Kontinuostimmen.
Ein Beitrag zur Typologie volksmusikalischer
Mehrstimmigkeit in Osterreich

Von Hermann Fritz, Wien

Wir finden im Volksgesang sehr verschiedene Arten von Mehrstimmigkeit. Welche
Art von Mehrstimmigkeit von den Singern jeweils realisiert wird, hingt einerseits
von der Melodie ab, verschiedene Melodietypen legen verschiedene Arten von Mehr-
stimmiglkeit nahe. Andererseits orientieren sich die Singer an unterschiedlichen regiona-
len Gepflogenheiten, die sie als Hérgewohnheit und Singpraxis verinnerlicht haben.
Die verschiedenen Arten von Mehrstimmigkeit unterscheiden sich nicht nur durch
die Anzahl der zugesungenen Stimmen, sondern vor allem durch deren Stimmfiihrung.

Je nach Stimmfiihrung der zugesungenen Stimmen lassen sich die verschiedenen
Arten von Mehrstimmigkeit in drei grofle Gruppen einteilen: So kann sich eine zugesun-
gene Stimme mit der Melodie parallel mitbewegen (paralleler Uberschlag, parallele
Unterstimme, austerzende Uberstimme). Sie kann sich zur Melodie in gegenldufiger
Bewegung verhalten, wie es bei Jodlern oft vorkommt. Sie kann drittens als Kontinuo-
stimme aus einem begrenzten Tonvorrat heraus die Melodie harmonisch ausdeuten,
dabei orientiert sie sich vor allem am Bafl als harmonischem Fundament (wobet es
gleichgiiltig ist, ob der Baf} auch realisiert wird, oder nicht). Mit der zuletzt genannten
Art von Mehrstimmigkeit, der Kontinuopraxis, will ich mich im folgenden auseinander-
setzen.

Als Quellen beniitze ich Standardsammlungen, wie die von Anton Anderlub,

Gartner — Geutebriick, Karl Liebleitner, Hans Commenda, Alfred Quellmalz, sowie
Transkriptionen von Schallplatten und Tonaufnahmen aus dem Osterreichischen
Volksliedarchiv in Wien. Vier- und fiinfstimmige Volkssitze sind in den Quellen spir-
lich zu finden, lassen aber doch einige Schliisse auf die Gesetzmifligkeiten der Kontinuo-
praxis zu. Fiir wertvolle Informationen danke ich Gerlinde Haid, Hermann Derschmidt,
Volker Derschmidt, Manfred Tischitz, Hans Pleschberger, Manfred Schneider und Karl
Horak.
_ Wihrend die verschiedensten Arten von paralleler Mehrstimmigkeit tiberall in
Osterreich anzutreffen sind, findet sich ausgeprigte Kontinuopraxis nur in einigen
Lindern, hauptsichlich in Kirnten, Oberdsterreich und Tirol. Die Kontinuopraktiken
in diesen drei Lindern unterscheiden sich wesentlich voneinander. Daher werde ich
sie zunichst einzeln betrachten.

1. Kontinuopraxis in Kirnten

In der Kirntner Kontinuopraxis sind fiinf Stimmen das Maximum, deshalb stelle
ich die Analyse fiinfstimmiger Volkssitze an den Anfang.

Das Gesamtwerk von Anton Anderlub enthilt nur zwei fiinfstimmige Sitze!, sie
sind der Sammeltitigkeit Karl Liebleitners zu verdanken. Ich vewende hier direkt die
Aufzeichnungen Liebleitners’ (Notenbeispiele 1 und 2), da in der Anderlub-Sammlung
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von Liebleitner fehlerhaft abgeschrieben wurde. Das dritte Notenbeispiel ist der schon
von Franz Eibner besprochene, von Thomas Koschat aufgezeichnete Volkssatz’.
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Notenbeispiel 1. Anmerkung Liebleitners: ,Vorgesungen von Frau Rosa Klefs, Landes-
gerichtsritin. Reifnitz im Juli 1897. Die vierstimmige Begleitung hérte ich von Arbei-

tern des Arsenals, grofitenteils Ferlacher, in einem Gasthaus des 4. Bezirkes von Wien.“
Sammlung Liebleitner OVLA Kirnten 1/370.
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Notenbeispiel 2. St. Veit a. d. Glan 1906. Vorgesungen von Georg Rainer, dem , Zither-
Schorsch®, der es aus dem Gurktal heimgebracht hat. Sammlung Karl Liebleitner, OVLA
Kirnten I11/454.
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Notenbeispiel 3. Aufzeichnung Thomas Koschat, in: Die Osterreichisch-Ungarische

Monarchie in Wort und Bild, Band Kirnten und Krain, Wien 1891, S. 174.
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Der Vergleich zeigt, dafl in allen drei Beispielen derselbe Typus von Mehrstimmig-
keit vorliegt: Zur Melodie tritt ein Bafl dazu und drei weitere Stimmen, die nicht
bzw. nicht immer mit der Melodie parallel gehen, meist denselben Rhythmus wie
der Baf haben und mit zwei bis vier verschiedenen Ténen das Auslangen finden. Diese
drei Stimmen haben in Kirnten eigene Namen: tiefe oder untere ,Quint*, ,Quint®
bzw. hohe oder obere ,Quint, und »Uberschlag®.

Franz Eibner schreibt {iber den von Koschat aufgezeichneten Satz (Nb 3), daf} ,die
tiefe und hohe ,Quint als Kontinuostimmen zum Ba[% hinzutreten, um dem Satz harmo-
nische Fiille zu geben“‘. Er gebraucht hier erstmals die Begriffe ,Kontinuostimme*
und ,Kontinuosatz* fiir diese Singpraxis und begriindet das damit, daf} die hohe und
tiefe ,,Quint“ dieselbe Aufgabe erfiillen, wie der Continuo in der Barockmusik. Der
Kontinuosatz besteht aus dem Bafl und den Kontinuostimmen. Er tritt oft an Lautstirke
hinter die Melodie zuriick (siche die Anmerkungen der Aufzeichner in Nb 1 »Chor
p“ und in Nb 3 Vorsingerstimme ,f“ und die anderen Stimmen »mf“).

Ich werde nun aus den Notenbeispielen einige Gesetzmifligkeiten der Stimmfiih-
rung von Kontinuostimmen herausdestillieren. Das hervorstechendste Merkmal ist ihr
begrenzter Tonvorrat, siche Nb 4:

Baf§ Htiefe Quint® »hohe Quint* Uberschlag z
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tay O 5> (-‘—) (-‘-) 2 —— ——
2 e a—0—% e
Il L2 N1 >~

—_— 0o © - ,
I Iv Vv I vV I Vv IV I/N I/v vV I/IV. vV vV I V/IV IN
- Durchgang,
Wechselnote

Notenbeispiel 4. Tonvorrat der Kontinuostimmen und Zuordnung zu den harmoni-
schen Hauptstufen. ‘«

Die rémischen Ziffern in Nb 4 geben die Harmonistufen an, fiir die die einzelnen

Téone einer Kontinuostimme verwendet werden. Die in Klammer gesetzten Tdne kom-
men seltener vor. Auch der nicht so selten vorkommende Wechselbafl der V. Stufe
wurde in Klammer gesetzt, weil er nie selbstindig erscheint, sondern immer im Zusam-
menhang mit dem Grundtonbaf von V (siche Nb 1 und 2). Bei der Erstellung dieser
Tabelle wurden auch die von Gartner — Geutebriick und von Anderlub versffentlichen
zwei- bis vierstimmigen Volkssitze beriicksichtigt, deren Satzweise die Kontinuopraxis
1St. ‘ ' ' .
Franz Eibner hat in seiner Untersuchung nur die hohe und tiefe ,Quint* als Konti-
nuostimmen bezeichnet?, ich zihle jedoch auch den Uberschlag dazu, wenn er wie
in Nb 1 und Nb 2 sich rhythmisch und harmonisch am Baf orientiert und sich auf
nur 2 Téne beschrinkt: die Terz und die Quart. Auch der Uberschlag in Nb 3 ist
zeitweise eine Terz-Quart-Kontinuostimme, nimlich in Takt 3 und 4, 7 und 8. Jedoch
in Takt 1 und 2, 5 und 6 verhilt sich dieser Uberschlag wie eine parallele Uberstimme
(siehe auch Nb 5). Anscheinend verlifit er hier deshalb seinen Kontinuo-Tonvorrat
vondTerz und Quart, weil er sonst mit der Vorsingerstimme in den Einklang fallen
wiirde. |
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Notenbeispiel 5. Kontinuosatz von Notenbeispiel 3.

Dieser Funktionswechsel zwischen Kontinuostimme und parallelem Mitgehen mit
der Melodie ist bei Uberschligen in Kirnten hiufig anzutreffen. Fiir meine Untersu-
chung besteht nun die Notwendigkeit, begrifflich genau zu unterscheiden. Deshalb
werde ich jede Stimme, die zeitweise Kontinuostimme ist und zeitweise ihren begrenz-
ten Kontinuo-Tonvorrat aus irgendeinem Grund verlifit, eine auf der Basis einer Konti-
nuostimme aufgebaute Stimme nennen! In Kirnten sind die Uberschlige hiufig auf
der Basis einer Terz-Quart-Kontinuostimme aufgebaut (Nb 3 und Nb 8). In seltenen
Fillen wird der Tonvorrat einer hohen ,Quint zur Basis fiir einen Uberschlag: siehe
Nb 6 und den ersten Uberschlag in Nb 7!
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Notenbeispiel 6. Rennweg, Aufzeichnung Hans Pleschberger nach Wildsingern siidlich
des Katschberges.

Notenbeispiel 4 zeigt, dafl zur vollstindigen Darstellung der Drei- und Vierklinge
von Tonika, Dominante und Subdominante der Baf} und die drei Kontinuostimmen
vollkommen ausreichen (daf im Subdominantklang die Terz im Tonvorrat der hohen
»Quint* fehlt, ist wahrscheinlich nur darauf zuriickzufithren, dafl das mir zugingliche
Quellenmaterial an drei- und vierstimmigen Kontinuositzen nicht sehr grof§ war, und
daf} die Subdominante iiberhaupt seltener vorkommt). Die Hinzufiigung einer weiteren
Kontinuostimme, einer sechsten Stimme, kénnte zur Darstellung der Harmonien nichts
mehr beitragen. Die Fiinfstimmigkeit ist also nicht zufillig das Maximum in dieser
Singpraxis.

Auf Grund des begrenzten Tonvorrats bleibt einer Kontinuostimme zu jeder har-
monischen Hauptstufe die Auswahl von héchstens zwei Tonen (siche Nb 4), was die
Beweglichkeit ihrer Stimmfiihrung von vornherein stark einschrinkt. Parallelbewegung
zur Melodie ist in dieser Singpraxis eher die Ausnahme als die Regel. Unter den drei
Kontinuostimmen gibt es eine Rollenverteilung, die festlegt, welche Stimme fiir welche
Drei- oder Vierklangsténe zustindig ist. Fiir c%ie Terz aut dem Dominantbaf} ist z. B.
ausschliefllich die hohe ,Quint“ zustindig. Diese Rollenverteilung und die Begrenzung
der Tonvorrite bedingen einander. Nb 4 zeigt, dafl fiir die Terz nur der Uberschlag
zustindig ist, wihrend die tiefe ,,Quint“ in threm Tonvorrat die Terz ausspart. Ebenso
fallt die Dominantsept ausschliefSlich dem Uberschlag zu, die tiefe ,,Quint® verwendet
den gleichen Ton (eine Oktave tiefer) nur in der Funktion IV. Daf} Terz und Dominant-
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sept nicht zufillig in die oberste Kontinuostimme gelegt sind, werde ich spiter zeigen,
wenn ich den Zusammenhang von Kontinuopraxis und Obertonreihe studiere.

2. Kirnten. Hierarchie der Kontinuostimmen, verschiedene Spielarten der
Kontinuopraxis, weitere Gesetzmifigkeiten der Stimmfiihrung. R

Findet die parallele Mehrstimmigkeit in der Dreistimmigkeit ihr Maximum (mit
Baf} Vierstimmigkeit), so ist das Maximum in der Kontinuopraxis mit der Fiinfstimmig-
keit erreicht. Deshalb ist die Existenz von Fiinfstimmigkeit in einer Landschaft immer
als Indiz fiir die Existenz von Kontinuopraxis zu werten.

Nicht immer aber erreicht Kontinuopraxis das Maximum Fiinfstimmigkeit. Das
Sammelwerk von Anderlub enthilt weit mehr zwei-, drei- und vierstimmige Volkssitze
in Kontinuopraxis. Die zweistimmigen bestehen aus Melodie und Uberschlag, die drei-
stimmigen aus Melodie, Uberschlag und einer hohen ,Quint*. Die vierstimmigen neh-
men noch den Baf} dazu, die fiinfstimmigen zuletzt die tiefe ,Quint®.

Koschat und Pommer geben die Reihenfolge allerdings anders an und setzen den
Baf bereits an die 3. Stelle nach Melodie und Uberschlag, und dann erst die beiden
,Quintens. Diese von Koschat angegebene Reihefolge halte ich aus mehreren Griin-
den fiir die zutreffendere: Erstens ist ja der Baf§ die harmonische Basis fiir die Kontinuo-
stimmen, zweitens erweist sich Koschat als guter Beschreiber der Kirntner Kontinuopra-
xis, wie ich noch zeigen werde, und drittens haben Volksliedaufzeichner hiufig den
Baf weggelassen (ich kenne diese Unart aus meiner eigenen Praxis als Volksliedaufzeich-
ner. Vg% auch die Aufzeichnung Walter Hensels mit der von thm beigefiigten Fufinote,

Nb 7).
7. Altes Tagelied.”

(Rus Karnten.)
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Notenbeispiel 7. Gesungen vom Schuster Dammberger in Sorg (Kirnten), Aufzeich-
~nung Jul. Janiczek (= Walter Hensel), Deutsche Liedlein aus Osterreich, Leipzig 1913.

Wenn nun ein vielstimmiger Satz tatsichlich so zustandegekommen ist, daff einzelne
Stimmen in einer bestimmten Reihenfolge zum Satz dazutreten, dann miifite man sie
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beeintrichtigen. Erstaunlicherweise ist das aber nicht bei allen Kirntner Volkssitzen
méglich. Versucht man z. B. Notenbeispiel 1 auf eine einfache Uberschlags-Zwei-
stimmigkeit zu reduzieren, so erhilt man fiir alpenlindischen Gesang ganz uniibliche
Ergebnisse: Der Terz-Quart-Uberschlag liegt meist iiber eine Oktav iiber der Melodie,
aber auch die hohe ,Quint* befriedigt nicht als Uberschlag. Ahnliche Schwierigkeiten
ergeben sich beim Versuch, den Satz Nb 2 auf Uberschlagszweistimmigkeit zu reduzie-
ren. Der von Koschat aufgezeichnete Satz Nb 3 hingegen ist ohne Probleme reduzierbar,
und zwar genau in der umgekehrten wie der von Koschat selbst angegebenen Reihen-
folge. Dasselbe gilt auch fiir Nb 8.
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Notenbeispiel 8. Aufzeichnung Dr. Robert Geutebriick in Techendorf am Weilensee
1926, in: A. Anderlub, Kirntens Volksliedschatz 1/4/444.

... Es gibt also zwei Spielarten der Kirntner Kontinuopraxis: Die eine ist aus der
Uberschlagszweistimmigkeit entwickelt, wobei der Uberschlag auf der Basis der Terz-
Quart-Bewegung aufgebaut ist und die Melodie auf dem oberen Grundton endet, im
Terzabstand zum Uberschlag. Diese Satzart scheint mir die urspriinglichere zu sein.
Die zweite Satzart hingegen, wo_die Melodie auf dem unteren Grundton endet im
Dezimabstand zum Terz-Quart-Uberschlag, diirfte eine Weiterentwicklung sein, da
sie die Fiinfstimmigkeit nicht mehr schrittweise von der Uberschlagzweistimmiglkeit
her entwickelt, sondern die voll entfaltete fiinfstimmige Praxis bereits voraussetzt.

(Diese Schlufifolgerung setzt allerdings voraus, dafl sich die Kirntner Kontinuopraxis |
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als erwiesen gelten kann, da fiir die Zeit vor dem 19. Jhdt. keine Quellen vorliegen.)

Eine dritte Spielart von Kontinuopraxis zeigt Nb 7. Hier endet die Melodie zwar
auf dem unteren Grundton, der Satz lif}t sich dennoch auf Uberschlagszweistimmigkeit
reduzieren. In dieser Satzart ist der Uberschlag auf der Basis einer hohen ,Quint®
gebildet, indem der Tonvorrat der hohen ,Quint“ nach oben und unten erweitert
wird. Die Reihenfolge der dazutretenden Stimmen ist hier anders, als die von Koschat
angegebene.

Ich will nun einige zwei- bis vierstimmige Kirntner Volkssitze in diese Unter-
suchung miteinbeziehen, um weitere Gesetzmifigkeiten der Kontinuopraxis zu ent-
decken. Bei allen Sitzen, die mehr als zwei Stimmen haben, fillt auf, daf} die Singer
nach einer mdglichst lickenlosen Darstellung der Drei- und Vierklinge trachten. Die
in der Hierarchie nichstfolgende Stimme fiillt dabei noch bestehende Liicken im Drei-
und Vierklang aus. Diese Aufgabe fillt vor allem der hohen und tiefen ,Quint* zu.
Im vier- und fiinfstimmigen Satz ergibt sich auflerdem die Notwendigkeit der Ton-
verdopplung (im Einklang oder in der Oktav). Am weitaus hiufigsten verdoppeln
die Singer die Bafitdne, also die Grundténe der 1., IV. und V. Stufe. Der Verdopplung
aller anderen Tone im jeweiligen Drei- oder Vierklang weichen die beiden »Quinten®
oft aus, insbesondere auf betonter Zeit. Diese beiden Regeln, nimlich das Erginzen
von im Drei- oder Vierklang fehlenden Ténen und die Bevorzugung der Bafiver-
dopplung vor anderen Tonverdopplungen, bestimmen die Bewegungen der hohen und
tiefen ,,Quint“ ganz wesentlich. Im Unterschied zum Uberschlagskontinuo haben die
beiden ,Quinten“ ihre Ausweichméglichkeit innerhalb ihres Tonvorrats (Hin- und
Herpendeln zwischen Bafitonverdopplung und Erginzung fehlender Harmonieténe:
siche hohe ,Quint“ in Nb 8 und in Nb 7 Takt 3; siche iohe und tiefe ,Quint“ in
Nb 1 Takt 3). Manchmal erweitert die hohe ,Quint® thren Tonvorrat nach oben um
einen Ton, um einen Vierklangston zu erginzen (Nb 9 Takt 5, 6 und 7). Diese vom
Gang der Melodie ausgelésten Bewegungen der Kontinuostimmen kénnen zu ihr auch
in Gegenbewegung stehen, diese wird offenbar durch die Begrenzung der Tonvorrite
erzwungen (siche die hohe und tiefe ,Quint“ in Nb 2 Takt 3, 5, 9, 11; die tiefe ,Quint*
in Nb 3 Auftakt und Takt 1; die hohe ,Quint* in Nb9 Takt 1 und 2.
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Notenbeispiel 9. Aufzeichnung Roman Maier, Maltatal 1910. In: Anton Anderlub,
Kirntens Volksliedschatz 1/1/68 qu.
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. Ubrigens verhilt sich die zweite Unterstimme von Nb 9 wie ein um eine Oktav
tiefer gelegter Uberschlag auf der Basis einer Terz-Quart-Bewegung. ‘
 Der Terz-Quart-Uberschlag hat keine Ausweichméglichkeiten in seinem kleinen
Kontinuo-Tonvorrat. Er muf} diesen verlassen, wenn er Verdopplungen mit der Melo-
die vermeiden will. Dieser Fall ist dann gegeben, wenn die Melodie die Terz oder
Quart (Dominantsept) bringt. Er wird dann oft zur parallelen Uberstimme (INb 3
Takt 1 und 2; Nb 7 im Auftakt wegen der Fiihrung der hohen ,,Quint®), ebenso, wenn
die Hauptstimme die Terz eine Oktave tiefer bringt (Nb 11 Takt 1), oder er weicht
in Gegenbewegung durch Stimmkreuzung aus (siehe Nb 8 und Nb 10).
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Notenbeispiel 10. Aufzeichnung Robert Geutebriick, Gatschach am Weiflensee 1926,
in: A. Anderlub, Kirntens Volksliedschatz 1/1/159.

Andererseits finden wir Terz- und Dominantseptverdopplungen durch den Uber-
schlag sehr hiufig bei jenem Typus von Fiinfstimmigkeit, wo die Melodie auf dem
unteren Grundton endet (Nb 1 Takt 1 und 3; Nb 2 Takt 2, 3, 5, 6, 8, 9 und 11; Nb 7
Takt 1). )

Viele Kirntner Melodien sind schon von vorherein auf den Terz-Quart-Uberschlag
hin angelegt, sie bringen Terz und Dominantsept vorwiegend auf unbetonter Zeit oder
vermeiden diese Téne iiberhaupt (Nb 8 und Nb 10: Melodie ohne Terz, Nb 7 und
Nb 11: Melodie ohne Quart).

Parallele Quinten, Oktaven und Primen sind in der fiinfstimmigen Kontinuopraxis
hiufig anzutreffen (Nb 1 Takt 2—3, Nb 3 Takt 1 und 2 und Takt 2—3).

Wegen der vielen Stimmkreuzungen der Melodie mit den anderen Stimmen ist
es oft sciwierig, ja manchmal unméglich, die aus der parallelen Mehrstimmigkeit stam-
menden Begriffe ,Uberstimme*“ und ,,Unterstimme* auf die Kontinuopraxis zu tibertra-
gen (siche Notenbeispiele 1, 2, 3, 8, 10 und 34). Schon allein deshalb ist es zielfiihrender,
die einzelnen Kontinuostimmen durch ihren Tonvorrat zu definieren, und nicht durch
die Lage, die sie zur Melodie einnehmen.

3. Kirnten: melodische Qualititen der Kontinuostimmen

Trotz des kleinen Tonvorrats klingen Kontinuostimmen selten banal oder hélzern.
Das darf uns nicht verwundern, denn §as mustkalische Denken dieser ,aus dem Gehor
singenden Singer ist immer auch linear, melodisch orientiert. Die Aufgabe, die insbeson-
dere ein ,Quint“-Singer zu bewiltigen hat, gleicht der Lésung einer Kontrapunktauf-
gabe: Wie kann man fen Stimmfiihrungsregeln gehorchend zu einer Melodie eine melo-
disch wie harmonisch befriedigende Gegenstimme finden? Der Unterschied zwischen
einem Lehrer des klassischen Tonsatzes und einem Kirntner , Wildsinger® liegt haupt-
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sdchlich darin, dafl der ,Wildsinger* die in seinem musikalischen Bewuftsein veranker-
ten Regeln nicht verbal oder notenschriftlich formulieren kann. Die Regeln volkshafter
Mehrstimmigkeit sind von denen des klassischen Tonsatzes zwar verschieden, aber
keineswegs simpel.
Mich interessieren hier die Mittel, deren sich Singer bedienen, um eine Kontinuo-
stimme melodisch zu gestalten und die Aussage der Vorsingerstimme zu unterstiitzen.
Die Nebennotenbewegungen des Uberschlags Terz — Quart — Terz ist schon die
Basis fiir ein melodisches Ereignis, ebenso die Nebennotenbewegung der hohen ,,Quint*
Grundton — Leitton — Grundton, sowie der Schritt der tiefen ,Quint“ von der Sekund
in den Grundton. Diese Nebennotenbewegung wird meist nicht pur gebracht (wie
vom Uberschlag in Nb 1 und Nb 2), sondern sie wird diminuiert mit einem dritten
Ton, oder mit mehreren weiteren Ténen. Diese zusitzlichen Téne mégen innerhalb
des Tonvorrats (bei der hohen und tiefen ,Quint*) oder auflerhalb liegen (beim Terz-
Quart-Uberschlag). Die von den Singern verinnerlichten Stimmfithrungsregeln sind
fiir sie kein strenges Korsett, sondern eine Anleitung zur Diminution, und sie lassen
Maéglichkeiten der Stimmfiihrung offen. So kann eine Kontinuostimme die Diminutio-
nen der Melodie im kleinen mitmachen oder auch nicht (Beschleunigung der Bewegung
in der Schluffkadenz Takt 3: hohe und tiefe ,Quint* in Nb 1, Uberschlag in Nb 10.
Beruhigung der Bewegung in der Schluflkadenz Takt 3: siehe Uberschlag in Nb 3).
Obgleich die Hauptfunktion der Kontinuostimmen die harmonische Interpretation
der Melodie ist, verwenden der Uberschlag und die hohe ,Quint“ mitunter harmonie-
fremde Téne als Vorhalt, im Durchgang oder als Wechselnote (hohe ,,Quint“ in Nb 7,
a in Takt 1 und 3) als zusitzliches Mittel der Diminution. e
Manchmal spielt eine Kontinuostimme noch eine zweite Nebennotenbewegung
aus, die aber der oben beschriebenen fithrenden Nebennotenbewegung meist unterge-
ordnet bleibt (die a-g-Bewegung in der hohen ,Quint* von Nb 7, die d-c-Bewegung
in der hohen Quint von Nb 2, die Sekund-Terz-Bewegung im Uberschlag von Nb 8).
Manchmal tritt eine Kontinuostimme aus ihrem Tonvorrat heraus, um eine sinnvol-
lere melodische Gestalt zu erlangen, ohne dafl ihr von den Stimmfithrungsregeln diese
Erweiterung des Tonvorrats nahegelegt wire: Der auf der Basis einer hohen ,Quint®
aufgebaute Uberschlag in Nb 7 diminuiert nicht nur die Nebennotenbewegung ¢ —
h — ¢, sondern auch den Terzfall e — d — ¢ und wird damit melodisch so selbstandig,
dafl man in Zweifel kommen kénnte, welche Stimme hier die Hauptstimme ist. Fin
weiteres Beispiel dieser Art erhielt ich durch die Mitteilung Hans Pleschbergers am
Feldforscherseminar im Mai 1987 (Nb 11). Pleschbergers Gewihrsmann, ein alter
»Wildsinger®, sang die Vorsingerstimme, einige anwesende jiingere Manner, Mitglieder
verschiedener Chore, sangen dazu spontan §en in den eckigen Noten angedeuteten
Uberschlag, eine nicht diminuierte Kontinuostimme, wie sie es in der Chorpraxis ge-
lernt hatten, Kirntner Volkslieder zu begleiten. Der Gewihrsmann war damit nicht
zufrieden und sang ihnen darauf den in schwarzen Noten ausgeschriebenen Uberschlag

vor.
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Notenbeispiel 11. Rennweg, Aufzeichnung Hans Pleschberger.

~ In diesem Uberschlag wiegt die untere Nebennote der Terz mindestens so schwer
wie die obere. Dasselbe findet sich iibrigens auch im Uberschlag von Nb 10 und in
der 2. Unterstimme von Nb 9 (sie verhilt sich wie ein um eine Oktave tiefer gelegter
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Uberschlag). Auffallend ist, daBl alle drei Beispiele aus Oberkdrnten stammen. Drei
Beispiele sind natiirlich zuwenig, um diese Gewichtigkeit der zweiten Melodiestufe
im Uberschlagskontinuo einem Oberkirntner Regionalstil zuzuordnen. Ich kann hier
die¢ Frage nur aufwerfen und zu weiteren Forschungen anregen. Vielleicht ist auch
in dieser zwei- bis vierstimmigen Kontinuopraxis mit reicher diminuiertem Uberschlag
der Vorliufer der Quintettpraxis zu suchen, vielleicht ist erst wegen der genaueren
Rollenverteilung im Quintettensatz die Bewegungsfreiheit des Uberschlags einge-
schrinkt worden.

In fiinfstimmigen Sitzen L4}t sich beobachten, dafl die hohe und die tiefe ,,Quint®
den Spannungsverlauf der Melodie im grofien mitmachen: in den Viertaktern von Nb 1
und Nb 3 bringen sie erst die hohen, dann die tiefen T6ne des Tonvorrats. Der Span-
nungsverlauf dieser Melodien hingt mit dem immanenten Terzzug zusammen. Die
Terz ist Spannung, das Absinken iiber die Sekund in den Grundton Entspannung.
Franz Eibner spricht von einem ,Axiom melodischer Gestaltung . . .: daf} alles Melodi-
sche primir fill”.“ Hohe und tiefe Quint begleiten den Terzzug in Nb 1 und 3 fol-
gendermafien: |
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Sie machen so die fallende Bewegung mit. Eine Ausnahme von dieser Regel macht
der Schluf} (Takt 8) von Nb 1: Hier kommt offenbar das Streben nach méglichst vollem
Schlufklang zur Geltung, hohe und tiefe ,Quint“ springen entgegen der vorher einge-
schlagenen Richtung hinauf in den Schlufiton.

Ebenso verhalten sich die beiden ,Quinten® am Schluff von Nb 2. Diese Art von
Schluf héingt mit der Satzweise zusammen, wo die Melodie auf dem unteren Grundton
endet.

4. Der Zusammenhang des Kontinuosatzes mit der Obertonharmonie

Wenn man die Obertonreihe bis zum 8. Teilton betrachtet (siche Nb 12), fillt
auf, daf} die Terz und die Natursept erst in der oberen Region dieser Reihe auftreten
als 5. und 7. Teilton, die Oktav und die Quint jedoch schon in der unteren Region
(2., 3. und 4. Teilton).
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Notenbeispiel 12. Obertonreihe bis zum 8. Teilton.

Der Kirntner Kontinuosatz ist genau nach dieser Ordnung der Oberténe aufgebaut:
Jeder Zusammenklang im Kontinuosatz bildet einen Ausschnitt aus der Obertonreihe
der Tonika, der Dominante oder der Subdominante (siehe Nb 13). Das legt die An-
nahme nahe, dafl die Singer von Kontinuostimmen unbewufit ihre Zusammenklinge
nach der Obertonreihe ausrichten. Dann wird auch verstindlich, warum im Tonvorrat
der tiefen ,Quint* die Terz nicht enthalten ist und warum die tiefe ,,Quint“ nie die
Dominantsept bringt, obwohl sie den entsprechenden Ton im Tonvorrat hitte: Die
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Orientierung an den Obertonreihen erlaubt es ihr nicht, denn Terz und Dominantsept
erscheinen in den Obertonreihen erst eine Oktav héher.
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Notenbeispiel 13. Kontinuositze von Nb 1 und Nb 3 und die Obertonreihen der har-
monischen Hauptstufen.

Die Orientierung an den Obertonreihen geht sogar noch weiter: Die oberen und
unteren Begrenzungstone der Tonvorrite sind mit der Obertonreihe der Tonika iden-
tisch! So liegt der Tonvorrat des Basses zwischen 1. und 2. Teilton, der der unteren
»Quint“ zwischen 2. und 3., der der hohen ,Quint“ zwischen 3. und 4., der des Uber-
schlags zwischen 5. und 6. Teilton. Zwischen 4. und 5. Teilton liegt keine Kontinuo-
stimme; dieser Bereich ist anscheinend dem Terzzug der Vorsingerstimme iiberlassen
(wie in Nb 3). Dies ist ein weiterer Hinweis, daf§ jene Satzart die urspriinglichere ist,
bei der die Melodie auf dem oberen Grundton endet. '

Die Ubereinstimmung der Kirntner Kontinuopraxis mit der Struktur der Oberton-
reihe ist so vollstindig, dafl man die Tonvorrite der Kontinuostimmen und die Zuord-
nung der einzelnen Téne zu den harmonischen Hauptstufen aus der Obertonreihe
konstruieren kann, siche Nb 14: Man nehme die ersten sechs Teiltdne der Tonika-Reihe,
lege je zwei benachbarte Teilténe als untersten und obersten Ton einer Kontinuostimme
fest und fiige dann dazwischen die Téne aus den Obertonreihen der Dominante und
der Subdominante ein bis zum achten Teilton. Den 7. Teilton der Subdominante strei-
che man weg, weil er in der Tonleiter nicht vorkommt, den 7. Teilton der Dominante
lasse man jedoch stehen, er wird als Dominantsept gehort, obgleich er ein kleinwenig
zu tief ist. Die so konstruierten Tonvorrite sind nahezu identisch mit den empirisch
ermittelten in Nb 5, ebenso die Zuordnung der einzelnen Téne zu den harmonischen
Hauptstufen. |
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Notenbeispiel 14. Konstruktion der Tonvorrite von Bafl und Kontinuostimmen aus
den Obertonreihen von I, IV und V.
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5. Schriftliche Quellen zur Kirntner Kontinuopraxis

Die ersten schriftlichen Quellen zur Kirntner Kontinuopraxis stammen, ebenso
wie die ersten notenschriftlichen Aufzeichnungen derselben, aus der zweiten Hifte
des 19. Jahrhunderts. Wahrend Josef Pommer® blof auf die Existenz einer volkshaften
fiinfstimmigen Singpraxis hinweist, beschreibt Thomas Koschat auch den Aufbau und
die Stimmfiihrungsgesetzmifigkeiten dieser Fiinfstimmigkeit. Koschat ist somit der
erste Theoretiker volkshafter Kontinuopraxis.

Es darf jedoch nicht verwundern, daf} die Karntner Kontinuopraxis frither (1889)
verbal beschrieben wurde, als etwa die tirolerische (erstmals durch F. F. Kohl 1903°)
oder die oberdsterreichische (durch Hermann Derschmidt 1984%). Denn wie wir am
Beispiel Tirol noch sehen werden, treten solche Beschreibungen volkshafter vielstimmi-
ger Singpraktiken immer erst dann auf, wenn ein das Volkslied pflegende Biirgertum
bemiiht ist, die biuerliche Mehrstimmigkeit zu iibernehmen und zu ,veredeln“. Und
diese Ubernahme bauerlicher Mehrstimmigkeit durch die biirgerliche Volksliedpflege
setzt in Kirnten schon frither ein als in Tirol (wo sie eigentlich gescheitert ist: Die
Tiroler Volksliedpflege ist heute nicht am Tiroler Kirchensinger-Satz, sondern an der
aus Ostésterreich importierten engen Dreistimmigkeit orientiert). Und die Pflege des
oberdsterreichischen Landlergstanzels ist eine Folge der erst in unserem Jahrhundert
einsetzenden Volkstanzpflege. )

Folgende Ausfithrungen Koschats sind seinem Aufsatz ,Uber Kirntnerlieder —
Singen“ entnommen'!. Sie sind nicht immer als Beschreibungen der biuerlichen Sing-
praxis zu verstehen, sondern vielmehr als Anweisungen an die biirgerlichen Volks-
liedsinger, wie der veredelte“ Kirntner Quintettsatz seiner Ansicht nach zu realisieren
sei:

.. .. Beziiglich der Qualitit der finf Stimmen und der Position derselben zueinander
wire Folgendes zu bemerken: Eine besondere Eigenthiimlichkeit des Kdrntner Volkslie-
des besteht darin, dafl die Melodie nicht von der héchsten, sondern von der sogenannten
Principal-, auch Vorsingerstimme genannt, gesungen wird. Hiezu eignet sich erfah-
rungsgemifl am besten ein Baryton- oder ein tiefes Tenor-Organ. Die Principalstimme
ist gewissermafien die ,erste Geige® im Quintett und ihrer Qualification haben sich
darum die vier iibrigen Stimmen unbedingt zu subordiniren.

Die zweitwichtigste Stimme ist die des Uberschlager; sie bewegt sich mit wenigen
Ausnahmen in der Regel in der Sext- und Terzlage iiber der Principalstimme, oder
in der Terz- und Quartlage iiber dem oberen Grundton und ist darum gendthigt, sehr
hiufig in das Falsettenregister zu greifen . ..

Die in Kirnten allenthalben unter der nicht ganz zutreffenden Bezeichnung ,obere
und untere Quint‘ bekannten beiden Mittelstimmen haben die doppelte Bestimmung,
theils im Accord bereits vorhandene Tone zu verstirken, theils <fi)e Harmonie voller
und klangreicher zu gestalten ...

. .. Figurationen und sogenannte Melodie-Imitationen in den Mittelstimmen, die
man hin und wieder zu horen bekommt (angeblich, um der allzu einfachen Harmonie
des Volksliedes mehr Abwechslung und Leiendigkeit zu geben), sind als durchwegs
unkirntnerisch zu vermeiden . . .“

Koschat beschreibt also den Uberschlag wie die beiden Mittelstimmen als Kontinuo-
stimmen, wobei er fiir den Uberschlag auch den Tonvorrat angibt. Seine Ablehnung
von Figurationen in den beiden Mittelstimmen scheint gegen die Singart mancher biir-
gerlicher Volksliedsinger gerichtet zu sein. In einem anderen Aufsatz (siehe Anm. 5)
deutet Koschat fiir die tiefe ,Quint“ einen Tonvorrat an: _Das dringende Bediirfnis
jedes stimmbegabten Kirntners, auch ,mitzusingen‘, wo sein Nationallied gesungen
wird, hat noch eine harmonische Stimme — die tiefe ,Quint‘ erfunden, eine Stimmgat-
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tung, deren Domine eine bequem liegende Dominante und ihre unmittelbare Nachbar-
schaft ist..." )

Folgende Zitate sind wieder aus dem Aufsatz ,Uber Kirntnerlieder — Singen®:

.. . . Das Kirntnerlied schliefit in der Regel mit dem vollen Dur-Dreiklang ab,
und zwar gewdhnlich derart, daf die Principalstimme von der Sensibilis in den Grund-
ton, die Uberschlagstimme von der Subdominante in die Terz und der Bafl von der
Dominante in den Grundton greift. Eine von den beiden Quinten bleibt auf der Domi-
nante liegen, die zweite kann entweder diese in der Octav verdoppeln oder sie fillt
von der zweiten Stufe ebenfalls in den Grundton ab.*

.- . . Melodie und Uberschlagstimme diirfen absolut nicht verdoppelt werden. Ge-
gen diese musicalische Grundregel wird leider von Natursingern viel gesiindigt, und
zwar in den Mittelstimmen bei gesperreter Harmonie.”

Das letzte Zitat ist eine der ganz wenigen Stellen, wo Koschat explizit die Singpraxis
der , Wildsinger* beschreibt, den ungepflegten, unveredelten Volkssatz. Koschat spricht
hier offenbar von parallelen Einklingen und Oktaven. Hier wird klar, dafl die Quellen
die volkshafte Mehrstimmigkeit einseitig wiedergeben. Die Aufzeichner vermieden es
offenbar, Sitze mit solch groben ,Satzfehlern® aufzuschreiben: Die beiden Aufzeich-
nungen Liebleitners enthalten keine parallelen Einklinge und Oktaven zwischen Melo-
die bzw. Uberschlag und einer der beiden ,Quinten® (siehe Nb 1 und 2). Und die
Einklangsparallele in dem von Koschat verdffentlichten Satz (Nb 3, Takt 2, drittes Vier-
tel zwischen hoher ,Quint“ und Vorsinger) ist nach klassischer Harmonielehre fast
noch zu tolerieren, da die Melodie an dieser Stelle eine kleine Zisur hat. Wahrscheinlich
war das Koschat als klassisch ausgebildetem Musiker sogar bewufit.

Es ist das Verdienst slowenischer Musikethnologen, erstmals die Singpraxis von
Kirntner Wildsingern auf Schallplatte dokumentiert und deren Sitze auch schriftlich
aufgezeichnet zu haben®2. Hier zeigen sich in mehreren Sitzen Einklangs- und Oktav-
parallelen zwischen der Vorsingerstimme und einer der Begleitstimmen. Davon sei
ein fiinfstimmiger Satz herausgegriffen (Nb 15): Die drei im Violinschliissel notierten
Stimmen sind Frauenstimmen. Die Stimmentypen in diesem Satz sind, von unten nach
oben: ein Baf, eine hohe ,Quint*, eine Vorsingerstimme, ein Uberschlag auf der Basis
einer Terz-Quart-Nebennotenbewegung, und eine zweite hohe ,Quint® als zweiter
Uberschlag. Die untere von den beiden ,,Quinten® verdoppelt zuerst die obere in Okta-
ven, dann aber fillt sie in Einklangsparallele mit der Vorsingerstimme.

Je pa davi swanca padwa
Obirsko, 8. 12. 1979

lbg 86 (Rubato)
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Notenbeispiel 15. Transkription Julijan Strajnar, Obirsko 1979.

Einklangs- und Oktavparallelen einer Kontinuostimme mit Melodie oder Uber-
schlag finden sich auch in der Tiroler und in der oberé&sterreichischen Kontinuopraxis
(OO: Nb 25 Takt 7—8, Nb 26 Takt 13—14 zwischen Ubersinger und 1. Baf}, Nb 26
Landlerweise Takt 3—4 und 5—6; in den Tiroler Notenbeispielen 31 und 32 immer
dann, wenn der ,Grade“ die obere Nebennote der Quint ergreift.)

6. Die Kontinuopraxis in Oberdsterreich, Typus 1

Es mag verwundern, Kontinuopraxis auch auflerhalb Kirntens anzutreffen, indes
findet man beim Landlergstanzl eine Vielzahl solcher Beispiele, und zwar in Oberdster-
reich und den angrenzengen Landlerlandschaften. Wie in Kirnten steht Kontinuopraxis
in Verbindung mit dem Zwei- und Vierzeiler im Schnaderhiipflrhythmus, also mit
der Gattung Lindler.

Normalerweise wird ja in Ober6sterreich in paralleler Zweistimmigkeit gesungen,
aufler im Salzkammergut, wo schon in den ilteren Quellen die parallele 3. Stimme
auftaucht®®. Vier- und Fiinfstimmigkeit tritt sonst nur beim Gstanzlsingen auf, und
nur hier ist Kontinuopraxis zu finden. Das legt den Schlufl nahe, dafl es die Jungminner-
biinde waren, die Zechen, Ruden und Passen, die aufler den komphz1erten Landlertanz-
formen auch den Kontinuosatz entw1cke1ten oder aber eine iltere Singpraxis konser-
vierten (?).

Kont1nuoprax1s tritt in Oberésterreich in zwei Typen auf, die sich vor allem im
Uberschlag unterscheiden. Zuerst die Beispiele vom ersten Typus (Nb 16 bis 21):
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Notenbeispiel 16 bis 21. Aufzeichnungen Hermann Derschmidt, JOVLW, Bd. 32/33,
1984, S. 1891f.

Die Stimmfiihrung der Ubersingerstimme ist dhnlich wie in Kirnten: Der Uber-
singer hat die Quart und die Terz im Tonvorrat, er geht nach oben in paralleler
Zweistimmigkeit aus seinem Tonvorrat heraus, sobald die Hauptstimme die Terz er-
klimmt (siche Nb 16, 18, 20). Der Unterschied zum Kirntner Uberschlag liegt darin,
dafl zum Tonvorrat in Oberésterreich auch die Quint dazugehért, und zwar in der
Schluflkadenz (Nb 17, 18, 20, 21, Takt 7), seltener in der Kadenz zum Halbschlufl
(Nb 20 Takt 3). Diese ,,Bafiverdopplungskadenz tritt auch in der parallelen Mehrstim-
migkeit auf, Josefine Gartner bringt Beispiele aus Niederdsterreich, Steiermark, Ober-
Gsterreich™, nur in Kirnten scheint sie nicht iiblich zu sein (Das einzige mir be-
kannte Beispiel ist Nb 11.). | 3 =

Hermann Derschmidt beschreibt die zu dieser Zweistimmigkeit dazutretenden Stim-
men und ihre Hierarchie folgendermafen: ,Zur Hauptstimme gesellt sich als nichst-
wichtigste eine Uberstimme, dann der BaB. Diese Dreistimmigkeit ist hiufig. Bei sanges-
freudigen Tinzern kommt fiir den vollen Klang eine dritte Stimme dazu. Weil sie
sehr wenig Tonumfang hat oder gar nur die Quinte bringt, heifit sie die ,grade‘ oder
;broate’ Stimm®.“ Die Kontinuopraxis von diesem Typus findet also in der Vierstim-
migkeit ihr Maximum. Die Bezeichnungen ,grade Stimm* bzw. ,broade Stimm® hérte
Hermann Derschmidt, wie er mir miindlich mitteilte, von Musikanten und Singern
im Raum Rohrbach und Arnreit im Miihlviertel. Leider habe ich fiir diese Mittelstimme
nur ein Beispiel zur Verfiigung (Nb 22). Sie verweilt hier hauptsichlich auf der Quint,
verwendet aber auch deren obere Nebennote. In dieser Wirtshausrunde waren nur
drei Singer, der Bafl war instrumental vertreten in der Gitarrebegleitung, die der 3.
Stimme - Singer besorgte.

Die ,grade Stimm* in Nb 22 ist keineswegs einer hohen ,Quint“ in Kirnten gleich,
die ja einen gréferen Tonvorrat zur Verfiigung hat und damit mehr Moglichkeiten
der Diminution.
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Notenbeispiel 22. Singer aus Feldkirchen und Lacken, Miihlviertel, der Singer der
3. Stimme begleitete auf der Gitarre. Aufzeichnung Hermann Fritz 1986, OVLA T 289.

7. Oberdsterreich, Kontinuopraxis Typus 2

Wie schon gesagt, gibt es in Oberdsterreich einen zweiten Typus von Kontinuo-
praxis. Er unterscheidet sich dadurch, daf die Ubersingerstimme nicht aus dem Terz-
Quart-Kontinuo gebildet wird, sondern aus dem Halteton Quint (siehe Nb 23). Im
Gegensatz zur ,graden Stimm*“ als Unterstimme endet dieser Uberschlag immer auf

der Terz.
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Notenbeipiel 23. Aufzeichnung Karl Liebleitner, OVLA Sammlung Liebleitner OO 95.

_ Im Landlergstanzl der Siedlberger Zech (Nb 24) treten zur Ansingerstimme und
Ubersingerstimme zwei Bisse, die sich auf Tonika und Dominante setzen, ein hoher

und ein tiefer Bafd.
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Notenbeispiel 24. Siedlberger Zech, Innviertel 1978, Transkription Hermann Fritz,
OVLA T 184.

Den gleichen Aufbau der Mehrstimmigkeit zeigen die Landlergstanzln der Atzinger
Zech (Nb 25). Ein Unterschied zum vorherigen Beispiel liegt darin, dafl einer der beiden
Bisse hier figuriert ist. Diese Stimme beniitzt zwar denselben Tonvorrat wie eine hohe
,Quint* in Kirnten, aber daf} sie am Niederstreich eines jeden Taktes den Akkordgrund-
ton setzt und die Art, wie sie diese Akkordgrundtone miteinander verbindet, weist
sie im 2. Gstanzl als figurierten Baf aus. In den ersten vier Takten des fiinften Gstanzls
jedoch verindert diese Stimme ihre Funktion: Sie verzichtet auf die Bafiténe der Domi-
nante sowie auf dissonante Durchginge, statt dessen vervollstindigt sie die Drei- und
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Vierklinge, — ihre Funktion gleicht hier der einer hohen Kirntner ,Quint“. Solche
Begleitstimmen, die zwei oder mehrere Funktionen (Bafi, figurierter Baf}, Kontinuo-
stimme, parallele 3. Stimme, Verdopplung von 1. oder 2. Stimme) miteinander kombi-
nieren, treten auch hiufig als dritte Stimme zu parallel zweistimmigem Gesang, ich
werde im Rahmen dieser Abhandlung noch darauf eingehen, soweit das Thema, die
Kontinuostimmen, davon beriihrt wird.
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Notenbeispiel 25. 2. und 5. Landlergstanzl der Atzinger Zech, Innviertel, Schallplatte
»Fein sein, beinander bleibm*, Hrsg. Walter Deutsch, Transkription Hermann Fritz.
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Bei der Ubersingerstimme in Nb 25 fillt die Verwendung der oberen Nebennoten
der Quint vor dem Harmoniewechsel V—I oder I—V auf. Josefine Gartner bringt shnli-
che Beispiele aus Kirnten, der Steiermark und Niederdsterreich fiir die parallele
Mehrstimmigkeit', allerdings noch ohne Hinweis auf die musikalische Funktion: Die
Uber- und Unterstimme kontrapunktiert mit dieser Nebennote wichtige melodische
Schritte der Hauptstimme, nimlich solche, die den Baf zum Funktionswechsel veranlas-
sen, wie in unserem Beispiel. Oder diese Nebennote erklingt einfach beim Mitgehen
mit der Melodie in parallelen Terzen. Es scheint mir am Kern der Sache vorbeizugehen,
hier von Nonenakkorden oder der Ergreifung der VI. harmonischen Stufe bzw. von
»2Moll mit Terz im Bafl“” zu sprechen, wie Josefine Gartner und Hermann Der-
schmidt. Man kann den Sinn der Ergreifung der sechsten Tonleiterstufe viel besser
begreifen, wenn man sie als melodisch motivierte Dissonanz auffalt. — Also nicht
VL. Stufe, sondern I. Stufe mit der Sext als Dissonanz im Durchgang oder als Nebennote,
wobei die melodische Motivierung der Dissonanz im Einzelfall ermittelt werden muf.

In den Gstanzln der Atzinger Zech ist das Ergreifen der oberen Nebennote durch
die Ubersingerstimme auflerdem durch den Text motiviert: Der Ubersinger betont
mit der Nebennote bestimmte Worte, darum kommen diese Nebennoten nicht in
jedem Gstanzl an derselben Stelle (man vergleiche das 2. mit dem 5. Gstanzl). Ebenso
ist das Eintreten der Ubersingerstimme in eine besondere Schluffkadenz auf den Text
bezogen (vergleiche Takt 7 im 2. und 5. Gstanzl). Ahnliche Textbezogenheit gilt {ibri-
gens auch fiir das Eintreten der Bafiverdopplungskadenz im Uberschlag vom Typus 1.

Im Traunviertel tritt zu diesen vier Stimmen noch eine fiinfte hinzu (siche Nb 26
und 27). Hans Commenda hat in seiner Aufzeichnung Nb 26 auch die Namen dieser
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Landlaweife der jungen Kothmiillern.
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Notenbeispiel 26. Landlalied und Landlaweis der jungen Kothmiillern, Aufzeichnung
Hans Commenda, Sierning 1935, in: Heimatgaue, 15. Jg. 1934,

fiinf Stimmen {iberliefert. Die flinfte Stimme hat den seltsamen Namen ,Halbton®.
Die Ubersingerstimme hat wiederum den Halteton Quint und dessen obere Nebennote.
In der Schluf$kadenz ab Takt 13 steigt sie in Parallelbewegung mit der Ansingerstimme
aus ihrem Tonvorrat heraus, sie verhilt sich also analog dem Kirntner Terz-Quart-
Uberschlag und ist nach der im 1. Kapitel formulierten Definition ein auf der Basis
einer Quint-Sext-Kontinuostimme aufgebauter Uberschlag. Der 1. Baf ist hier nicht
mehr ein figurierter Bafl wie im 2. Gstanzl der Atzinger Zech, sondern eine Kontinuo-
stimme, deren Tonvorrat und Funktion der hohen Kirntner »Quint“ dhnlich ist. Die
Existenz dieser Kontinuostimme im Traunviertel ist fiir das Jahr 1918 durch eine Auf-
zeichnung von Pommer belegt; hier tritt sie als Ubersingerstimme auf (Nb 28). Der
Verlauf der Melodie ist am Schluf verbogen, sie endet auf der Terz statt auf dem

Grundton.
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Notenbeispiel 27. Waldneukirchner Kameradschaft, Traunviertel. Aufzeichnung
Hermann Derschmidt 1977, in: JOVLW 32/33, 1984.
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Notenbeispiel 28. Aus den Welser Aufzeichnungen des Dr. Josef Pommer 1918. In:
Das deutsche Volkslied 23, Wien 1921.

8. Vergleich zwischen der kirtnerischen und der oberdsterreichischen Kontinuo-
praxis Typus 2

Ich werde nun wiederum, wie fiir den Kirntner Kontinuosatz, die Tonvorrite
der einzelnen Kontinuostimmen ermitteln, sowie die Zuordnung der einzelnen Tone
2u den harmonischen Hauptstufen (Nb 29). Dabei verwende ich als Quelle alle hier
angefiihrten Kontinuositze vom zweiten Typus, sowohl die Innviertler als auch die
Traunviertler, ferner die Bisse und Ubersingerstimmen von Nb 36 und Nb 37.
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Notenbeispiel 29. Kontinuopraxis OO Typus 2, Tonvorrite und Funktionen der ein-
zelnen Stimmen.

_ Ein Vergleich dieser Tabelle mit der Kérntner Tabelle (Nb 5) zeigt verbliiffende
Ahnlichkeiten: Der 1. Baf} entspricht einer hohen ,Quint", der ,Halbton® einer tiefen
,Quint*, die um eine Oktave hoher gelegt wurde. Ubrigens liegt auch der 2. Baf}
eine Oktav hoher als der Bafl in der Kirntner Fiinfstimmigkeit. Die oberdsterreichische
Kontinuopraxis entspricht der kirntnerischen nicht nur in den Tonvorriten, sondern
auch in den harmonischen Funktionen der einzelnen Téne und in der Hierarchie der
zugesungenen Stimmen. So ist der _Halbton®, wie in Kirnten die tiefe ,Quint®, in
der Reihenfolge die letzte dazutretende Stimme und der 1. Bafl wie in Kérnten die
hohe ,Quint“ die vorletzte. Dadurch, dafl der ,Halbton® eine Oktave hoher liegt als
die tiefe ,Quint®, ist in der oberdsterreichischen Fiinfstimmigkeit die enge Lage vorherr-
schend und die weite unméglich, wihrend der Kirntner Kontinuosatz die enge und
die weite Lage zulifit. - '

Der zweite Unterschied zur Kirntner Kontinuopraxis liegt darin, daf§ in Ober&ster-
reich die einzelnen Kontinuostimmen ihre Nebennotenbewegung viel weniger diminui-
ren; eine Ursache dafiir mag im geringen Tonumfang der oberdsterreichischen Landler-
melodien liegen. ,

_ Der dritte Unterschied liegt, wie schon erwihnt, darin, dafl der Kirntner Kontinuo-
Uberschlag die Terz-Quart-Nebennotenbewegung zur Basis hat, der oberdsterreichi-
sche vom Typus 2 aber den Halteton Quint und dessen obere Nebennote.

Die letzten zwei Takte von Notenbeispiel 27 wurden in der Tabelle Nb 29 nicht
beriicksichtigt, weil die Stimmen hier ihre Funktionen vertauschen: Der Uberschlag
wird zur Hauptstimme und endet auf dem Grundton, die Ansingerstimme wird zur
auf der Quint schlieenden 3. Stimme und der ,Halbton“ zur auf der Terz schlieflenden
2. Stimme. Damit haben die Singer in den beiden Schlufitakten nicht nur die Uber-
schlags-Zweistimmigkeit, sondern auch den Kontinuosatz verlassen und in den drei
oberen Stimmen die parallele Dreistimmigkeit eingefiihrt. Daf§ die Mehrstimmigkeit
in dieser SchluBkadenz urspriinglich anders strukturiert war, geht schon aus dem Ver-
gleich mit dem Landlerlied der jungen Kothmyillern hervor. In der Landlaweise der
jungen Kothmiillern (Nb 26) wird ebenfalls der Uberschlag zur Hauptstimme, der Kon-
tinuosatz der beiden Mittelstimmen wird jedoch bis zum Schlufl durchgefiihrt, deshalb
wurde er auch in die Tabelle (Nb 29) einbezogen. |

9. Oberdsterreich, Kontinuopraxis mit zwei ﬁberschlﬁgen

In Oberdsterreich gibt es also zwei Typen von Uberschlags-Kontinuo, beim einen
pendelt der Uberschlag hauptsichlich zwischen Terz und Quart, beim anderen wird
die Quint als Halteton benutzt. Theoretisch wire es moglich, beide Uberschlige tiber-
einandergelagert gleichzeitig zu verwenden. Tatsichlich habe ich ein solches Beispiel

gefunen (Nb 30).
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Notenbeispiel 30. Schleuniger Steirischer. Konrad Mautner, Alte Lieder und Weisen
aus dem Steirischen Salzkammergute, S. 360, Graz 1918.

10. Kontinuopraxis in Tirol

Alle, die sich eingehender mit der Mehrstimmigkeit in Tirol befalt haben, nimlich
E. F. Kobl, Karl Horak und Manfred Schneider, berichten iiber den ,Gradn®, eine Begleit-
stimme, die hauptsichlich auf der Quint verweilt und die Lage zwischen dem Baf}
und der in paralleler Zweistimmigkeit gesungenen Melodie einnimmt. Nb 31 und
Nb 32, Transkriptionen der Mehrstimmigkeit von Tiroler Kirchensingern, weisen ge-
nau diese Mehrstimmigkeit auf. .

Weihnachtsdoppellied
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Notenbeispiel 31. Weihnachtsdoppellied aus Prettau, in: Siidtiroler Volkslieder, gesam-
melt und herausgegeben von Alfred Quellmalz, Bd3 S. 1731,

Manfred Schneider gibt in seiner Transkription (Nb 32) auch die Namen der vier
Stimmen an. Daf} die auf dem Grundton schlieflende Hauptstimme ,,Sekund“ genannt
wird und die Uberstimme , Vorstimm®*, darf nicht verwuncﬁern, gerade in der austerzen-
den Zweistimmigkeit wird die klanghch reizvollere Uberstimme von den Singern oft
als die chhtlgere empfunden. Der ,Grade“ hat denselben Tonvorrat wie die Unter-
stimme in Nb 22 (,grade Stimm*), nimlich die Quint und ihre obere Nebennote. Die
Motivation zur Ergreifung dieser Nebennote ist jedoch im oberdsterreichischen Land-
lergstanzl und in flesen Tiroler Kirchensinger-Sitzen verschieden: In Oberdsterreich
wird sie gesetzt, um wichtige Worte hervorzuheben, bzw. um wichtige Melodieschritte
der Ansingerstimme zu kontrapunktieren. Hier hingegen wird sie gesetzt, um mit
der Uberstimme oktavierend mitzugehen, wenn diese die Sext erklimmt (siehe Nb 31
Takte 1, 3, 5, 6 und 7, der Baf} deutet diese Sext als Nebennote und Durchgangsnote
im Tomkaklang, er ergrelft keineswegs die Subdominante), oder wenn sich der Baf}

auf die Subdominante setzt (Nb 32 Takt 11 und 12).
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Notenbeispiel 32. Kirchenchor Miihlbach, Siidtirol, Aufzeichnung Manfred Schneider,

in: OMZ 9/1987.

Die ilteste Quelle fiir die Existenz des ,Gradn® in Tirol ist der Streit zwischen
Franz Friedrich Kohl und Josef Pommer, in dem es darum ging, ob man diese nicht-
parallele Fiillstimme der Volksliedpflege durch die Chére zuginglich machen sollte.
Dieser Streit fiihrte 1903 zum Austritt Kobls aus dem Deutschen Volksgesangsverein,
dem Pommer vorstand. Im Verlauf des Streits gab Kohl eine Schrift heraus, worin
er fiinf Grundsitze fiir den Satz eines Tirolerliedes aufstellte. Die drei wesentlichsten

selen hier zitiert:

54




]

»I.  Die beiden Oberstimmen sollen, soweit es angeht, so bleiben, wie das Volk
sie zweistimmig singt, die Bewegung erfolgt vorwiegend in Terzen.

II.  Der zweite Baf% bediene sich keiner anderen Intervalle als der Dominante
und der Tonika und nur in Ausnahmefillen der Subdominante.

I Der Tenor (beziehungsweise 1. Baf}) singt keine figurierte Stimme, sondern
hilt sich, soweit es eben tunlich ist, auf einer Tonhdhe, meistens der Domi-
nante; man sagt im Volke: Er singt den ,Gradn®, den ,Aushalter. Daher ist
im Satz eine Bewegung auf der Grundlage der Regeln des strengen Satzes
nicht absichtlich herbeizufiihren!s.*

Pommer lief} daraufhin ebenfalls eine Streitschrift drucken, in der er auf Kohls
Grundsitze Bezug nimmt: . . ., ich stimme den Punkten II und namentlich III Deiner
Grundsitze eben nicht zu — . . .. Das Volk singt in Tirol ebenso wie in der Steier-
mark, Ober- und Niederésterreich, Salzburg und Bayern seine Lieder zumeist nicht
vier- sondern zweistimmig. Nur Kirnten macht mit seiner Gepflogenbheit, fiinfstimmg
zu singen, eine Ausnahme. Zu diesen zwei Stimmen tritt, etwa seit dem Anfange der
sechziger Jahre des vorigen Jahrhunderts, ab und zu noch ein einfacher Baf} auf Tonika
und Dominante. Finden sich zum Singen viele Sénger ein, die natiirlich alle mitsingen
wollen, so kommt es in den letzten Jahrzehnten wohl auch vor, dafl der eine oder
der andere eine ,vierte* Stimme hinzuzufiigen versucht, die dann etwa dem 1. Baf
im Minnerquartett oder dem Tenor im gemischten Quartett entspricht. Dieses duflerli-
che Hinzufiigen einer dritten und mitunter auch vierten ,Stimme* zu einem zweistimmi-
gen Gesange findet sich in allen oben angegebenen Lindern, nicht nur in Tirol. Diese
,vierstimmige‘ Sangesweise mit all ihrer Unzulinglichkeit und Unvollkommenheit sich
zum Muster nehmen zu wollen . . . ist ein verhingnisvoller Irrtum . .. Die dreistimmigen
(und mehrstimmigen) Jodler, wie sie sich in Tirol, und auch in Nieder- und Oberéster-
reich, namentlich aber in der Steiermark in reicher Fiille finden, lehren uns anschaulich,
wie eine Mittelstimme zu fiihren sei . . . Dieser Jodlersatz zeigt diese Fiillstimme aber
nicht etwa starr und unbeweglich an die Dominante gebunden, wie Kobl es will, sondern
in freier, lebhafter Bewegung?*

Pommer empfiehlt also der Volksliedpflege die aus dem Jodler kommende parallele
Dreistimmigkeit, die ja tatsichlich, auch in der Tiroler Volksliedpflege, zur heute herr-
schenden Mode wurde. Pommer denkt nicht iiber die musikalischen Griinde nach,
warum das Volk in Tirol, anstatt Jodlerdreistimmigkeit auf die Lieder zu tibertragen,
hierfiir eine andere Art der Vielstimmigkeit entwickelt hat. Die ganz anders geartete
Melodik der geistlichen Volkslieder fithrte zu einem anderen Typus der Vielstimmig-
keit, die genau dieser Melodik angepafit ist.

Pommer schreibt ferner: ,Diese oben beschriebene auflerliche, ,uneigentliche* Vier-
stimmigkeit machte sich in den letzten Jahren mehr und mehr eltend, aber sie bedeutet
einen Riickschritt und ist héchstwahrscheinlich auf den Ein?luﬁ der Minnergesangs-
vereine zuriickzufiihren, die seit 1860 von den grofleren Stidten auch bereits in die
Mirkte und Dérfer vorgedrungen sind. Wenn die ,Herren* vierstimmig singen, wills
der Bauer eben auch, hilt die Vierstimmigkeit fiir etwas besonders Schénes und sucht
sie duflerlich nachzuahmen, so gut es eben gehen will und vergifit darob, wie trefflich
drei- und mehrstimmig er selber in seinen Jodlern zu singen versteht?'.“ Es ist frag-
lich, ob Kohl und Pommer hier tiberhaupt von derselben Sache sprechen, ob der ,Grade®
dasselbe ist, wie die von Pommer beobachtete Fiillstimme. Aber selbst wenn Bafl und
»Grader® tatsichlich auf die von Pommer erwihnten Modeerscheinung der Imitation
von Minnergesangsvereinen zuriickgingen, tite das der Qualitit dieser Satzart keinen
Abbruch. Kobl selbst schreibt nichts iiber dje Herkunft des ,Gradn*.

Moglicherweise kénnen hier weitere Forschungen zu diesen Fragen Aufklirung
verschaffen, ebenso, was die fiinfte Stimme anlangt, die interessanterweise von Kohl
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noch gar nicht erwihnt wird. Laut Schneiders und Horaks Beschreibungen tritt diese
fiinfte Stimme als Bariton zwischen den Baf} und den ,Gradn“. Name und Fithrung
dieser Stimme werden von den beiden Forschern aber unterschiedlich beschrieben:
Der ,Schelche® heifit sie bei Horaks Gewihrsleuten®, sie beschrinkt sich auf die Terz
und ihre obere oder die Terz und ihre untere Nebennote, wie mir Karl Horak freundli-
cherweise mitteilte. Dieser Schelche wire demnach eine Kontinuostimme. Schneiders
Gewihrsleute hingegen nennen die 5. Stimme die ,tiefe Sekund®, sie verstirkt eine
der beiden Melodiestimmen in parallelen Oktaven®. Schneider berichtet ferner tiber
die Praxis des Stimmentauschs zwischen ,Gradn® und ,tiefer Sekund“: ,An gewissen
Stellen iibernimmt der Bariton den ,Gradn‘, wihrend der Tenor in die Baritonlage
fillt, eine eigentiimliche Praktik, die dem Chorklang seine unvergleichliche Charakteri-
stik verleiht. Der ,Grade* ist somit keineswegs mit der Tenorstimme gleichzusetzen,
sondern eine spezielle Technik der Klangfarbendifferenzierung, in der auch zuweilen
weltliche Lieder gesungen werden.”

In der Quellmalz-Sammlung findet sich auch ein weltliches vierstimmig gesungenes
Lied, nimlich die Ballade vom Schwarzengelschmiedsgselln (Nb 33). Die Melodie wird
zweimal iibersungen, einmal durch die austerzende Uberstimme, ein zweitesmal durch
einen ,Gradn®. Die Unterstimme ist multifunktional, bald ist sie parallele Unterstimme,
bald geht sie im Einklang mit der Hauptstimme mit, manchmal weist sie Eigenschaften

eines Basses auf.

Der Schwarzenglschmiedsgsell
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Notenbeispiel 33. Aus Schalders. Stidtiroler Volkslieder, gesammelt und herausgegeben
von Alfred Quellmalz, Bd. 1, S. 98.

Leider unterscheidet diese Transkription zuwenig die Stimmfiihrung der einzelnen
Stimmen, diese ist erst ab Takt 4 zuverlissig zu erschlieflen. Die fettgedruckte Stimme
ist die terzparallele Uberstimme.

11. Der ,,Grade“ in Kirnten

Hans Pleschberger berichtete am Feldforscher-Seminar im Mai 1987 iiber einen
Gewihrsmann, der den Uberschlag zu seinen Liedern den ,,Gradn“nennt (es ist derselbe
Mann, der die Melodien und Uberschlige Nb 6 und Nb 11 sang), obgleich diese Uber-
schlage figurierte Stimmen sind und oft nicht einmal die Quint als Zentralton benutzen.
Hingegen existieren andere Aufzeichnungen von Kirntner Mehrstimmigkeit, wo eine
Stimme zwar auf den Halteton Quint beschrinkt bleibt, Jedoch nicht ,,Grader” genannt
wird: Das Lied Nb 34 hat Karl Liebleitner aufgezelchnet mit der Benennung der Stim-
inen und der Anmerkung: ,Wie es in den sechziger Jahren im Lafntal gesungen wurde®
(Lavanttal, 1860er Jahre). Es ist somit eine der frithesten Quellen fiir volkshafte Viel-
stimmigkeit in Kdrnten. Die hier ,Quint“ genannte Stimme verhilt sich wie der Uber-
schlag vom Typus 2 in Ober6sterreich (Vgl. mit Nb 23): Sie setzt sich auf den Halteton
Quint, sie liegt (fast durchwegs) iiber der Vorsingerstimme, und sie endet in klassischer
Uberschlagsmanier auf der Terz.
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Notenbeispiel 34. Aufzeichnung Liebleitner, OVLA Kirnten III/8.

Den Halteton Quint trifft man in Kirnten auch als Unterstimme an, wie aus Walter
Hensels Fufinote zu dem Tagelied Nb 7 hervorgeht. Diese Stimme heifit dort ,falsche
Qumt“ was nichts anderes ist als eine Namensvariante der tiefen bzw. unteren ,Quint.
Ein weiteres Beispiel dieser Art zeigt Nb 40: genauso wie der ,,Grade“ im Tiroler Noten-
beispiel 32 ergreift die dritte Stimme die obere Nebennote der Quint, wenn sich der
Bafl auf die Subdominante setzt (Takt 5).
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Ich habe bisher soweit wie méglich die vom Volk selber verwendeten Namen
der Kontinuostimmen verwendet. Die in diesem Kapitel besprochenen Beispiele zeigen
aber, dafl die im Volk gebriuchlichen Begriffe nicht immer eindeutig sind, dafl gleiche
Begriffe in verschiedenen Landschaften Verschiedenes bedeuten kénnen. So wiirde ich
gerne den in Kirnten vorkommenden Halteton Quint einen ,Gradn“ nennen, um
thn davon zu unterscheiden, was ich im ersten Kapitel unter ,hoher® und tiefer®
,Quint“ verstanden habe. Das wiirde mich aber in Widerspruch setzen zu der Weise,
wie die Kirntner Wildsinger selbst ihre Stimmen benennen. Ich werde dieses terminolo-
gische Problem dadurch 15sen, dafl ich neue und eindeutige Begriffe fiir die Kontinuo-
stimmen vorschlagen werde, die eine genaue Unterscheidung ermdglichen (siehe letztes
Kapitel).

12. Mischform von paralleler Dreistimmigkeit und Kontinuopraxis in Karnten

Aufzeichnungen fiinfstimmiger Karntner Volkssitze zeigen mitunter die Struktur:
parallele Dreistimmigkeit mit Bafl und einer Kontinuostimme, wobei die Kontinuo-
stimme eine tiefe oder eine hohe ,Quint“ oder eine Terz-Quart-Stimme ist. In allen
mir bekannten Sitzen dieses Mischtypus tritt die Kontinuostimme als Unterstimme
swischen den Bafl und die drei parallel gefiihrten Stimmen. Manchmal 1388t eine der
drei parallelen Stimmen Merkmale einer weiteren Kontinuostimme erkennen.

Man kann hier vom Zusingen einer Kontinuostimme und eines Basses zum paralle-
len dreistimmigen Satz sprechen, oder von Eindringen der parallelen Dreistimmigkeit
in den traditionellen fiinfstimmigen Kirntner Kontinuosatz. Letztere Auffassung
kénnte man auch historisch verstehen, denn die 4lteren Berichte und Aufzeichnungen
1889 bis 1910 zeigen die Fiinfstimmigkeit nur im Kontinuosatz, wihrend die Quellen
2b 1935 vor allem Mischformen zwischen paralleler Dreistimmigkeit und Kontinuopra-
xis zeigen. Der 1935 von David PliefSnig aufgezeichnete fiinfstimmige Satz (Nb 35)
setzt jedoch eine solche historische Deutung in Zweifel, denn Josefine Gartner hat
D. Plieftnig befragt und schreibt folgendes: ,. . . die . . . fiinfstimmige Singweise dieses
Liedes ist diejenige der Singgemeinschaft des Urgrofivaters Jakob Kalt (1826—1919),
die von Generation zu Generation im Familien- und Freundeskreis miindlch tiberliefert
wurde und schlieBlich von D. Pligfnig aus dem Munde seines Vaters David PliefSnig,
Bauer vgl. Menthans am Hiihnersberg, der ihm alle diese Stimmen vorsingen konnte,

aufgezeichnet wurde”*.
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Notenbeispiel 35. Aufzeichnung David Pliefinig, in: Dasdeutsche Volkslied, 39. Jg., 1937.
,Dieses Lied, das ich 1935 aufzeichnete, ist in der Umgebung des Lurnfeldes sehr verbrei-
tet. Die Melodie kann ich bis vor 1800 nachweisen. D. P.“

_In diesem Satz treten zu den drei parallelgefiihrten Stimmen (Melodie mit zwei

Uberschligen) ein Baf und eine Kontinuostimme, die die Terz und deren obere und

Entere Nebennote verwendet und sich in dauernder Stimmkreuzung mit der Melodie
efindet.

Zwei weitere Beispiele dieses Mischtypus finden sich in dem schon zitierten Aufsatz
von Franz Eibner®®: ,Und die Kugel muaf} grad aussigeahn® (Aufzeichnung Gartner-
Geutebriick 1940) mit paralleler Dreistimmigkeit, hoher ,Quint“ und Bafi, und ,Was
fliagst denn, liabs Tdubele* (Aufz. Hans Pleschberger 1970) mit paralleler Dreistimmig-
keit, tiefer ,Quint“ und Bafl. .

13. Mischform von paralleler Zweistimmigkeit und Kontinuopraxis in Oberdster-
reich

Hermann und Volker Derschmidt verdanke ich die miindliche Mitteilung, dafl in
Oberdsterreich statt der ,gradn Stimm® und anderer oben beschriebener Kontinuoprak-
tiken neuerdings immer mehr ,alpenlindisch standardisierte Mehrstimmigkeit* beim
Landlergstanzl zu horen sei. Damit ist die parallele Dreistimmigkeit gemeint, die in
der Volksliedpflege seit den 30er Jahren grolga Mode wurde, von der auch traditionelle
Singer oft nicht unbeeinflufit geblieben sind.

Es gibt aber in Oberdsterreich noch eine weitere vielstimmige Praxis, die mit der
parallelen Dreistimmigkeit nichts zu tun hat, und zwar die Mischform: Melodie +
Halteton Quint als Uberschlag + parallele Unterstimme. Diese Mischform I8t sich
schon in einer Quelle aus dem Jahr 1920 nachweisen (Nb 36). Die parallele Zweistim-
migkeit besteht hier aus einer Hauptstimme und einer Unterstimme. Das legt die Ver-
mutung nahe, daf} die Unterstimme in der Reihenfolge erst als dritte oder vierte dazu-
tritt, denn wie sich bisher gezeigt hat, kommt nach der Melodie immer zuerst der
Uberschlag. Die Struktur dieser Mehrstimmigkeit ist somit anders, als die in den Tiroler
Beispielen, wo zwar auch parallele Zweistimmigkeit auftritt, aber die parallele Stimme
eine Uberstimme ist, und der Halteton Quint die Unterstimme bzw. die 2. Uberstimme.

Von derselben Struktur wie in Nb 36 ist die Mehrstimmigkeit in Nb 37. Die Unter-
stimme verlduft hier in parallelen Terzen und Quinten, der Uberschlag hat den Halteton
Quint und die obere Nebennote.
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Notenbeispiel 36. Sammlung Hans Commenda, OOVLA VIII/3/114.
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Notenbeispiel 37. Wolfgangsee, Salzkammergut, ca. 1983. Transkription Hermann
Fritz, von der Kassette ,Volksweisen rund um den Schwarzensee®, Tyrolis C 353.

14. Jodler und Kontinuopraxis

Mehrstimmige Jodler haben hauptsichlich die Satzart des Gegeneinander und der
parallelen Stimmfiihrung. Jodler mit Kontinuostimmenbegleitung sind hingegen selten.
In einigen Notenbeispielen lafit sich beobachten, daf} die Singer den Kontinuosatz
gerade im Jodlerteil eines Liedes ganz oder teilweise verlassen: In Nb 2 sind die Jodlerein-
schiibe iiberhaupt einstimmig, in Nb 34 verlifit der ,Uberschlag“ seine Lage rund um
die Terz und begleitet in Takt 5 und 6 den Jodler als parallele Unterstimme, wandelt
in Takt 7 abermals seine Funktion und wird zum Halteton Quint. Einen ihnlichen
Funktionswechsel zeigt das ebenfalls aus Kirnten stammende Notenbeispiel 9: Die
vier Stimmen sind ein Baf}, eine Unterstimme, eine hohe ,Quint* und zuoberst die
Hauptstimme. Die Unterstimme verhilt sich in den ersten vier Takten wie ein um
eine Oktav tiefer gelegter Uberschlag auf der Basis eines Terz-Quart-Sekund-Kontinuos,
im darauffolgenden Jodler wie eine um eine Oktav tiefer gelegte terzparallele Uber-
stimme. Die hohe ,Quint“ mufy zwar im Jodlerteil ihren Tonvorrat nach oben um
einen Ton vergroflern, sie bleibt aber bei ihrer Funktion als Kontinuostimme, was
man nicht nur aus der Gegenbewegung und Stimmkreuzung mit der Unterstimme
ersehen kann, sondern vor allem daraus, dafl ihr Ton h um 2. Achtel von Takt 6
und 7 harmonisch auf den Baf bezogen ist und nicht auf die beiden parallelen Stimmen,
zu denen sie hier in harter Dissonanz steht.

60

R




Oberdsterreichische Beispiele zeigen noch krasser das Abgehen von der Kontinuo-
praxis im Jodlerteil eines Liedes: Die Atzinger Zech jodelt nach ihren Gstanzln (siehe
Nb 25) zweistimmige Gegeneinander-,Almerer® mit Bafl. Die Waldneukirchner
Kameradschaft singt zu ihren Landlerliedern in fiinfstimmiger Kontinuopraxis (Nb 27)
achttaktige Weisen (das landlerische Gegenstiick zum ilplerischen Jodler) in paralleler
Dreistimmigkeit mit Bafl (man findet diese Weisen in Hermann Derschmidts Aufsatz
im JOVLW 32/33, 1984, S. 188). Dieses Beispiel ist ein weiterer Hinweis darauf, dafl
die enge Dreistimmigkeit vom Jodler herkommt, die Kontinuopraxis hingegen vom
Lied. Lieder in paralleler Dreistimmigkeit findet man ja hauptsichlich in Jodlerland-
schaften ersten Ranges, also in der Obersteiermark mit den angrenzenden Gebirgsland-
schaften Niederdsterreichs, Oberdsterreichs (Salzkammergut), dariiberhinaus auch in
Kirnten.

Es kommt aber auch in Oberésterreich vor, dafl die Singer den Kontinuosatz
nicht oder nicht ganz verlassen, wenn sie vom Lied auf den Jodler tibergehen: so wird
die zweistimmige Landlerweise der jungen Kothmiillern (Nb 26) von einem Bafl und
zwei Kontinuostimmen begleitet. In dem Tiroler Satz (Nb 38) setzen Baf$ und Konti-
nuostimme sogar erst am Beginn des Jodlers ein, wobei sie keine Jodlersilben mitsingen,
sondern den Text des Liedes fortsetzen.
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Notenbeispiel 38. Aus dem Martelltal. Sidtiroler Volkslieder, gesammelt und heraus-
gegeben von Alfred Quellmalz, 2. Bd., S. 146f.

In allen bisher besprochenen Beispielen steht der Jodler in loser oder enger Verbin-
dung mit einem Lied. Selbstindige Jodler mit Kontinuobegleitung habe ich in den
mir zur Verfiigung stehenden Quellen nur zwei gefunden. Notenbeispiel 39 stammt
aus einer Region, wo sich die obersteirische Jodlerlandschaft und die oberésterreichische
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Landlerlandsehaft iiberkreuzen, nimlich aus dem Salzkammergut: Die zweite Variante
des Uberschlags ist der Halteton Quint mit Terzschlufl. Aus Kirnten stammt das Noten-
beispiel 40: Zum zweistimmigen Gegeneinander treten ein Bafl und der Halteton Quint
mit oberer Nebennote.
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Notenbeispiel 40. Aufzeichnung Roman Maier im Maltatal 1912. In: Anton Anderlub,
Kirntens Volksliedschatz, Bd.1/7, J. 53.

15. Zwei Versuche einer Typologie der Kontinuostimmen

Trotz ihrer Verschiedenheit sind die Kontinuopraktiken in den drei untersuchten
Lindern durchaus miteinander vergleichbar. Nicht nur die Tonvorrite der in den drei
Lindern gebriuchlichen Kontinuostimmen entsprechen einander weitgehend, sondern
auch die Reihenfolge der dazutretenden Stimmen, wie der Vergleich der Traunviertler
mit der Kirntner Kontinuopraxis erkennen lief3. |

Ich habe fiir die Kirntner Kontinuopraxis ein Modell aus der Obertonreihe kon-
struiert, das auch fiir die oberdsterreichischen Kontinuopraktiken annihernd stimmt.
Jedoch hat eine in allen drei Lindern vorgefundene Kontinuostimme in diesem Modell
keine Entsprechung, nimlich den Halteton Quint mit der oberen Nebennote oder
ohne sie, also die ,grade Stimm*“ in Oberésterreich, der oberdsterreichische Uberschlag
vom Typus 2, der ,,Grade® in Tirol sowie die entsprechenden in Kirnten vorgefundenen
Stimmen. Zwar kann man in manchen Sitzen diese Stimme als Sonderfall einer tiefen
,Quint“ verstehen, die den im Modell Nb 14 fiir sie vorgesehenen Tonvorrat nicht
zur Ginze ausniitzt, die Struktur der Mehrstimmigkeit in Nb 7 (,falsche Quint®) und
in Nb 43 legt ein solches Verstindnis nahe.

In allen anderen Sitzen versagt jedoch diese Méglichkeit der Zuordnung. Von einer
hohen ,Quint“ unterscheidet sich der Halteton Quint nicht nur durch den kleineren
Tonvorrat, sondern auch in der fithrenden Nebennotenbewegung. Dafl hier ein eigen-
stindiger Typus von Kontinuostimme vorliegt, wird noch deutlicher beim Betrachten
der Traunviertler Fiinfstimmigkeit, wo er neben 1. Bafl und ,Halbton® (die im Tonvor-
rat einer hohen und tiefen ,Quint“ entsprechen) als eigenstindige Kontinuostimme
im Uberschlag auftritt.

Durch eine kleine Erweiterung des Modells Nb 14 143t sich nun auch der Halteton
Quint darstellen samt der oberen Nebennote: man erweitere die Obertonreihe der
Tonika bis zum 7. Teilton und erhilt so einen sechsten Tonvorrat im Raum zwischen
6. und 7. Teilton. Den siebten Teilton streiche man als nicht leitereigen wieder weg,
— und iibrig bleibt die Quint und ihre obere Nebennote (siche Nb 41).
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Notenbeispiel 41. Konstruktion von Bafl und Kontinuostimmen aus den Obertonrei-
hen, Bezeichnungen dieser Stimmen in Kirnten und im Traunviertel, fithrende Neben-
notenbewegung und Hierarchie der Stimmen.

Diese Erweiterung des Tonvorrats geschah gleichsam an den Grenzen der Legalitit
(7. Teilton!). Jedoch ist das erweiterte Modell mehr als blof} eine Ansammlung mogli-
cher Kontinuostimmen. Es ist nimlich eine sehr genaue Anniherung an alle Kontinuo-
praktiken, in denen der Halteton Quint als Uberschlag eingesetzt wird. Um z. B. die
Tonvorrite der Traunviertler Kontinuopraxis anzunihern, braucht man von den sechs
Tonvorriten des Modells blofl den ersten und zweiten eine Oktave hdher setzen fiir
den 2. Bafl und den ,Halbton“, und den fiinften weglassen. Ferner entspricht das Modell
jenen mehrstimmigen Praktiken, wo der Halteton Quint als zweiter Uberschlag einge-
setzt wird, wofiir ich Beispiele aus allen drei untersuchten Landschaften gebracht habe
(Nb 30, 33, 34). Dieses Modell ist somit nicht nur eine sehr genaue Anniherung an
die Tonvorrite, die Kontinuostimmen in der Praxis aufweisen, sondern auch an die
Lage, die sie im Tonraum iibereinander einnehmen. Sogar die Hierarchie der Stimmen,
die Reihenfolge ihres Dazutretens zum Satz, 18t sich an Hand des Modells darstellen,
und zwar nach der Gesetzmifigkeit: zuerst die Uberstimmen, dann die Unterstimmen.
Nach dem 4. Tonvorrat des Modells, der die Hauptstimme vertritt, folgen der 5. und
6., also zwei Uberschlags-Kontinui. In der Praxis wird meist nur einer von beiden
realisiert. Darauf folgt der 1. Tonvorrat des Modells, also der Bafl. Dann kommt der
3. und zuletzt der 2. Tonvorrat, also zwei Unterstimmen. Das Zentrum des Modells
ist also der 4. Tonvorrat, an den sich zuerst nach oben, sodann nach unten je zwei
Kontinuo-Tonvorrite anschlieflen.

Nicht alle in der Praxis anzutreffenden Kontinuostimmen entsprechen diesem
Modell! Man kann die Kontinuostimmen aber auch noch auf eine andere Weise klassifi-
zieren, nimlich nach der fithrenden Nebennotenbewegung. Jeder der drei Toéne des
Tonikadreiklangs kann Ausgangston einer Nebennotenbewegung werden, er hat
sowohl eine obere wie eine untere Nebennote. Das ergibt theoretisch sechs mégliche
Nebennotenbewegungen. Tatsichlich sind alle sechs in der Kontinuopraxis auch zu
finden.

Oftmals wird diese Nebennotenbewegung noch mit einem dritten Ton diminuiert,
dieser dritte Ton ist in den meisten Fillen die Quint. Sie hat den Vorteil, daf} sie
sowohl zum Dominantbaf} als auch zum Tonikabaf} harmoniert. Manchmal ist dieser
dritte Ton die andere Nebennote des Ausgangstones (hier verstanden als Ausgangspunkt
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der Nebennotenbewegung, nicht als Anfangston einer Kontinuostimme), wie in Nb 2
bei der hohen ,Quint, — in solchen Fillen ist oft schwer zu entscheiden, welche
von beiden Nebennoten die wichtigere ist und welche zur Diminution dient. In der
Tabelle Nb 42 sind alle so gebauten Tonvorrite mit ein bis dre] Tonen aufgelistet.

Eine Ausnahme macht der Halteton Quint: Er verwendet oft zur Diminution
die Terz, wenn er als Uberschlagskontinuo auftritt.

Dreiklangston fiithrende Nebennote Ton, der zur Diminution
der Nebennotenbewegung dient
obere untere | Quint zweite Nebennote
Grundton ) 0
y k______—.__— y
( @:é_—'_: @
T g T S J e 9
Nb 26 Lied Nb 2, 3, 26 Weise Nb 2 (?)
) /
/ (1

Nb 25 Nb 1, 2, 8, 26, 28 Nb 2, 27

Terz /
nY A
Vs—= (ﬁ P_—e::o;:
Nb 2, 3, 19 Nb 17, 18, 20, 21, 38 Nb 35

) /A
AC = @co' é’——e—:g—-—L—-

noch nicht gefunden | Nb 44 Nb 10
Quint , Terz zweite Nebennote
= Nb 22, 31, 32, 40 Nb 25, 37 noch nicht
F— ) gefunden
— g f
« . (}C\ o d
E vamcamre
J

noch nicht gefunden | noch nicht gefunden Nb 43

Notenbeispiel 42. Tabelle der Tonvorrite von Kontinuostimmen mit ein bis drei
Ténen (dargestellt in C-Dur). ,
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Oft treten zum Tonvorrat noch weitere der Diminution dienende Téne hinzu.
Seltener reduziert sich der Tonvorrat auf den Ausgangston und den Diminutionston,
‘ohne Nebennote (siche die hohe Quint in ‘Nb-3 und den Uberschlag in Nb 24). Der
‘Halteton Quint ist die einzige Kontinuostimme, die ohne Nebennote und Diminutions-
ton vorkommt (Nb 7, 33). , o

Die meisten der in der Tabelle Nb 42 aufgelisteten neunzehn Tonvorrite habe

ich den Notenbeispielen entnommen. Einige habe ich zusitzlich durch Analogie auf
dem Papier konstruiert und mufl nun fragen, ob sie auch in Wirklichkeit vorkommen.
Tatsichlich konnte ich fiir zwei davon Beispiele finden, und zwar fiir die Quint-Quart-
Nebennotenbewegung mit Diminutionston Sext und fiir die Terz-Sekund-Nebennoten-
bewegung mit Diminutionston Quint (siehe Nb 43 und Nb 44). Die Stimmfiihrung
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Notenbeispiel 43. Transkription Igor Cuetko, auf der Schallplatte ,Slovenska glasba,
Korotka“, sieche Fufinote 12.
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Notenbeispiel 44. Ausschnitt aus einem Schleunigen, Musikanten aus Ischl, Goisern,
Bad Aussee, 1979, OVLA T 165, Transkription Hermann Fritz.
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der 2. Geige in Nb 44 ist eines der seltenen Beispiele von Kontinuopraxis einer instru-
mentalen Uberstimme. In der Tanzmusik ist Kontinuopraxis ja normalerweise auf
den Nachschlag beschrinkt (siehe Begleitung der Ziehharmonika).

Ich habe nun mit zwei véllig verschiedenen Konstruktionen die Wirklichkeit der
Kontinuopraxis angenihert, einmal bin ich von der Obertonreihe ausgegangen, das
zweite Mal von den Nebennotenbewegungen. Beide Konstruktionen nihern verschie-
dene Aspekte der Kontinuopraxis verschieden gut an. Das aus den Obertonreihen kon-
struierte Modell bezieht auch den Bafl und den Terzfall der Hauptstimme mit ein,
es ordnet die einzelnen Téne den Baffunktionen zu, es gibt die Lage an, die die Konti-
nuostimmen im Tonraum in der Praxis meist einnehmen, und es enthilt einen Hinweis
auf die Reihenfolge der dazutretenden Stimmen. Es ist aber ungenau hinsichtlich der
in der Praxis auftretenden verschiedenen Tonvorrite.

Die von den Nebennotenbewegungen ausgehende Abstraktion bzw. Konstruktion
fingt mit viel groferer Genauigkeit die verschiedenen in der Praxis vorgefundenen
Tonvorrite ein, sie unterscheidet ferner die melodischen Funktionen der einzelnen
Tone eines Tonvorrats, aber sie enthilt keinen Hinweis auf die Reihenfolge der dazutre-
tenden Stimmen und die Lage, die sie im Tonraum iibereinander einnehmen. Ich kann
nur aus Erfahrung sagen, dafl Kontinuostimmen mit Terz im Tonvorrat vor allem
als Uberstimmen zu finden sind, und daf die Reihenfolge der dazutretenden Kontinuo-
stimmen in Kérnten und Oberdsterreich im allgemeinen folgende ist: 1. Terz + Neben-
note, 2. Halteton Quint, 3. Grundton + Leitton, 4. Grundton + Sekund.

Wegen der Genauigkeit in der Unterscheidung ist die Tabelle Nb 42 ein Schliissel
zur exakten Benennung der verschiedenen Kontinuostimmen, nimlich nach der fithren-
den Nebennotenbewegung und den zur Diminution der Nebennotenbewegung dienen-
den Tonen. Ich méchte an Hand einiger Beispiele darstellen, wie ich mir die Benennung
der einzelnen Stimmen sowie die Beschreibung ihrer Lage im Satz vorstelle. Die einzel-
nen Stimmen eines Kontinuosatzes werden von unten nach oben aufgezihlt. Der Ton-
vorrat einer Kontinuostimme wird in Ziffern ausgedriickt, die einzelnen Téne von
unten nach oben aufgezihlt, die filhrende Nebennotenbewegung unterstrichen. In
Kirntner Sitzen wird angegeben, ob die Melodie auf dem oberen oder unteren Grund-
ton endet, um die zwei verschiedenen Satztypen zu unterscheiden.

Nb 2: Kontinuosatz: Baf}, 1-2-5- Stimme, 7-1-2- Stimme, 3-4- Stimme, Melodie endet
auf dem unteren Grundton. )

Nb 3: Kontinuosatz: Bafi, 1-2-4-5- Stimme, 5-8- Stimme, Uberschlag auf der Basis von
3-4, Melodie endet auf dem oberen Grundron.

Nb 7: Kontinuosatz: Baf, 5- Stimme, Uberschlag auf der Basis von 5-7-8, 3-4- Stimme,
Melodie endet auf dem unteren Grundton.

Nb 9: Kontinuosatz: Baf}, Unterstimme auf der Basis von 3-4, 5-7-1-2- Stimme,

Nb 35: Melodie mit 2 parallelen Uberschligen, dazu ein Kontinuosatz mit Baf und
einer 2-3-4- Stimme. Melodie endet auf dem unteren Grundton.

Nb 22: Kontinuosatz zur Melodie: Baf} (instrumental), 5-6- Stimme, 3-4- Stimme.

Nb 26: Landlerlied: Kontinuosatz zur Melodie: Baf}, 5-7-1- Smmme, 1-2- Stimme, Uber-
schlag auf der Basis 3-5-6.

Nb 31: Zur Melodie und ihrer parallelen Uberstlmme tritt ein Kontinuosatz mit Bafl
und 5-6- Stimme.

Nb 33: 4st. Satz von unten nach oben: multifunktionale Stimme (Baf, parallele Unter-
stimme, Einklangsfortschreitung mit der Melodie), Melodie, terzparallele Uber-
stimme, 5- Kontinuostimme.

Nb 36: 4st. Satz von unten nach oben: Baf}, parallele Unterstimme, Melodie, 3-5- Konti-
nuostimme.
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16. Séhluflbemerkungen

. Aufer der iiberall in Osterreich anzutreffenden parallelen Zweistimmigkeit (auste-
zende Zweistimmigkeit, Uberschlagszweistimmigkeit und Unterstimmenzweistimmig-
keit) gibt es in einigen Landschaften dariiberhinaus noch andere, komplexere Arten
von Mehrstimmigkeit, und zwar die parallele Dreistimmigkeit und die Kontinuoprakti-
ken. Eine weitere, bislang noch nicht erforschte Art der Vielstimmigkeit ist d}i)e, WO
-u Melodie und Uberstimme zwei Bisse treten, wobei einer héhere Lage einnimmt
als der andere: zwei einfache Bisse, oder ein einfacher und ein figurierter, oder es
sind beide auf verschiedene Weise figuriert (siche Nb 24, Nb 25 2. Gstanzl, ich kenne
auch einige Beispiele aus Tirol).

Wihrend die parallele Dreistimmigkeit vor allem in der Obersteiermark und den
angrenzenden ]oﬁerlandschaften, sowie in Kirnten beheimatet ist, findet man unter-
schiedliche Kontinuopraktiken in Kirnten und in Oberdsterreich samt den angren-
enden Landlerlandschaften. In diesen beiden Lindern gibt es auch Mischformen von
paralleler Mehrstimmigkeit und Kontinuopraxis. Auch die Tiroler Kirchensinger-
praxis, wie sie heute nur noch in wenigen Tilern Siidtirols existiert, ist eine Misch-
form.

Die parallele Dreistimmigkeit tritt vor allem bei Liedern in alpenlindischer Melodik
auf, die durch grofien Tonumfang und Dreiklangsbrechungen gekennzeichnet ist. Sie
‘st héchstwahrscheinlich am Jodler entwickelt und dann aufs Lied iibertragen worden.
Die Kontinuopraxis hingegen ist an keinen besonderen Melodietypus gebunden, man
findet sie in Karnten bei Liedern in alpenlindischer Melodik, in Tirol aber bei Liedern,
die einen kleinen Tonumfang haben und deren Melodik vorwiegend in Sekundschritten
verliuft. Auch die oberdsterreichischen Landlerlieder haben meist einen kleinen Ton-
umfang von nicht mehr als fiinf bis sechs Tonen.

Finige Fragen konnte ich auf Grund der Quellenlage nicht kliren, z. B. ob die
Kontinuopraxis ilter ist, oder ob sie erst im 19. Jhdt entstanden ist. Damit hingt
auch die Frage zusammen, ob die Kontinuopraktiken in den drei untersuchten Lindern
auf eine gemeinsame Wurzel zuriickgehen, oder ob sie sich vollig unabhingig voneinan-
der entwickelt haben. Ich begniige mich hier damit, sie miteinander zu vergleichen
und die Gemeinsamkeiten, sowie die Unterschiede herauszustellen.

Kontinuopraxis ist urspriinglich eine Art des minnlichen Singens. Das berichten
sowohl Koschat iiber den Kirntner Fiinfgesang?, als auch H. Derschmidt iiber das
Singen beim Landler in Oberssterreich?. Der Grund dafiir kénnte darin liegen, daf}
nur die Minnerstimme eines echten Basses fahig ist, — Kontinuopraxis hat ja einen
Baf zur Voraussetzung. Auch Manfred Schneiders Forschungen iiber die Tradition der
Tiroler Kirchensinger ergaben, dafl wihrend des 18. Jhdts die Singer noch ausschlief3-
lich Minner waren® (allerdings ist nicht bekannt, wie ihre Mehrstimmigkeit damals
strukturiert war).

Die kirntnerische und oberdsterreichische Kontinuopraxis (Typus 2) haben, viele
gemeinsame Eigenschaften: ihre Bindung an das Schnaderhiipfl, die Fithrung des Uber-
schlags auf der Basis einer Kontinuostimme, die Tonvorrite der beiden Mittelstimmen,
die Reihenfolge der dazutretenden Stimmen, beide Praktiken lassen sich durch das
~us der Obertonreihe konstruierte Modell gut anndhern.

Die Tiroler Kontinuopraxis tritt hingegen vor allem beim geistlichen Lied auf und
sie ist eine Mischform von paralleler und Kontinuo-Singpraxis.

Die Bezeichnung ,der Grade® bzw. ,grade Stimm® wird in allen drei Lindern
in Zusammenhang mit Kontinuopraxis gebraucht, in Tirol und Oberdsterreich sogar
mit derselben Bedeutung. Sonst sind die in den drei Lindern tiblichen Stimmenbezeich-
nungen voneinander verschieden.
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fiir das Auftreten von Kontinuo-

Uberall ist die Realisierung des Basses Bedingung

wenn sie Unterstimmen sind.

In allen drei Lindern tritt'Kontinuopraxis

stimmen, insbesondere,
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