiner Bedeutung verschoben
und bildet heute ein stilistisches Genre, welches in erster Linie durch die Wortlo-
sigkeit des Gesangs definiert wird. Der Begriff Naturjodel als musikalische Gen-
rebezeichnung wurde zuerst 1908 vom Komponisten und Volkskundler Alfred
Leonz Gassmann® (1876-1962) im Titel seines Sammelwerks Der Naturjodel

t.85

des Josef Felder aus Entlebuch verwendet.® Felders Gesang wurde auf einer

8 Die Sekundirliteratur iiber den Innerschweizer Sammler und Aufzeichner verschie-
denster Melodien, Jodel, Lieder, Rufe und weiterer musikalischer Erzeugnisse in den
Berggebieten der Zentralschweiz, Alfred Leonz Gassmann, ist sehr beschrénkt. Lediglich
die vom Komponisten selbst verfasste kurze Jubildumsschrift unter dem Titel Ein 60-
Jjdhriger als erfolgreicher, volkstiimlicher Schweizerkomponist (Gassmann 1959) sowie
einige Zeitungsartikel liegen vor. Ein Anzeichen dafiir, dass fiir Gassmann Transkriptio-
nen des wortlosen Gesangs bedeutend waren, zeigt seine Sichtweise auf die Relevanz des
wortlosen Klanges: In seiner Festschrift fiir den Eidgendssischen Jodlerverband schrieb
er: ,,[...] was sind unsere Schweizer Jodel und Kuhreihen anders, als ,Lieder ohne Worte*
des Alplers, des Naturséingers auf den Bergen!* (Gassmann 1924, S. 160).

85 Josef Felder (1835-1914) war ein Kiser aus dem schweizerischen Entlebuch und er-
langte in Osterreich Bekanntheit als Jodler. Die Wachswalzenaufnahmen seiner Jodel
zihlen zu den iltesten Jodelaufnahmen aus dem Alpenraum. Altere Jodelaufnahmen aus
den USA existieren bereits datieren in die 1890er Jahre zuriick: In der Bibliothek der
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Wachswalze dokumentiert, welche seit 1909 im Berliner Phonogrammarchiv
konserviert wird (Reinhard und List 1963, S. 18). Die Bezeichnung ,Naturjodel‘,
im Kontrast zum komponierten Jodellied, wird ausschlieBlich in der Schweiz ver-
wendet. Heute bezeichnet sie schlicht den génzlich wortlosen Jodel. Stilistisch
wird zwischen verschiedenen Regionen unterschieden, in welchen der Naturjodel
miindlich und schriftlich tradiert wird und sich in musikalischer Form und Asthe-

tik unterscheiden lasst.3°

Noch 1921 wurden jedoch die Jodelgesdnge zum Zweck der Bewertung an Wett-
vortragen in drei Kategorien geordnet: ,,Jodel®, ,,Lied mit Jodel (freier Vortrag)*
und ,,Lied mit Jodel (nach Partitur)“ (BKJV [Hg.] 1967, S. 12). Der ,Jodel* wurde
1921 nicht spezifiziert mit oder ohne Partitur aufgefiihrt, was einen freien Vortrag
ohne Noten implizieren kann, da diejenigen Jodel, die nicht in ein Lied integriert
waren, nur in seltenen Fillen notiert waren. Zu jener Zeit war in Bezug auf den
Naturjodel die miindliche Vermittlung ohne Noten noch klar vorrangig. Diese
miindliche Vermittlung wurde jedoch sukzessive durch die schriftliche ersetzt,
und ebenso wurden die dsthetischen Ideale zunehmend durch die schriftlichen
Fassungen der Jodelmelodien dominiert. Diese Entwicklung hat speziell mit der
Verbreitung einer padagogischen Schrift zum Erlernen des Jodelns zu tun, welche

1943 zum ersten Mal aufgelegt wurde.

University of California, Santa Barbara werden Wachszylinder mit Aufnahmen des jo-
delnden Vaudeville-Séngers George Watson (1871-1926) verwahrt (http://cylin-
ders.library.ucsb.edu, letzter Zugriff: 08.07.2018).

8 Unterscheiden lassen sich die unterschiedlichen regionalen Naturjodelstile aus einer
emischen Perspektive, das heisst die praktizierenden Musikerinnen und Musiker erken-
nen die Eigenheiten ihres eigenen Jodelstils. Aus etischer Perspektive, fiir Au3enste-
hende, konnen die unterschiedlichen Stile auch zum Verwechseln dhnlich klingen. Die
geographische Verbreitung des Naturjodels in der Schweiz erstreckt sich gemaf3 Réss und
Wigger (2010, S. 29) auf die Regionen Appenzell Innerrhoden, Appenzell Ausserrhoden,
Toggenburg, Muotatal, Nidwalden, Obwalden, Entlebuch und Berner Oberland.
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4.1.2 Schriftliche Vermittlung des Jodels in der Schweiz: Fell-
manns Schulungsgrundlage und ihre Auswirkungen

1943 erschien die Schulungsgrundlage fiir Jodlerinnen und Jodler (in der Folge:
kurz Schulungsgrundlage) von Robert Fellmann (1885-1951), einem der bekann-
testen Komponisten von Jodelliedern seiner Zeit. In der Schulungsgrundlage
koénnten auch Inhalte von Personen aus dem Umfeld der Ziircher Schulmusik ent-
halten sein: Der Schulmusiker Hans Walter Schneller (1893—1982) sowie der
Volksmusikforscher Alfred Leonz Gassmann haben moglicherweise zur Publika-
tion beigetragen.®” Die Publikation der Schulungsgrundlage fillt in die Zeit des
Zweiten Weltkriegs, als das Jodeln vor dem Hintergrund der ,Geistigen Landes-
verteidigung®® in der Schweiz als nationales Kulturerbe geférdert wurde, mit
dem Gedanken, den schweizerischen Jodel von seinen verwandten Jodlern in
Deutschland und Osterreich abzugrenzen.®® Die Schulungsgrundlage besteht aus
zwel Teilen: Im ersten Teil, ,,Ubungen und Beispiele in der Vokalisation* (Fell-
mann 1943, S. 8) untertitelt, notierte Fellmann verschiedene Arten des Jodels je-
weils anhand beispielhafter Melodien, die mit Vokalsilben unterlegt werden.
Fellmann unterscheidet zwischen fiinf musikésthetischen Kategorien des Jodels,
dem ,Singjodel‘, dem ,Jodel mit Zungenschlagtechnik‘, dem ,Jodel mit Kehl-
kopfschlag®, dem ,Chugeli-Jodel‘ und dem ,Trohl-Jodel‘. Beziiglich der Notati-
onstechnik unterscheiden sich diese Kategorien nicht wesentlich und werden hier

87 Zum Einfluss Schnellers: Pers. Komm. Gasser, 06.03.2017; zum Einfluss Gassmanns:
vgl. Marty (1972). Schneller studierte am Ziircher Konservatorium Klavier und Musik-
theorie und wirkte ab den dreifliger Jahren als Dirigent des Weinlédnder Jodeldoppelquar-
tetts (EJV [Hg.] 1985, S. 295). Gassmann war seinerseits einer der Pioniere der Jodelfor-
schung und entwickelte die Transkription dieses Gesangsstils nach seinen Ideen weiter
(siche Kap. 4.3).
8 Den Begriff der ,Geistigen Landesverteidigung* und deren Geschichte untersuchte der
Historiker Josef Mooser (1997, S. 685).
8 Fellmann schrieb iiber diese stilistische Abgrenzung des schweizerischen Jodels mit
zeitgeistbedingtem Pathos, ,,alles Unschweizerische® im Jodelgesang sei ,,auszumerzen‘
(Fellmann 1943, S. 2).

207



deshalb nicht getrennt untersucht. Das folgende Notenbeispiel bildet einen
,Singjodel* mit genauen Angaben zur Vokalisation ab, die Klangfarbe der Sing-
stimme wird in der Transkription besonders gewichtet:

4 (bung
Vorteilhafter Gebrauch des Verschlublautes o bei ticfgeserztem Jodel (HBariton, Alty, Holdi statt holi  Das d Fllt aof die
16-tel Note, die dadurdh in riefer Lage hesser zur Geltung kommt. Alle | werden nach & hin vokalisiert,
L o 3 '
f 1 = E g = o —
Ho - i hol di - o jo ju bel . di-o jo ju  hal - dico - W o m
g d E . ~
B < W, oK holb. diie jo ju hal- di-o jo ju bol-di-bo ju bo- W - o,

Abbildung 31: Ubung fiir einen ,Singjodel‘, Transkription mit Vokalisation (Fellmann
1943, S. 5).

Eine detaillierte Beschreibung der Klangfarben in den Transkriptionen erreicht
Fellmann einerseits durch die Vokalisierung der Melodien, andererseits durch ge-
naue Beschreibungen im Paratext (im obigen Beispiel: ,,Alle i werden nach i hin
vokalisiert®, Fellmann 1943, S. 5). Im zweiten Teil, der den Untertitel ,,Was die
Alten sangen! tragt (Fellmann 1943, S. 11), werden Naturjodel aus verschiede-
nen Regionen présentiert und die regionalen Eigenheiten dieser Stile hervorge-
hoben. In diesem Teil der Schulungsgrundlage wird zwar eine genaue Notation
der Melodie gegeben, diese jedoch nicht mit einer Vokalisation unterlegt:
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22. D'r alte Schangnauer, aufgezcidiner von O.F. Schmals

L
Rep. 1. Teil

Abbildung 32: Beispiel fiir einen Naturjodel aus den Voralpen, Transkription ohne Vo-
kalisation (Fellmann 1943, S. 12).

Die Fixierung der Klangfarbe der Jodelmelodien in Form der Vokalsilben im ers-
ten Teil der Schulungsgrundlage stellte sich nachtréglich als folgenschwere Ent-
scheidung heraus. Heinrich Leuthold erinnerte sich in einem Brief an den Musi-
ker Benno Kiinzli vom 27. Mirz 1989 (Nachlass Leuthold: StANW P 137/9)*° an
die ersten Jodelkurse unter Fellmanns Leitung und schilderte die paddagogische
Wirkung der oben vorgestellten, neu eingefiihrten Vokalisation (Hervorhebung

im Original):

Ich kann mich noch gut erinnern an die ersten Kurse [...] in denen
Fellmann diese Vokalisation vehement, sozusagen diktatorisch
durchdriickte. In mittleren und hohen Jodellagen lie er kein duli
durchgehen! Alles wurde auf jo und ju umgeschult. Fellmann hat
damit zum Teil respektable Erfolge in stimmbildnerischer Hinsicht
erreicht [...]. (Leuthold 1989, StANW P 137/9)

%0 Zum Nachlass Leuthold siehe Kap. 4.2.2.
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Die genaue Orientierung an vorgeschriebenen Notationen konnte demnach zwar
kurzfristig als paddagogischer Erfolg wahrgenommen worden, bereits nach weni-
gen Jahren offenbarten sich jedoch deren Nachteile. Leuthold (1989, StANW P
137/9) beklagt im selben Brief die Wirkung, welche diese musikpéddagogische

Initiative bei einigen Jodlerinnen und Jodlern hatte:

Geradezu katastrophal wirkte sich diese Methode aber bei gewissen
Jodlern aus, vor allem bei den typischen Naturjodlern. Ich erinnere
mich an den originellen Naturjodler Paul Ehrler aus Ibach. Seine
echten Muotathaler Gsitzli bildeten in den dreifliger Jahren wahre
Perlen Innerschweizer Jodlerkultur. Spéter besuchte ich Paul in sei-
nem Heim in Ibach zwecks Aufnahmen fiir meine Jodelsammlung.
Ich erschrak buchstéblich als ich ihn wieder jodeln horte. Seine Jo-
Ju-Gebilde waren alles andere als echte Muotathaler Naturjodel!
(Leuthold 1989, StANW P 137/9)

Fiinf Jahre nach der Veroffentlichung der Schulungsgrundlage hielt Fellmann im
Rahmen eines Kurses fiir Jurymitglieder (damals: ,Kampfrichter‘) der Jodelwett-
bewerbe einen Vortrag unter dem Titel Die allgemeine Eigenart unserer Jodel,
insbesondere der Jodel der Zentralschweiz (Fellmann 1948, S. 25). Die Vortrige
wurden anschlieBend publiziert (vgl. Diisel [Hg.] 1948). In seinem selbstkriti-
schen Vortrag stellte Fellmann mit Sorge fest, dass die normierten Jodelsilben in

der Schulungsgrundlage zu unbeabsichtigten Konsequenzen fiihrten:
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Punkto Vokalisation im Naturjodel wurde direkt gestindigt. Es gab Jodler in
jedem Unterverband, die mit den Urvokalen ihrer Heimat jodelten. Andere
aber, brave Klubjodler, jodelten ihren Naturjodel nach den Vokalen der eid-
gendssischen Schulungsgrundlage. [...] Diesen Fehl-Fortschritt wollte nie-
mand [...] Die Schulungsgrundlage war nur fiir den kultivierten Jodel be-
stimmt. Dieser groe Schonheitsfehler am Naturjodel muss wieder weg!
(Fellmann 1948, S. 31)

Diese Konsequenz war vermutlich unvorhersehbar, notierte doch Fellmann die
Naturjodel im zweiten Teil der Schulungsgrundlage ohne Vokalisation (siche
Abbildung 32). Die normierten Vokalsilben wurden folglich aus dem ersten Teil
auf die verschiedenen Naturjodelgenres {ibertragen. Daraus folgte, dass zwischen
den Stilen der verschiedenen Regionen nicht mehr unterschieden, sondern iiber-
greifend die Vokalisation aus der Schulungsgrundlage iibernommen wurde. Die
Einsicht Fellmanns in die negativen Auswirkungen der schriftlich fixierten Vo-
kalisation ging so weit, dass er in einer Liste von sieben Punkten forderte, jeder
Naturjodel miisse ,,in Zukunft mit den Urvokalen seiner Heimat gejodelt werden*
(Fellmann 1948, S. 32). Unter den ,Urvokalen® verstand er die Vokale ,a‘, ,0°,
,ut, ,e‘ und ,i (j) ¢, wobei die dialektspezifischen Farbungen der Vokale zu res-
pektieren seien (Fellmann 1943, S. 4).

Noch weiter griff Fellmann mit der anschlieBenden Forderung: ,,Der Naturjodel
darf nur nach Gehor eingeiibt werden® (Fellmann 1948, S. 32). Dies bedeutete
nicht nur eine Definition des Naturjodels als miindlich tiberlieferter Jodel, Fell-
mann riet damit auch eindeutig von der Transkription und der schriftlichen Ver-
mittlung jedweder Naturjodel ab. Die Tendenz zur schriftlichen Vermittlung
sollte somit nicht nur gestoppt, sondern durch ein praktisches Verbot derselben

iiberkompensiert werden. Andere Referenten am gleichen Kurs von 1948 lehnten
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die Transkription nicht kategorisch ab, duflerten jedoch Bedenken in Bezug auf

das Verstidndnis der Musiknotation. Der Schulmusiker Schneller wandte dazu ein:

Es muss uns [...] klar sein, dass die dynamischen Zeichen beim Jo-
dellied nicht gleich auszuwerten sind wie beim Kunstlied. Das
heisst: ein Pianissimo soll nicht allzu leise sein, sodass nur noch ein
sduseln gehort wird und bei einem Fortissimo soll man nicht Mén-
nerchorstirke nachahmen wollen; man kann alles lbertreiben.
(Schneller 1948, S. 16)

Diese Einsicht macht klar, dass das Zeichensystem der Kunstmusik fiir das
Verstandnis des verschriftlichten Jodels passend umgedeutet werden muss.
In einer jiingeren Auflage der Schulungsgrundlage von 1962 wurde diese
um einen Anhang vom Komponisten und Musikpddagogen Max Lienert
(1903-1964) erweitert. In den zwei angehingten Abschnitten ,,I. Die
Grundlagen der Jodeltechnik und ,,II. Die Entwicklung der Jodelstimme*
wurden die Transkriptionen der Melodien noch detaillierter gehandhabt
und konkrete Ubungen zum Erlernen spezifischer gesangstechnischer Ele-
mente vorgelegt. Somit zeigt sich, dass trotz der Bedenken Fellmanns
(1948, S. 31) und Schnellers (1948, S. 16) technisch viel detaillierte
Ubungsanleitungen in die erweiterte Ausgabe der Schulungsgrundlage ein-
flossen. Dieses Phdnomen ist bereits aus der Einfilhrung der Musiktran-
skription in die Alpengesénge (siche Kap. 3.1) bekannt: Die Nachteile und
Defizite der Transkription werden erkannt und kritisiert, anschlieBend wird
jedoch mit einer technisch noch weiter fortgeschrittenen Transkription fort-

gefahren.
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Voriibung fiir Kehlkopfschlige

Abbildung 33: Voriibungen fiir Kehlkopfschldge in der Schulungsgrundlage fiir Jodlerin-
nen und Jodler (Fellmann 1943, S. 19).

Die abgebildete Ubung dient dem Erlernen des Kehlkopfschlags. Dieses charak-
teristische Stilmittel wurde zuvor von Region zu Region verschieden gehandhabt
und standardisierte sich innerhalb der Schweiz in den folgenden Jahren, moglich-
erweise begiinstigt durch die Ubungen in der Schulungsgrundlage: Der Kehl-
kopfschlag als Stilmittel wurde in Jodelregionen iibernommen, in denen der Re-
gisterwechsel im langsamen Tempo zuvor nicht per Kehlkopfschlag, sondern
gleitend vollzogen wurde (pers. Komm. Gasser, 06.03.2017). Die Verbindung der
Péadagogik des Jodels mit der musikalischen Sprache und Perspektive von klassi-
schen Berufsmusizierenden bildete sich in der technisierten Sprache der Jodel-
schule ab, denn die Beschreibungen von Stilelementen des Jodels sind in der
Sprache einer wissenschaftlichen Gesangspddagogik gehalten. Zum Beispiel
werden Schwelltone in sehr differenziertem gesangstechnischem Vokabular be-
schrieben:
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Die Vorschaltvokale ju6 jedesmal in striktestem pp, zuerst langsam,
dann immer rascher; wiahrend des Durchreilens zum ff den Kopf
ein wenig nach vorne senken. Dabei muss, gleichzeitig mit dem Ge-
fiihl der Weitung im Rachen- und Nasenrachenraum, ,den Ton nach
hinten fallen® (Das Zentrum der Resonanz springt in den Nasenra-
chenraum!). (Lienert 1962, S. 20)

Die entsprechenden Gesangsiibungen fiir diese Tone bewegen sich notationstech-
nisch entsprechend der Formulierungen Lienerts auf einem sehr differenzierten
Niveau, was fiir die bisher diskutierte praskriptive Notation des Jodels eine Neu-
heit darstellt:

B L po—r ﬂ.bp o= po=A20, e af il
Schwelltoniibung: ﬁ_—]—;, . ; 5 . -
e e ——F —

'0} u I;u@- U jufdhd wdd  u @ u e u I J:ﬂlu wo hub u

Abbildung 34: ,,Schwelltoniibung* mit detaillierten Angaben zu Vokalisation und Dyna-
mik (Fellmann 1943, S. 20).

Die Angaben zur Dynamik stechen hervor, auf einzelnen Tonen wird ein Schwel-
len des Tones von pp nach ff verlangt. Diese auffallend gro3en Lautstidrkenunter-
schiede kénnen als Ubungszweck interpretiert werden.’! Auch die klangfarbliche
Bezeichnung der Vokale wurde weiter differenziert, indem Betonungszeichen
verwendet und in manchen Fillen mehrere Vokale auf einer Note verlangt wer-
den, was ebenfalls im abgebildeten Notenbeispiel ersichtlich wird (siche Abbil-
dung 34). Lienert schrieb iiber die Wahl der Vokalsilben:

o1 Relativiert werden diese groBen Dynamikunterschiede durch die oben zitierte Aussage
Schnellers, wonach Dynamikunterschiede etwas abgeschwicht zu interpretieren seien
(siche Kap. 4.1.2).
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Die Naturjodel der verschiedenen Stammgebiete des Jodelns in der
Schweiz (Bern-Freiburg, Innerschweiz, Toggenburg-Appenzell)
unterscheiden sich nicht nur durch die Art ihrer Melodien und Steg-
reifgepflogenheiten beim Singen, sondern, noch typischer, durch
ihren Grundklang, der von der Vokalisation und der Wahl der Jo-
delsilben durch einheimische ,Natursinger® herriihrt. Die vorlie-
gende, fiir Anfangerausbildung berechnete Anleitung geht aber von
,normierten‘ Jodelsilben aus, die helfen sollen, auf kiirzestem Wege
zum Ziel zu kommen. (Lienert 1962, S. 17)

Lienert nannte die Vokalisation eine ,,Zweckwahl“ (Lienert 1962, S. 17) der Sil-
ben, die als didaktische Hilfe fiir das Lernen des Jodelgesangs gedacht sei und er
stellte klar, dass die Vokalisation des Naturjodels davon abweicht. Diese Klar-
stellung kann als Reaktion auf die gemdfB Fellmann (1948, S. 32) falsch verstan-
dene Ubernahme der ,normierten‘ Vokalisation auf den Naturjodel betrachtet

werden.

Auch hier kann wiederum der Autoritdtsbildungsprozess durch Verschriftlichung
nachvollzogen werden, der anhand der Theorie Goodys (2004, S. 94) in Kapitel
2 (siehe Kap. 2.2.6) diskutiert wurde: Die zuerst als vereinfachtes Modell fiir An-
fanger gedachten Jodelsilben erlangen eine musikalische Autoritit als Vorschrift
fiir die Darbietung. Die schriftlichen Vorlagen, welche in der Schulungsgrund-
lage abgedruckt wurden, konnen gar als Malf3stab fiir die Beurteilung und Bewer-
tung von Auffithrungen Verwendung finden. Statt die miindlich gelemten Jodel-
silben zu benutzen, werden die transkribierten Silben als Vorschrift gelesen und
ersetzen so die miindliche Tradition.

Die Riickwirkungen der schriftlichen Vermittlung der Musik, einerseits als No-

tenschrift, andererseits als Anleitungen und Interpretationsgrundlagen in den Be-

gleittexten (Paratexten) zur Notenschrift, sind in diesem Fall einschneidend und
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miissen darum eingehend diskutiert werden. Die Anwendung der Technologie
Notenschrift hat auch hier zwei unterschiedliche Auswirkungen, die bereits in
Kapitel 3.1 beobachtet werden konnten. Einerseits wird das Tonmaterial standar-
disiert und eine Regression des klanglichen Ausdrucks auf die notierbaren Para-
meter (klare Tonhohe und Rhythmus, einheitliche Vokalisation) findet statt. Ein
grofer Teil der &dsthetischen Elemente (ekmelische Tone, freier Rhythmus, vari-
able Vokalisation) geht dabei verloren, andere werden in den Vordergrund ge-
stellt. Andererseits sind neue Entwicklungen, welche in der oralen Tradition nicht
ausfithrbar waren oder nicht angestrebt wurden, nun moglich. Neue Grade an
Komplexitidt werden erreicht und mehr Details konnen festgehalten werden.
Komplementéar zur Einschrankung der visualisierten Parameter und der Exklu-
sion von modellfremder Musik darf im Zusammenhang mit der Verschriftlichung
auch von einer Erweiterung der Moglichkeiten zur Weiterentwicklung und zur

Variation der zuvor oral tradierten Musik ausgegangen werden.

Der Prozess der Umstellung von miindlicher auf schriftliche Speicherung des mu-
sikalischen Wissens kann mit der Einfithrung der Musiknotation in die europai-
sche Kunstmusik verglichen werden. Die Umstellung auf die schriftliche Tradie-
rung, die in der europdischen Kunstmusik vollzogen wurde, wird von Lawson als
transformative, das musikalische Gedéichtnis und Verstdndnis erweiternde und

verdndernde Wendung aufgefasst:

The transition from oral/aural performance to performance that uti-
lises notated scores began a process whereby musical notation be-
came increasingly detailed in terms of visual data presented and,
therefore, the learning and transmitting of music was fundamentally
changed. (Lawson 2014, S. 10)
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Die Umstellung von der miindlichen Vermittlung auf die schriftliche hat somit
auch Auswirkungen auf die kognitive Verarbeitung der Musik. Die Begriindung
liegt darin, dass die Speicherung der musikalischen Information verduBert wer-
den kann und so Raum fiir anderweitige Gedachtnisleistungen frei wird. Damit
schafft gerade die Distanz, die zwischen den Musizierenden und der notierten
Musik entsteht, den notwendigen Raum fiir Variation und Innovation. Stellt die
Musiknotation eine ,.kOrperunabhangige Ausweitung des Gedachtnisses auf die
schriftliche und damit situationsabstrakte AuBBenspeicherung dar (Moller 2001,
S. 19), so stellt sich auch die Frage nach den Auspriagungen der expandierenden,
Verénderung schaffenden Wirkung der Verschriftlichung des Jodels.

Die Schaffung einer grofen Literatur von komponierten Jodelliedern im 20. Jahr-
hundert wurde nur als Konsequenz dieser Umstellung moglich. Gesamtwerke wie
jenes von Robert Fellmann, welches mehr als 150 iiberlieferte Jodellieder um-
fasst, bedingen die extrinsische Speicherung der Melodien: Ein Repertoire dieser
GrofBe ist von der AuBenspeicherung abhingig, da nur die wenigsten Personen
eine so grofle Zahl mehrstimmiger Gesadnge iiber eine langere Zeitspanne im Ge-
déchtnis speichern kdnnten. Zudem stellt die Trennung zwischen Komponieren-
den und Ausfiihrenden eine Arbeitsteilung dar, die auf der schriftlichen Weiter-

gabe beruht. Goody erlduterte diesen Umstand folgendermalBen:

In the spheres of music and literature the distinction between artist-
creator and artist-performer is largely a function of the introduction
of writing. It is then that exact repetition, associated with the repro-
duction not so much of the anonymous, but the named, personalized
contribution to culture, is differentiated from the act of creating [...]
that weighs down our bookshelves and fills our gramophone cabi-
nets. (Goody 1987, S. 158)
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Der ,,artist-creator” (1987, S. 158, hier sinngemif iibersetzt: Komponist, Kom-
ponistin) unterscheidet sich vom ,,performer* (Goody 1987, S. 158) nur dann ein-
deutig, wenn die Kreation der neuen Musik schriftlich geschieht. Das erklért, wa-
rum Jodelliedkomponisten und -komponistinnen nur in der musikschriftlichen
Phase der Jodeltradition auftreten: Die Werkliste des Jodelliedkomponisten und
Mitgriinders der Eidgendssischen Jodlervereinigung Oskar Friedrich Schmalz
(1881-1360) umfasst iiber 200 Titel. Zum Vergleich: Die Menge der bekannten,
oral tradierten ,Jiilizli‘ im Muotatal wird insgesamt auf rund dreifig beziffert
(pers. Komm. Betschart, 21.08.2017). Der Ubergang von der Innenspeicherung
zur AuBlenspeicherung der musikalischen Informationen hat somit die Vorausset-
zungen fiir einen groflen Korpus an passivem, aber jederzeit verfiigbaren Wissen
iiber die Musik geschaffen. Die Umformung der Rolle der Schrift von der de-
skriptiven Nachschrift zur priskriptiven Vorschrift®? war zu jenem Zeitpunkt, da
die Musik in Schriftform von den ,artist-creators® an die ,performer® weitergege-

ben wird, vollstindig vollzogen.

Erwidhnt werden muss, dass diese wachsende Komplexitdt der Musiknotation
nicht nur Vorteile mit sich zieht. Der steigende Grad der Technologisierung kann
dazu fithren, dass Standards entstehen, die Notation selbst eine autoritative Funk-
tion erhélt (siche Kap. 2.2.9) und abweichende Formen und Interpretationen als
,falsch® wahrgenommen werden. Die Marginalisierung von Musik, welche sich
nicht den technologisch fortgeschrittenen Modellen anpasst, wurde vom Anthro-
pologen Steven Mithen verallgemeinernd beschrieben: ,,When the technical level
of what is defined as musicality is raised, some people will become branded as
unmusical, and the very nature of music will become defined to serve the needs
of an emergent musical elite” (Mithen 2005, S. 270). Eine Elitenbildung durch

die Schulungsgrundlage sieht auch der Sanger und Musikwissenschaftler Eugen

%2 Zur Terminologie ,Vorschrift* und ,Nachschrift‘ sieche Suppan (1971, S. 39).
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Carl Hanggi, der in Fellmanns Arbeit die Treibkraft fiir eine ,Professionalisie-
rung® des Jodelns erkennt (Hanggi 2011, S. 139). Eines der Bedenken bei der
Verschriftlichung des Naturjodels lautet somit, dass beispielsweise diejenigen
Musizierenden von der Teilnahme ausgeschlossen werden konnten, welche keine
Kenntnis der Notenschrift haben. Fellmanns Diktum, der Naturjodel diirfe nur
nach Gehor eingelibt werden, kann auch als Schutzmafinahme gegen eine Bevor-
mundung der Naturjodeltradition durch die schriftliche Vermittlung verstanden

werden.

Die beschriebenen Entwicklungen begiinstigen das Gedeihen eines vielféltigen
Repertoires an Jodelliedern, fithren aber gleichzeitig auf zweifache Weise zur
Marginalisierung des oral tradierten Naturjodels: Erstens kann der miindlich
iiberlieferte Jodel nicht von den Vorteilen der schriftlichen Form und ihrer Auto-
ritdt profitieren, zweitens wird die Transkription des Naturjodels mit dem Verlust
seiner Authentizitdt verkniipft. Diese Zusammenhénge werden ab den 1960er
Jahren von aktiven Jodlerinnen und Jodlern wahrgenommen und aufzulésen ver-

sucht.

4.2 ,Hebung und Aufwertung‘ des Naturjodels vor
dem Hintergrund der Transkriptionsprozesse

Heinrich Leuthold schrieb am 26.07.1975 an den Jodelkomponisten und Theater-
dichter Werner Scheller (1894—1983): ,,Dann kéime zu alledem noch unser Anlie-
gen: die Hebung und Aufwertung unseres Naturjodels. Du siehst also, dass es mir
in néchster Zeit wegen Arbeitsmangel noch nicht langweilig wird!“ (Leuthold
1975, StANW P 137/12). Die Marginalisierung und die Historisierung des Na-
turjodels verlangte nach Initiativen fiir dessen (Re-)Etablierung. Da die Authen-

tizitdt der zeitgenossischen, verschriftlichten Jodel dabei eine zentrale Rolle
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spielt, wird die hintergriindige ,Echtheitsdebatte‘ in Bezug auf das Jodeln hier
kurz dargestellt.

4.2.1 Hintergriinde: Die Echtheitsdebatte und die Frage nach
der Authentizitat

Authentizitit in der Musik kann, anders als in der bildenden Kunst, nicht anhand
der Wertschitzung konkreter Objekte entstehen, sondern beruht auf entweder his-
torischen oder emotionalen Bindungen (Lindholm 2008, S. 25). Das Bediirfnis,
dennoch Zeugnisse authentischer ,Volksmusik® zu dokumentieren und diese zu
pflegen, fiihrte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zu einer Einteilung in
,echte* und ,unechte‘ Uberlieferungen. Die Idee des ,Echten‘ in der ,Volksmu-
sik‘, die unter anderen Pommer zu konstruieren versuchte (siche Kap. 3.2), wurde

um die Mitte des 20. Jahrhunderts weiterverfolgt.

In der Schweiz orientierte sich Gassmann in seiner Kritik an einer kunstmusika-
lischen Auswahl und Bearbeitung von Volksliedern an Pommer und stellte sich
in dessen Tradition. In der Einleitung zu seiner Lieder- und Jodelsammlung Was
unsere Viter sangen erklarte er, ,echte‘ Lieder unabhingig von ihrer Qualitét zu
behandeln und argumentierte (Hervorhebung im Original): ,,Hier gilt fiir mich
das Wort Josef Pommers: ,Alle echte Volksmusik ist gut** (Gassmann 1961, S.
XV). Gassmann kniipfte somit an Pommers ,Echtheits‘-Konstrukt an, allerdings
mit anderen Motivationen und Implikationen. Wéahrend Pommers Motivation
teilweise durch seine politischen Standpunkte erklért wird, baute Gassmann eine
Naturphilosophie {iber die Herkunft des Jodels aus dem Klang der Wasserfille
(Gassmann 1936, S. 9; siehe auch S. 60) und dem Echo der Berge.
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Ein 1950 erschienenes Buch Walter Wioras tragt den Titel Das echte Volkslied,
darin entwirft Wiora ein Konzept des ,Echten‘: ,,Es geht um die Grenzen zwi-
schen Redlichkeit und Félschung, aber auch zwischen Substanz und Schaum,
Kern und Schale, Original und Surrogat. Es geht um die Grundfrage: was ist denn
iiberhaupt das eigentliche, das wahre, das echte Volkslied?* Wiora beschreibt ei-
nen Sachverhalt, welcher in der Musikforschung des Alpenraums bis heute nach-
wirkt und hinterfragt werden muss: Von auflen her wird beurteilt, welche Musik
,echt, oder, in modernerer Ausdrucksweise, ,authentisch® sei. Das ,Echte‘ be-
steht bei Wiora aus einem gesunkenen Kulturgut, von welchem nur noch die
Uberreste bewahrt werden konnen, und auch diese stets nur unvollstindig und
unvollkommen. Da dieses Kulturgut per Definition miindlich tradiert sei, stellt
die Transkription eine Wende zum inauthentischen ,Surrogat® dar. Das zeitge-
nossische Musikerzeugnis wird so gegeniiber dem historischen Fund nur als De-
rivat eingestuft und der Begriff der ,erfundenen Tradition® (vgl. Hobsbawm und
Ranger 1983), oft abwertend, auf neuere Musiktraditionen angewandt. So ent-
steht ein Authentizitétsdefizit gegeniiber dem idealisierten, verklérten ,Priméren
und ,Echten‘ aus den fritheren Epochen. Um diese Problematik und Auswege

daraus zu verstehen sind Quellen aus dem Nachlass Leuthold aufschlussreich.

4.2.2 Quellen aus dem Nachlass Heinrich Leuthold

Heinrich Leuthold (1910-2001) war Musiklehrer und Schulleiter in seinem Hei-
matort Stans. Als Komponist bearbeitete er verschiedene Genres, von sakralen
Werken fiir gemischten Chor bis zu weltlichen Liedern fiir unterschiedliche Be-
setzungen, darunter auch eine gro3e Zahl von Jodelliedern. Durch verschiedene
Werke mit Bezug zu seiner Heimat Nidwalden — Leuthold komponierte unter an-
derem die Nidwaldner Hymne — war er fir diese Region besonders bedeutsam,
verfiigte aber dank seiner Rolle im Eidgendssischen Jodlerverband und seine
schulmusikalischen Forderinitiativen auch einen landesweiten Ruf als Experte
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und Forderer des Jodels und der musikalischen Schulbildung. Der Nachlass
Leuthold, bestehend aus 18 Konvoluten unterschiedlichen Umfangs, ist im
Staatsarchiv Nidwalden in Stans archiviert.”® Er enthilt Briefwechsel mit diver-
sen in der Jodelszene der flinfziger bis achtziger Jahre exponierten Personen,
Handnotizen Leutholds, gesammelte Artikel und Musiktranskriptionen, einige
davon aus der Hand Leutholds und einige aus dem Kreis seiner Korrespondenten.
Der Nachlass, welcher bis dato nicht untersucht und ausgewertet wurde, lasst ei-
nen Einblick in den Diskurs um die Transkription und die schriftliche Vermitt-
lung des Jodels zu und legt die damit verbundenen musikalischen und sozialen
Friktionen offen, die in der Zeit zwischen ersten Naturjodelkursen in den flinfzi-
ger Jahren und der Publikation von Leutholds Monographie Der Naturjodel in
der Schweiz (Leuthold 1981) bestanden. Besonders aufschlussreich sind Briefe
und Notizen aus den Jahren 1973 bis 1980, welche die Initiation der ,Aktion Na-
turjuuz‘ dokumentieren und das Bediirfnis nach einer Abhandlung {iber den Jodel
zeigen, die aus einer emischen Perspektive, das heifit aus der Innensicht der Mu-
sikkultur, geschrieben wird. Dieser Anspruch wurde an Leutholds Buch iiber den
Naturjodel, das damals im Entstehen begriffen war, gestellt.

Welche Entwicklungen zu den beschriebenen Kontroversen fiihrten, kann anhand
der Quellen im Nachlass chronologisch nachvollzogen werden. Leutholds erste

Aufzeichnungen, die in seinem Nachlass iiberliefert sind, stammen von einem

% Die Konvolute tragen im Archiv die Bezeichnungen ,StANW P 137/1¢ bis ,StANW P
137/18° und werden hier mit diesen Angaben zitiert.
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Kurs fiir Jodeldirigenten am 29.11.1953. Aus den Notizen Leutholds kann erfah-
ren werden, wie der Naturjodel damals diskutiert und in Bezug auf die Transkrip-
tion definiert wurde.

4.2.3 Abgrenzung des Naturjodels von der Schriftlichkeit

Leuthold notierte in seinen Notizen anldsslich eines Dirigentenkurses die vertre-
tenen Positionen und Definitionen zum Naturjodel sowie seine eigenen kritischen
Uberlegungen zu diesem Thema. Er nahm wesentliche Punkte auf, die rund
zwanzig Jahre spater in die Bestrebungen zu einer Férderung und ,Hebung® des
Naturjodels einflossen. Anldsslich des Kurses fiir Dirigenten am 29. November
1953 notierte Heinrich Leuthold die Frage ,,Was ist eigentlich unter der Bezeich-
nung ,Naturjodel zu verstehen?* (Leuthold 1953, StANW P 137/5) und katego-
risierte die unterschiedlichen Jodelgenres folgendermalB3en (Hervorhebungen im

Original):

Was wird heute als Naturj[odel] bezeichnet?
a) Miindlich iiberlieferte Jodel mit Namen: z.B. Pilatus-, Haldigrat-
, Sunnhalde-, Alggijutz oder-Jodel;

b) Einzeljodel, die keinen besonderen Titel haben;
¢) Selbsterfundene oder zus[ammen]gestellte Jodel od[er] zus[am-
men]geschusterte J[odel]

Was wird nicht dazu gezihlt?

a) Geschriebene Jodel.
b) Neukomponierte und geschriebene Jodel.

Was unterscheidet die beiden Kategorien?

Nichts Genaues: Die Unterscheidung ist vollig willkiirlich! Warum

sollten etwa der ,Alte Flosserj[odel] (v. Ummel/Schweing[ruber]
herausgeg[eben] kein Naturj[odel] sein? Warum der Gwattstiitzler,
ja der Abigjutz v. Fellmann?
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Das Verhiltnis von miindlicher und schriftlicher Uberlieferung spielte dabei die
entscheidende Rolle: Aus den Notizen Leutholds wird ersichtlich, dass die aus-
schlieBlich miindliche Vermittlung als Grundvoraussetzung und definierendes
Kriterium des Naturjodels verstanden wurde. In den Dirigentenkursen fiir Jodel-
klubdirigenten der 1950er Jahre wurde der Naturjodel als oral tradierter Gesang
definiert und der verschriftlichte, jedoch wortlose Jodel in eine Grauzone zwi-
schen (schriftlichem und textiertem) Jodellied und (miindlichem und wortlosem)
Naturjodel geriickt. Bereits in seinen personlichen Notizen von 1953 stellte
Leuthold jedoch fest, dass eine kategorische Trennung des miindlich iiberliefer-
ten Naturjodels vom verschriftlichten, ,kultivierten‘ Jodel nicht sinnvoll sei: ,,Die
Unterscheidung ist vollig willkiirlich!* kommentierte Leuthold (1953, StANW P
137/5). Das sollte sich als weit vorausschauende Beobachtung herausstellen: Zu
diesem Zeitpunkt war ein Trend zur Verschriftlichung der bislang nur miindlich
weitergegebenen Musik erkennbar, so auch bei den von Leuthold aufgezédhlten
beispielhaften Naturjodeln.

Diese Trennung von schriftlicher und miindlicher Tradition fithrte zusammen mit
anderen Faktoren dazu, dass sich die zeitgendssischen Komponistinnen und
Komponisten des Naturjodels im Musikdiskurs vernachldssigt und marginalisiert
sahen, und schlieBlich Initiativen zu dessen Aufwertung lancierten. Leuthold no-
tierte weiter:

Untersuchen wir die Beurteilungsgesichtspunkte einmal etwas na-
her. Was sollte Natur-, was sollte ein sog. Kultivierter Jodel sein?
Wir kénnen fragen nach der Art des Vortrags:

Gesungen mit ,ungeschulter* Naturstimme und mit ,Naturvokalisa-
tion* Fellm[ann]. Schreibt dazu: S. 31 u32, 7.

Gesungen mit ,ausgebildeter® Stimme

Musikalisches oder weniger musikal. Singen und Gestalten.

Hat’s ,erlaubte od. ,unerlaubte® Stegreifzutaten darin?
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Ist’s ein Chor-Naturjodel, und was ist nun daran ,Natur‘ und was
Jkultiviert‘? (Leuthold 1953, StANW P 137/5)

Leuthold bezog sich offenbar auf die ,Naturvokalisation®, wie sie Fellmann in
seinem Vortrag von 1948 erlduterte (siche Kap. 4.2.1) und die sich von der ,stan-
dardisierten‘ Vokalisation in den Schulungsunterlagen unterscheide. Der Ver-
such, ,,Naturjodel” und ,kultivierter Jodel“ (Leuthold 1958, StANW P 137/5) zu
unterscheiden, erinnert an die oben zitierte Beschreibung des Naturjodels von
Louis Kd&hler (siehe Kap. 4.1.1): Nur letzterer wird mit ,,ausgebildeter Stimme*
(Leuthold 1958, StANW P 137/5) gesungen. Die letzte Zeile mit der offenen
Frage ,,was ist nun daran ,Natur‘ und was ,kultiviert?* 14sst erahnen, dass die
Kategorisierung in ,Natur-* und ,kultiviert keine eindeutige Trennung ermog-
lichte und mit der zunehmenden Verbreiterung des Repertoires sowie der Vermi-
schung von schriftlicher und miindlicher Tradition nicht aufrechterhalten werden
konnte. Ob die notierten Fragen zum Naturjodel Aussagen eines Referenten sind

oder Leutholds eigene Uberlegungen dazu darstellen, bleibt indessen unklar.

Wie Wey, Kammermann und Ammann (2017, S. 7) aufzeigten, durchlebte der
Naturjodelbegriff gerade in dieser Zeit Wandlungen seiner Bedeutung. Die Be-
ziehung zu seiner miindlichen und schriftlichen Uberlieferung veriinderte sich;
zwischenzeitlich wurde die orale Uberlieferung explizit zum definierenden Kri-
terium fiir eine Unterscheidung zwischen ,Naturjodel® und entweder ,kultivier-
tem Jodel‘ oder ,Jodellied, schriftlich iiberlieferte Melodien sind in diesem Fall

1.94

per Definition keine Naturjodel.” Offensichtlich konnten diese Kategorien nicht

trennscharf bestehen bleiben, da sich die Grenze zwischen miindlicher und

% Die Kategorisierung anhand des Kriteriums ,Miindlichkeit* war damals nicht neu, als
Vergleich kann beispielsweise die Abgrenzung des Volksliedbegriffs in Pommers Anlei-
tung zur Aufzeichnung von Volksliedweisen (1906) in Kapitel 3.2.2 hergenommen wer-
den.
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schriftlicher Uberlieferung in einer Gesellschaft, in der die Notenkenntnis weit

verbreitet ist, schnell verschiebt.

4.2.4 Der Naturjodelkurs von 1968 und die ,Aktion Naturjuuz’
von 1974

Die Marginalisierung der oral tradierten, wortlosen Gesangsstile wurde ab den
1960er Jahren in der Schweiz wahrgenommen und kritisiert. Im Gegensatz zu
Initiativen zur Forderung von Jodeln und Alphornblasen im 19. Jahrhundert
(Bachmann-Geiser 1999, S. 39) wurden diese Initiativen jedoch nicht von au3en,

sondern aus den Kreisen der aktiven Naturjodlerinnen und Naturjodler lanciert.

Ein erstes Treffen der neu ins Leben gerufenen Studienkommission zur Erfor-
schung des Naturjodels fand am 24.06.1967 im Ziircher Bahnhofbuffet statt. Der
Kommission gehorten neben Leuthold auch die Musiker Jakob Waespe (1909—
1972) und Hansadolf Waefler (1908—1996) an, weitere Mitglieder sind aus den

hier vorliegenden Quellen nicht namentlich bekannt.
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Abbildung 35: Einladung zur ersten Tagung der ,,Studienkommission zur Erforschung
des Naturjodels® in Ziirich 1967 (s. n. 1967, StANW P 137/5).

Das Ziel der Tagung war die Konzeption eines Kurses fiir Naturjodel innerhalb
des bestehenden Kurswesens des Eidgendssischen Jodlerverbands. In einem
Brief vom 20.10.1967 forderte der damalige Prasident des Eidgenossischen Jod-
lerverbands, Balthasar Miiller, Leuthold auf, Vorschldge fiir einen ,,Naturjodel-
kurs* einzusenden (Miiller 1967, StANW P 137/5). Der Aufbau wurde von
Leuthold geplant und seinen Freunden Waespe und Waefler am 15.11.1967 fol-
gendermalflen vorgestellt:

1. Allgemeiner Uberblick
2. Charakteristik der verschiedenen Landesgegenden:
a) Ostschweiz

b) Innerschweiz
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¢) Bern
3. Einstudierung eines Naturjodels, Winke und Wegleitungen

4. Musikalisches Rétselraten (mit vielen Bandaufnahmen)

Die Liste macht deutlich, dass die stilistischen Identitdten in Form regionaler
Stile, deren Differenzen, Figenheiten und Durchmischungen gebildet wurden,
und nicht nach dem Ideal eines einheitlichen, nationalen Gesangsstils. Das ,Mu-
sikalische Ritselraten‘, so verrdt ein ebenfalls aus dem Nachlass Leuthold
(StANW 137/5) tiberlieferter, undatierter Fragebogen, bestand darin, Tonaufnah-
men verschiedenen Regionen zuordnen zu kdnnen. Eine Vereinheitlichung des
Jodelgesangs wurde keineswegs angestrebt, vielmehr sollte die Diversitét der re-
gionalen Stile gefordert werden. Scheller schrieb in einem Brief am 3. Januar
1974 an Leuthold:

[...] Von unserer Bemiithung um den Naturjutz kann ich Dir berich-
ten, dass die Zwischenzeit gut geniitzt wurde. In Frutigen, wo man
mit Eifer dabei ist, haben insgesamt 3 Sitzungen stattgefunden. Eine
weitere in Gstaad und ebenfalls in Erlenbach im Simmental. Uberall
wo ich seither zur Sache gesprochen [sic] ist man sehr begeistert,
man erkennt sogar, dass es nun wirklich an der Zeit ist, ein solch
Unterfangen in die Wege zu leiten [...]. (Scheller 1974, StANW P
137/12)

Eines der praktischen Probleme, vor dem die Vertreterinnen und Vertreter des
miindlich tradierten Naturjodels standen, stellte die fortschreitende Herausbil-
dung eines urheberrechtlich geschiitzten Repertoires schriftlicher Jodel und Jo-
dellieder dar. Wahrend die verschriftlichten Lieder dem Urheberrecht unterlagen,

existierten keine vergleichbaren Regelungen, welche fiir miindlich iiberlieferte
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Musik galten. In einem fast gleichzeitigen Brief Werner Briiggers® und des Jo-
delkomponisten Christian Gempeler (1912—1985) an Leuthold vom 5. Januar

1974 schrieben diese auf dhnliche Weise tiber die Planung einer Forderinitiative:

Wihrend das Jodellied dank Text und Titel (und Verfasser) unter
dem Schutz des Urheberrechts steht, ist der mehrheitlich anonyme
Naturjutz allen Nachahmungen, Abénderungen, Neukombinatio-
nen, ja selbst Plagiat im eigentlichen Sinne des Wortes wehrlos
preisgegeben. Dieser Uebelstand, der eine Verfalschung und Ver-
flachung des Naturjutz mit sich gebracht hat und weiterhin mit sich
bringen kann, sollte durch eine gezielte Aktion auf breiter Basis be-
kédmpft und soweit als moglich behoben werden. Es schwebt uns
nun vor, mit Vertretern anderer Regionen, wo der Naturjodel vor-
nehmlich gepflegt wird wie z.B. in der Innerschweiz, im Toggen-
burg und im Appenzell, Fiihlung aufzunehmen und in gemeinsamer
Aussprache Richtlinien, Satzungen aufzustellen zum Schutze unse-
res Kulturgutes. (Briigger und Gempeler 1974, StANW 137/12)

Damit regten sie die Idee einer Initiative fiir die Korrektur des Gefilles zwischen
dem schriftlich und dem miindlich vermittelten (Natur-)Jodel an. Eine entspre-

chende Einladung wurde erst ein halbes Jahr spater, am 8. Juli 1974, versandt:

%5 Werner Briigger war Lehrer in Frutigen (seine Lebensdaten sind dem Verfasser nicht
bekannt).
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Abbildung 36: Einladung zu einer Aussprache iiber die ,Aktion Naturjutz* (Briigger 1974,
StANW P 137/12).

Die genannten Ziele der ,Aktion Naturjutz‘ — Terminologie, Dokumentation des
Naturjutz, Erhaltung regionaler Eigenarten, rechtliche Forderungen an die
Schweizer Genossenschaft der Urheber und Verleger von Musik (Suisa) und die
Erstellung eines ,Ehrenkodex‘ — bilden Tendenzen hin zu den Vorteilen der ver-

schriftlichten Musik, insbesondere als Manahme gegen auf die als misslich be-
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trachtete rechtliche Situation der miindlichen Tradition. Unter dem Punkt ,,All-
gemeine Aussprache wurden folgende Punkte aufgelistet (Briigger 1974,
StANW P 137/12):

1) Istder Naturjutz in Gefahr?
2) Terminologie

3) Dokumentation des Naturjutz
4) Erhaltung regionaler Eigenart
5) Forderungen an die Suisa

6) Ehrenkodex fiir Naturjodler

Leider konnten von dieser Aussprache keine Protokolle oder Berichterstattungen
gefunden werden. Aus der Liste der Gesprachsthemen konnen allerdings die The-
men rekonstruiert werden, welcher sich die Gruppe annahm. Die Unklarheit iiber
die Begriffe des Naturjodels, die Leuthold bereits in seinen Notizen von 1953
beméngelte, sind unter dem Stichwort ,Terminologie zu vermuten (Briigger
1974, StANW P 137/12).

Die Sammlung und die Dokumentation verschiedener regionaler Jodelstile stellte
ein Anliegen dar, welches auch in der Korrespondenz mit Leuthold von verschie-
denen Bezugspersonen geduBert wurde. Leutholds beeindruckende Sammlung
von Tonaufnahmen und Noten, welche dadurch motiviert wurde, liegt heute im
Staatsarchiv Uri in Altdorf verwahrt. Diese Sammlungsarbeiten Leutholds sind
auch als Antwort auf einen weiteren Punkt der ,Aktion Naturjuuz® zu verstehen,
die ,,Erhaltung regionaler Eigenart* (Briigger 1974, StANW P 137/12). Interpre-
tiert werden kann dieses Anliegen einerseits als Gegenbewegung zur Tendenz der
dsthetischen Standardisierung verschiedener Stilelemente wie der Vokalisierung,

der Phrasierung und der Registerwechseltechnik, andererseits kann der Fokus auf
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regionale Diversitit auch als Widerspruch gegen das Etikett des ,Nationalen‘ ver-
standen werden (siche auch S. 184).

Fiir die Beziehung zwischen miindlicher und schriftlicher Uberlieferung und die
Friktionen, welche durch eine Verlagerung hin zur transkribierten Form der Spei-
cherung der Musik entstehen, interessiert jedoch besonders, dass ,,Forderungen
an die Suisa“ zu formulieren waren (Briigger 1974, StANW P 137/12). Der
miindlich tliberlieferte Naturjodel stand in einem Ungleichgewicht zum schriftli-
chen Jodel, welcher zunehmend als musikalisches ,Werk® verstanden wurde. Die
Erkenntnis, dass dank der Verschriftlichung und der damit einhergehenden Au-
torschaft die Musik zum geistigen Eigentum erklart und damit Geld verdient wer-
den kann, fiihrt zu einer Reihe von Streitpunkten, die bis dahin nicht bestanden.
Dazu gehort der von Leuthold geduBlerte Vorwurf des Plagiats. Auch die Bean-
spruchung von traditionellen Melodien als geistiges Eigentum fiihrte zu Konflik-
ten: Eine als traditionell bekannte Melodie kann nach der Transkription von ei-
nem Autor oder einer Autorin als urheberrechtlich geschiitztes Werk vereinnahmt
werden. Die Sitzung {iber die ,Aktion Naturjutz® brachte aufgrund der Abwesen-
heit von Vertretern diverser Regionen nicht die erhofften Erfolge, wie Briigger in
einem Brief kurz darauf, am 18.07.1974, beklagte:

In Brienz glaubte ich, die Naturjodler der Talschaften, die Repra-
sentanten des Oberlandes anzutreffen. Das war ein Irrtum, denn un-
ser Freund Werner Scheller stellte sich vor, in der sachlichen Ab-
klarung des Problems weitere Fortschritte zu erzielen und sich um
den Rahmen der Anwesenden primér nicht zu kiimmern. (Briigger
1974, StANW P 137/12)
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Aus einem rund sechs Jahre spiter versandten Brief von Theodor Kappler®® an
Leuthold vom 23.02.1980 geht hervor, dass ein weiteres Treffen (,Gremium®)
iiber den Naturjodel in Planung war, bei welchem Kappler und ein namentlich
unbekannter Professor zugegen sein sollten (Kappler 1980, StANW P 137/5).
Kappler duBerte Bedenken dahingehend, dass in einem ,akademischen® Gremium
nur ,,Systematik betrieben wiirde®, ein sinnvoller Diskurs um den Naturjodel je-
doch nur entstehen kann, wenn dieser von innen gefiihrt werde: ,,Sie [Leuthold]
haben wohl bei sich selber feststellen konnen, dass iiber solch ein psychisch be-
dingtes Thema des Naturjodels ,nur‘ derjenige referieren kann, der es selber kann
und der in solchem Milieu eben aufgewachsen ist [...]* (Kappler 1980, StANW P
137/5). Die Ansicht, dass nur eine emische Analyse des Naturjodels eine Giiltig-
keit haben kann, zeigt die gewachsene Resistenz gegen akademische Definitions-
und Erkldrungsversuche, welche die emotionale und identitétsstiftende Intimitét
des Naturjodels, seine in Kapplers Worten ,psychischen Bedingungen®‘, nicht
greifbar machen konnen. Somit waren die Erwartungen an Leutholds Forschung

und sein Buch iiber den Naturjodel sehr hoch angesetzt.

% Theodor Kappler (1907-2008) war Priester in der Aargauer Pfarrei Déttingen, spiter
im luzernischen Menznau und war zugleich Sammler, Forderer und Vermittler des Na-
turjodels. Er bearbeitete in erster Linie die Region Toggenburg, wo er aufwuchs, sowie
das Appenzell. Kappler (1984, StANW P 137/8) beschreibt den Naturjodel als ,,léngere
Folge wortloser Naturlaute® und versteht somit darunter, wie auch Leuthold, alle wortlo-
sen Jodelgesinge. Heinrich Federers Bemerkung, dass man in den Jodel allen ,,hineinle-
gen“ konne (zit. nach Kappler 1984, StANW P 137/8), bedeutet auch, dass durch die
Wortlosigkeit (,,Der Jodel hat keine Worte®, Kappler 1984, StANW P 137/8.) die Musik
nicht mit bestimmten Inhalten aufgeladen ist. Kappler schwenkt sogar in einen musikali-
schen Universalismus iiber, wenn er, Leuthold referierend, duBBert: ,,Der Jodel ist also
nicht nur heimisch bei den Bergbevdlkerungen von Bayern, dem Tirol und der Schweiz,
denn die Menschen sind ihrem Wesen nach iiberall gleich veranlagt™.
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4.2.5 Notwendigkeit einer emischen Perspektive und
Erwartungen an Leuthold

Kapplers Forderung, dass iiber das ,,Thema des Naturjodels ,nur‘ derjenige refe-
rieren kann, der es selber kann“ (Kappler 1980, StANW P 137/5) benennt einen
zentralen Punkt in der damaligen Diskussion: Die Notwendigkeit eines Perspek-
tivenwechsels von der (,etischen) Beschreibung von auflen hin zu einer (,emi-
schen‘) Sichtweise von innen. Durch die Diskurse, welche au3erhalb der aktiven
Musikszene gefiihrt wurde, sind offenbar Konzepte entstanden, welche zum Ver-
standnis einiger Jodlerinnen und Jodler selbst im Widerspruch standen. Der Jod-
ler, Dirigent und Komponist Adolf Stéhli (1925-1999) schrieb am 19.02.1979 an
Leuthold und hegte groBie Erwartungen an die angekiindigte Buchpublikation
iiber den Naturjodel in der Schweiz:

Du hattest doch eine Forschung iiber den Jodel in Arbeit, und man
hoffte, dass diese Arbeit einmal iiber den Fellmann-Verlag erhélt-
lich sein wird. Es wiére dringend nétig, dass etwas in dieser Rich-
tung herauskommt — als Gegeniiberstellung zum Baumannschen
Werk,*” das wissenschaftlich viel zu hochgeschraubt ist und héchs-
tenfalls dazu dient, uns Jodler des 20. Jahrhunderts ldacherlich zu
machen. (Stdhli 1979, StANW P 137/5)

Einerseits konnen die Bedenken hier so verstanden werden, dass das Bediirfnis
nach einer allgemein versténdlichen Abhandlung bestand, andererseits aber kann
die Wahrnehmung, dass die Jodlerinnen und Jodler des 20. Jahrhunderts ,lacher-
lich® portraitiert wurden, als Folge einer Liicke zwischen der starker theoriege-
stiitzten AuBlensicht und der primér empirischen Innensicht auf den zeitgendssi-

schen Jodel betrachtet werden. Zudem sind die Aussagen beziiglich Baumanns

7 Vgl. Baumann 1976.
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Jodelforschung zu relativieren, denn diese wurde mitnichten nur abgelehnt: Im
Kurswesen der spdteren Jahre wurde als Kurslektiire iiber den Naturjodel
Baumanns Musikfolklore und Musikfolklorismus neben Leutholds Der Naturjo-
del in der Schweiz verlangt (Eidgenossischer Jodlerverband 1992/1993, StANW
P 137/5).

An Leuthold wurde insbesondere die Erwartung gestellt, dass ihn ,,nicht nur die
Entstehung des Jodels, sondern auch seine Gegenwart und seine Zukunft interes-
siert (Stahli 1979, StANW P 137/5) und in diesem Zusammenhang darf sein
Beitrag zur Erforschung des miindlich und schriftlich {iberlieferten Jodelgesangs
nicht unterschétzt werden. Im Kontrast dazu stand die Publikation Musikfolklore
und Musikfolklorismus Max Peter Baumanns (1976), welche offenbar als histori-
sierend und zeitgendssische Stromungen zu wenig achtend wahrgenommen
wurde. Der Dirigent und Komponist Theodor Schweizer (1916-2001) wandte
sich in einem Brief an Leuthold vom 02.12.1979 gegen die historisierenden und

auf Urspriinge fokussierte Wahrnehmung des Jodels durch die Wissenschaft:

Ich sehe auch gar nicht ein, weshalb nur der historische Aspekt des
Jodels Geltung haben soll? Ob nun ein Senn vor 300 Jahren ir-
gendwo in unseren Alpen, inspiriert durch gottesdienstliche Musik
(1), einen Jodel erfand, oder ob in unserem Zeitalter ein Heinrich
Leuthold oder Theodor Schweizer in den Bergen einen Jodel oder
ein ganzes Jodellied einschlieBlich des Textes erfinden, was ist
denn dabei fiir ein Unterschied dabei? Weshalb soll das eine echt
und das andere unecht sein? (Schweizer 1979, StANW P 137/5)

Der Standpunkt Schweizers stellte keine Neuheit dar, er stimmt auch mit fritheren
Ansichten von Musikschaffenden iiber den Jodelgesang iiberein: Der Dirigent
und Organist Rudolf Krenger (1854—1925), der Griindungsmitglied des Eidge-
nossischen Jodlerverbands war und sich besonders in den 1920er Jahren fiir die
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Forderung des Alphornspiels und des Jodels einsetzte, wird mit der Aufforderung
zitiert, den Jodel musikalisch weiterzuentwickeln: man solle ,,nicht stagnierend
in der Ausiibung stecken bleiben, sondern so weit als moglich nach den Resulta-
ten edler Gesangskunst weiterstreben* (BKJV [Hg.] 1967, S. 67) — eine kontras-
tierende Sichtweise zur damals weit verbreiteten Dichotomie von ,Kunstgesang*

und ,Volksgesang®.

Schweizer, welcher Leutholds Forschungsergebnisse ebenfalls vor der Veroftent-
lichung erhielt und eine sehr positive Riickmeldung schrieb, geht weiter in der
Forderung einer emischen Theoriebildung und schreibt an Leuthold am
02.12.1979:

Dass Du Dich bei Gelegenheit immer wieder auf die Dissertation
von Dr. Baumann berufst, ist mir verstindlich, liegt nahe, doch be-
steht ja gerade zwischen seiner Einstellung und der Deinigen ge-
geniiber der musikalischen Sparte ,Jodeln‘ ein fundamentaler Un-
terschied: Dr. Baumann zahlt zu jenen zahlreichen Forschern des
,Jodels® und aller seiner Entwicklungsformen, die nur im Histori-
zismus Werte und Giiltigkeit sehen, wéihrend alle die Entwicklun-
gen des Jodelns zu unserem heutigen Jodellied des 20. Jahrhundts.
,unecht, ja kitschig seien‘! Daher sein Ausdruck ,Folklorismus® als
Bezeichnung fiir eine Scheinfolklore, die eine ,Heimatideologie*
staatspolitisch zu stiitzen habe! Daher sein Versuch zu einer Kritik,
die wir weiss Gott nicht notig haben! Alle diese Auffassungen Dr.
Baumanns stammen ganz typisch aus Deutschland [...]. (Schweizer
1979, StANW P 137/5)

Aus den Unterlagen Leutholds geht hervor, dass in der Jodlerszene die namhaften

Forschungsberichte iiber die Geschichte des Jodelns, zum Beispiel die von
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Sichardt (1939) und Wiora (1950), durchaus bekannt waren und unter den Kor-
respondenten kursierten (Leuthold 1972, StANW P 137/5). Daher muss die Prob-
lematik der Historisierung des Jodels bekannt gewesen sein und wurde nicht erst
durch Baumann (1976, S. 57) ausgelost.

Der Ruf nach einer Abhandlung des Naturjodels aus emischer Perspektive ging
mit der Kritik und der Ablehnung des ,Heimatideologie‘-Etiketts einher.”® Kriti-
siert wurde die Einflussnahme der deutschen Anthropologie vor dem Ende des
Zweiten Weltkrieg (siche Kap. 3.3.4) sowie die aus der Perspektive der zeitge-
nossischen Vertreterinnen und Vertreter kontraproduktiven ,Echtheitsdebatte
um Volkslieder in der Forschung (vgl. um Beispiel Pommer 1899a, Wiora 1950).
Die Vorstellung, dass Authentizitét nur durch die Konservierung und durch die
einfache, unverarbeitete Wiedergabe erreicht werden kann, steht fiir eine Per-
spektive von auBen, aus der Sicht der Wissenschaft oder der Volksmusikpflege,
nicht fiir die Perspektive der Musikschaffenden selbst.

Die historisierende Perspektive auf den Jodel fiihrte dazu, dass gerade die zeitge-
nossische Musikpraxis als inauthentisch und ,folkloristisch® betrachtet werden
kann. Dient die Verschriftlichung des Jodels einerseits der Anerkennung von Au-
torschaft und Urheberrecht, so kann sie andererseits im Kontrast zur miindlichen
Uberlieferung auch als die weniger authentische Form der Musikpraxis verstan-
den werden. Geméall Baumann (1976, S. 61) bildet die miindlich iiberlieferte Mu-
sik einen Teil der ,Folklore‘, doch die Verschriftlichung leitet die Wende hin zum

%8 Der Begriff ,Heimatideologie verwendet Baumann (1976, S. 226). Zu hinterfragen ist
auch, ob das Etikett des ,Nationalen‘ dem Jodelgesang aus einer Perspektive von auen
(etische Sichtweise) aufgesetzt worden ist. Der Diskurs in der Innenseite der Musikszene
verlauft nicht in Kategorien der Nationen, sondern eher Regionen, welche nationale Gren-
zen auch libergreifen kdnnen, und interessiert sich weniger fiir ein national vereinigendes
asthetisches Konzept als fiir die Diversitdt der Stile unter den verschiedenen regionalen
und lokalen Traditionen.
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,Folklorismus*‘ ein und stellt sogar eine Voraussetzung dessen dar: ,,Jm Unter-
schied zur Folklore, deren Uberlieferungsprozess sich vorwiegend auf die schrift-
lose (,geistige*) Kultur beschrankt, setzt der Folklorismus die schriftliche (,ma-
terielle’) Manifestation voraus® (Baumann 1976, S. 61). Die Materialitit der
Transkription wird auf der einen Seite zur Last fir das Verstdndnis musikalischer
Authentizitdt, auf der anderen Seite notwendig fiir die Etablierung im Musikka-
non; Parallelen zu den Transkriptionsprozessen im frithen 19. Jahrhundert lassen

sich hier ausmachen (siche Kap. 3.1).

Vor diesem Hintergrund wird klar, warum die Kontroverse um die Authentizitit
mit der Spannung zwischen miindlicher und schriftlicher Vermittlung zusam-
menhiingt. Die miindliche Uberlieferung kann als authentische Tradition weiter-
bestehen, withrend die schriftliche Uberlieferung in den inauthentischen ,Folklo-
rismus* fithrt. Eine Moglichkeit besteht nun in einem Technologieverbot fiir die
Notation des Naturjodels, wie dies Fellmann 1948 vorschlug (siehe Kap. 4.1.2).
Dass dies nicht funktionieren kann, erkannte Leuthold und suchte nach anderen

Moglichkeiten, regionale musikalische Identitdten dennoch tradieren zu konnen.

4.2.6 Neue Authentizitatskonzepte fur den Naturjodel?

Die Unterscheidung in ,echte‘ und ,unechte® Volkslieder, die in der alpenldndi-
schen Musikforschung eine bis in die Spitromantik reichende Geschichte hat,
wurde in der Gruppe rund um Leuthold zunehmend kritisiert. In Wioras Abhand-
lung Das echte Volkslied (1950, S. 69) entwarf dieser das Verstidndnis des Au-
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thentischen als etwas in der Vergangenheit Gesunkenes, von dem wir heute bes-
tenfalls die Triimmer bergen konnen, und welches durch jedwede zeitgenossische

Adaption, Innovation und Wiederbelebung verwissert und entfremdet wird:

Wenn all das echt wire, was in unseren Vereinen, Buchhandlung,
Rundfunksendern unter dem Titel Volkslied erscheint, so miissten
wir unser Zeitalter reich und gliicklich preisen. Tatsdchlich aber ist
das Echte im Volksliede selten und das Unechte iiblich geworden.
Das gilt fiir den Kulturmarkt und die Fremdenindustrie, aber zum
Teil auch, trotz ihren groBBen Verdiensten, fiir Bewegungen, die sich
die Echtheit im Volkslied eigens zum Ziele setzen. Denn soweit sie
es ,wiederzubeleben‘ suchen, verpflanzen sie Volkslieder aus einer
Lebenswelt in eine andere; dagegen aber sind diese noch empfind-
licher als musikalische Kunstwerke. Da sie ferner typisch neuzeit-
liche ,Bewegungen‘ mit Kulturprogrammen sind, gefédhrden sie die
Schlichtheit und Unbeflissenheit im Volksliede [...]. (Wiora 1950,
S. 69)

Das ,Verpflanzen® der Musik aus einer ,Lebenswelt® in eine andere wird von
Baumann als Prozess des Funktionswandels aufgegriffen, als Ubergang von der
,Folklore* zum ,,Folklorismus*. Diesen Ubergang beschreibt Baumann als , [...]
Funktionsverschiebung durch das traditionalistische Herauslosen der Folklore
aus dem primérfunktionalen Lebenszusammenhang, und das Einbetten folklori-
sierter Musikgebilde in eine zum Traditionalismus hin gewandelte Haltung [...]“
(Baumann 1976, S. 65).

Die Kritik an Musikfolklore und Musikfolklorismus (siche Kap. 4.2.5) kann so
verstanden werden, dass die Kategorisierung in ,Folklore‘ und ,Folklorismus*
den alten Echtheitsdiskurs mit dem Gefélle zwischen ,echter® und ,unechter Mu-

siktradition, wie ihn zum Beispiel Pommer oder Wiora handhabten, einfach mit-
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tels neuer Termini fortfiihrt, ohne die hergebrachten Standpunkte und die Prob-
lematik der Historisierung zu hinterfragen. Der verschriftlichte (oder neu kompo-
nierte) Jodel wird dann zum ,,folklorisierten Musikgebilde® (Baumann 1976, S.
65), wiahrend der miindlich iiberlieferte Naturjodel in seiner ,,primérfunktiona-
len“ (Baumann 1976, S. 65) Tradition weiterbestehen kann. Aus diesen Betrach-
tungen kann gefolgert werden, dass die Dichotomie ,echt — unecht‘, beziehungs-
weise ,authentisch — inauthentisch® oder ,primarfunktional — folkloristisch® auf-
gelost und durch Konzepte von Authentizitét ersetzt werden soll, die auch aus
emischer Perspektive und in Bezug auf zeitgendssische Praxis valide sind.

In der Literatur Uber die Thematik ,Musik und Authentizitit® werden verschie-
dene Erklarungen dafiir gefunden, was eine ,authentische musikalische Darbie-
tung ausmache. Eine historische Genauigkeit (,historical accuracy*) der Uberlie-
ferung kann diese auszeichnen (Lindholm 2008, S. 25), wodurch jedoch neuartige
Interpretationen nicht langer als authentisch gelten. In den Augen vieler erscheint
traditionelle Musik dann authentisch, wenn sie von Einfliissen aus anderen Kul-
turen, insbesondere aus der europdischen Kunstmusik, frei geblieben sei (Weiss
2014, S. 508), ein Konzept, das mit der erhéhten Mobilitdt von Personen und
ihrer Musik nicht Schritt halten kann. Ein Versuch, aus den benannten Dichoto-
mien auszubrechen und die musikalische Authentizitit auf eine zeitgemife Art
und Weise zu verstehen bilden drei Authentizitidtskonzepte Bigenhos (2002), die
auf die Situation des miindlich-schriftlichen Naturjodels angewendet werden
koénnen.

Die amerikanische Anthropologin Michelle Bigenho (2002, S. 16) arbeitet in ih-
rer Studie Sounding indigenous: Authenticity in Bolivian Music Practice mit drei
unterschiedlichen Authentizitdtskonzepten, um den Anspriichen unterschiedli-

cher Funktionen und Praktiken indigener Musik geniigen zu kénnen. Uber die
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Entlehnung dieser Konzepte, welche eine Anpassung an die Verhaltnisse des al-
pinen Kulturraums voraussetzt, soll eine Alternative zum ,Echtheits*-Kriterium
der Musikforschung des 20. Jahrhunderts im Authentizitdtsverstdndnis gewonnen
werden. Bigenho (2002, S. 16) unterscheidet zwischen ,,experimental authenti-

city”, ,,cultural-historical authenticity* und ,,unique authenticity*.

,Experimental authenticity® bezeichnet die Gesamtheit der sinnlichen Erfahrung
der musikalischen Performance. Uber die sinnlichen-kérperlichen Erfahrungen
werden Beziehungen zwischen Menschen und Orten hergestellt (,,sensory feeling
of music performances establishes relations between people and places. The re-
sulting connection between people and places differs significantly from the ties
nation-states draw between people and places [...]“, Bigenho 2002, S. 16). Dieses
Verstiandnis der Authentizitdt manifestiert sich in der Inspiration des Naturjodels
aus Landschaftsbildern und spiegelt sich in der Verwendung von musikalischen

Namen, die von Pldtzen in der freien Natur hergeleitet werden.

,Cultural-historical authenticity® fuBt auf Reprasentationen, die eine Kontinuitat
ausgehend von einer historischen oder mythischen Herkunft vorgeben, jedoch in
diesem Anspruch immer unvollstdndig bleiben (,,slightly imperfect representa-
tion, as it purports a continuity with an imaginated point of origin, situated in a
historical or mythical past™, Bigenho 2002, S. 17). Diese Form der Authentizitét
kann im Feld des Naturjodels eine zentrale Rolle spielen und wird durch die di-

versen regionalen Traditionen charakterisiert.

Der Begriff ,unique authenticity® verweist auf die Authentizitdt einer Perfor-
mance, welche Authentizitit dadurch erzeugt, dass sie einzigartig, neu oder inno-
vativ sein kann, und normalerweise aus der Kreativitdt der Musizierenden zu ent-
springt (wortlich bei Bigenho 2002, S. 20: ,,[...] singular, new, innovative, and

usually perceived to emerge from the creative depths of a composing musician’s
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soul”). Dieses dritte Konzept einer ,einmaligen‘ Authentizitét zeigt eine beson-
dere Innovation, da hier ein klarer Bruch mit dem Begriff der ,Echtheit stattfin-
det: Gemil Bigenho kann die kreative Neuschopfung, die nicht unbedingt in Re-
lation zu bestimmten Traditionen stehen muss, authentisch verstanden werden.
Damit wird auch die zeitgendssische Komposition in den Authentizititsbegriff

inkludiert und eine Historisierung abgewendet.

Nach Auswertung der Quellen aus dem Nachlass Leuthold passt Bigenhos Ver-
stdndnis der Authentizitit besser auf das Selbstverstdndnis der aktiven Genera-
tion der Musikschaffenden und auf die Musik selbst, als dies bei dlteren Konzep-
ten ,echter® oder ,unechter Musik (Wiora 1950, S. 9) oder durch die Unterschei-
dung von primérfunktionaler ,Folklore‘ und sekunddrem ,Folklorismus‘
(Baumann 1976, S. 57) der Fall war. Ein Vergleich mit der Beschreibung des
Naturjodels durch Leuthold und den Manifestationen experimenteller, kulturhis-

torischer und einmaliger Authentizitdt kann problemlos hergestellt werden.
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4.2.7 Fazit: Transkription des Naturjodels

Aus den Korrespondenzen Heinrich Leutholds mit verschiedenen Vertretern des
Naturjodels wurde ersichtlich, dass die kategorische Trennung von miindlich
iiberliefertem und transkribiertem Jodel eine Reihe von Problemen entfachte. In

der folgenden Tabelle werden diese in stark vereinfachter, zusammengefasster

Form dargestellt:
Problem Miindlich tradierter Jodel Transkribierter Jodel
Begriffskategorie | Naturjodel Jkultivierter® Jodel
Vokalisierung frei normiert (vgl. Fellmann 1943)
Urheberrecht Plagiaten ausgeliefert (vgl. Schel- | urheberrechtlich geschiitzt
ler 1973)
Authentizitat authentisch, ,echt® (vgl. Wiora inauthentisch, ,folkloristisch*
1950) (vgl. Baumann 1976)

Tabelle 4: Probleme, die mit der Kategorisierung von miindlich und schriftlich vermittel-
tem Jodel einhergehen.

Alle vier Probleme wurden in den dokumentierten Diskursen bearbeitet und zu-
mindest teilweise gelost. Die willkiirliche Unterscheidung in ,Naturjodel® und
,kultivierten Jodel‘ kann wegen der Verschiebung der Grenze zwischen transkri-
bierten und ausschliellich miindlich iiberlieferten Melodien nicht aufrechterhal-
ten werden (Leuthold 1953, StANW 137/5). Die Standardisierung der Vokalisa-
tion, verursacht durch schriftliche Vorlagen, zog unbeabsichtigte Konsequenzen
mit sich und musste besonders mit Riicksicht auf den wortlosen Naturjodel hin-
terfragt werden (Fellmann 1948, S. 32). Die zunehmende Verschriftlichung des
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Jodels fiihrte zum urheberrechtlichen Schutz der transkribierten Melodien zu Un-
gunsten des miindlich tradierten Naturjodels, was 1974 AnstoB3 zur ,Aktion Na-
turjuuz‘ gab. Ab den 1970er Jahren wurde die Konstruktion von ,echter® und ,un-
echter Volksmusik‘ (Wiora 1950) sowie deren Ubertragung in neue Begriffe
(,Folklore® und ,Folklorismus‘, Baumann 1976, S. 65) kritisiert. Authentizitit,
aus emischer Perspektive verstanden, bewegt sich unabhéngig vom Alter und von
der Materialitéit der Musik und manifestiert sich sowohl in der miindlichen Uber-
lieferung als auch in der transkribierten oder neu komponierten Musik. Die Tren-
nung von miindlicher und schriftlicher Uberlieferung und die Definition des ,Na-
turjodels® als rein oral tradiertes Genre fiithrte zu einer Abwertung des (teilweise
transkribierten) wortlosen Jodels, der sich die ,Aktion Naturjutz‘ und andere For-
dermafnahmen erfolgreich annahmen, um den Naturjodel an der Seite der schrift-

lich tradierten Genres der traditionellen Musik wieder etablieren zu kénnen.

Die Notation im Fiinfliniensystem mit zwolf diskreten Tonstufen wurde dabei
nicht grundsétzlich hinterfragt, das Notationssystem eignet sich aufgrund seiner
Effizienz und Anpassbarkeit (Cohen und Katz 1979, S. 105) fiir die Transkription
und wurde von den damaligen Jodelkomponistinnen und -komponisten be-
herrscht. Dennoch wurden vereinzelte Versuche unternommen, Jodelmelodien
graphisch darzustellen.

4.3 Versuche der graphischen Notation

1948 verfasste Gassmann einen Aufsatz mit dem Titel Unser Alpen-Jodelgesang
und versuchte darin eine graphische Abbildung einer Jodelmelodie. Hinter dieser
graphischen Transkription stand eine eigene Theorie Gassmanns: Die Melodien
sollen mit der Linie des Horizontes in der Landschaft, in welcher sie gesungen
werden, korrespondieren. Die Melodiefiihrung sei demnach eine ,,Folge der Be-
schaffenheit der Erdoberfliche der Schweiz* (Gassmann 1936, S. 43). Gemil
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den Vorstellungen, die Gassmann in seiner Tonpsychologie des Schweizer Volks-
liedes (1936, S. 41) entwickelte, werden in flachen Landschaften Liedmelodien
hervorgebracht, die sich in kleinen Tonschritten und innerhalb eines kleinen Am-
bitus bewegen, wihrend gebirgige Landschaften mit groflen vertikalen Einschnit-
ten zu Melodien mit gro3en Intervallspriingen und einem groB3en Tonumfang fiih-
ren, ,,je niher den Bergen, desto mehr steigt der Tonumfang der Volksmelodie*
(Gassmann 1936, S. 44). Die Hypothese eines Zusammenhangs zwischen Land-
schaftslinie und Melodieverlauf mag etwas kauzig klingen und lésst sich natiirlich
leicht mit geographischen Gegenbeispielen widerlegen. Sie fiihrte allerdings zu
einer interessanten graphischen Notation eines Jodelliedes (Gassmann 1948, S.

304). Neben dieser Transkription schrieb Gassmann:

Im Gegensatz zum Tiefland, wo die Volksmelodien sich oft kaum
iiber eine Sext bewegen, erheben sich die Bergweisen bis und sogar
iiber 2'4 Oktaven; die Begleitung durch einen Naturchor mitgerech-
net, drei Oktaven und driiber. Je ndher den Bergen, desto umfang-
reicher die Melodien, desto mehr streben sie in alle Himmelshohen.
An Hand vorstehender Tabelle, des graphischen Bildes des ,Rigi-
liedes, ldsst sich diese Tatsache deutlich ersehen. Interessant ist
auch dieses plotzliche Auftauchen des Rigimassivs, umrahmt vom
ganzen Kranz der innerschweizerischen Berge! (Gassmann 1948, S.
304)
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Das Rigilied
Graphische Darstellung cines Volksliedes, landschaftlich bedingt

Mittelland mit Gebirgslandschaft

Gehend

7
Yo Lu.zim of Wig- gia zue, di-ral - la-8 di di-ral -lo-@d di,

bruucht mer gar e kei- oi Schueh, di- val - la. 0 di s -« ho.

Abbildung 37: ,Das Rigilied. Graphische Darstellung eines Volksliedes, landschaftlich

bedingt®, aus Gassmann: (1948, S. 304).

Die Notation bewegt sich im Rahmen eines Tredezime (f" bis ") und somit unter
dem beschriebenen Tonumfang von 2% Oktaven. Im Jodelrefrain steigt die Me-
lodie in hohe Falsettone, worin Gassmann (Gassmann 1948, S. 304) das Rigimas-
siv erkennt. Die Theorie der Horizontlinien fand wenig Widerhall und auch die
graphische TonhGhennotation konnte sich nicht als Alternative zur Fiinflinienno-
tation behaupten. Eine Nachahmung fand Gassmanns graphische Methode jedoch
beim Steirischen Mundartdichter und Liedersammler Hans Gielge (1901-1970),
welcher sich als Sammler von Steirischen Jodlern in die Nachfolge Konrad Maut-
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ners stellte. Gielge stellte eine Beziehung zwischen den Jodelsilben, der Tran-
skription und dem Abbild in der Landschaft her: ,,Schon rein sprachlich lasst sich
bei der Lautfolge a—i ein Steigen, umgekehrt bei i—a ein Absinken der Schwin-
gungszahlen und damit der Tonhdhe heraushdéren®, schrieb er 1961 in seinem
Aufsatz Sprachliche und musikalische GesetzmdfSigkeiten bei der Anwendung
von Jodlersilben. Indem er die Melodiefithrung eines dreistimmigen Jodlers
nachzeichnete, stellte er eine graphische Repréasentation der Tonh6éhen und deren
Verlauf her und stellte diese in den Kontext der Landschaftslinie:

MUSIKBEISPIELE:
BEISPIEL I 7 Absolute Tonhdhe: A Dur
sunund.brcil:

MELODIELINIE:

AR

LANDSCHAFTSLINIE:

Abbildung 38: Hans Gielges graphische Darstellung der Melodiefiihrung bei einem stei-
rischen Jodler, mit einer Zeichnung der Landschaftslinie zum Vergleich (Gielge 1961, S.
100).

Gielge erweiterte den Gedanken Gassmanns auf die Mehrstimmigkeit, er zeich-
nete die unterste Stimme eines dreistimmigen Jodlers als nahe gelegene, flache
Landschaftslinie, die Mittelstimme als dahinterliegende Hiigel und letztlich die
Oberstimme als Bergspitzen am Horizont. Die Vokalisierung der tiefen Tone auf
,dunklere Vokale und der hohen Tone auf ,helle* unterstreicht Gielge zufolge
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die Wirkung der Landschaftslinien in der Melodie. Wie Gassmanns graphische
Transkriptionsweise konnte auch Gielges Liniennotation keine andere Autorin-
nen und Autoren dahingehend inspirieren, diese alternative Notation anzuwen-
den.” Vielversprechender als Form der graphischen Transkription sind die
Schallbilder, welche ab den 1960er Jahren zu Forschungszwecken verwendet

wurden.

4.4 Phonographische Forschungen uiber den Jodel

In den 1970er Jahren war durch die verbreitete Nachfrage nach Arbeiten und For-
derungen des Jodelns in der Schweiz der Nahrboden fiir musikwissenschaftliche
und technologische Studien gegeben. Eine der ersten derartigen Forschungen
fand nicht in der Musikwissenschaft statt, sondern in der Medizin: Die Phonogra-
phie des Jodels wurde von den Medizinern Richard Luchsinger (1900-1993) und
Gottfried Arnold (1914-1989) dazu eingesetzt, die Eigenschaften der Jodel-
stimme mit der klassischen Singstimme zu vergleichen. Luchsinger und Arnold
lieBen in ihrer phonographischen Studie eine Tonfolge von Probanden (n=30, 7
Soprane, 6 Mezzosoprane, 17 Tenor- oder Baritonstimmen) jeweils ,,im Kunst-
gesang und in der ,,Jodelstimme* singen (Luchsinger und Arnold 1949, S. 70).
Dafiir wurden ,,eine Alphornweise nachahmende Tonfolgen gewahlt: f1, d2, b1*
(Luchsinger und Arnold 1949, S. 70). Verlangt wurde, dass alle Tonspriinge auf
die Silbe ,jo‘ gesungen werden, ,,weil diese bekanntlich beim Jodeln durchaus
iiblich ist* (Luchsinger und Arnold 1949, S. 71). Luchsinger und Arnold stellten
einen ,,deutlichen Unterschied in der Klangfarbe“ fest: ,,Die gut hervorgebrachte
Jodelstimme lieferte immer ein auffallendes Aufireten von einer mehr oder weni-

ger grofsen Gruppe von Obertonen, im Gegensatz zur klassischen Singstimme,

% Baumann (1976, S. 111) verarbeitete die Transkription Gielges jedoch in seinen Ur-
sprungstheorien des Jodels als eine der mdglichen Erkldrungen fiir die Entstehung des
Jodels (,Wiederspiegelungshypothese®).
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die im Vergleich obertonarmer war* (Luchsinger und Arnold 1949, S. 71, Her-

vorhebung im Original).

Entscheidend fiir die Weiterentwicklung der graphischen Darstellungen des wort-
losen Gesangs waren jedoch Anwendungen der Schallbildanalyse in der Musik-
forschung. Phonographische Studien des Jodels wurden in den folgenden Jahr-
zehnten von den Musikwissenschaftlern Walter Graf, Hugo Zemp und Hermann
Fritz durchgefiihrt und fiihrten zu einer Reihe neuer Erkenntnisse und Transkrip-

tionsweisen.

4.4.1 Walter Grafs phonographische Visualisierungen des
Jodels

Der 6sterreichische Musikwissenschaftler Walter Graf (1903—1982) fasste beste-
hende Theorien tiber den Ursprung und die Funktion des Jodels zusammen (vgl.
Graf 1961) und reflektierte die Methoden der Schallbildanalyse (vgl. Graf 1972).
Sein besonderer Fokus lag jedoch auf der naturwissenschaftlichen Erforschung
verschiedener Gesangsstile, dazu legte er sehr differenzierte Schallbilder von Jo-
delgesangen vor und lieferte umfangreiche Beschreibungen der Formantbereiche
verschiedener Silben und Register. In den Formantbereichen treten Obertone be-
sonders stark hervor, diese sind deshalb entscheidend fiir die Klangfarbe. Die
nachfolgende Abbildung zeigt Grafs Transkription einer Melodie von fiinf Ténen
und bedarf genauerer Erklarung. Basierend auf dem Schallbild einer Tonband-
aufnahme wurden die Formantbereiche handschriftlich nachgezeichnet und in
den Bezug zweier Fiinfliniennotensysteme gesetzt (unten im Bild, mit Violin-
schliissel, beziechungsweise Bassschliissel). Beachtet werden muss, dass Graf fiir
diese kreative Darstellung Liniensysteme mit sich gegen oben verbreiternden Li-
nienzwischenrdumen verwendete, um die vertikale Achse der Frequenzen linear

belassen zu konnen.
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Abbildung 39: Manuell angefertigtes Schallbild verschiedener Jodelsilben mit unter-
schiedlich stark hervortretenden Obertonen (Graf 1965, S. 21).
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Die Partialtone wurden von Graf mit unterschiedlicher Farbung gekennzeichnet
und die Frequenz mit der stirksten Amplitude hierbei schwarz ausgefiillt. Bei den
Tonen in der Kopfstimme entspricht die stiarkste Amplitude der Grundfrequenz,
in der Bruststimme dem ersten Oberton, eine Oktave hoher. Graf erkannte in die-
ser Studie, dass im Kopfregister der Grundton die stirkste Frequenz ausmacht,
im Brustregister jedoch in den meisten Féllen, verglichen mit dem dariiber lie-
genden zweiten Teilton, schwach hervortrat (Graf 1965, S. 20). Dies fiihrt bei der
Analyse von Schallbildern zu einer entscheidenden Konsequenz, da zur Bestim-
mung der wahrnehmbaren Tonhdhe nicht durchweg von der Frequenz mit der
groBten Amplitude ausgegangen werden darf.!® In der Notentranskription unter
der Phonogrammtranskription gibt Graf die Melodie in konventioneller Noten-
schrift an, dabei werden die Tone der Kopfstimme weif3 und jene der Bruststimme

schwarz gesetzt.

Graf zog aus seinen Studien eine Reihe von Schliissen (Graf 1965, S. 22-23): Im
Jodler werden durch die Wahl bestimmter Jodelsilben spezifische Formantberei-
che besonders verstarkt und intensiviert. Die verstdrkten Obertonbereiche liegen
primér im Gebiet der unteren Vokalformanten, dominierende Vokale sind i, i,
und u, zu deren Hervorbringung mehr oder weniger geschlossene Hohl-, bezie-
hungsweise Resonanzrdume gebildet werden. Die Helligkeit der Vokale der Jo-
delsilben und ihre Tonhdhen in der Melodie scheinen zwar in Beziehung zu ei-
nander zu stehen, exakte Ubereinstimmung in Intervallen sind jedoch nicht aus-
zumachen. Die Erkentnisse aus den Studien Grafs zeigen, wie durch eine verbes-
serte Methode der Transkription, hier die graphische Umsetzung von Schallana-

lysen, neue musikalische Informationen gewonnen werden kdnnen.

100 Wenn bei manchen Ténen die akustisch stirkste Frequenz gemessen wird und nicht
die horbare Frequenz, treten Verwechslungen von Intervallen mit ihren Komplementé-
rintervallen auf, beispielsweise kann eine absteigende Terz anstelle einer aufsteigenden
Sexte erkannt werden, oder umgekehrt.
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4.4.2 Hugo Zemps Transkription des Muotataler Jodels

Von 1983 bis 1984 dokumentierte Zemp, welcher ab 1978 Feldforschung im
Muotatal betrieb, den Muotataler ,Juuz‘ in vier Kurzfilmen.'?! Er stellte dabei
seine Transkriptionen ausschlieBlich in Videoform dar. Im 23-miniitigen Film
head voice, chest voice wird die Transkription eines Juuz abgebildet, der aus vier
Phrasen besteht. Je zwei Phrasen sind bis auf die Schlusswendungen identisch.
Zemp bildet die Melodie als Linie ab, welche keine Referenzen in Form von No-

tenlinien besitzt, jedoch von einer horizontalen Linie durchbrochen wird, die den

Wechsel zwischen Brust- und Kopfstimme signalisiert.

Abbildung 40: Transkription eines Muotataler Juuz. Screenshot aus dem Kurzfilm Head

voice, chest voice (Zemp 1987).

190 https://www.naturjuuz.ch/hugo-zemp, letzter Zugriff: 14.07.2018. Die Kurzfilme wur-
den 1986 bis 1987 verdffentlicht, heute sind sie auf DVD des amerikanischen Verlags
Documentary Educational Resources erhiltlich (http://www.der.org/films/swiss-
yodelling-series.html, letzter Zugriff: 14.07.2018).
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Ob die horizontale Linie eine konstante TonhGhe bezeichnet, bleibt unklar: Aus
anderen Transkriptionen mit Bezeichnungen des Registerwechsels (siche Tran-
skriptionen Pommers, S. 96 und Fink-Mennels, S. 205) wird klar, dass dieser
nicht immer auf der exakt gleichen Tonstufe ausgefiihrt wird, sondern in einem
ungefahr zwei Ganztone umfassenden Bereich, der sogenannten Schaltlage, statt-
findet. Zudem konnen keine klaren Aussagen iiber die intonierten Tonh6hen ge-
macht werden. Dies mag beabsichtigt sein, weil das Tonsystem in Muotatal mit
konventioneller Notation nicht addquat wiedergegeben werden kann (siehe Kap.
5.4). Dennoch wird die Tonskala, welche gemill Zemp diesen Melodien zu-

grunde liegt, in einem weiteren Abschnitt desselben Films folgendermalB3en dar-

gestellt:
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Abbildung 41: Tonskala des Muotataler Juuz gemédfl Zemp. Transkription einer
Einstellung aus dem Kurzfilm Head voice, chest voice (Zemp 1987).

Die heptatonische Tonskala in Abbildung 41 weicht in drei Féllen von der gleich-
stufigen Stimmung ab: Die grofle Terz sowie die Septime werden vertieft into-
niert, die vierte Stufe erhéht. Die Vorgehensweise bei der phonographischen
Analyse und der Transkription kann aus einem Artikel Zemps iiber die Herstel-
lung des Films Head voice, chest voice nachvollzogen werden (Zemp 1990, S.
70). In einem ersten Schritt wurden Transkriptionen nach Gehdr in konventionel-
ler Fiinfliniennotation angefertigt. Danach wurden die Tonhéhen mit einem Stro-

t102

boconn-Gerdt'’* bestimmt. Basierend auf diesen Tonhoéhenmessungen wurden

192 Die Funktionsweise dieses inzwischen antiquierten Gerits wird im Stroboconn-Hand-

buch der Firma des Instrumentenbauers Charles Gerard Conn (1844—1931) von 1964 er-

klart: Beobachtet wurde, dass ein Rad, bei dem sich 24 Speichen pro Sekunde an einem
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die zuvor angefertigten Transkriptionen anschlieBend in handgefertigte Linien-
graphiken (,,linear hand graphs®) {ibertragen (Zemp 1990, S. 70, siche Abbildung
40). Zemp schloss aus seinen Analysen, dass in einigen Gesdngen zum Zeitpunkt
der Tonaufnahmen noch neutrale Terzen verwendet wurden. Dies geschehe aber
nur, wenn der Jodel nicht im konzertanten oder kirchlichen Kontext aufgefiihrt
werde: Auch im Muotatal wiirden regionale tradierte Intonationssysteme durch
das gleichstufige Singen ersetzt, das in den Choren und im vom Eidgendssischen
Jodlerverband geforderten Singstil gepflegt wird. Im 21. Jahrhundert scheint der
Gebrauch der neutralen Terzen gemdl3 Zemp zu verschwinden (Zemp 2015, S.
63).

Die Arbeit mit Schallbildern konnte nicht nur zur Transkription und Analyse der
Klangfarben und der Intonation beitragen, sondern wurde auch fiir die Untersu-
chung und die detaillierte Darstellung des Rhythmus und der musikalischen Form
verwendet. Mit dem Ziel, eine Formenlehre des alpenléandischen Jodels, bezie-
hungsweise des Jodlers zu kreieren und Verbindungen zur Tanzmusik zu belegen,
fertige Fritz (1999) auf Schallbildern gestiitzte Transkriptionen des Muotataler

Juuz an und stellte Abweichungen von bisher notierten Rhythmen fest.

bestimmten Punkt vorbeibewegen, bei einer Filmaufnahme stillzustehen scheint, da da-
mals Filme mit 24 Bildern pro Sekunde projiziert wurden. Dies wandte Conn fiir die Be-
stimmung von Frequenzen pro Sekunde an, die er auf Ringe mit unterschiedlichen Seg-
mentzahlen bei unterschiedlichen Rotationsgeschwindigkeiten projizieren lieB. ,,In the
Stroboconn a neon discharge tube is made to flash in accordance with the pulsations (fre-
quency) of the sound reaching the microphone. The light from this tube is used to illumi-
nate a series of twelve rotation disks [...] each ring [...] has exactly twice the number of
segments as the preceding one, just as musical notes double their frequencies in progress-
ing to successively higher octaves™ (Conn [Hg.] 1964, S. 7).
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4.4.3 Untersuchungen zur Rhythmik durch Hermann Fritz

Fritz nahm exakte Messungen der zeitlichen Einteilung im Muotataler Jodel vor.
Er setzte sich mit der unter anderem von Baumann (1976, S. 160) vertretenen
These auseinander, dass durch die schriftliche Uberlieferung, sowie die Stilisie-
rung und Forderung des Jodels das Metrum verflacht und nicht mehr die gleiche
freie Zeiteinteilung verwendet wurde, wie vor diesen Entwicklungen (Fritz 1999,
S. 388). Fritz kam jedoch zum Schluss, dass eine umgekehrte Entwicklung statt-
fand:

Baumanns Ausfithrungen zufolge hitte erst die Stilisierung durch
die Jodlerverbénde und Jodelliedkomponisten einem traditionell
metrorhythmisch freien Jodel diese Freiheit genommen und ihn in
ein Schema gedrangt. Am Muotataler Material 14sst sich jedoch die
umgekehrte Entwicklung feststellen: Die traditionelle Interpreta-
tion weist eine dehnungsfreie Rhythmik auf. Der rhythmische
Gleichlauf wird nur durch die Fermate am Schluss des Vorder- und
des Nachsatzes eines periodisch gebauten Teils unterbrochen (und
nur dort wird geatmet). Erst im Umkreis des 1962 gegriindeten Jod-
lerklubs Muotathal ist eine neue Interpretationsweise aufgekommen
mit breit ausladenden Schlussritardandi und fallweisen Dehnungen

bei den zusétzlich eingeschobenen Atmungen. (Fritz 1999, S. 389)

Fritz stiitzte diese Erkenntnisse auf die Analyse einer Tonaufnahme der Jodlerin
Emmi Suter-Gwerder (Zemp 1979 [CD], Titel 3a), in welcher er die Tondauern
malB, um die Abweichungen derselben von der notierten Tondauer zu bestimmen.
Fritz kam zum Ergebnis, dass die Abweichungen unter dem ,Normwert® des
kleinsten Notenwertes, welcher 118 Millisekunden betrdgt, liegen. Er transkri-
bierte die Melodie in einer dreigeteilten Form: In der Mitte der Transkription
werden die Tonh6hen und eine Annéherung an den Rhythmus in konventioneller
Notenform angegeben. Dariiber stehen die Abweichungen des Rhythmus von den
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Notenwerten, dargestellt als vertikale Balken, welche Verlangerungen (nach
oben) und Verkiirzungen (nach unten) der Notenwerte in Millisekunden abbilden.
Unter dem Notensystem sind die Klangfarben in phonetischer Schrift verzeich-

net.

msec
120 4

Abbildung 42: Teil des Ausfithrungsprofils des Jodels von Emmi Suter-Gwerder
(Zemp 1979 [CD], Titel 3a) mit positiven und negativen Abweichungen der tat-
sdchlichen Tondauer von der errechneten ,,Normtondauer* (Fritz 1999, S. 388).

Die Interpretation durch Fritz legt nahe, dass Abweichungen von einer Normton-
dauer, welche durch die notierten Notenwerte reprasentiert wird, nicht gewollt
sind, sondern durch zufillige Ungenauigkeiten und phrasenbedingte Schwankun-
gen zustande kommen. Damit besdf3e der Muotataler Jodel keinen ,,absolut freien
Rhythmus®, wie Leuthold schilderte (1981, S. 108), und keine Taktwechsel, wie

sie in einigen Féllen von Sichardt notiert wurden (siehe Kap. 3.3.5). Fritz iibertrug
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diese Interpretation auf die Transkriptionen Sichardts und Leutholds aus dem
Muotatal und dokumentierte eine ,,erwartete Hiufung bei 18 bis 23 Zihlzeiten
[...] bedingt durch das Uberwiegen der acht- und sechzehntaktigen Formen im
3/4-Takt*“ (Fritz 1999, S. 390). Er notierte Jodel in der Folge neu so, dass das
ganze Stiick im 3/4-Takt steht.

Fritz fiihrte somit iiber die Argumentation des Einflusses von Tanzmusik auf den
Jodel eine formal standardisierte Notation ein. Diese Argumentation steht im
Kontrast zu den Aufzeichnungen, welche starre formale Prinzipien zu umgehen
versuchen. Die vorsichtig relativierenden Aufzeichnungen von Kuhreihen, bei-
spielsweise durch Viotti, die rubato-Anweisungen und taktwechselnden Notatio-
nen Sichardts bis zu zeitgendssischen Notationen des Naturjodels (vgl. z.B.
Leuthold 1981) legen Wert auf einen relativen Umgang mit zeitlicher Struktur.
Die genaue rhythmische Finteilung wiirde dieser Ansicht nach die &sthetische
Gestalt der Musik lediglich verfalschen. Fritz schldgt den entgegengesetzten Weg
ein und deutet diverse Jodel aus dem Muotatal als ,,Sechzehntakter (Fritz 1999,
S. 199), welche aus achttaktigen Phrasen zusammengesetzt sind und auf einem
walzerdhnlichen Dreivierteltakt beruhen. In dieser Form entspriachen die Jodel

formal historischen Manuskripten der Tanzmusik.

4.4.4 Fazit: Phonographische Analyse als Grundlage der
Transkription?

Die Entwicklungen der Schallbildgabe stellen eine technologische Innovation
dar, welche die Moglichkeiten der Transkription erheblich erweiterte. Wie durch
die Verfiigbarkeit von Tonaufnahmetechniken die Musik festgehalten und wie-
derholt angehort werden konnte, wird nun das graphische Festhalten eines Klangs

ermoglicht.
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In den eingangs des Kapitels erwéhnten phoniatrischen Studien konnten Unter-
schiede zwischen der Jodelstimme und der (klassischen) Gesangstimme festge-
stellt werden. Walter Graf erkannte, dass beim registerwechselnden Singen die
stirkste Frequenz nicht immer der hérbaren Grundfrequenz entspricht, sondern
zwischen dieser und dem zweiten bis vierten Partialton wechseln kann. Durch die
Kombination konventioneller Notenschrift mit einem Spektrogramm (siche Ab-
bildung 39) konnte Graf die Klangfarbe verschiedener Jodlersilben in schriftli-

cher Form veranschaulichen.

Um die Tonalitdt des Muotataler Juuz zu beschreiben nutzte Zemp in den 1980er
Jahren die Stroboconn-Technologie und fertigte auf handgezeichneten Linien ba-

sierende Transkriptionen mit Angaben zum Registerwechsel an.

Im Fokus der Untersuchung von Fritz (1999, S. 388) stand die metrische Struktur.
Er nutzte eine Aufnahme Zemps (1979), um die Transkriptionen Sichardts zu be-
urteilen und sie anschlieBend geméiB seiner vermuteten formalen Struktur umzu-
deuten. Dabei verwendete Fritz die Schallbildanalyse, um die genauen Tondauern
zu bestimmen und die Abweichungen der gesungenen Tone von den Notenwerten
in der Transkription zu bestimmen. Da diese Abweichungen kleiner waren als der
kleinste Notenwert, postulierte Fritz ein stabiles Metrum, welches lediglich zu-
falligen Schwankungen unterworfen wird.

Die digitale Analyse von Schallbildern erdffnete neue Mdglichkeiten, den Klang
in visuelle Formen zu iiberfithren. In den hier reflektierten Studien wurden so
genauere Transkriptionen der Klangfarben (siche Kap. 4.4.1), der Tonhéhen
(siche Kap. 4.4.2) und des Rhythmus (siehe Kap. 4.4.3) erreicht. In Kapitel 5 wird
die Schallbildanalyse in Bezug auf die Untersuchung und die Notation der Ton-
hohen detailliert diskutiert und fiir die Induktion der Tonalitit angewandt. Vor

diesem analytischen Teil soll die Entwicklung der Transkription des Jodels auf

258



den heutigen Stand gebracht werden. Welche Tendenzen zeigen sich in den ver-

gangenen Jahren?

4.5 Aktuelle Tendenzen bei der Transkription des
Jodels

In Kapitel 4.2.3 wurde gezeigt, dass der ,Naturjodel‘ von der Schriftlichkeit ab-
gegrenzt wurde. Die miindliche Tradition galt als Voraussetzung fiir eine ,au-
thentische® Tradition. Heute eriibrigt sich dieses Kriterium, denn von den meisten
Melodien liegen in irgendeiner Form Noten vor. Ein zentrales Argument, das ge-
gen eine Verschriftlichung spricht, ndmlich der Verlust der Interpretationsspiel-
rdume in den Auffiihrungen, wird auch hinterfragt, beispielsweise vom Schwei-
zer Alphornkomponisten Hans-Jiirg Sommer, der sich intensiv mit der gemein-
samen Asthetik des Alphorns und des Jodels auseinandersetzt:

Die Meinung, dass ein Naturjodel nur dann ein Naturjodel sei, wenn
er nicht in Noten festgeschrieben werde, ist absurd. [...] Die Be-
hauptung, dass durch das schriftliche Festhalten kein Spielraum
mehr gegeben sei, kann nur der vertreten, der mit Musiknoten nicht
umgehen kann. Ich behaupte, dass Noten einen groferen Spielraum
zulassen als z.B. Tontrager! — Auf Tontragern ist ndmlich bereits
eine Interpretationsvariante festgehalten. (Sommer 1994, S. 2)

Dank solchen Uberlegungen werden heute Transkriptionen nicht von breiter Seite
abgelehnt, sondern den spezifischen Bediirfnissen der Musizierenden, der For-
schung und der Dokumentation angepasst. In der Folge werden drei unterschied-
liche Ansédtze vorgestellt: Die Transkriptionen des Jodlers aus dem Bregenzer-
wald von Evelin Fink-Mennel, welche ein besseres Verstidndnis der Strukturen
dieser Jodler anstreben, die Dirigentennotizen Edi Gassers, die eine Vermittlung

des Naturjodels ohne grofle Riickwirkungen durch die Transkription erlauben,
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und die deskriptive Transkription von Ostschweizer Naturjodeln durch Willi Va-
lotti, bei welchen eine exakte Dokumentation historischer Interpretationsweisen

im Vordergrund steht.

4.5.1 Transkriptionen des Jodlers aus dem Bregenzerwald
von Evelin Fink-Mennel

Die osterreichische Violinistin und Musikforscherin Evelyn Fink-Mennel legte
2007 die umfassende Studie Johlar und Juz. Registerwechselnder Gesang im
Bregenzerwald vor, in welcher sie die Jodler dieser Gegend anhand historischer
Tonaufnahmen und aktueller Feldforschung untersuchte. Fink-Mennel fertigte
zahlreiche Transkriptionen an, in denen sie die Notation mit diversen Erweite-
rungen anpasste, um zum Verstehen des Jodlers im Bregenzerwald beizutragen.
Hermann Fritz (sieche Kap. 3.3.5 und 4.5.2) verfasste zu Fink-Mennels Studie ein
,methodisches Nachwort® und hob ihre Innovationen bei der Transkription des

Metrums hervor.

Fink-Mennel verglich eine Aufzeichnung des Bregenzer Pfarrers und Volkslied-
sammlers Helmuth Pommer (1883-1967) von 1936 mit Tonaufnahmen des Jod-
lers Der Biieblar und deutete darauthin das Metrum so um, dass die elftaktige
Transkription Pommers in eine achttaktige Form tiberfiihrt wird. Zum Vergleich
dienen die folgenden Transkriptionen Pommers (oben) und Fink-Mennels (un-

ten):
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Abbildung 43: Transkriptionen des Jodlers Der Biieblar aus dem Bregenzerwald von Hel-
muth Pommer (1936, oben) und Evelyn Fink-Mennel (2007, unten) aus Fink-Mennel
(2007, S. 94 und S. 96).

Die Umdeutung des Jodlers in den Dreivierteltakt steht in Ubereinstimmung mit
den metrischen Umformungen, die Fritz bei Transkriptionen Sichardts vornahm
(siche Kap. 4.4.3). Neben der von Fritz betonten metrischen Qualitdt der Tran-
skriptionen setzte Fink-Mennel jedoch diverse weitere Notationstechniken ge-
winnbringend ein. Die Notation des Registerwechsels, welche bereits Pommer
im Jahr 1899 versuchte (siche Kap. 3.2.1), jedoch nicht weiterverfolgte, wird
durch unterschiedliche Notenkopfe erreicht: Im folgenden Notenbeispiel repré-
sentieren runde Notenkdpfe das Brustregister und rautenformige das Falsettregis-

ter:
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Abbildung 44: Transkription des Jodlers Heondon Stioglo mit Kennzeichnung des Fal-
settregisters durch rautenformigen Notenkdpfe (Fink-Mennel 2007, S. 22).

Durch die Unterscheidung beider Stimmregister in der Transkription kann er-
kannt werden, dass in diesem Fall nur die obere Stimme ins Falsettregister wech-
selt, die untere die ganze Melodie im Brustregister singt. Der Registerwechsel
wird zwischen den Noten d ' und /' vollzogen.

Erweiterungen der Notation verwendet Fink-Mennel auch, um das harmonische
Geriist der Jodler offenzulegen. Im folgenden Beispiel einer Phrase des Jodlers
Triholdie werden die Noten, welche fiir den harmonischen Aufbau strukturge-
bend sind, mit Kreisen markiert. Die aus diesen Noten bestehenden Dreiklangs-
brechungen bilden geméafl Fink-Mennel (2007, S. 32) die hintergriindige Struktur

des Jodlers im Bregenzerwald.
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Abbildung 45: Harmonische Deutung des Jodlers Triholdie durch Hervorhebung

harmonisch relevanter Noten und Kennzeichnung der Tonstufen (Fink-Mennel 2007, S.
102).

Durch Transkriptionsbeispiele Fink-Mennels werden diverse Aspekte der Jodler
im Bregenzerwald erldutert, welche durch das reine Anhoren der Tonaufnahmen
nicht klar wiirden. Wéhrend hierbei die deskriptive Notation verwendet und wei-
terentwickelt wurde, zeigen sich auch in der préskriptiven Notation des ,Naturjo-
dels‘ neue Tendenzen. Der Jodelexperte Edi Gasser transkribierte und archivierte
eine grole Zahl miindlich tradierter Naturjodel der Innerschweiz in Form von

,Dirigentennotizen®.

4.5.2 Dirigentennotizen

Dass die Notenschrift eine Form der Autoritét darstellen kann, wurde bereits an-
hand diverser Beispiele belegt. An den Wettbewerben im Rahmen der Jodlerfeste
in der Schweiz hat sich diese Problematik erneut gezeigt, wie der Jodelkompo-
nist, Dirigent und Paddagoge Emil Wallimann in seinem Artikel Jodlerfeste - Von
Noten und anderen Noten erklart (Wallimann 2015b). Aus seiner Sicht als aktiver
Juror an Jodelwettbewerben fasste er die Frage nach der schriftlichen Autoritét
und der Gefahr einer Bevormundung des individuellen musikalischen Ausdrucks
durch die schriftliche Form zusammen und relativierte hierbei die Unterschei-
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dung ,schriftlich-miindlich‘, da die meisten miindlich tiberlieferten Melodien in-
zwischen in schriftlicher Form vorldgen und dieser Prozess nicht riickgéngig ge-

macht werden konne:

Bei neun von zehn angemeldeten (ungeschriebenen) Naturjodel
existieren in Wirklichkeit Noten. Sie werden aber partout als unge-
schrieben und nur mit dem Naturjodelblatt angemeldet. Oft ist auf
diesem Blatt nicht einmal die Tonart notiert, da diese noch nicht
definiert ist. In diesem Fall kdnnen ruhig zwei mogliche Tonarten
angegeben werden (B-Dur oder H-Dur). Mindestens bei acht dieser
neun geschriebenen Naturjodel besitzt die Jury am Fest trotzdem
Noten! Juroren haben ein riesiges Notenarchiv und vielleicht wurde
dieser Jodel schon frither einmal (mit Noten) angemeldet. Die
Angst, welche viele Naturjodel-Formationen vor einer Bewertung
mit eingesendeter Partitur haben, ist vollig unbegriindet. (Walli-
mann 2015b, S. 1)

Die Behandlung des miindlich iiberlieferten Naturjodels kann demzufolge nicht
darin bestehen, notierte Formen abzulehnen, sondern diese in den richtigen Kon-
text der regionalen und stilbezogenen Asthetik zu setzen. Freirdume, wie bei der
Wahl der Tonart, sollen als solche vermerkt werden. Da auch fiir miindlich ver-
mittelte Jodel Notationen vorliegen, miissen diese den Bediirfnissen dieser Musik
und ihrer Ausfiihrenden angepasst werden. Eine Losung dafiir bieten Transkrip-

tionen, welche geniligend Spielraum fiir unterschiedliche Interpretationen lassen.
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Gasser (2011, S. 1) legte seine Ansichten iiber die Verschriftlichung des Jodels
2015 in seinem Artikel Geschriebener oder ungeschriebener Naturjodel? dar.
Die Unterscheidung zwischen ,geschriebenem‘ und ,ungeschriebenem* Jodel sei
tiberholt, da zu den meisten Melodien Noten gefunden werden kénnen. Er fiihrt
stattdessen die Unterscheidung zwischen dem ,,durchkomponierten Jodel* und
der ,,Dirigentennotiz (Gasser 2011, S. 1) an. Im ersteren ,,sind 1. und 2. Jodel-
stimme, sowie die Stimmfithrungen im Chorbegleit, bei Tenor- und Bassstim-
men, fein séduberlich notiert, ergénzt mit exakten rhythmischen und dynamischen
Vorgaben (Gasser 2011, S. 1). Die Dirigentennotiz stellt hingegen lediglich eine
Hilfe zur Memorisierung der Hauptmelodie dar und wurde als Mittel eingefiihrt,
die miindlich tradierten Naturjodel vor dem Plagiat und dem Missbrauch von Ur-
heberrechten zu schiitzen (siehe ,Aktion Naturjuuz’, S. 179): ,,Die Dirigentenno-
tiz hingegen (friiher: ,ungeschriebener Jodel*), ist in erster Linie ein einstimmiges
Festhalten der Melodie, wichtig auch fiir die Werkanmeldung bei der SUISA*
(Gasser 2011, S. 2). So werden die rhythmischen Freiheiten in der Gestaltung
gewahrt, Verzierungen (,Cheerli‘) nicht reguliert, und tonale Abweichungen von
der Diatonik, zum Beispiel die Intonation des ,Alphorn-Fa‘, nicht ausgeschlos-
sen. Folgende Transkription Gassers stellt die Dirigentennotiz des Stelli-Juiz dar,
eines Naturjodels aus der Zentralschweiz:
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Abbildung 46: Dirigentennotiz des Stelli-Juiz, notiert von Edi Gasser (http://naturjod-

ler.ch/tradition-1.htm, letzter Zugriff: 04.08.2018).

In der abgebildeten Notation wird auf die Transkription der Klangfarben verzich-

tet. Somit bleibt die Vokalisation den Interpretinnen und Interpreten iiberlassen

und lduft nicht in Gefahr, dsthetisch normiert zu werden. Eine Takteinteilung

wird zwar vorgenommen, allerdings werden keine sehr kurzen Notenwerte notiert
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und dadurch eine gewisse rhythmische Freiheit eingerdumt. Dank der vielen Frei-
rdume fiir die Interpretation iibt die Dirigentennotiz in diesen Bereichen keine
Autoritét aus und soll die Interpretation nicht in vorgeschriebene Bahnen lenken.

4.5.3 Deskriptive Transkriptionen des Ostschweizer
Naturjodels durch Willi Valotti

Das Zentrum fiir Appenzeller und Toggenburger Volksmusik im Roothuus Gon-
ten verfiigt {iber ein groBles Archiv in Tonaufnahmen und Noten dokumentierter
Naturjodel (Betschart 2016, S. 35). Der Toggenburger Komponist und Jodelex-
perte Willi Valotti transkribierte im Auftrag des Roothuus rund dreiBig fiir ihre
Regionen typische Naturjodel, mehrheitlich basierend auf Tonaufnahmen der
1930er und 40er Jahre. Dabei legte er Gewicht auf die deskriptive Genauigkeit,
unter anderem, um die Interpretationsweisen jener Zeit exakt nachvollziehen und
mit den heutigen vergleichen zu konnen. Beispielhaft fiir diese Transkriptionen
Valottis ist ein bekannter Naturjodel aus der Region Toggenburg, De Looser,
welcher formal und rhythmisch einige Fragen aufwirft. Gemaf Valotti ist De
Looser ein ,,sehr typischer, einzigartiger Toggenburger Naturjodel“!®. Die Auf-
nahme, auf der die Transkription basiert, stammt vom Jodlerklub Ménnertreu
Nesslau, unter der Leitung von Engelbert Lichtsteiger; die Solostimme wurde von
Georg Kuratli gesungen.!® Sie wurde auf einer Schellackplatte (Ultraphon A
25035) im Jahr 1930 registriert und veroffentlicht.

13 Die Transkriptionen mit Kommentar Valottis sowie Tonbeispiele sind online abruf-
bar: https://www.roothuus-gonten.ch/cms/index.php/de/naturjodel-rund-um-den-saentis,
letzter Zugriff: 04.08.2018.
104 Uber Lichtsteiger ist bekannt, dass er den Jodlerklub Minnertreu von 1911 bis 1935
leitete. Kuratli war 1922 bis 1950 Vorjodler ebenda (http://www.jk-maennertreu.ch/ge-
schichte.xhtml, letzter Zugriff: 04.08.2018).
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Abbildung 47: Transkription des Toggenburger Naturjodels De Looser durch Willi Va-
lotti (https://www.roothuus-gonten.ch/cms/index.php/de/naturjodel-rund-um-den-saen-
tis, letzter Zugriff: 04.08.2018).

268



In Valottis Transkription werden die Rhythmen sehr differenziert wiedergegeben.
Die metrische Einteilung entspricht den jeweiligen tatséchlich gesungenen zeitli-
chen Abschnitten, was Taktwechsel zwischen %/, 8/s und %5 zur Folge hat. Kleine
Unterschiede in der rhythmischen Gestaltung werden offengelegt, beispielsweise
der Unterschied zwischen der geraden und triolischen Ausfithrung des Sechzehn-
telmotivs in den Takten zwei und sechs. Die Beharrlichkeit der rhythmisch de-
skriptiven Darstellung wird dadurch noch hervorgehoben, dass in Teil C eine

Quintole notiert wird.

Zum Vergleich kann eine Transkription des Looser betrachtet werden, welche der
Musiker Jakob Waespe verfasste. Die Transkription befindet sich im Nachlass
Leuthold (StANW 137/13) unter den Korrespondenzen zwischen Leuthold und
Theodor Kappler (siehe Kap. 4.2.4).
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Abbildung 48: Transkription des Toggenburger Naturjodels De Looser durch Jakob
Waespe (Nachlass Leuthold, StANW P 137/13).
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Im Gegensatz zur obigen Transkription Valottis (siche Abbildung 47) verzichtete
Waespe auf Taktstriche und notierte lediglich einige Phrasierungszeichen in
Form von Apostrophen sowie Zasuren. Formal fehlt in dieser Abschrift der Teil
B, und Teil D wird als Variation von Teil C betrachtet und nicht notiert. Auffal-
lenderweise transkribierte bereits Waespe die erwédhnte Quintole. Auf welcher

Tonaufnahme diese Transkription basiert, bleibt unklar.

4.5.4 Fazit: Aktuelle Tendenzen bei der Transkription des
Jodelns

In den vergangenen Jahren entstand eine grofle Bandbreite neuer Jodeltranskrip-
tionen. Die ganz unterschiedlichen Darstellungsweisen ergeben sich aus den un-
terschiedlichen Zweckbestimmungen derselben. In Fink-Mennels wissenschaft-
lichen Transkriptionen des Jodlers im Bregenzerwald finden sich verschiedene
Techniken wieder, die dem Verstindnis der Musik dienen und aus fritheren Tran-
skriptionen bekannt sind, zum Beispiel die Kennzeichnung des Registerwechsels
(vgl. Pommer 1899b, sieche Kap. 3.2.1), strukturelle Beziehungen (vgl. Sichardt
1939, siehe Kap. 3.3.5) und die metrische Umdeutung in die achttaktige Form
(vgl. Fritz 1999, siche Kap. 4.4.3).

Ganz andere Motivationen bewogen Gasser dazu, die Melodie des Naturjodels in
,Dirigentennotizen® zu fassen, welche als Erinnerungshilfe fiir Dirigentinnen und
Dirigenten dienen, sowie zur Sicherung von Urheberrechten. Da in diesen Tran-
skriptionen grof3e Spielrdume fiir unterschiedliche Interpretationen erhalten blei-
ben, sind diese dem Verstiandnis und dem Geschmack der Dirigierenden iiberlas-

sen und werden durch die schriftliche Form nicht vorgeschrieben. Die in jlingster
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1195 stellen hohe

Zeit betriebenen Forschungen liber den Ostschweizer Naturjode
Anforderungen an die deskriptive Dokumentation historischer Tonaufnahmen,

welchen Valotti mit sehr detaillierten Transkriptionen dieser Jodel nachkam.

105 In einem Forschungsprojekt an der Hochschule Luzern — Musik wird die Musikkog-
nition des Naturjodels in der Alpsteinregion untersucht (Kammermann und Wey 2019,
S. 65).
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5 Analysen: Transkription und Tonsystem

Die Hinwendung zu einer deskriptiven Musiknotation ermoglicht unter giinstigen
Umsténden die Tradierung und die Weiterentwicklung regionaler Musikstile,
welche durch eine vereinheitlichte préaskriptive Musikschrift marginalisiert wur-
den. Die Aufwertung des wortlosen, mehrheitlich miindlich tiberlieferten Jodels
bildete das Anliegen der in Kapitel 4.2 vorgestellten Bewegung, welche in den
1970er Jahren den Naturjodel ,,in Gefahr* gesehen hat (Scheller 1974, StANW P
137/12) und begann, die (Re-)Etablierung des Jodels ohne Wortsilben zu fordern.
Die Verschriftlichung der traditionellen Gesdnge flihrte moglicherweise zu einer

tonalen Vereinheitlichung, oder beschleunigte diese zumindest.

Fiir die Beschreibung der Wechselwirkungen zwischen der schriftlichen und der
aural/oralen Form der Musik werden drei Reprisentationsformen des Klanges
unterschieden: die symbolische Form der Notation, der Horeindruck und die
akustischen Daten (Schallbild). Die Unterscheidung dieser drei Reprisentations-
formen geht auf den amerikanischen Mathematiker Milton Babbit (1916-2011)
zuriick (Babbitt 1965, S. 76) und wurde vom Informatiker Geraint Wiggins
(2009, S. 16) aufgegriffen. In Anlehnung an Babbits Terminologie nennt Wiggins
drei Doménen der Représentation des Klangs, ,,the acoustic (or physical), the au-
ditory (or perceived) or the graphemic (or notated) domain® (Wiggins 2009, S.
16).
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Graphemische Reprdsentation

{Notenschrift)
7
/ N
/ 4 \\
Auditive Reprdsentation Akustische F.tepréisentation
(Horeindruck) (Schallbild)

Abbildung 49: Drei Représentationsformen des Klangs in Anlehnung an Babbits (1965,
S. 76) sowie Wiggins (2009, S. 16).

Bereits in den vorhergehenden Kapiteln kamen die Riickwirkungen der Ver-
schriftlichung auf das Tonsystem wiederholt zur Sprache: Die Notation ,zwingt*
den Klang in (anndhernd) gleichstufige Skalen mit stabilen Intervallen, welche
im Verlauf der Notation nicht verdndert werden. In diesem Kapitel werden die
methodischen Grundlagen fiir die Untersuchung der Tonalitdt anhand von Audi-
oaufnahmen erldutert und zwei Studien der Tonaufnahmen Wolfgang Sichardts
(siche Kap. 3.3) durchgefiihrt. Diese sollen wertvolle Hinweise darauf liefern,
inwiefern die konventionelle Notenschrift die Tonsysteme des Jodels wiederge-
ben kann und welche Diskrepanzen zwischen schriftlicher Form und musikali-
schem Klang bestehen bleiben. Uber die Entwicklung des Tonsystems im
deutschsprachigen Alpenraum liegt keine detaillierte Untersuchung vor. Aller-
dings existiert ein Narrativ, welcher verschiedene Ideen und Anekdoten iiber die-

ses Thema miteinander verkniipft.

274



5.1 Narrativ uiber die Veranderung der Tonsysteme
im Alpenraum

Die traditionelle Musik des Alpenraums bewegt sich heute in Dur- und, selten, in
Molltonarten. Die gleichstufige Intonation gilt als Standard und nicht-gleichstu-
fige Intervalle werden von Horerinnen und Horern als Abweichungen davon
empfunden. Indessen herrscht keine Klarheit dariiber, wie weit in der Geschichte
dieses Tonsystem zuriickreicht. Die zeitgendssischen Jodel und Jodellieder gehen
mutmaBlich auf Entwicklungen im 19. Jahrhundert zuriick (Camp, Kammermann
und Wey 2018, S. 2).

Uber die Entwicklung hin zu den Tonsystemen, wie sie heute vorliegen, existiert
folgender Narrativ: Die Transkription und die schriftbasierte Vermittlung von
Vokalmusik in Schulen, Gesangsvereinen oder anderen Einrichtungen fiihrte zu
einem Riickgang oder gar zum Verschwinden von Tonsystemen, die zuvor exis-
tiert haben. Da der relevante Wandel im 19. Jahrhundert stattfand, kann er nicht
durch Tonaufnahmen dokumentiert werden: Alle Hinweise dariiber stammen aus
anekdotischen Berichten von musikalisch gebildeten Autorinnen und Autoren.
Die Eigenschaften élterer, regional oder lokal verankerter Tonsysteme bleiben
deswegen spekulativ, sie basieren auf nachtriiglichen Uberlegungen und einigen
schriftlichen Quellen, da die Tonaufnahmetechnik erst nach dieser tonalen Um-
formung verfiigbar wurde. Dank der schnellen Verbreitung und der besseren Ver-
fligbarkeit verschiedener Tonaufnahmegerite sind musikésthetische Entwicklun-

gen im 20. Jahrhundert besser nachvollziehbar.

Wenn auch in Bezug auf den Alpenraum bisher nicht systematisch untersucht,
wurden Verdnderungen des Tonsystems im Zusammenhang mit der Ausbreitung
des diatonischen Systems von Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissen-

schaftlern in anderen Weltregionen bereits hinterfragt. Beispielsweise erwégt der
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franzdsische Musikethnologe Jean-Jacques Castéret in seiner Monographie liber
den mehrstimmigen Gesang in der Pyrendenregion Gascogne, dass die Dur-
tonskala dltere pentatonische und auf der Naturtonreihe basierende Skalen abge-
16st haben konnte (Castéret 2012, S. 81). Das diatonische System mit seinen
zwOlf anndhernd gleich groien Halbtonschritten kann in manchen Weltregionen
als Teil des kolonialen Kulturerbes verstanden werden: Agawu bezeichnete in
einem Referat im Jahr 2009 die Tonalitdt als ,colonizing force‘ in der afrikani-
schen Musik und schlug die Untersuchung tonaler Systeme als Dekolonisations-
strategie vor.'% Der Musikethnologe Timothy Taylor konstruierte gar einen the-
oretischen Zusammenhang von Tonalitit und Kolonialisierung, als er postulierte,
die raumliche Einteilung der Musik in Zentren und periphere Bereiche entspreche
dem gleichen Prozess in der geographischen Kartographie und in der politischen
Landschaft (Taylor 2007, S. 24).

Im Alpenraum fand im 19. Jahrhundert eine Uberlagerung der traditionellen Ton-
systeme mit den Normen des vierstimmigen Chorsatzes statt, bei der sich tonale
Normen zu regionalen Traditionen dhnlich verhalten haben kdnnten wie die von
den Kolonialméchten importierte Tonalitdt zu regionalen Traditionen der Kolo-
nien, auch wenn die Umstdnde der Kolonialisierung nicht einfach auf die Ver-
héltnisse in Mitteleuropa libertragen werden konnen. Fiir den deutschsprachigen
Alpenraum steht die These im Vordergrund, die Tonalitét sei vor der genannten
Umformung von der Naturtonreihe abhingig gewesen.!”” Die Musikwissen-

schaftlerin und Alphornistin Frances Jones schrieb hierzu:

[...] even today, Swiss yodel also uses the tuning of the natural har-

monics of the alphorn, including notes that are conspicuously ,out

106 Agawus Referat Tonality as a colonizing force in African music ist online verfiigbar:
https://www.youtube.com/watch?v=z_sFVFsENMg, letzter Zugriff: 26.06.2017.
107 Zum Zusammenhang von Naturtonreihe und Naturjodel siche Wey, Kammermann
und Ammann (2017, S. 6).
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of tune‘ in comparison to any version of modern Western tempera-
ment. This tuning based on the natural harmonics has been retained
because most Swiss yodel repertoire exists solely in the aural tradi-
tion and has not undergone the process of being adjusted to fit no-
tation and subsequently been learned afresh from that. (Jones 2014,
S. xix)

Eine #hnliche These formulierte die Musikethnologin Charlotte Vignau.'® Die
folgenden Untersuchungen sollen aufzeigen, welche nicht-gleichstufig tempe-
rierten Skalen und Intervalle anhand der Analyse beispielhafter Aufnahmen aus
der Sammlung Sichardts belegt werden konnen und wie die betroffene Musik
bisher verschriftlicht wurde (siche Kap. 5.3 und 5.4). Mit welchen Schritten aus
einer Tonaufnahme auf ein Tonsystem geschlossen werden kann, wird im folgen-
den Abschnitt aufgezeigt. Besonders die Forschungen des litauischen Musiketh-
nologen und Physikers Rytis Ambrazevicius sind hierbei hilfreich, da sich
Ambrazevi¢ius auch mit dem melodischen Verlauf der Intonation auseinander-
setzt und methodische Schritte detailliert beschrieb.

108 Vignau geht davon aus, dass in der Schweiz vor der Verbreitung der ,,wohltemperier-
ten“ (Vignau 2000, S. 133) Stimmung die Naturtonreihe das vorherrschende Tonsystem
war: ,,Jm Zusammenhang mit alten Musikinstrumenten ohne Ventile und Klappen, einfa-
chen Naturtoninstrumenten also, bin ich der Meinung, dass dies die urspriingliche Stim-
mung war und auch die urspriingliche Musikésthetik der Schweiz. Richtet man den Blick
auf andere Musikkulturen, vor allem auf die Volksmusik, bemerkt man auch dort die
Verwendung von Naturtdnen, oft im Zusammenhang mit Pentatonik. Erst durch das Kla-
vier und die westliche Harmonielehre kam dann die wohltemperierte Stimmung. In der
Schweiz wurde diese - statt der Stimmung der Volksmusik mit den 7. und 11. Naturtonen
- durch die Musikerziehung in den Schulen und die wichtige Funktion der Blasmusikver-
eine zur vorherrschenden Musikasthetik, die sich wiederum auf die Alphornmusik iiber-
trug. Dies ist vor allem seit dem spaten 19. Jahrhundert der Fall* (Vignau 2000, S. 133).
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5.2 Methoden zur Induktion der Tonalitat und ihre
Verschriftlichung

Die Definitionen der ,Tonalitdt‘ sind unterschiedlich weit und werden teilweise
auf Dur- und Mollharmonien beschrinkt, weswegen alternative, ungenaue Be-
griffe wie ,,tonal center perception®, ,,tonal awareness“ und ,,tonal feeling ge-
pragt wurden (Vos 2000, S. 405). Der franzosische Musikwissenschaftler Fran-
cois-Joseph Fétis (1784—1871) definierte Tonalitét erstmalig 1844 als ,,collection
of necessary relations, both successive and simultaneous, between the notes of
the scale* (Fétis, Ubersetzung zit. nach Hyer 2017, 0.S.). In einer aktuelleren
Stellungnahme liefert Vos (2000, S. 405) hingegen die weit gefasste Definition
»A system of relations between pitches clustering around a central pitch®. Die
Tonskala, ,,A sequence of notes in ascending or descending order of pitch* (Drab-
kin 2001, ohne Seitenzahl), entsteht durch die Anordnung von Elementen eines
Tonsystems entlang der Achse der Tonhohe, wobei in den meisten Fallen die
Tonskala auf den Tonumfang einer Oktave beschrinkt wird. Die Reduktion auf
eine Oktave kann bei der Konzeption von Tonskalen angewandt werden, da die
Oktave in fast allen Musikpraktiken eine Rolle spielt und sich Tonskalen in Ok-
tavabstinden repetieren.!'®

Die Notation der Tonhohe bedarf einer Referenz, die in der europdischen Kunst-
musik als ,Stimmton‘ oder ,Kammerton‘ bezeichnet wird. Die historische Ent-
wicklung dieser tonalen Referenz wurde groB3flachig aufgearbeitet, insbesondere
durch die Erforschung des Orgelbaus (vgl. Haynes 2002). Falls die Intervalle in
Relation zu einem Grundton gemessen werden, muss ein solcher definiert wer-

den.

199 Einzelne Fille von Tonsystemen sind bekannt, bei denen die Aufteilung Oktave nicht
repetiert wird, zum Beispiel bei Panfloten auf der Insel Tanna (Ammann 2012, S. 95).
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Die Oktave als Intervall kann als universelles musikalisches Phanomen betrachtet
werden, alle anderen Intervalle hingegen nicht: Sethares (2005, S. 1) beschreibt
die Oktave als ,,the most consonant interval after the unison®, und als ,,most basic
musical interval®. Alle klar voneinander unterscheidbaren Intervalle zwischen ei-
nem Halbton und einer Oktave definieren die Tonstufen der Skala. Mikrotonale
Intervalle, die per Definition kleiner als der Halbtonschritt sind, gelten als weni-
ger grundlegende Elemente, da sie vielmehr zu melismatischen oder ornamenta-

len Musikphénomenen gezéhlt werden.

5.2.1 Induktion der Tonskala durch musikalische Daten aus
Tonaufnahmen

Die Induktion der Tonalitdt mittels akustischer Messdaten teilt Ambrazevicius
(2006, S. 66) in drei Schritte ein: ,,getting material (performance), measurement,

and interpretation®. Alle drei Schritte sind fir diverse methodische Ansétze offen.

Die Musikethnologin Helen Heffron Roberts (1888—1985) entwickelte eine de-
taillierte Methode zum Ableiten von musikalischen Skalen (Method of Deriving
Scales) aus einem Korpus notierter Gesange. Ihr Vorgehen baut darauf auf, dass
zuerst die Haufigkeit der vorkommenden Tdne innerhalb jedes Beispiels nachge-
wiesen und die Tonstufe mit dem grofiten relativen Gewicht als Grundton
(,,ground tone*) etabliert wird (Roberts 1932, S. 93). Roberts verwendet dabei
den Begriff ,ground tone‘ in Abgrenzung zu ,tonic‘ im Sinne der Tonika in der
europdischen Kunstmusik. Alle weiteren Tone werden ihrer relativen Héufigkeit
verglichen mit dem Grundton gewichtet. Alle Grundténe werden anschlieend
auf eine einzelne Tonhdhe transponiert, um die Notationen besser lesbar und ver-
gleichbar zu machen. Mittels der Gewichtung aller Tone auf vergleichbarer Hohe
muss entschieden werden, welche zum strukturellen Aufbau der Skala (,,structu-

ral skeleton scale®, Roberts 1932, S. 94) gehoren und welche voriibergehend dazu
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gefligt sind (,,appended other tones which may be so ephemeral as to barely enter
the picture®, Roberts 1932, S. 94). Dem Konzept des ,ground tone* entspricht die
Verwendung eines ,anchor tone bei Ambrazevicius (2014, S. 62). Der ,ground
tone* oder ,anchor tone‘ wird als Referenzpunkt verwendet, zu welchem der Ab-
stand einzelner Tonstufen gemessen werden kann. Die Tonalitdtsdefinition der
Psychologen Peter Pfordresher und Steven Brown (2017) lautet, 85 Jahre nach
Roberts, konzeptuell gleich. ,,Tonality refers to music’s system of pitch relations
[...] it also refers to the hierarchical arrangement of the pitches within a scale,
such that certain scale-tones occur with greater frequency and have greater sta-
bility than others* (Pfordresher und Brown 2017, S. 35).

Aufgrund der grolen Schwankungen innerhalb der gemessenen Intervalle schla-
gen Pfordresher und Brown fiir die Konzeption der Intervalle innerhalb einer
Skala den Begriff ,,interval islands* vor (2017, S. 45). Diese ,interval islands*
konnen einander iiberlappen. Ein gemessener Ton kann aufgrund des Melodie-
verlaufs auch dann noch einer bestimmten ,interval island‘ zugeordnet werden,
wenn der Ton so stark von dessen Zentrum abweicht, dass er eine kleinere Dis-

tanz zum Zentrum einer anderen Tonstufe aufweist.

(a)
) M2 M2 m2 M2 M2 M2___ m2

interval islands
o MM mé}f'h_z“‘ﬂ?‘\(’@‘“‘éﬁz
= d e > X

— i = — — —

Abbildung 50: Darstellung des Konzepts ,,interval islands* als Elemente der Tonskala
von Pfordresher und Brown (2017, S. 47). ,M2° steht fiir ,major second, ,m2° fiir ,mi-

nor second’.
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Da die Intonation variiert, aber auf kategorialer Wahrnehmung basiert, muss die
Verteilung der gemessenen Tonhdhenereignisse tiber die Frequenzen gemaf ihrer
Wabhrscheinlichkeit betrachtet werden. Die Verteilung der Messpunkte kann gra-
phisch in Histogrammen dargestellt werden, wobei die Modalwerte je eine Ton-
stufe anzeigen.''? Dies wurde in Studien anhand von Musik aus unterschiedlichen
Kulturen durchgefiihrt und hat zu einer Reihe von Erkenntnissen iiber tonale Sys-
teme gefiihrt. So haben Ambrazevic¢ius und Wisniewska (2009, S. 48) Histo-
gramme von Tonhohen in litauischen Geséngen verdffentlicht und aufgezeigt,
wie die Schwankungen der Intonation innerhalb einzelner Tonstufen verteilt sind.
Der Gebrauch des Vibratos vergroflert die Abweichungen innerhalb einzelner
Tone drastisch, und Abweichungen mit einer mittleren Amplitude von 79 Cent
konnten in Tonaufnahmen mit Vibrato festgestellt werden (Kharuto 2011, S.
180).

5.2.2 Einfluss des eigenen Horeindrucks bei der Analyse der
Tonalitat

Obschon durch das Gehor sehr geringe Tonhohenunterschiede von rund 4 Hertz
wahrgenommen werden konnen (Fastl und Zwicker 2007, S. 183), fiigt sich die
musikalische Wahrnehmung von Tonhohen grofziigig in konstruierte und einge-
iibte Tonsysteme ein. Dieses Anpassen an Gewohntes findet aufgrund der soge-

nannten kategorialen Wahmehmung statt (siche Kap. 3.1.3).

Die Frequenzbereiche, welche noch als ,rein‘ wahrgenommen werden, sind je
nach Situation erstaunlich grof3. Die Akustiker Martin Griitzmacher (1901-1994)

119 Modalwerte sind diejenigen Werte, welche innerhalb einer Verteilung am héufigsten
gemessen wurden. Die betreffende Darstellung wird in Abbildung 51 verwendet.
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und Werner Lottermoser (1909-1997) stellten fest, dass die Tonhdhe beim ,Stac-
catosingen‘, bei kurzen, voneinander getrennten Noten, um halbe bis ganze Tone
schwankt, ,,und es ist sonderbar, dass trotzdem das Ohr keinen Eindruck von einer
starken Unreinheit empfindet” (Griitzmacher und Lottermoser, zit. nach Fricke
2012, S. 30). Kategorisches Horen prégt sich zudem bei musikalischen Hoérern
stirker aus als bei musikalisch ungeiibten Horern (Burns und Ward 1978, S. 456),
folglich kann das kategoriale Horen nicht als Symptom eines Mangels an musi-
kalischem Empfindungsvermogen, sondern als dessen Gegenteil gelten. Die
Konsequenz dieser kategorialen Wahrnehmung beschreibt Ambrazevicius fol-

gendermalBen:

The contemporary listener with a Western musical background usu-
ally, even unconsciously, forces the sound material heard into a
frame of equal temperament. Even if he or she admits that the devi-
ations from the equal temperament are somehow valuable, the per-
ceived pitch classification often remains semitonal. Therefore, the
actual and original scale could be hidden ,,in the forest of five lines®.
On the basis of perception, theoretical ,,ghosts®, i.e., some ,,dia-
tonic® or ,,chromatic* scales, can be created in places where they do
not actually exist. (Ambrazevicius 2005, S. 31)

Selbst wenn auf Seiten der analytisch Horenden die Offenheit fiir andere Tonsys-
teme vorhanden ist, kann aufgrund der Hérgewohnheiten nicht einfach auf eine
nicht-temperierte Wahrnehmung umgeschaltet werden, zu tief sitzt die kognitive
Gewohnheit der Unterteilung der Oktave in Ganz- und Halbténe. Als Konse-
quenz dessen muss bei der Analyse der Tonalitdt der eigene Horeindruck wenn
immer moglich zuriickgestellt werden. In den folgenden Analysen wurden Tran-
skriptionen auf Basis des Horeindrucks nur zur Identifikation von horbaren To-
nen herbeigezogen, um andere akustische Signale, zum Beispiel Hintergrundge-

riausche, nicht etwa als ,Tonstufen zu deuten.
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5.2.3 Vertikale und horizontale Relationen

Grundsitzlich kénnen bei der Untersuchung eines Tonsystems zwei Arten der
Beziehungen zwischen den Tonhdhen untersucht werden: die Einteilung in ver-
tikale und die Einteilung in horizontale Beziige. In einigen Studien werden die
horizontalen Beziehungen als ,modal‘ und die vertikalen als ,tonal® bezeichnet
(vgl. beispielsweise Nikolsky 2015, S. 2), diese Terminologie wird in der Litera-
tur jedoch nicht einheitlich verwendet. Die tonale Organisation beruht auf den
Beziehungen unterschiedlicher Tonstufen in der vertikalen tonalen Hierarchie
und ihre Intervalle werden in Bezug zu einem Grundton definiert. Die einzelnen
Tonstufen sind hierbei relativ stabil, ihr Abstand zum Grundton dndert sich im
Lauf der Melodie idealerweise nicht. Die modale Organisation der Melodie be-
schreibt hingegen die horizontalen, zeitlichen Fortschritte von Tonhdhen und de-

ren Intervalle, welche jeweils zwischen zwei benachbarten Tonen liegen.

Welche Organisation, modal-horizontal oder tonal-vertikal, fiir eine musikalische
Analyse und fiir die schriftliche Reprisentation sinnvoller erscheint, hingt von
der kognitiven Struktur und den materialgegebenen Voraussetzungen der Musi-
kerzeugung ab: Bei Instrumenten mit einer fixierten Stimmung''! sind die Stu-
fenténe immer genau gleich hoch, unabhingig von der Melodie, weswegen in
diesen Fillen eine vertikale Organisation der Tonh6hen vorliegt. Im Gesang kann
eine horizontale, melodische Formgebung in Betracht gezogen werden. Zur Ana-
lyse der horizontalen Tonbeziehungen existieren nur wenige Studien. In seinem
2014 veroffentlichten Artikel Performance of Musical Scale in Traditional Vocal
Homophony: Lithuanian Examples hat Ambrazevicius eine Untersuchung zur
melodischen Intonation vorgelegt, deren Vorgehensweise fiir die folgenden Klan-

ganalysen adaptiert wird (beschrieben auf S. 228). Auflerdem verwies Castéret

! Eine fixierte Stimmung weisen beispielsweise das Klavier oder Blasinstrumente (mit
der Ausnahme von Zugposaunen) auf.
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darauf, dass mehrstimmige Gesénge in der Pyrendenregion Gascogne durch ein
lineares Denken (,,pensée linéaire*) und melodische Fortschreitungen geprégt
seien (Castéret 2012, S. 73).

5.3 Fallstudie: Erklaren konventionelle Tonsysteme
den Naturjodel von Arnold Schilepfer?

In der vorliegenden Fallstudie wird das Tonsystem des Appenzeller Jodlers
Arnold Schlepfer anhand dessen rund drei Minuten langen Solojodel aus den
Magnetophonaufnahmen Wolfgang Sichardts (1936) untersucht. Eine Tonskala
soll dabei auf der Basis von moglichst exakt und objektiv erhobenen Tonhdhen-
daten induziert und die Abweichung von feststehenden Tonsystemen, zwecks der
Beurteilung ihrer Ubersetzbarkeit in konventionelle Notenschrift, iiberpriift wer-
den. Besonders im Fokus steht die Frage, ob dieser Naturjodel sinnvoll im Fiinfli-
niensystem verschriftlicht werden kann, ohne dabei seine eigene Asthetik zu ver-
lieren. Falls Schlepfers Naturjodel in einem anderen Tonsystem gesungen wurde,
als durch die konventionelle Notenschrift repriasentiert, 6ffnet dies zusétzlichen

Raum fiir die Debatte alternativer Transkriptionsformen.

Die unkonventionellen Klangfarben, welche Sichardt dazu veranlassten, in dieser
Melodie einen ,archaischen‘ Ursprung zu sehen, wurden bereits in Kapitel 3.3.6
analysiert. Wahrend die Aufnahme fiir klassisch gebildete Musikerinnen und Mu-
siker ,exotisch® klingt, hat sie aus Sicht eines Appenzeller Jodlers sowohl Teile,
welche im traditionellen Kontext durchaus verstindlich sind, als auch solche, die
ungewohnt klingen: Erwin Sager (pers. Komm., 02.03.2016), welcher fiir das
Zentrum fiir Appenzeller und Toggenburger Volksmusik in Gonten einen groflen
Bestand an Naturjodel dieser Regionen transkribiert und archiviert hat, schreibt
iiber den Jodel Schlepfers:
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Die Teile 1 und 2 entsprechen der Singtradition. Auch heute noch
kénnte eine Wirtshausrunde da mitzauren.''? Der letzte Teil hinge-
gen ist so schief, wie ich es kaum je angetroffen habe. Ich wiisste
nicht, welche Harmonien zu halten und wo zu wechseln wére. Da-
rum ist mir auch keine Taktgliederung moglich. (Pers. Komm. Sa-
ger, 02.03.2016)

Nach der Beurteilung des Ostschweizer Jodelexperten Willi Valotti stellt dieser
Jodel keinen Einzelfall dar und steht durchaus in der lokalen Singtradition: ,,sehr
exotisch ist das fiir mich nicht. Ahnliche Tonfolgen, Muster, gibt es heute noch
im Appenzeller Zauerli. Auch die Tongebung und die Vokalisierung trifft man
heute noch an [...] — leider eher selten (pers. Komm. Valotti, 12.03.2017). Uber
die Person Arnold Schlepfer sind, abgesehen von seiner Tatigkeit als Bierfahrer
(Sichardt 1939, S. 170) und seinem Wohnsitz an der Sandgrube in Appenzell
(pers. Komm Sager, 17.02.2018), keine biographischen Daten bekannt.

5.3.1 Datenerhebung

Vor der computergestiitzten Analyse wurde eine Transkription nach Gehdr ange-
fertigt, welche zur Erklarung von Klangphdnomenen im Schallbild zur Hilfe ge-
zogen werden kann, und fiir einen kritischen Vergleich der Klangwahrnehmung
und des Schallbildes als Grundlage dient.

Die Bestimmung der Grundfrequenzen wurde manuell auf der Basis einer Spekt-
rogrammanalyse mit der Klanganalysesoftware LARA, die an der Hochschule
Luzern entwickelt wurde (Kilchenmann und Senn 2013), vorgenommen. Um Er-

wartungen und subjektive Voreingenommenheit so gut wie moglich zu umgehen,

112 Zauren‘ ist ein lokaler Dialektbegriff fiir ,Jodeln‘ im Ostschweizer Kanton Appenzell
Ausserrhoden.
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wurden im Abstand von Zehntelsekunden der ganzen Aufnahme von ungefahr
drei Minuten Daten erhoben, wodurch ein Datensatz von ungefidhr 1800 Mess-
punkten generiert wurde. Ein Teil der Messpunkte lieferte mangels eines eindeu-
tigen Spektrums der Obertdne keine validen Werte, beispielsweise im Fall einer
Pause oder bei starker Uberlagerung des Klanges durch Nachhall.

Zur Bestimmung der Grundfrequenz zu jedem dieser Messpunkte werden alle
klar sichtbaren Obertone im Frequenzbereich von 0 bis 3000 Hertz berticksich-
tigt. Dies wurde moglich, indem ein Raster mit gleich groen Abstidnden (in
Hertz) iiber das Spektralbild gelegt und an das Obertonspektrum angepasst
wurde. Diese hier angewandte Methode wurde 2014 von Ambrazevi¢ius folgen-

dermafen ausformuliert:

It is comfortable to start with the narrow-band spectrogram to iden-
tify such segments: the spectrogram shows distinctly the undulating
lines of harmonics. Then spectrum of the selected segment is ob-
tained and sets of harmonics of the individual voices are identified
in the spectrum. Certain outstanding harmonics are chosen and their
frequencies are measured. (Ambrazevicius 2014, S. 54)

Die beschriebene Vorgehensweise erfordert im Vergleich mit anderen Messarten
relativ viel Aufwand, bringt aber drei entscheidende Vorteile: Obwohl im Schall-
bild die Grundfrequenz oft nicht klar ersichtlich wird (siehe Kap. 4.5.1), kann sie
dennoch zuverlassig bestimmt werden. Unklarheiten, welche durch die Qualitét
der historischen Aufnahme auftreten, werden relativiert. SchlieBlich kann dank
dem Einbezug von Obertdnen im hohen Frequenzbereich, zwischen 2000 und
3000 Hertz, eine hohe Genauigkeit der Messung erzielt werden, da die relative
Abweichung in Cent vom Messpunkt bei einer hohen Frequenz unter 10 Cent und

damit unter den Schwellenwert der wahrnehmbaren Tonhohenunterschiede
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sinkt.!!® Der erhobene Datensatz ist im Open Access-Repositorium Zenodo ver-
fiigbar.!"* Aus dem Datensatz konnen sowohl Skalen auf absoluter Tonhdhe (in
Hertz) als auch Tonskalen auf Grundlage einer Intervallstruktur (in Cent) kon-
struiert werden. Dabei muss die Verteilung der Frequenz sowohl innerhalb eines
gesungenen Tons als auch iiber die ganze Aufnahme hinweg beriicksichtigt und
beschrieben werden. Die Abweichung des erstellten Modells von Schlepfers
Tonskala wird anschliefend mit verschiedenen normativen Skalen verglichen,
um festzustellen, welche dieser Skalen Schlepfers Intonation oder einzelne Ton-

stufen derselben am besten erklért.

5.3.2 Klassifikation von tonalen Zonen

Im nidchsten Schritt werden die Daten in Tonstufen klassifiziert und eine
Tonskala wird konzipiert. Dazu muss ein Grundton festgelegt werden, zu dem
alle weiteren Tonstufen in Bezichung gesetzt werden konnen. Als Gebrauchsde-
finition fiir diesen Grundton wird der Medianwert'"® der am hiufigsten verwen-
deten Tonstufe als tonales Zentrum verwendet (siche Kap. 5.2.1). Die Abwei-
chung dieser Grundtonstufe von verschiedenen Tonsystemen wird spéter nicht
berechnet, da sie im Fall jeder Tonskala durch einen Abstand von 0 Cent definiert
ist. Die Tonskala wird, falls dies durch die erzielten Werte sinnvoll erscheint, in

den Tonumfang einer Oktave transponiert.

'3 Dieser Vorteil der Messung in hohen Frequenzbereichen, sowie die stellenweise be-
obachtbare Absenz der Grundfrequenz im Jodel, wurden bereits von Graf (1964, S. 19)
erkannt (siche Kap. 4.5.1). Der Schwellenwert von 10 Cent fiir die Wahrnehmung von
Tonhdhenunterschieden, ,just noticeable difference* (JND) genannt, bezeichnet die Inter-
vallgrofle, welche von der Hilfte der Befragten in einer empirischen Studie als Unter-
schied zwischen zwei Tonen bemerkt wird (Kollmeier, Brand und Meyer 2008, S. 65).
114 hitps://zenodo.org/record/1344310, letzter Zugriff: 07.09.2018.
115 Der Medianwert bezeichnet jene Tonhdhe, welche unter- und oberhalb gleich vieler
Messungen steht.
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Die Kreation von Tonstufen aus Messpunkten, die auf einer kontinuierlichen Fre-
quenzachse stehen, bildet ein Klassifikationsproblem, welches bis heute nicht mit
automatischen Verfahren geldst werden kann. Ausgangslage fiir die manuelle
Klassifikation der Tonstufen bildet die Verteilung aller Tonhohenmessungen, die
in der Folge als Histogramm dargestellt ist. Im Zentrum der einzelnen Tonstufen
liegen die Frequenzbereiche, in denen sich die Gesangsstimme die meiste Zeit
befindet. Dies sind die Modalwerte der einzelnen Verteilungen im Histogramm:

Verteillung der Messpunkte auf Frequenzen

100 150 200
I I

Haufigkelt der Messung

50

AL L

200 250 300 350 400

Frequenz (Hz)

Abbildung 51: Verteilung der n=1113 Messzeitpunkte (Haufigkeit auf der vertikalen
Achse) auf Frequenzen in Hertz (horizontale Achse).
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Eine Tonskala mit sechs Stufen innerhalb einer Oktave kann aus Abbildung 51
herausgelesen werden. Die zwei kleinen Ausschldge ganz links, um 180, bezie-
hungsweise 210 Hertz, sind als untere Oktaven der zwei Modalwerte rechts auflen
zu verstehen, da der Abstand zu diesen hochsten Tonstufen eine Oktave betréigt.
Sie werden fortan als Tonstufen 5vb respektive 6vb bezeichnet und fiir die Be-

rechnungen der Tonskala in die obere Oktave transponiert.

Die Frage, welcher Frequenzbereich eine Tonstufe ausmacht, und wo die Ober-
und Untergrenzen zu zichen sind, vollzieht sich etwas komplizierter als die Be-
stimmung der Modalwerte. Wenn, wie im Fall von Pfordresher und Brown (2017,
S. 45), die Tonstufen einander iiberlappen, kann die Frage nach der Trennung
zwischen zwei benachbarten Tonstufen gar nicht beantwortet werden. Falls die
Tonstufen diskret, das heisst voneinander getrennt sind, sollte zwischen den ein-
zelnen Zonen jedoch eine Liicke vorhanden sein, das heift, ein (enger) Frequenz-
bereich, in welchem kein Ton gemessen wurde. Dies wurde folgendermalien

uiberpriift:

1. Die Daten wurden nach FrequenzhShe geordnet, von der tiefsten zur
hochsten Frequenz.

2. Von jeder Messung wurde die vorhergehende, das heifit die néchst-
tiefere, subtrahiert.

3. Die Resultate, sichtbar auf der folgenden Graphik, zeigen auffillige
,Liicken‘ in der Verteilung der Frequenzen:
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Abbildung 52: Versuch der Definition von Minimal- und Maximalwerten tonaler Zonen.
Auf der vertikalen Achse wird die Distanz zum néchsttieferen gemessenen Ton in Cent
angegeben. Je grofler diese Distanz, desto eher liegt eine Liicke zwischen zwei diskreten
Tonstufen vor. Oberhalb der Graphik sind die Tonstufen bezeichnet (Ziffern {iber der
Graphik).

Die Betrachtung der ,Liicken* (Werte auf der vertikalen Achse in Abbildung 52)
offenbart, dass diskrete Tonstufen vorliegen, zwischen denen ein ,leerer® Bereich
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von 10 bis 20 Hertz liegt. Zwischen den tonalen Zonen vier und fiinf, bei circa
360 Hertz, erscheint die Unterscheidung allerdings nicht eindeutig, diese Zonen
konnten einander iiberlappen. Hétte Schlepfer mit Vibrato gesungen, wiren die
Grenzen vermutlich im ganzen Tonbereich verschwommen und eine Klassifika-
tion nicht moglich, so aber kann mit diskreten tonalen Zonen fortgefahren wer-
den, wobei lediglich bei der Unterscheidung zwischen der vierten und fiinften
Stufe ein Restrisiko von ein paar Messpunkten {ibrigbleibt (sichtbar anhand der
kleinen Distanz, markiert durch die vertikale Linie zwischen den Tonstufen 4 und
5 in Abbildung 52).

5.3.3 Resultate

Vor den Messungen in LARA wurde das Stiick transkribiert, um einerseits die
Bestimmung Grundton anhand des melodischen Verlaufs bestitigen zu konnen,
andererseits etwaige Unklarheiten bei der Schallbildanalyse (akustische Repré-
sentation) mit einer Transkription (graphemische Représentation) basierend auf

dem Horeindruck (auditive Représentation) vergleichen zu kdnnen.
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o o o [l 0 o0 o0 0o oo o [} [}] a (1] a o a

0o o0 0k o o o o a oo o 8] a a a0 a o i

Abbildung 53: Transkription (d. Verf.) des Solojodels von Arnold Schlepfer.

Auffillig zeigt sich der wiederkehrende Phrasenschluss auf der ausgedehnten
Note 4. Die Notation wurde absichtlich nicht einer Durtonart angepasst, da die

Tonalitét hier moglichst unvoreingenommen untersucht werden soll. Dieser Ton
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darf als tonales Zentrum, beziechungsweise als ,anchor tone‘ nach Ambrazevicius
(2014, S. 62) verstanden werden. nachdem die Messdaten in Tonstufen klassifi-
ziert wurden, konnen diese beschrieben werden: Die folgende Tabelle gibt die
Frequenzen der einzelnen Tonstufen wieder. In der Mitte der Tabelle werden der
Medianwert und der Mittelwert der Messungen der jeweiligen Tonstufe angege-
ben. Die duBleren Spalte geben den Minimalwert und den Maximalwert an, die
kleinste und gréBten Tonhdhen, welche zu dieser Tonstufe gezdhlt werden. Ganz

rechts steht die Standardabweichung der jeweiligen Verteilung, ebenfalls in Hertz

abgegeben.
Zone n Min. Median Mittelwert Max. Standardabweichung
(Hz) (Hz) (Hz) (Hz) (Hz)
Svb 21  184.0 186.0 185.8 187.0 1.08
6vb 15 204.0 209.0 208.3 210.0 1.79
1 34 227.0 247.0 245.5 252 4.85
3
2 74 266.0 280.0 279.4 286.0 3.87
3 15 306.0 3120 3123 322.0 2.95
5
4 11 342.0 348.0 348.4 358.0 3.15
3
5 27 360.0 373.0 372.8 382.0 3.33
9
6 10 404.0 414.0 414.9 425.0 4.30
6

Tabelle 5: Tonstufen im Tonsystem Arnold Schlepfers, Angaben in Hertz.
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Der ganze Datensatz wird von Hertz nach Cent transformiert (Formel: siche Kap.
2.1). Dabei werden die Intervallabstinde in Bezug auf den Medianwert des
Grundtons / mit einer Frequenz von 247 Hertz berechnet:

Zone n Min. Median Mittelwert ~ Max. Standardabweichung
(Cent)  (Cent) (Cent) (Cent) (Cent)
Svb 21 -510 -491 -493 -482 10
6vb 15 -331 -289 -295 -281 15
2 74 128 217 213 229 24
3 155 371 399 404 416 16
4 113 563 593 596 643 16
5 279 652 714 713 755 15
6 106 852 894 898 940 18

Tabelle 6: Tonstufen im Tonsystem Arnold Schlepfers, Angaben in Centabstinden zum
Grundton.

Als néchster Schritt wird die Tonskala in der folgenden Notation mit den jewei-
ligen mittleren Centabstéinden zwischen den einzelnen Tonstufen, sowie in Bezug
zum Grundton angegeben. Die gesetzten Noten mit ihren Versetzungszeichen
sind als Ndherungswerte zu verstehen und nicht als Tonstufen einer Durskala.

294



f
A T |
© ; o bo ro !
o o i
| | | | Abstand zur benachbarten
217 187 189 120 373 Tonstufe
Abstand zum

217 404 593 714 834  — tonalen Zentrum

247 Hz

Abbildung 54: Notierte Skala auf Basis der Mediane der induzierten Tonklassen bei
Arnold Schlepfer (Grundton in Hertz, Intervallabstdnde in Cent).

Die Intervalle sind in Cent angegeben, die absolute Tonhohe des Grundtons in
Hertz. Die Notation auf den Notenlinien stellt eine Reduktion auf die nichstlie-
gende notierbare Tonstufe dar. Diese Tonskala gibt aber nur ein stark reduziertes
Bild der Daten wieder, da wie bereits diskutiert bei der gesungenen Intonation
die Verteilung der Tonh6hen eine entscheidende Rolle spielt. Die Verteilung die-

ser Tonhohen kann aus Abbildung 51 und Tabelle 5 abgelesen werden.

Das Tonsystem des Appenzeller Naturjodlers Arnold Schlepfer bewegt sich im
Rahmen der gleichstufig temperierten Tonskala, auch wenn die zweite und flinfte
Tonstufe im Vergleich zum Grundton tendenziell etwas erhoht intoniert werden.
Diese leicht vergrofierten Intervalle sind zwar erwahnenswert, jedoch kann damit
die Verschriftlichung im Fiinfliniensystem nicht grundsétzlich hinterfragt wer-
den. Die Medianwerte der dritten, vierten und sechsten Stufe liegen im Bereich
der nicht horbaren Unterschiede unter 10 Cent (siehe Kap. 5.3.1). In allen Féllen
sind die Medianwerte weniger als eine Standardabweichung vom gleichstufigen
Normwert entfernt. Daraus folgt, dass der Naturjodel Schlepfers durchaus im
Fiinfliniensystem notiert werden kann, ohne dass dadurch die Tonalitét verfalscht

und normiert wiirde. Dies erstaunt in Anbetracht der Asthetik der Tonaufnahme,
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deren ,archaischer® (siche Kap. 3.3.6) oder ,exotischer® (siche Kap. 5.3) Horein-
druck somit nicht der Tonalitdt zuzuschreiben ist. Gegebenenfalls konnen die
leichten Erh6hungen der zweiten und fiinften Tonstufe vermerkt werden, sei dies
mit Versetzungszeichen (zum Beispiel ,+°) oder im Paratext der Transkription —
falls eine solche Hervorhebung mit den Absichten der Transkribierenden zusam-

menfallt.

In der folgenden Analyse werden ebenfalls aus der Sammlung Sichardts stam-
mende Aufnahmen aus der Region Muotatal in der Zentralschweiz verwendet.
Die Thesen Sichardts und Zemps (siche Kap. 4.4.2) iiber diesen Jodelstil sollen
hierdurch verfeinert werden. Die Frage, ob der lokalspezifische Jodelstil des
Muotatals addquat im Fiinfliniensystem verschriftlicht werden kann, soll hier
ebenfalls beantwortet werden.

5.4 Analyse der Aufnahmen Sichardts aus dem Muo-
tatal: Lasst sich der ,Juuz‘ adaquat transkribieren?

Der Muotataler Juuz unterscheidet sich unter den heute praktizierten wortlosen
Singstilen im Alpenraum besonders stark von den Konventionen der schriftlich
iiberlieferten Musik.!'® Der Jodel in dieser kleinen Region wird bis heute grund-
sitzlich miindlich iiberliefert. Um herauszufinden, ob die Fiinfliniennotation, wie
in der Fallstudie Schlepfers, fiir die Transkription und die Konservierung dieses

Stils ausreicht, oder ob alternative Formen erkundet werden miissen, wird eine

116 Dieser Umstand wurde bereits von Sichardt festgestellt (siche Kap. 3.3.5) und durch
Zemps Studien iiber das Tonsystem in Muotatal bestétigt (vgl. Zemp 1977/78 und Zemp
2015). Das Muotatal gilt als stilistisch eigenstdndige Region in der Jodellandschaft der
Schweiz, obwohl das Tal nur rund 4000 Einwohner z&hlt. Die Eigenheiten der Muotataler
Juuz werden heute als Kulturerbe gepflegt und durch die Gruppe Natur pur einem brei-
teren Publikum vorgestellt (www.naturjuuz.ch, letzter Zugrift: 17.02.2017).

296



detaillierte Analyse der Intonation und des Tonsystems anhand der Tonaufnah-
men Sichardts (1936) durchgefiihrt. Zum damaligen Zeitpunkt war die Musik im
Muotatal noch weitgehend unabhingig und der musikalische Austausch mit an-
deren Regionen und Genres war eng begrenzt. Das Muotatal ist kein Durchgangs-
tal, was dazu gefiihrt hat, dass nur eine geringe Zahl von Reisenden den Weg
dorthin fanden. Das Radio wurde relativ spét eingefiihrt, der Jodler Toni Biieler
(*1941) gab an, dass seine Familie erst im Jahr 1958 ein Radiogerit angeschafft
habe (pers. Komm Biieler, 14.02.2018). Zuvor wurde Musik in der Regel ,live*
dargeboten und gehort, wiahrend umliegende Regionen bereits mit industriell pro-
duzierter und fiir ein nationales oder internationales Publikum angepasster Musik
gesittigt waren. Die Aufnahmen von 1936 geben daher ein repriasentatives Ab-
bild"” des Muotataler Juuz vor dessen Vermischung mit dem Tonsystem der
kommerziellen Musik. Das Tonsystem des Muotataler Juuz wurde bereits von
Sichardt (1939) und Zemp (1986/87, 2015) als Tonskala mit vertikalen Tonbe-
ziehungen zu einem festgelegten Grundton beschrieben. Uber Verinderungen
desselben hin zu vermehrt gleichstufiger Intonation stellte Zemp die Vermutung
an, dass die ekmelischen Intervalle, insbesondere die neutrale Terz und das ,Alp-

horn-Fa‘, im Verschwinden begriffen seien (Zemp 2015, S. 63).

Nach der Darstellung der Resultate aus der Analyse der Tonaufnahmen von 1936
sind verschiedene Moglichkeiten der Transkription zu diskutieren. Dabei besteht
keine Absicht, ein neuartiges Notationssystem zu entwerfen und zu propagieren,
stattdessen sind Techniken der Transkription innerhalb und auflerhalb des Fiinfli-

niensystems zu evaluieren und zu argumentieren, ob sie sich fiir die Transkription

7 Um Abzuklidren, ob die Aufnahmen Sichardt ,typisch® fiir den Muotataler Juuz seien
und es sich nicht um ungeeignete Beispiele fiir diese Analyse handle, wurden sie dem
erfahrenen Jodler Biieler vorgespielt, der deren fiir den Stil représentative Art bestitigt
hat (pers. Komm. Biieler, 14.02.2018).
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dieses spezifischen Singstils eignen. Fiir die Analyse werden hier die einstimmi-
gen Jodel verwendet, da in diesen die Grundfrequenzen zuverlédssig erhoben wer-

den konnen.

Die Daten zu den Tonh6hen in den insgesamt neun untersuchten Jodelmelodien
wurden gemil der in Kapitel 5.3.1 beschriebenen Methode erhoben. Der Daten-

satz ist ebenfalls im Open Access-Repositorium Zenodo verfiigbar. '

5.4.1 Vertikale Organisation: Intervalle in Bezug auf einen
Grundton

Die Messungen bezichen sich auf eine Tonika. Diese muss im Vornherein anhand
der Aufnahmen oder anhand fritherer Transkriptionen induziert werden. Sichardt
selbst gab seine (aufgrund seines Horeindrucks und der Betrachtung der eigenen

Transkriptionen bestimmten) Grundtone in einigen Fillen explizit an:

Nummer der Tonaufnahme 6g o6g 6¢ 6¢ 7d 6i

Angabe der Tonika ‘ h' des" des" des"  fis’' es’

Tabelle 8: Angaben zu Toniken in den Transkriptionen Wolfgang Sichardts (1939).

Die angegebenen Grundténe entsprechen jeweils langgezogenen Schlusstonen
innerhalb einer oder mehrerer Phrasen und kénnen hier als Referenztone iiber-
nommen werden. In den weiteren Aufnahmen, welche Sichardt nicht beschrieb,

wird gleich vorgegangen: Die Intervalle jedes Tons zum nichsten Grundton am

118 https://zenodo.org/record/1404706, letzter Zugriff: 07.09.2018.
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Phrasenende wird gemessen. In einigen Fallen wurde der Grundton dabei um eine
Oktave nach unten transponiert, um positive Intervalle bestimmen zu kénnen.
Wie im Fall des Naturjodels Arnold Schlepfers wurde hier erméglicht, diskrete

Tonstufen zu definieren.

Die folgende Tabelle gibt die Daten der einzelnen Tonstufen in Bezug zum je-
weiligen Grundton wieder. In der Mitte der Tabelle werden der Medianwert und
der Mittelwert angegeben. Links und rechts davon stehen die Quartilsabsténde,
dies sind die Bereiche, in welchen die Halfte aller Messungen liegen. Die dulleren
Spalte geben den Minimalwert und den Maximalwert an, die kleinste und grofBten
Tonhohen, welche zu dieser Tonstufe gezidhlt werden. Ganz rechts steht die Zahl
der gemessenen Tone. Tabelle 10 ist analog zu lesen, jedoch mit benachbarten
Intervallen anstelle von Tonhdhen in Bezug auf Grundtone.

Intervalle Min. 1. Quartil Median Mittelwert 3. Quartii Max. n

Tonstufe2 68 160 176 176 195 238 111
Tonstufe 3 299 337 351 352 367 421 153
Tonstufe4 449 491 503 505 521 556 118
Tonstufe 5 634 658 674 675 686 759 146
Tonstufe6 787 819 853 857 895 965 54
Tonstufe 7 1000 1046 1065 1063 1082 1110 31

Tabelle 9: Zusammenfassung der Daten zu den sechs Tonstufen.

Die Resultate zeigen, dass sich die Median- bezichungsweise Mittelwerte einiger

Tonstufen offensichtlich nicht auf der gleichstufigen Skala befinden. Die Tonstu-

fen 3 und 6 weisen neutrale Intervalle auf. Tonstufe 2 liegt groBmehrheitlich im

Bereich zwischen der neutralen und der groBBen Sekunde (150 und 200 Cent). Bei
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Tonstufe 3 tritt der Bereich um die neutrale Terz (350 Cent) deutlich zutage, wiah-
rend gleichstufig intonierte kleine und grofle Terzen keine Rolle spielen. Tonstufe
4 gipfelt bei der gleichstufigen Quarte (500 Cent), wiahrend das ,Alphorn-Fa‘
(551 Cent) kaum vorkommt. Die Quinten befinden sich nahe des gleichstufigen
Intervalls. Die sechste Tonstufe zeigt eine undeutliche Verteilung tiber diverse
Tonhohen, was teilweise auch fiir Tonstufe 7 zutrifft, obwohl dort eine Haufung
im Bereich von 1070 Cent beobachtet werden kann.

Zusitzlich stellt sich die Frage, welche Intervalle im traditionellen Muotataler
Juuz tatsachlich gesungen wurden. Dazu werden alle Intervalle zwischen benach-
barten Tonen so genau wie moglich berechnet, um daraus eine These zur modalen
Organisation des Tonmaterials aufstellen zu konnen. Ein Ansteigen oder Absin-
ken der Intonation auf der Zeitachse hat bei dieser Art der Messung nur noch
einen minimalen Einfluss. Somit wird im Anschluss an die oben durchgefiihrte
Analyse der vertikalen Struktur in Bezug zum néchstliegenden Grundton dieje-
nige der horizontalen Struktur basierend auf den benachbarten Intervallen vorge-
legt.

5.4.2 Horizontale Organisation: Analyse benachbarter Inter-
valle

Nachdem die tonale Organisation in Bezug auf einen phrasenweise definierten
Grundton vorliegt, kann diese mit der modalen Organisation, basierend auf allen
benachbarten Intervallen, verglichen werden. In der folgenden Tabelle sind die
deskriptiven statistischen Kennzahlen der sechs relevanten Intervallstufen er-
sichtlich:
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Intervalle Min. 1.Quartii Median Mittelwert 3. Quartil Max. n'"

Sekunden 59 144 162 162 180 249 282
Terzen 264 319 337 341 358 426 105
Quarten 462 516 536 530 547 598 75
Quinten 651 688 720 705 724.2 748 30
Sexten 756 841 862 864.4 886 948 121
Septimen 954 1008 1030 1028 1048 1083 51

Tabelle 10: Zusammenfassung der Daten zu den sechs Intervallbereichen. Oktaven und
noch grofere Intervalle werden nicht beriicksichtigt, da ihre geringe messbare Anzahl

keine sinnvollen Angaben iiber ihre Verteilung zulésst.

Die oben dargelegten Daten zeigen klar, dass in diesen Melodien neutrale Inter-
valle (Sekunden, Terzen, Sexten und Septimen) gegeniiber den gleichstufig into-
nierten Intervallen dominieren. Das Augenmerk liegt hierbei auf den Werte des
ersten und des dritten Quartils, zwischen welchen die Hélfte aller gemessenen
Intervalle liegen. Die Verteilung der Messdaten offenbart wichtige Charakteris-
tiken des vorliegenden Tonsystems. Im Zwischenbereich innerhalb der Oktave
liegen sechs Modalwerte vor, das heisst, sechs unterschiedliche Intervalle werden
intoniert. GroBe Intervallspriinge sind vergleichsweise selten, die héufigste Be-
wegung liegt im Bereich einer Sekunde, die hier als Bereich zwischen 50 und 250
Cent verstanden wird. Bei den tatsdchlich gesungenen, horizontalen Intervallen
verdeutlichen sich einige bereits bekannte Erkenntnisse und einige werden zum
ersten Mal klar. Im Bereich der Sekunden herrscht die neutrale Sekunde (150
Cent) vor. Ebenso werden Terzen tendenziell neutral intoniert. Bei diesen haufig

119 Die Summe der Intervalle ist hier um 51 groBer als bei der obigen vertikalen Untersu-
chung, da auch Grundtone an den Phrasenenden als Zielténe von Intervallen mit einge-
rechnet werden.
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gesungenen Intervallen wird somit eine neutrale Intonation gegeniiber einer dia-
tonischen eindeutig bevorzugt. Quarten sind breiter verteilt und bewegen sich
mehrheitlich im Bereich von 500 bis 550 Cent. Auch bei Sexten und Septimen
kann eine leichte Tendenz hin zu neutralen Intervallen (850 respektive 1050
Cent) herausgelesen werden. Die weniger eindeutige Verteilung bei groflen In-
tervallen kann dadurch erklért werden, dass bei groen Tonspriingen mehr Raum
fiir Abweichungen und eine ungenaue ,Landung‘ auf dem Zielton besteht. Ein
Vergleich der Verteilung der Messungen in den einzelnen Tonstufen (sieche Ta-
belle 9) mit derjenigen in den benachbarten Intervallen (siche Tabelle 10) zeigt,
dass die Verteilung im Fall der horizontalen Struktur klarer ausfallt als bei der
vertikalen Struktur. Dies kann als Argument dafiir gewertet werden, dass die ho-
rizontale Analyse der Struktur dieser Jodelmelodien besser gerecht wird als die
vertikale.

5.4.3 Transkription: Lasst sich der Muotataler Juuz adaquat
verschriftlichen?

Die Transkription von horizontalen Tonbewegungen verlangt eine andere Heran-
gehensweise als diejenige rein vertikaler TonhShenbeziehungen. Zemp zeigt in
seiner vierteiligen Filmdokumentation iiber den Muotataler Juuz mehrere Tran-
skriptionen, die auf einer einzelnen Melodielinie basieren (siche Kap. 4.4.2). Die
Melodielinie wird von Zemp mit einer horizontalen Linie durchkreuzt, welche
den Stimmregisterwechsel kennzeichnet. Unterhalb der Melodielinie wird von

Zemp die Vokalisation angegeben.
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Abbildung 55: Screenshot der Visualisierung Zemps im Kurzfilm Head Voice / Chest

Voice (1886/87). Der Registerwechsel wird als horizontale Linie dargestellt (siche auch
S. 197).

Diese Form der Transkription liefert keine genauen, absoluten Angaben zur Ton-
hohe. Das konnte beabsichtigt sein: Der Muotataler Juuz kann nicht im gleich-
stufigen System reprasentiert werden, und da fiir sein Tonsystem keine addquate
Notation existiert, stellt die Visualisierung ohne klare Bezeichnung der Tonh6hen
einen schonenden Umgang mit der Intervallstruktur dar. Zemp geht von einer
stabilen Tonskala aus, die Mdglichkeit einer horizontalen (modalen) Struktur,

wie in Kapitel 5.4.3 untersucht, wird nicht herangezogen.

Eine Moglichkeit, die realen Tonhéhenunterschiede anstelle einer feststehenden
Tonskala wiederzugeben, besteht in der Gegeniiberstellung des Notensystems
und des entsprechenden Schallbilds. Die individuellen Intervalle im Fall dieser
Aufnahme sind in Cent unterhalb des Notensystems angegeben. Unterhalb der

Notation steht das korrespondierende Spektrogramm:
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Abbildung 56: Transkription mit Intervallangaben in Cent und korrespondierendes
Schallbild einer Phrase eines ,Juuz‘ aus den Aufnahmen Sichardts (1936a:6G).

Die Taktstriche sind im Schallbild mit vertikalen Linien markiert. Aufféllig zeigt
sich, dass die Takte nicht gleich lang sind. Kurze Noten werden etwas schneller
gesungen und lange etwas gedehnt, was dazu fiihrt, dass der Takte zwei und fiinf
im Spektrogramm sichtbar kiirzer sind als die Takte eins, drei und vier. Die Dar-
stellung in Abbildung 56 liefert durch die Centangaben und die zeitlichen Ab-
stande im Schallbild somit genaue Angaben zu Tonhdhe und Metrum. Nachteilig
wirkt sich aus, dass sie relativ viel musiktheoretisches Hintergrundwissen voraus-
setzt. Eine weitere Moglichkeit flir die Transkription derselben Melodie besteht
in der Verwendung unterschiedlicher Versetzungszeichen:
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Abbildung 57: Transkription einer Phrase eines ,Juuz‘ aus den Aufnahmen Sichardts

(1936a:6G) mit differenzierten Versetzungszeichen.

Diese Darstellung ist, verglichen mit der akustisch sehr detaillierten Transkrip-
tion in Abbildung 56, intuitiv besser lesbar, die Distanz zwischen graphemischer
und akustischer Reprisentation ist allerdings grofler. Einfache Kreuze bezeichnen
hierbei die Erh6hung um rund einen Viertelton, Versetzungszeichen mit Pfeilen
kleinere, mikrotonale Abweichungen. Im Vergleich zwischen beiden Notationen
zeigt sich, dass fiir die Notation derselben Tonhdhen unterschiedliche Zeichen in
Erwigung gezogen werden konnen, was ein Fallbeispiel fiir die schon mehrfach
besprochene Vieldeutigkeit des Klangs in der Transkription darstellt. Welche No-
tation bevorzugt wird, hidngt von verschiedenen Faktoren ab, wie den Adressaten

der Notation und den Absichten der Transkribierenden.

5.5 Fazit: Transkription und Tonsystem

Die Analyse mit Schallbildern stellt eine entscheidende Innovation fiir die Tech-
nologie der Musiktranskription dar, da der eigene, subjektive Horeindruck mit
genauen Messungen komplementiert werden kann. Die Induktion einer Tonskala
auf der Basis von Tonaufnahmen bedarf genauer Abwégungen der methodischen
Schritte (siche Kap. 5.2.1 und 5.3.1).

Die Klanganalyse des Solojodels von Arnold Schlepfer (siche Kap. 5.3) legte
nahe, dass die Transkription im Fiinfliniensystem die tatsdchlich gesungenen In-
tervalle addquat abbildet und das Tonsystem durch die Verschriftlichung nicht

verfdlscht wird. Diese Einschitzung trifft fiir den Muotataler Jodel nicht zu. Die
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melodische Struktur einer Gesangslinie kann grundsétzlich auf zwei Arten be-
trachtet werden: vertikal (,tonal‘) in Bezug zu einem Grundton oder horizontal
(,modal‘), basierend auf benachbarten Intervallen. Die Untersuchung von Ton-
systemen wurde in der Regel auf die vertikale Struktur beschrinkt, Befragungen
von aktiven Jodlern sowie die Analyse der Daten legen jedoch nahe, dass der
Muotataler Juuz in einer horizontalen Linie gedacht wird. Aufgrund seiner verti-
kalen Organisation und der Dominanz neutraler Intervalle kann der Muotataler
Juuz von 1936 nicht addquat im Fiinfliniensystem wiedergegeben werden. Anga-
ben in Cent (siche Abbildung 56) konnen deskriptive Klarheit schaffen, aber in-
tuitiv nicht nachgesungen und damit nicht préaskriptiv verwendet werden. Die ei-
gentiimliche Intonation des Muotataler Juuz wird mit der relativen Abgeschie-
denheit des Tals begriindet. Dem muss jedoch hinzugefiigt werden, dass die Ver-
mittlung dieses wortlosen Jodelgenres bis heute ausschlieflich miindlich funkti-
oniert. Die bisher angefertigten Transkriptionen des Juuz wurden nur zu
deskriptiven Zwecken verwendet. Somit blieb der Muotataler Juuz von der
Anpassung an die gleichstufig temperierte Stimmung, welche durch die
schriftliche Form der Uberlieferung bewirkt wird, ausgenommen. Unabhingig
davon passte sich die Intonation nichtsdestotrotz zunehmend der
Gleichstufigkeit an (Zemp 2015, S. 63).
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6. Resumee der Ergebnisse

Die Untersuchung der Transkription des Jodels und verwandter traditioneller Ge-
sdnge im deutschsprachigen Alpenraum offenbart die spezifischen Prozesse, bei
denen die Transkription auf die Musik zuriickwirkte und sich die Musikésthetik,
das Repertoire und das Tonsystem in Wechselwirkung mit der Verschriftlichung
verdnderten. Zudem zeigen sich iibergeordnete Probleme, welche die Verschrift-
lichung des Klangs betreffen und fiir die allgemeine Diskussion um die Musik-

transkription relevant sind.

Im musikethnologischen Diskurs der vergangenen Jahrzehnte wurde die Mu-
siknotation dezentralisiert. Die Musikwissenschaftler Jack Heller und Warren
Campbell gingen so weit, die (westliche) Musiknotation als Unfall in der Ge-
schichte (,historical accident’) zu bezeichnen, um hervorzuheben, dass die
schriftliche Form als Reprisentation des Klanges unzureichend sei: ,,We consi-
der, however, traditional western music notation to be a historical accident, and
one which is even less representative of the music communication process than
is western writing of the speech communication process* (Heller und Campbell
1982, S. 14). Die Einfiihrung von neuen, alternativen Notensystemen, welche
besser auf die Parameter ihres spezifischen musikalischen Gegenstandes zuge-
schnitten sind, wurde immer wieder versucht, ohne sich aber gegen der seit dem
16. Jahrhundert etablierte Liniennotation durchzusetzen, was Goodman (1995, S.
171) als Beleg fiir die Autoritét der Notenschrift wertet. Diese Autoritit wird ge-
miB Goodman gerade dadurch untermauert, dass eine angeregte Widerstandsdis-
kussion gegen den ,Unfall‘, welchen die europdische Musikschrift gemif3 Heller
und Campbell darstellt, stattfindet.

Der groBite Teil der Verschriftlichung des wortlosen Gesangs im Alpenraum
wurde in der europdischen Fiinfliniennotation gefertigt und aus diesem Grund

wurde die vorliegende Aufarbeitung auch zum grofiten Teil in Bezug auf dieses
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Notationssystem vollzogen. Ein Riickgang oder gar ein Verschwinden der Fiinfli-
niennotation wurde im 20. Jahrhundert wiederholt prognostiziert, Anzeichen fiir
einen solchen Riickgang bleiben in der Praxis aber bisher aus. Dass sich das kon-
ventionelle européische Notationssystem wider vieler Erwartungen bewéhrt hat,
kann mit dessen Effizienz und Adaptabilitét begriindet werden (Cohen und Katz
1979, S. 104). In jedem Fall, in dem ein alternatives System vorgefunden und
referiert werden kann, wurde dies hier auch getan, alternative Methoden wurden
erkundet und dargestellt, nichtsdestotrotz wird der groite Teil der Transkriptio-
nen wortloser Gesdnge im Alpenraum heute und wohl auch in absehbarer Zukunft

in Fiinfliniennotation wiedergegeben.

Die in den 1980er Jahren vollzogene Abwendung von der Erforschung der musi-
kalischen Objekte zugunsten des sozialen Kontexts und die Trennung von analy-
tischen und ethnographischen Methoden wurde in der jlingsten Vergangenheit
hinterfragt (vgl. Agawu 2004, Tenzer 2006, Becker 2009a, Lawson 2016) und
die Ubereinstimmung (,consilience) von wissenschaftlichen (,scientific) und
soziokulturellen (,social‘) Methoden angestrebt. Die Theorie Lawsons iiber Mu-
siknotation als Technologie wurde hier als wichtigstes theoretisches Rahmen-
werk fiir die Beschreibung der Transkriptionsprozesse wortloser Gesidnge im Al-
penraum verwendet. Die technologischen Eigenschaften der Musiknotation er-
kldren einerseits die Formalisierung der Musik und die Regresse auf die notier-
baren musikalischen Informationen, andererseits die Entwicklung neuer Mog-
lichkeiten durch die AuBenspeicherung, die Reproduktion und die Analyse der
Musikerzeugnisse.

6.1 Ruckwirkungen der Transkription auf die Musik

Die ersten Transkriptionen wortloser Gesdnge im Alpenraum wurden im 18. Jahr-

hundert durch Reisende angefertigt, welche die Musik der Bevdlkerung in den
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Alpen dokumentieren wollten. Diese damals unter anderem als ,Alpengesénge*
oder ,Kuhreihen® bezeichneten Melodien stellten die Transkribierenden vor
Schwierigkeiten bei der Aufzeichnung, da sie sich nicht in konventionelle Melo-
die- und Taktschemata fiigten. Die entstandenen Transkriptionen fanden aller-
dings beim Publikum Anklang, und ab 1800 wurden die aus dem Alpen mitge-
brachten Melodien vermehrt bearbeitet und fiir verschiedene Vokal- und Instru-
mentalbesetzungen adaptiert. Durch die Ubernahme #sthetischer Formeln der
Kunstmusik, zum Beispiel des vierstimmigen Satzes oder der diatonischen Me-
lodik, wurde die zuvor ausschlieSlich miindlich {iberlieferte Musik gesellschaft-
lich aufgewertet. Soziale Transfers von musikalischem Kulturgut in die biirgerli-
che Gesellschaft bedingten eine im wortlichen Sinne ,salonfahige® musikalische

Form.

Musiknotation, als ,,transformative technology* (Lawson 2014, S. 7) verstanden,
wirkte auf die traditionelle Musik des Alpenraums zuriick und brachte den Klang
in schriftbasierte Form: Bedingt durch die kategoriale Wahrnehmung werden
Tonhohen, die sich auf einem melodischen Kontinuum befinden, bei der Tran-
skription klassifiziert und in Tonstufen geordnet. Die festgelegte Tonskala erhielt
in der Folge eine normative Autoritit und abweichende tonale Expressionen
konnten als ,falsch® wahrgenommen werden. Extramusikalische Beziehungen
(,Em®), intramusikalische Beziehungen (,Im*) und Unklarheiten (,Up*) (Bezeich-
nungen gemil Cohen und Katz 1979, S. 105) wurden minimiert, um die Effizienz
der Notation zu steigern. Dies kann den Funktionswandel des Jodels (Baumann
1976, S. 79) vom Gebrauch im Alltag der Landwirtschaft hin zu konzertanten
Darbietungen begiinstigt haben, da die schriftliche Form ohne ihre aulermusika-
lischen Beziige nicht mehr an ihre Funktion gebunden wird. Die intra- und extra-
musikalischen Informationen, sowie die Varianten in der Tonalitdt nahmen durch
die Transkription ab und wurden vereinheitlicht; gleichzeitig nahm die Zahl der

Kompositionen und der Umfang des Repertoires zu: Durch die Moglichkeit der
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AuBenspeicherung wurde das Fassungsvermogen fiir musikalisches Wissen ent-

scheidend vergroBert.

Die schriftliche, dauerhafte Form begiinstigt die Herausbildung von formellen
Standards, zum Beispiel der Komposition eines Genres in stets derselben Taktart
oder die Einteilung von Phrasen in gleiche Taktzahlen. Eine solche Formgebung
strebte insbesondere Hermann Fritz in seinen Transkriptionen an, denn seiner Hy-
pothese zufolge wurden Metrum und Form des Jodels von der Tanzmusik ent-
scheidend beeinflusst. Fiir Musizierende, welche ihr Repertoire durch miindliche
Uberlieferung gelernt haben und in der Praxis keine Notenschrift verwenden,

bleibt die Frage, ob eine Melodie acht oder zwolf Takte lang sei, indes irrelevant.

Durch die Moglichkeit der Aulenspeicherung der musikalischen Informationen
konnte das Repertoire der Jodel und verwandten Gesénge durch Transkription
stark erweitert werden. So konnte Josef Pommer eine Sammlung von mehreren
hundert Jodlern und Juchzern vorlegen, ein Volumen, das durch Gedichtnislei-
tung kaum erreichbar wére. Durch seine Transkription der Juchzer mit kunstmu-
sikalischen Parametern wurden diese gar erst als ,Musik® wahrgenommen. Pom-
mers Aufzeichnungen konnten Generationen iiberdauern und stellen bis heute ei-
nen wichtigen Bestandteil der Jodler im osterreichischen Alpenraum dar. Kom-
ponistinnen und Komponisten, welche als Mitglieder des Eidgendssischen Jod-
lerverbands Lieder und Naturjodel fiir den Gebrauch in Jodlerklubs schufen,
wurde dank der AuBlenspeicherung ihrer Melodien die Produktion eines gro3en
kompositorischen Werks ermdglicht, in einigen Féllen, wie bei Oskar Friedrich
Schmalz und Robert Fellmann, mehrere hundert Jodellieder und Naturjodel.

Diesen Erkenntnissen entsprechend kann die Geschichte der Transkription der
alpinen Gesénge einerseits als eine Geschichte der musikalischen Regressionen

auf die notierbaren Parameter verstanden werden, andererseits als technologische
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Erneuerung und Weiterentwicklung der durch die Notenschrift neu eréffneten
Réume und Beziehungen. Die Einfiihrung der schriftbasierten Musikvermittlung
beeinflusst auch die miindliche Uberlieferung, indem #sthetische Konzepte der
schriftlichen Form autoritativ auf die miindlich vermittelte Musik iibertragen
werden. Entscheidend fiir die Wirkung, die die Musikschrift auf die Praxis hat,
ist dabei nicht die Zahl der Menschen, die Noten lesen und schreiben konnen,
sondern die Stellung der schriftlichen Form in der Vermittlung, Beurteilung und

Komposition der Musik.

Wie in auBlereuropéischen Regionen die melodische, tonale und formale Approp-
riation durch Notenschrift untersucht wurde (vgl. ElI-Mallah 1999, Agawu 2007),
konnte auch im Alpenraum eine groBflichige Ubernahme des gleichstufigen Sys-
tems nachvollzogen werden. Die Analyse der Transkriptionen zu Beginn des 19.
Jahrhunderts belegt eine zunehmende technische Erweiterung und eine Annéhe-
rung an die Konventionen der zeitgendssischen Kunstmusik. Dies fiihrte einer-
seits zu einer Aufwertung des miindlich {iberlieferten Musikstils, andererseits zu
einer Marginalisierung der von der Konvention abweichenden Stilelemente und
zu einer Hegemonialstellung des damals bereits verbreiteten gleichstufig tempe-
rierten Tonsystems. Diese Ausgangslage legt nahe, dass Tonsysteme zuvor regi-
onal verankert waren und sich, dhnlich wie Dialekte der Sprache, lokal unter-
schieden. Die Transkription als Prozess des In-Form-Bringens der Musik hat erst-
mals die Anforderung gestellt, die Tonhohenabstéinde und die tonalen Zentren
festzuhalten. Da sich diese Umformung des Tonsystems im 19. Jahrhundert voll-
zogen haben muss, kann sie nicht durch Tonaufnahmen dokumentiert und bewie-

sen werden.

Aus der Beschreibungen, welche in Reiseberichten und in Musikeditionen {iber-
liefert sind, werden unterschiedliche Beurteilungen und Auffassungen der alpi-

nen Gesénge sichtbar: Die andersartigen tonalen und klanglichen Eigenschaften
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werden als exotisch verkldrt, manchmal jedoch auch als defizitar betrachtet und
ihre Anpassung an die Fortschritte in der Musikpéddagogik gefordert. Das &sthe-
tische Ideal der gleichstufigen Intonation, welche durch den Klavier- und Orgel-
bau in die Téler des Alpenraums getragen wurde und von kirchlichen sowie schu-
lischen Lehrenden verbreitet wurde, kann als Grundlage fiir das vertikale, harmo-
nische Denken verstanden werden, welches fiir das Singen im Chorsatz und in

Begleitung der Orgel, des Klaviers oder der Gitarre verlangt wird.

Beobachtungen, welche bei der Analyse des Muotataler Jodels gemacht werden
konnten (Kapitel 5.4), dokumentieren fiir das Jahr 1936 ein unkonventionelles
Tonsystem, welches neutrale Intervalle bevorzugt und sich auf eine melodische,
horizontale Struktur stiitzt. Die bisherigen Transkriptionen des Muotataler Jodels
von den Musikwissenschaftlern Sichardt (1939), Zemp (1987/1988) und Fritz
(1999) setzten hingegen vertikal organisierte Tonsysteme voraus. Dadurch wurde
explizit die Moglichkeit der modalen, das heif3it der horizontalen Organisation der
Tonbeziehungen ausgeschlossen; dass diese Struktur im miindlich tiberlieferten
Juuz existiert und die charakteristische Intonation erklért, konnte erst durch die
computergestiitzte Analyse von Tonaufnahmen, verbunden mit Erkenntnissen

aus Interviews mit aktiven Jodlern, gezeigt werden.

Auch die Klangfarbe kann durch ihre Verschriftlichung vereinheitlicht werden,
wie anhand der standardisierten Vokalisation in der Schulungsgrundlage Fell-
manns (1943) gezeigt wurde (siehe Kap. 4.1.2). Die autoritative Funktion der No-
tation (siehe Kap. 2.2.6) iibernahm auch eine Rolle in der Etablierung konventi-
oneller Klangfarben. Die Vokalisierung, welche zundchst als deskriptive Tran-
skription vorgelegt wird, kann auch zu einer Vorschrift werden, und alternative
Vokalisierungen kdnnen, vergleichbar mit abweichenden Tonhohen, als ,falsch*
wahrgenommen werden. Die Représentation der Klangfarben in Schallbildern

kann zu diesem Problem nur einen Teil der Losung darstellen, da Spektrogramme
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nur von einem kleinen Kreis von Personen gelesen werden konnen und die Ver-
héltnisse zwischen akustischer Représentation, Horeindruck und symbolischer
Représentation (siche Abbildung 49) komplex sind.

Die Untersuchung der Diskurse rund um die Verschriftlichung des Naturjodels in
der Schweiz offenbarte, dass die zunehmende Verschriftlichung dieser Gesangs-
gattung zu Kontroversen flihrte. Der Naturjodel wurde zeitweise iiber die rein
miindliche Tradition definiert und die Transkription sowie die schriftliche Ver-
mittlung abgelehnt. Zudem wurde die schriftbasierte, zeitgendssische Praxis als
inauthentisch oder ,folkloristisch® taxiert. Besonders der Nidwaldner Komponist
Heinrich Leuthold setzte sich fiir die Férderung des Naturjodels in miindlicher
und schriftlicher Tradition ein und kam zur Erkenntnis, dass eine Kategorisierung
in miindliche und schriftliche Uberlieferung nicht aufrechterhalten werden kann.
Die Kategorisierung in ,echte’ und ,unechte‘ traditionelle Musik, wie sie bei-
spielsweise von Wiora (1950, S. 9) aufgestellt wurde, musste somit durch zeitge-

méfe Vorstellungen abgeldst werden.

Die vielfaltigen Riickwirkungen der Transkription auf die miindlich tiberlieferte
Musik fiihrten unter anderen dazu, dass weniger strenge Formen der Notation
gesucht werden. Eine einfache, relativ grobe Transkription der Melodie (,Diri-
gentennotiz‘, Gasser 2011, S. 1) reduziert diese Riickwirkungen, da die Notation
mit diversen miindlich vermittelten Informationen iiber Vokalisation, Phrasie-

rung und Begleitstimmen ergénzt werden muss.

6.2 Notationstechnische Tendenzen

Transkriptionen stellen ihre Autorinnen und Autoren vor vielschichtige Heraus-
forderungen, denen mit ganz unterschiedlichen Notationstechniken entgegnet

wurde. Klar aufgezeigt werden konnte, dass die Frage nach der Verschriftlichung
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seit den Anfangen dieser Prozesse als ungeldst wahrgenommen wurde. Beispiels-
weise offenbarte sich die Frage, ob der Gesang mit oder ohne Taktstriche notiert
werden soll, als vielschichtig, und wurde auf verschiedene Arten beantwortet.
Wihrend einige Autorinnen und Autoren betonten, dass die rhythmisch-metri-
sche Einteilung in Takte der Melodie ihren freien Fortgang nehme, haben andere
dies als Unklarheit beklagt, die der Musik ihre Form abspreche. Dieselbe Melodie
wurde in einigen Féllen erst rhythmisch frei aufgeschrieben, spéter aber in ein
Taktschema geordnet, um formale Klarheit zu schaffen und die Musik geméf den
bestehenden Normen aufzuwerten. Bei der Verschriftlichung miissen zudem Ent-
scheidungen beziiglich der deskriptiven Detailliertheit, der Verstiandlichkeit und
der Priorisierung von klanglichen Parametern abgewogen werden. Durch eine
vereinfachte Form der Notation werden fehlende Elemente nicht gespeichert,
komplexe Notationen biilen an Effizienz und damit an Lesbarkeit ein.

Die Art und Weise der Transkription hdngt von der Intention ihrer Verfasserinnen
und Verfasser ab. Abhéngig von diesen Intentionen wurden ganz unterschiedli-
che Aspekte fokussiert. In Kapitel 3.1 konnte der Ubergang von deskriptiven
Transkriptionen der ,Kuhreihen‘ hin zu préskriptiven und stark {iberarbeiteten
Editionen beobachtet werden, motiviert durch die steigende Nachfrage und die
gesellschaftliche Relevanz dieser Notationen. Josef Pommer wandte sich hinge-
gen zu Beginn des 20. Jahrhunderts einem puristischen, deskriptiven Transkrip-
tionsstil zu, da er das ,Echte® in den Jodlern und Juchzern dokumentieren und
Anndherungen an die Kunstmusik vermeiden wollte. Die Transkriptionen Wolf-
gang Sichardts aus den spéten 1930er Jahren enthalten bemerkenswerte Informa-
tionen zu unkonventionellen Tonarten, was durch seinen Auftrag, Zeugnisse ,ar-
chaischer® Gesédnge zu finden, erklart werden kann. Die Klanganalyse von Arnold
Schlepfers Solojodel und der Vergleich mit der Transkription und der Beschrei-
bung bei Sichardt (sieche Kap. 3.3.6) fiihrte zur Einsicht, dass die variantenreichen

Klangfarben als ,archaisches‘ Element verstanden wurden. Das grofle Spektrum
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an Vokalfarbungen und Obertonverstirkung, mit dem der Interpret spiclte,
konnte nicht in die konventionelle Notation gesetzt und in schriftlicher Form re-

prasentiert werden.

Der Stimmregisterwechsel zwischen Bruststimme und Kopfstimme, der ein ent-
scheidendes Merkmal des Jodelns darstellt, wurde von einigen Autorinnen und
Autoren mit diakritischen Zeichen festgehalten. Dies kann durch ein Sternsymbol
geschehen (wie bei Pommer 1899b, S. 10) oder durch eine andere Form der No-
ten: Fink-Mennel (2007, S. 29) verwendete ,normale‘, runde Notenkdpfe im
Brustregister und rautenformige Notenkopfe im Kopfregister. Eine weitere Mog-
lichkeit bestiinde in der Verwendung unterschiedlicher Farben fiir die beiden
Stimmregister, dies wurde bislang wohl wegen des Schwarzwei3drucks nicht ver-
sucht. Da elektronische Publikationen und das Notenlesen von Bildschirmen ge-

wohnlich werden, konnte diese Variante in Zukunft eine Rolle spielen.

Die Schallbildanalyse brachte fiir die Transkription einen technologischen Fort-
schritt, der mit der Erfindung der Tonaufnahmetechnologie verglichen werden
kann: Ein Klang kann dadurch nicht nur wiederholt angehort werden, sondern
stillstehend bildlich betrachtet und analysiert werden. Dies ermdglichte bereits ab
den 1960er Jahren, deskriptive Transkriptionen zu erstellen, welche die Moglich-
keiten des Horeindrucks iibersteigen und fiithrte zu neuen Beschreibungen der
Klangfarbe (vgl. Graf 1965), der Tonhdhen (vgl. Zemp 1987) und des Rhythmus
(vgl. Fritz 1999) auf Basis exemplarischer Jodelaufnahmen. Bei den hier vorge-
nommenen computergestiitzten Analysen von Jodelmelodien mit Registerwech-
sel wurde Grafs (1961, S. 21) Erkenntnis bestétigt, dass die Grundfrequenzen im
Brustregister der Jodelstimme oftmals nicht klar hervortreten. Als Folge davon
werden bei automatischen Erhebungen der Tonhdhen Daten der Grundfrequenz
mit jenen des zweiten oder eines hoheren Partialtons verwechselt. Eine Losung
fand sich in der Anwendung der Methode von Ambrazevicius (2014, S. 54), das
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ganze Spektrum eines Tons zu betrachten und auf der Basis von mehreren, klar

hervortretenden Partialtonen die erklingende Tonhdhe zu bestimmen.

Jede notationstechnische Erweiterung konnte situativ dazu verhelfen, beabsich-
tigte Informationen schriftlich zu vermitteln. Richtlinien zur Transkription sind
daraus jedoch nicht erwachsen. Die Unmoglichkeit, Jodel mit all seinen Facetten
in Noten zu fassen — immer wieder von Transkribierenden selbst eingestanden —
soll nicht zu einer Abkehr von der Transkription fithren, sondern stets zur Erneu-

erung und Anpassung der Notationstechnologie ermutigen.
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8 Anhang

8.1 Verbreitung der Originale der Sammlungen Schweizer
Kuhreihen und Volkslieder gemifl KVK

Standort 1805 | 1812 1818 | 1826
Luzern 1 1
SNB 1 1 1
St. Gallen 1 1
Basel/Bern 1 2 3 5
Genf 1 2 1
NEBIS 1 1 1 2
Lausanne 1
Fribourg 2 2
Sion 1 1
Bulle 1 1
Neuchatel 1 1
Schweiz 4 4 14 16
BVB 1 2 2 1
SWB Siidwestdeutscher Bibliotheksverbund 1 1 1 1
Berlin 2 2

Erfurt 1

Mainz 1
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Russland
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Det Kongelige Bibliothek Dédnemark

Déinemark
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8.2 Informationen und Korrigenda von Erwin Sager zu

den Aufnahmen Sichardts aus Appenzell

Wolfgang Sichardt: Aufnahmereise mit dem AEG-Magnetophongerét in die Schweiz.
Appenzell, Sommer 1936

Zusatze, Korrekturen

von Joe Manser, Appenzell, 13.1.2018;

H-Nummern sind Feldaufnahmen im privaten Tonarchiv von Johann Manser, im
Roothuus abhorbar.

#-Registernummern angefiigt von E.Sager

Spule 1

1

Jodel wie H402 (Audio 1961 von Sophie Brunner)

Sophie Brunner-Klarer 1899-1963, Ehefrau von Georges Brunner 1897-?, Hauptgasse
Appenzell, spiter Kauerstrasse Appenzell

Notenbild bei Sichardt S.16/17

#1411

2
Ratzliedli: ,,Ond im Wasser schwimmid d Fisch“ 3 Str.
#938

3

Naturjodel: H509, angehingt H321 (Audio 1961 von Sophie Brunner)
Notenbild bei Sichardt S.17/18

#469, #471, #688,

4
Naturjodel H529 (Audio 1961 von Sepp Grubenmann, 1 Terz hoher gesungen!)

362



Festspieljodel von 1905
Notenbild bei Sichardt S.31
#104

5
Naturjodel H402, (Audio 1961 von Sophie Brunner, nur 1.Teil, 1 Terz hoher!)
Viehlockrufe: keine Frauenstimme!, Rdss.A. ist wohl Andreas Réss ,,Restoni®;

,hoa—hoa ...“ zaure, ,,chom wadli wadli ...*
#355

6

Kiihreihen: Teile davon; App. Chiiereihe J.H.Tobler IL S.56ff
Viehlockrufe: keine Frauenstimme, siche oben

#1412

7

Wild: Emil Wild ,,Kaubadler* 1909-1969
er trifft die Tone schlecht oder nicht!
iiber ihn: Heemetklang S.204, Bild S.256
#1415

#1415

Spule 2

1

Wild sieche oben

#533.2, #1416, #94, #1413

2
Teilstiick 1: H372 Stegrif, bzw.H341 1.Teil, bzw. Sch037A
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Teilstiick 2: H353 2.Teil, H402 3.Teil

Notenbild bei Sichardt S.12

SPUK: heisst Franz Speck, Blumenrain, Appenzell!
#330, #312.2, #1237.2,

3

sehr, sehr urtiimlich und eigenwillig. Jeder Teil endet mit Portamento!
Notenbild bei Sichardt S.34/35: unbrauchbar!

Schlepfer Arnold, Sandgrube, Appenzell

#1400

4

1.Teil: wie H616 bzw. H402,
2.+3.Teil: H529 , Festspieljodel* 1905
SPUK: siehe oben

#104, #355
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Seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts wurden miindlich tradierte Gesangs-
gattungen im Alpenraum zunehmend musikalisch transkribiert. Die Ubersetzung
des Klangs in Schrift, eine wesentliche Thematik der Musikethnologie, kann hier
in einem Feld beobachtet werden, das klar definiert und abgegrenzt wird und die-
sen Prozess der Verschriftlichung {iber rund zwei Jahrhunderte in vielfaltigen Aus-
pragungen erlebte. Die vorliegenden Forschungsresultate geben Einsicht in die
Prozesse, durch welche der wortlose Gesang im deutschsprachigen Alpenraum
verschriftlicht wurde, und die daraus erfolgten Riickwirkungen auf die musikalische
Tradierung. Merkmale des alpenldndischen Jodlers und verwandter Gesangsstile
wurden von den Normen der schriftbasierten Musik, im Speziellen von diatonischen
Tonskalen und den formalen Eigenschaften von Liedern, iiberlagert. Musiknotation
funktioniert hierbei als transformative Technologie, welche den Inhalt und die Form
der Musik mitgestaltet und sowohl zu neuen Maglichkeiten als auch zu Einschrén-
kungen in der Darstellung und Speicherung musikalischer Inhalte fiihrt.

ISEN 978-3-903187-81L-8
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