ANALYTISCHE STUDIEN

ZUR METRIK DES MUOTATALER JUUZ

Diplomarbeit zur Erlanqung des
Magistergrades der Philosophie
eingereicht an der
Geisteswissenschaftlichen Fakultit
der Universitidt Wien

von

Hermann FRITZ

Wien, am 1‘ April 1997



Inhalt:

Vorbemerkungen . . . . . . hislces o 2 m @ W

Zur Problemgeschichte der Deutung des Muotataler Jodelmetrums

Alfred Leonz GaBmann . . ¥ e EeTENnTET @ 0 3
Wolfgang Sichardt . . . . “ i

Jodelmetrum und Ideologie . . . . . ., .

Max Peter Baumann . . . . CEE I S A
Heinrich Leuthold . . . . e e e e
HUGE ZEMD « » o = & o LI RO,
Peter Betschart . . . . SLimiie: e s w W G

Franz Fodermayr . . . ., . ., . . o ¥ W @

Metrum und Rhythmus: ein theoretischer und methodischer Ansatz .

. e . .

. . . . . .

Jﬁﬁzlitranskriptionen in statistischer Untersuchung

Uberprﬁfung der metrisch-formalen Hypothese .

Uberprﬁfung der pneumatischen Hypothese .

Spektrographische Untersuchung . . . . . . ..
Die RegelméBigkeitsbehauptung I A R
Ein Juuz von Emmi Suter-Gwerder . .

Ein Jodel von Anton Bleler . .wowvw & 5 g

Ein walzerhafter JOBY & & o e .
SchluBbemerkungen R % O W W @ W N B 56T e

Anhang . . . ., ., . . . (R T =
Bericht iiber ein Alplerfest in Schwyz

Bewertung von Anton Bielers Jodelvortrag an
Bibliographie . . . e 8 e cenecenie & 8 & O @
Filmographie . ., ., . S S o IR TR oY

Discographie ., . . . . . £ 6 W@ N N
Schellackplatten . . . % e % o W H e % e

- . .

. . . .

Jodlerfesten

14
17
22
38
43
53
63
66
71

73

. 100
- 111
. 122

130

. 133
. 139
. 164

187

194

196
197

. 199

. 206

209

209
210



Vorbemerkungen

Das Muotatal im schweizerischen Kanton Schwyz gilt heute wohl unbestritten als
eine der interessantesten Jodel landschaften des Alpenraums und zwar nicht nur
in der vergleichenden Musikwissenschaft, sondern auch in der Volksliedforschung
und neuerdings sogar in der Kulturindustrie, die die Musik dieses Hochgebigstals
als "Urmusik" entdeckt hat. Die Musikwissenschaft, die derlei populdre Mythen-
bildungen gewohnt ist zuy beldchz1ln oder ihnen mittels rationaler Durchdringung
des Gegenstandes aufklirend und aufklédrerisch den Bodsn zu entziehen trachtet,
tut sich in diesem Fall schwer. War sie es doch selbst, die als erste von der
AuBergewtdhnlichkeit des Muotataler Jodels sprach und ihm hohes Alter bescheinigte.
Volksliedforschung, Populdrwissenschaft und Kulturindustrie sind ihr darin blo8
- mit Zeitverzidgerung - gefolgt. Zum anderen erweist sich der Gegenstand dem
wissenschaftlichen Zugriff gegeniiber als sperrig. Auch die neuere Forschung
stellt im Muotataler Jodel Besonderheiten fest, die sich in die europaische
Musikgeschichte schwer einordnen lassen. Zwar ist die Musikwissenschaft heute

in der Hypothesenbildung vorsichtig geworden, sie insistiert auf empirische
Abstiitzung und sucht Spekulation zu vermeiden. Doch hat das andererseits zur
Folge, daB in der Populdrwissenschaft die friiheren Hypothesen in Kraft bleiben,
solange kein besserer Ersatz fir sie angeboten wird. Und ein entscheidender
Durchbruch, der das Denken iiber den Muotataler Jodel auf eine viollig neue Grund-

lage stellte, konnte bislang nicht erzielt werden.

Die Besonderheiten dieses Jodels bzw. des "Juuz", wie die Muotataler selbst ihn
nennen, sieht die Musikwissenschaft in der von der gleichmdBiqg temperierten
Stimmung weit abweichenden Gebrauchsleiter (Sichardt 1939; Zemp 1979/90 und 1987,
Fédermayr 1994) sowie im irregulédren, in kein System zu fassenden Metrum (Sichardt
1939, Leuthold 1981) und in einigen Charakteristika der Ausfiihrungsweise (Sichardt
1939, Zemp 1979, 1987 und 1990, Fodermayr 1994). Auf die Eigenschaften, die
heutige Forschung als fiir den Muotataler Juuz charakteristisch ansieht, hat
bereits Wolfgang Sichardt (1939) hingewiesen. Physikalische Messungen der
Gebrauchsleiter (Zemp 1979, 1987; Fodermayr 1994) haben Sichardts mittels Ton-
bandtranskription gemachte Beobachtungen bestdtigt und prizisiert. Die Konfigu-
ration einer Gebrauchsleiter zu eruieren ein mit den heute zur Verfiigung stehenden
Mitteln leicht lssbares Problem. Schwieriger ist die Frage des Tonsystems, weil
die sinnhaften Beziehungen zwischen den Ténen nicht gemessen, nur gedeutet werden
kénnen. Hier nimmt Hypothesenbildung und Spekulation einen breiten Raum ein.
Wéhrend Sichardt im "Altstil des Muotatals" eine "vorgregorianische Schicht"
erkannte, in der "die groBen Sprungintervalle [...] keine harmoniegezeugte,
sondern eine lineare Funktion" haben und in dem "“die Quart [...] als Melodie-

schritt, das Tetrachord als Melodierahmen und Gerﬁstbeziehung besondere Bedeutung



[gewinnt]" (1939: 29 f.), betont Zemp den neuzeitlichen Charakter: "Trotz gewisser
Archaismen gehért der Muotataler Juuz zum tonalen Tonsystem. Die Tonleiter ist in
Dur, mit gelegentlichen Verénderungen bestimmter Stufen (hauptsdchlich III, IV

und VII)", wobei er allerdings den Begriff des Dur in der Folge stark relativiert:
"Die Erhdhung der IV. Stufe der Tonleiter ist charakteristisch fiir bestimmte
Muotataler Jiitizli [...] Man bemerkt bei gewissen Jiiiizli eine neutrale Intonation
der Terz." (1990).

Ein zweites ungeldstes und kontroversiell diskutiertes Problem ist die metrische
Struktur. Dieses Problem, dem sich die vorliegende Arbeit zuwendet, ist ungleich
schwerer zu bearbeiten, weil der Zusammenhang zwischen der Ebene der naturwissen-
schaftlich meBbaren Fakten und der Ebene der musikalischen Konzepte ungleich
komplexer ist. Tonsystemforschung kann von physikalischen MeBwerten ausgehen und
dann fragen, durch welche melodischen und harmonischen Konzepte sie bedingt und
verursacht sind. Die meBbaren lautstirkeimpulse sind bestenfalls bei Tanzmusik
ein guter Indikator fiir Metrisches. Beim Jodel muB die Metrumforschung ein ganzes
Blindel von Indikatoren in Betracht ziehen, darunter GroBen, die nicht meBbar,
sondern nur verstehbar sind wie melodische Sinnakzente und die hinter einer
Melodie stehenden harmonischen Vorstellungen. Das zu Deutende héngt hier von
einem anderen zu Deutenden ab und damit steht die Erforschung des Jodelmetrums in

der stidndigen Gefahr, in reine Spekulation abzudriften.

Dies wirft die Frage nach einer methodischen Vorgehensweise auf. Der Metrum-
forscher kann nicht einfach Taktstriche setzen mit der Begriindung. "Ich verstehe
das so". Das wire ein Argument in der Kunst, nicht Jedoch in der Wissenschaft.
Denn es geht hier um die Frage, wie die Muotataler selbst das Metrum ihrer Jiiiz'
auffassen. Der Metrumforscher kann sich daher auch nicht wie die friihere Aufzeich-
nungs- und Transkriptionspraxis damit begniigen, ein "vermutlich intendierte[s]"
Metrum (Lubej 1992: 106) zu notieren. Zumindest miBte er seine Vermutungen aus-
fihrlich begriinden. Und die beste und sicherste Begriindung ist die Kenntnis der
metrischen Vorstellungen der Juuzerinnen und Juuzer. Um sich diese Kenntnisse zu
verschaffen, muB der Forscher die Ausfiihrenden befragen und und er muB eine
Methode entwickeln, die es ihnen erméglicht, ihre metrischen Vorstellungen auch

zu duBern.

Eine reprdsentative Anzahl von Juuzern zu ihren metrischen Auffassungen zu
befragen und das hinsichtlich moglichst vieler Jiiliz' hitte eine langere und
kostenaufwendige Feldarbeit im Muotatal bedeutet. Deshalb entschied ich mich fiir
eine methodenpluralistische Vorgangsweise: Mithilfe der naturwissenschaftlichen
und der historisch-vergleichenden Methode wucden zundchst Hypothesen gewonnen,
die dann ethnomethodisch Uberpriift wurden. Zur Bildung solcher Hypothesen maB

ich Spektrogramme aus und untersuchte sie auf die Passung mathematischer Raster.



Ein zweiter Zugang war die statistische Auswertung der Transkriptionen anderer
Autoren. Als eine zur Hypothesengewinnung sehr fruchtbare Methode erwies sich
die historisch-vergleichende. Besonders brachte der bislang kaum angestellte
Vergleich des Juuz mit der Tanzmusik Uberraschende Ergebnisse. (Ansitze dazu
gibt es in Hugo Zemps Film "Kopfstimme, Bruststimme"). Die Hypothesen wurden
sodann in der Befragung zweier Informanten Uberpriift, woflir mit Absicht solche
Stiicke ausgewdhlt wurden, deren metrische Deutung umstritten war und bei denen
auch meine Hypothesen eine Zweideutigkeit offenlieBen.

Zuletzt wurde in einer Reflexion des Gesamtergebnisses die Theorie der metrischen
Variantenbildung und der historischen Abstammung der metrisch-formalen Struktur
der alpenlindischen Jodelmelodien von der Tanzmusik gebildet. Diese Theorie, das
mochte ich gleich an dieser Stelle betonen, ist keine Theorie iiber die Entstehung
des Jodelns und hat mit den zahlreichen Theorien dieser Art nichts zu tun. Sie
versucht weder, iiber den Ursprung dieser Gesangstechnik generell etwas auszusagen
noch {ber den Ursprung des alpenldndischen Jodelns speziell. Sie versucht nicht,
Hypothesen dariiber zu bilden, was in vorhistorischer Zeit vielleicht einmal
gewesen sein kdnnte. Sie zielt nicht auf das Jodeln als Gesangstechnik ab, sondern
auf das Repertoire der Jodler. Sie will die viel bescheidenere Frage bantworten,
wie das alpenlindische Jodelrepertoire zu den heute vorfindlichen Formschemata
gelangte sowie die Zusatzfrage, warum es mitunter Abweichungen von diesen

Formschemata gibt.

Die gewdhlte Reihenfolge der einzelnen Kapitel versucht, die mit den verschiedenen
Methoden gewonnenen Erkenntnisse zu einer stringenten Argumentation zu verzahnen.
Dabei wurden die zwingendsten Argumente an den Anfang gestellt. Sie sollen eine
feste Basis abgeben fiir die mehr interpretatorischen und hypothetischen Erwigun-
gen. Auf diese folgt der Bericht iiber die Feldforschung, in dem die aufgestellten
Hypothesen iiberpriift und teilweise revidiert werden. Am Ende steht die Theorie
Uber die Herkunft des rezententen Jodlermetrums. An den Beginn der Darstellung
wurde ein AbriB iber die divergierenden Auffassungen der einzelnen Forscher

gesetzt, um die Problematik sichtbar werden zu lassen.

Diese Reihenfolge der Darstellung entspricht nicht dem tatsdchlichen Verlauf

des Erkenntnisprozesses. Zuerst entdeckte ich mittels der vergleichenden Methode
die Formschemata, dann fiihrte ich die Feldforschung durch und zuletzt suchte

ich nach einer beweiskrédftigen statistischen und naturwissenschaftlichen Unter-
mauverung. Die Theorie der metrischen Variantenbildung war in Ansitzen schon
wéhrend meiner Arbeit iiber den Jodel im salzburgischen Ennstal (1990) und wahrend
meiner Feldarbeiten in Abersee (Gemeinde Strobl und St. Gilgen, Salzburg)
entstanden. Sie hat sich am Muotataler Material bewdhrt und weiterentwickelt.
Zweifel an der Plausibilitit von Wolfgang Sichardts Taktstrichsetzungen waren



mir bereits 1989 gekommen. Damals gelang es mir bei den Jodelweisen, aber noch
nicht bei den Biichelstiicken, eine plausiblere metrische Deutung zu finden. Auch
war mir damals die Méglichkeit einer Differenz zwischen dem in der historisch
vergleichenden Untersuchung gefundenen Formschema und dem ethnomethodisch ermit-
telten metrischen Konzept noch nicht ins BewuBtsein gelangt. In der Arbeit iiber
die Jodel im salzburgischen Ennstal habe ich diese Differenz beim Rubatostil als
Umwandlung von gedehnten in gezéhlte Zeiten vermutet (1990: 45), doch hielt ich
es bis vor kurzem nicht fiir moglich, daB eine metrische Umdeutung auch bei

gleichbleibender rhythmischer Gestalt im Nonrubatostil auftreten kann.

Als die Arbeit geschrieben war, stellte sich heraus, daB sie fiir eine Diplomarbeit
viel zu lang war. Es stand dafiir, sie in zwei Teile aufzuspalten: den ersten Teil
als Diplomarbeit zu gestalten und den zweiten fiir eine anderweitige Verdffentli-
chung vorzubehalten. Als quasi natiirliche Teilung bot sich eine methodische an.

Im ersten Teil stehen statistische und naturwissenschaftliche Analysen im Vorder-
grund, den zweiten Teil bilden die historisch-vergleichende Untersuchung und der
Feldforschungsbericht., Diese Unterteilung ist auch inhaltlich sinnvoll: Im ersten
Teil werden bestimmte in der Muotatalforschung vorherrschende Auffassungen in
Zweifel gezogen, im zweiten wird eine Problemlésung erarbeitet und ethnomethodisch
Uberprift. Die methodologische Reflexion wurde dem ersten Kapitel zugeschlagen.
Damit verhdlt sich nunder erste zum zweiten Teil wie die Exposition zur Durchfijh-
rung. Im ersten Teil, der hier als Diplomarbeit vorliet, werden begriindete Zweifel
an gewissen Auffassungen angemeldet, Anhaltspunkte fiir eine Alternative bereit-

gestellt und ein methodischer Losungsweg skizziert.

Es sei nun eine Bemerkung zur Terminologie gestattet, die gleichzeitig eine
Abgrenzung des Gegenstandes darstellt. Nach allgemeiner Auffassung ist das Jodeln
"eine Singart [...], die sich durch haufigen, beweglichen Registerwechsel zwischen
Bruststimme und Falsett kennzeichnet" (Sichardt 1939: 2; Hervorhebung durch
Sichardt) bzw., in der gleichsinnigen, prignanten Formulierung Walter Grafs, durch
den "abwechselnden Gebrauch von Brust- und Falsettstimme" (1975: 588; gleichlautend
Fodermayr und Deutsch 1994: 256). Darauf aufbauend gelangen Franz Fédermayr und
Werner A. Deutsch in ihrer Studie "Analytische Grundlagen zu einer Typologie

des Jodelns" (1994) zu folgenden Begriffsbestimmungen: "Im Einklang mit dem
Dudenworterbuch der deutschen Sprache (Drosdowsky, Bd. 3 1979: 1384) soll die
entsprechende Tatigkeit als Jodeln bezeichnet werden, die Person, die diese
Tatigkeit ausiibt, als Jodler(in) und das Ergebnis des Jodelns als Jodel."

(1949: 256). Die beiden Autoren leiten hier die Bedeutung des Wortes Jodel

logisch von der Grafschen Definition des Begriffes Jjodeln ab. Sie weisen



allerdings darauf hin, daB es mit diesen Begriffsbestimmungen im Hinblick

auf "einschldgige regionale Bezeichnungen [...] Probleme [gibt]" (ebd.: 256).
Und solche Probleme treten bei meiner Arbeit nun auch tatsichlich auf,
verursacht nicht nur durch die regionalen Bezeichnungen, sondern auch durch
die von Autor zu Autor differierende Terminologie. Es gibt némlich neben

dem weitesten, allein gesangstechnisch definierten Begriff des Jodels,

wie ihn Fddermayr verwendet, auch engere Begriffe, die neben dem
stimmphysiologisch-gesangstechnischen Kriterium noch zus#tzlieche Kriterien
sprachlich-textlicher, funktionaler oder musikalisch-formaler Natur beinhalten.
Diese engeren Begriffe treten interessanterweise nicht unter dem Wort jodeln,
sondern unter dem Wort Jodel auf (bzw. in der alteren Literatur unter dem Wort
Jodler, das dort sowohl die mannliche ausfiihrende Person als auch das
musikalische Ergebnis bezeichnet). So findet sich bei Max Peter Baumann
folgende Begriffsbestimmung: " Unter Jodel versteht man heute ganz allgemein
eine text- und wortlose Singweise, die auf einzelnen nicht sinngebundenen
Vokal-Konsonantverbindungen [...] alternierend in Brust- und Falsettstimme
gesungen wird." (1976: 92). Dieses sprachliche Zusatzkriterium*)schliegt

mit Registerwechsel gesungene Lieder, wie sie zumindest in Usterreich**)
vorkommen, aus dem Begriff des Jodels aus. Damit ist Baumanns Begriffsbestim-
mung dem umgangssprachlichen Begriff Jodel (bzw. im Bairisch-Usterreichischen:
Jodler) niher, ohne mit diesem jedoch ganz identisch zu sein. Fin anderes
Zusatzkriterium verwendet Wolfgang Sichardt, wenn er den "Jodler" von "angren-
zenden Gattungen" bzw. "benachbarten Volksmusikformen" unterscheidet (1939: 41),
zu denen er nicht nur die registerwechsellosen "Alpsegen" und "Juchzer" zahlt,
sondern auch Gattungen, die nach der rein stimmphysiologisch—gesangstechnischen
Definition durchaus unter den Begriff des Jodels fielen, wie "Almschreie"

und "Jodelrufe" (ebd.: 47 ff.) sowie "Lockgesidnge" und "Kuhreigen" (ebd.:

52 ff.). Es handelt sich hierbei um eine sowohl funktionale als auch
musikalisch-formale Unterscheidung; funktional, weil der "ruf- oder mitteilungs-
hafte" Charakter (ebd.: 41) die gemeinsame Eigenschaft dieser Gesénge

ist, wobei Sichardt die Unterteilung der "angrenzenden Gattungen" - wiederum
funktional - danach vornimmt, ob die Adressaten Menschen (Juchschrei, Juchzer,
Almschrei, Jodelruf), Tiere (Lockrufe, Lockgesinge, Kuhreigen) oder iibernatiir-
liche Wesen (Alpsegen) sind, und musikalisch-formal, weil die funktionalen

Unterschiede mit den musikalisch-stilistischen weitgehend parallel gehen.

*)Es findet sich auch bei Zemp: "Eine weitere Charakteristik des Jodels
ist das Fehlen von Text" (1990).

**)nach eigenen Beobachtungen im Feld.



Das primire Unterscheidungskriterium Sichardts ist freilich das funktionale.

Im Unterschied zum positiv definierten Begriff des Jodelns bleibt der

Begriff des "Jodlers" Jedoch negativ definiert, denn Sichardt 1a8t sich

an keiner Stelle dariiber aus, welche spezielle Funktion dem "Jodler" im
Gegensatz zu den funktional wohldefinierten "angrenzenden Gattungen" eigentlich
zukommt .

Eine dhnliche begriffliche Komplikation tritt bei Max Peter Baumann auf.

Bei ihm tritt "Jodel" sowohl als Uberbegriff als auch als Unterbegriff

auf, wie schon aus der Einteilung des 3. Teils ("Zum Funktionswandel des
Jodels" (1976: 79 ff.)) in Unterkapitel hervorgeht, in denen "Kuhreihen",
"Jauchzer, Lock- und Jodelrufe" sowie "Jodellied" vom eigentlichen "Jodel"
unterschieden werden. Diese Einteilung geht in den Begriffsumfingen weitgehend
mit der Sichardschen Unterscheidung parallel. Unklar bleibt Jedoch das
Unterscheidungskriterium. Zwar entbehren die vom Unterbegriff Jodel
abgegrenzten Phinomene teils des Registerwechsels oder/und sie sind zum

Teil textiert, doch gibt es auch textlose, registerwechselnde Kuhreigen
(ebd.: 133), Tierlockrufe (ebd.: 145 und 149), Jauchzer (ebd.: 149) und

die Jodelrufe geniigen von vornherein allesamt Baumanns gesangstechnischer,
sprachlich-textlicher Begriffsbestimmung (ebd.: 149). Daher ist zu vermuten,
daB neben dieser Jodeldefinition noch andere Kriterien hinter dieser Einteilung
stehen. Und da laut Baumanns Auffassung "Lockruf, Kuhreihen und Jodel
funktional in enger Verbindung [stehen]" (ebd.: 147), ist dieses versteckte
Kriterium wohl eher als ein musikalisch-formales denn als ein funktionales
zu denken. In diese Richtung weisen auch Baumanns Ausfiihrungen zu den
"Melodiestrukturen miindlich tradierter Jodel" (ebd.: 154). Genau besehen
treten bei Baumann also zwei Jodelbegriffe auf: ein weiterer, der durch

die oben zitierte Definition bestimmt ist und ein engerer, dessen Begriffs-
bestimmung unklar bleibt und der primdr negativ - durch Abzug der Kuhreihen,
Jauchzer, Lock- und Jodelrufe - definiert ist. (Der dritte, speziell fiir

die statistische Untersuchung definierte Jodelbegriff schlieBt dariiberhinaus
"die stilisierten Jodelgesdnge und Jodellieder, d.h. jene Melodien, die

ein komponiertes, schriftliches Gut darstellen", aus (ebd.: 154)).

Damit ist die Frage aufgeworfen, was es mit diesem bei Sichardt und Baumann
und auch bei GaBmann (1906; 19363 1961) auftretenden engsten, negativ defi-
nierten und, wie die Notenbeispiele zeigen, der umgangssprachlichen Bedeutung
des Wortes Jodel am nichsten kommenden Jodelbegriff auf sich hat. Aus
Sichardts und Baumanns Ausfiihrungen ist zu schlieBen, daB die Best immungs-
merkmale dieses Jodel im engeren Sinne im funktionalen oder im

musikalisch-formalen Bereich zu vermuten sind.



Hugo Zemps Muotatalforschung wirft Licht auf diese Frage: "Friher war der
Juuz mit der Tdtigkeit der Bauern verbunden. Die Minner juuzten, um die
Kihe zum Melken herbeizulocken, wihrend des Melkens im Stall oder drauBen
auf der Alp, beim Grasmihen, beim Holztransport, usw. Die Frauen Jjuuzten
ebenfalls bei der Arbeit auf dem Bauernhof oder in der Kiiche. Am Abend
Juuzte man manchmal auf der Bank vor dem Haus, wdhrend Familienzusammen-
kiinften, wihrend im Bauernhaus veranstalteten Tanzabenden (Sehloffiatinz)
oder im Wirtshaus. Man konnte auch etwa die Nachtbuebd auf dem Weg zu einem
von jungen Mddchen bewohnten Bauernhof héren." (Zemp 1990; Hervorhebungen
im Orig. kursiv). Der Juuz ist demnach funktional weder auf die Arbeit

mit dem Vieh beschrinkt noch auf Arbeit generell, er ist bei der Arbeit
nicht immer streng funktionsbezogen, sondern auch als bloBer Zeitvertreib,
als musikalische Untermalung ("in der Kiiche" z.B.) gebraucht und er ist
wichtiger Teil der Geselligkeit. Der Juuz ist multifunktional. In dieselbe
Richtung weisen auch die Berichte Peter Betscharts: "So erzihlte mir meine
Mutter, dass man vor 20 Jahren fast Jjeden Abend von einer Seite her ein
paar Gs&dtzli gehdrt habe. Von der andern Seite des Tales wurde dann
'Bescheid-gegeben'. Damals war der abendliche Platz noch auf der Bank vor
dem Haus und nicht vor dem Fernseher. Auch die Nachtbuben haben sehr schon
gejuuzt. Sie waren darauf eingespielt, selbst Stimmung zu machen in den
Wirtschaften. [...] Fast jeder Juuzer war Bauer oder zumindest Hlpler [«..]
Mehrere betonten, beim Vieh gerne ge juuzt zu haben. Andere wieder beim
Heuen usw. [...] Natiirlich traf man den Juuz auch schon friher, genau wie
heute, am Wirtstisch; [...] es gehorte die Atmosphdre der Zusammengehdrig-
keit dazu. Wo gejuuzt wird, gibt es immer Stimmung." (Betschart 1987: 7).
"Ehrler Paul, wohnhaft gewesen an der Grundstrasse, erzdhlte mir, dass
friiher die Fuhrmannen aus dem Tal bei ihnen einkehrten oder vorbeifuhren.
Besonders an Inspektionstagen ging es hoch zu und her im Schiitzenhaus.

In der Wirtschaft oder auf dem Leiterwagen wurde gejuuzt." (ebd.: 20).
Betschart erwdhnt hier auBer der Rolle des Juuz bei der Arbeit und in der

Geselligkeit auch die Funktion als Verstédndigungsmittel auf weite Strecken.

Max Peter Baumann erwihnt auBer den Funktionen des Jodels als Tierlockruf,
die er fir die "urspriinglichen" hdlt (1976: 204), als Verstandigungsmittel
und als Teil der Geselligkeit (ebd.: 205) auch noch die als Wiegenlied

und als Jodelwettgesang bzw. Zweikampf (ebd.: 205). Die Multifunktionalitat
ist schon am Ende des 19. Jahrhunderts bezeugt. So findet sich im Schweize-
rischen Idiotikon unter dem Schlagwort "Jodel" folgender Hinweis: "Dem

Zweck nach dient der Jodel, wie der Kureien, zundchst als Lockruf fiir die
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Kiihe, dann aber als LustiuBerung des Sennen, auch als Kundgebung in die
Ferne und zu geselliger Unterhaltung, die sich in Appenzell nicht selten
zu Wettkampfen zwischen verschiedenen Sangern steigert." (Schweizerisches
Idiotikon. Bd. 3, Frauenfeld 1892, Sp. 11; zitiert nach Baumann 1976: 90).
Der im Anhang wiedergegebene Bericht iiber ein Alplerfest in Schwyz aus

dem Jahre 1855 bezeugt die Existenz von Wettkémpfen im Jodeln und Alphorn-

blasen auch fiir die Innerschweiz.

Von der Multifunktionalitdt scheinen im Muotatal lediglich jene Melodien
ausgenommen zu sein, die mit dem Namen "Chueraiheli" bezeichnet werden.

Hugo Zemp bemerkt hierzu: "Mit diesem Stiick lockt man die Kihe, um sie

in den Stall zum Melken zu bringen." (1990). Da in meiner Feldforschung
terminologische Fragen nicht im Mittelpunkt standen, kann ich nicht sagen,
ob die Muotataler das "Chueraiheli" zum "Juuz" zihlen. Laut Hugo Zemp
bedeutet "juuzd" (verschriftsprachlicht "Jjuuzen", eine Dialektform von
"jauchzen" bzw. "juchzen") "zur gleichen Zeit das AusstoBen von Juchschreien
[...] und die Singart, die man heute allgemein als Jodel bezeichnet." (1990).
Die Bedeutqngserklérung des Zeitwortes 148t jedoch nicht von vornherein
einen SchluB auf die Bedeutung des Hauptworts zu, es kénnte vielleicht sein,
daB in der Muotataler Terminologie das "Chueraiheli" kein "Juuz" ist, obzwar
es "gjuuzéd" wird. Eine derartige Bedeutungsdifferenz zwischen Zeitwort

und Hauptwort wédre nichts Ungewthnliches. Sie tritt Jjedenfalls, wie ich

oben gezeigt habe, in der wissenschaftlichen Terminologie auf als Neigung,
das Wortfeld von Jodel enger zu fassen als das von Jjodeln.

Diese engeren Begriffe des Jodels sind also, wenn sie Uberhaupt funktional
definiert sind, durch die Multifunktionalitit bestimmt. Ein weiterer Untersu-
chungsschritt deckt jedoch starke Anhaltspunkte dafiir auf, daB diese engeren
Begriffe des Jodels primidr musikalisch-formale Begriffe sind. In Max Peter
Baumanns statistischer Untersuchung miindlich iiberlieferter Jodel scheinen
ausschlieBlich Stiicke mit mehr als einem Formabschnitt auf (1976: 155 ff.).
Ebenso weisen die von Wolfgang Sichardt als "Jodler" bezeichneten Stiicke
(1939: 4-40) stets mindestens zwei Formabschnitte auf. Dasselbe gilt fir die
"Jodel" bei Alfred Leonz GaBmann (1906; 1936; 1961). Die "Juchzer" und

die kiirzeren "Rufe" hingegen sind zumeist einteilig, erheblich kiirzer und
melodisch weniger komplex. Die langeren, mehrteiligen, "Rufe", "Lockgesdnge"
und "Kuhreihen" genannten Stiicke hingegen unterscheiden sich vom "Jodel"
durch ihren andersartigen formalen Aufbau: Wihrend die "Jodel" fast ausschlieB-
lich periodisch gebaute Formteile (Vordersatz + Nachsatz) aufweisen, ist
diese Formkonstruktion bei den langeren "Rufen", "Lockgesdngen" und

"Kuhreihen" nicht zu finden. "Lockrufe" und "Kuhreihen" unterscheiden sich
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auch noch in einer anderen, bemerkenswerten Hinsicht vom "Jodel": Wihrend

die allermeisten Jodelaufzeichnungen harmonisch-metrische Schemata erkennen
lassen (taktschliissige Harmoniefolgen, Funktionsharmonik, acht- und sechzehn-
taktige Formen), ist das bei den "Lockrufen" und "Kuhreihen" nicht der

Fall. Eine Ausnahme bildet allerdings - nach der Auffassung von Sichardt

und Leuthold - der Muotataler Jodel und zwar sowohl in metrisch-formaler

als auch in harmonischer Hinsicht. Ob diese Auffassung richtig ist, ist

unter anderem Gegenstand der folgenden Untersuchungen.

Auffdllig ist weiters, daB der "Jodel" sowohl ein- als auch mehrstimmig
auftritt, wihrend die verschiedenen "Rufe" und die "Kuhreihen" einstimmig
sind. Eine Ausnahme bildet nach Berichten aus dem 18. und 19. Jahrhundert
lediglich der (heute als ausgestorben geltende) Appenzeller Kuhreihen
(Baumann 1976: 131) und die Appenzeller Lickler (ebd.: 172).

Demnach scheint dieser engere Begriff des Jodels, wie er bei GaBmann, Sichardt
und Baumann auftritt, auf ldngere und komplexere musikalische Formen abzu-

zielen, die an keine bestimmte Funktion gebunden sind.

Die folgenden Untersuchungen sind auf den Jodel im engeren Sinn zentriert.
Diese Abgrenzung des Arbeitsfeldes soll nicht als eine Definition des Begriffes
Jodel miBverstanden werden. Es liegt mir fern, den vielen Jodeldefinitionen
eine weitere hinzuzufiigen. Die Themenbegrenzung 148t sich auch mithilfe

des weiteren, umfassenderen Jodelbegriffs von Graf (1975: 588) wie folgt
formulieren: Arbeitsgebiet sind jene Muotataler Jodel, die nicht als Juchzer,
Rufe oder Kuhreihen ausgewiesen sind. Da sich diese Unterscheidungen in

allen fir den Muotataler Jodel relevanten schriftlichen und tdnenden Quellen
in benennungsmdBig wie inhaltlich iibereinstimmender Form vorfinden, sind

sie nicht nur praktisch leicht zu handhaben, sondern auch inhaltlich sinnvoll.
(DaB sich hinter der benennungsmiBigen Ubereinstimmung aueh tatsichlich-eine
inhaltliche verbirgt, ist ein - angesichts der Verschiedenheit der theoreti-
schen Grundauffassungen von GaBmann, Sichardt und Zemp gar nicht selbstver-
sténdliches - Ergebnis der folgenden Untersuchungen, das hier schon vorgrei-
fend bekanntgegeben wird). Diese Einschrankung bringt den Vorteil eines
relativ homogenen und somit gut vergleichbaren Materials, das dann seiner-
seits wiederum mit den "angrenzenden Gattungen", zu denen ich nicht nur
Juchzer, Rufe, Kuhreihen und Blchelmusik, sondern auch die Tanzmusik zdhle,

verglichen werden kann.
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Eine terminologische Konsequenz dieser Prézisierung des Arbeitsfeldes

ist, daB ich im folgenden unter Jodel stets den Jodel im engeren Sinn
verstehen werde. Damit will ich, wie schon erwdahnt, keine neue Jodeldefi-
nition vorschlagen, sondern lediglich eine fiir diese Arbeit brauchbare

und bequeme Terminologie beniitzen, die den doppelten Vorteil hat sowohl
der Kiirze als auch der Ubereinstimmung mit den engeren Jodelbegriffen

in den fir den Jodel in der Schweiz relevanten Werken. Was den Umfang der
zur Verfiigung stehenden Quellen betrifft, so zeigt sich, daB innerhalb

des Jodels im weiteren Sinn der Jodel im engeren Sinn die weitaus hiufigste
Untergruppe darstellt. Ob dieses Verhiltnis die Wirklichkeit abbildet oder
ein durch das Interesse der Forscher erzeugtes Artefakt ist, wage ich
nicht zu entscheiden. Bei GaBmann (1961) finden sich 7 Jodel, aber keine
Juchzer und Tierlockrufe aus dem Muotatal, obgleich er solche in anderen
Landschaften sehr wohl aufgezeichnet hat. Sichardt publiziert 1939 zwei
Viehlockrufe und 13 Jodel aus dem Muotatal, die einzigen auf seiner For-
schungsreise aufgenommen Juchzer stammen aus Lungern. Die von Zemp 1990
herausgegebene CD "'Juiliz1i'. Jodel du Muotatal" enthilt einen Viehlockruf
("Chueraiheli"), mehrere Juchzer und 32 Jodel. Dieses Verhiltnis diirfte
dem im Repertoire eines einzelnen Juuzers entsprechen. Der Landwirt Franz
Domini Betschart, den ich am 12. 4. 1996 befragte, sprach von einem

"Chueraiheli" und mehreren "Juiz'", die er konne.

Sehr oft verwende ich im Folgenden statt "Muotataler Jodel" das im Muota-
tal gebrduchliche Dialektwort "Juuz". Dieses hat zwar ein etwas weiteres
Bedeutungsfeld als Jodel im engeren Sinne, weil es auch die Juchzer mit
einschlieBt (Zemp 1990). Ich gebrauche es hingegen gleichbedeutend mit

Jodel im engeren Sinne, sofern vom Muotataler Jodel die Rede ist.

AuBer den bereits abgehandelten Jodelbegriffen gibt es noch weitere, von
denen zwei erwihnt werden sollen, weil sie in der das Mustatal betreffenden
Literatur vorkommen. "Die Einheimischen des Muotatals", so berichtet Hugo
Zemp, "horen es nicht gerne, wenn man als Jodel das bezeichnet, was sie
selbet Juuz oder in der Diminutivform Jiilizli nennen." (1990). Im Filmtitel
"Juuzen und Jodeln" (1987) benutzt Zemp diese beiden Worter, um auf die
Unterschiede in der Ausfiihrungsweise aufmerksam zu machen, der zwischen
dem traditionellen Muotataler Juuzen und dem "polierten Jodel der Jodler-
klubs" (1990) besteht.
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Heinrich J. Leuthold schligt in seinem Werk "Der Natur jodel in der Schweiz"
(1981) vor, den Registerwechsel als Jodel-Definitionskriterium fallenzulassen
und "als Kriterium nur mehr die textlose Singweise" aufzustellen (ebd.: 1),
was er nicht nur mit den "zahlreichen Tralala-Melodien und Kinder jodel"
begriindet: "Es gibt Jodel, besonders im Appenzellischen, die, bei Vermeidung
des Kopfregisters, in der Barytonlage gesungen werden. Im Chor niitzen aller-
dings die Begleitstimmen als 'Uberstimmen' den Tonraum bis zu den
Jodelhochlagen aus. Die eigentliche Jodelmelodie verzichtet auf diese
Hochlagen und damit auf den Wechsel zwischen Brust- und Kopfregister."

(ebd.: 10 f.). Da es nach meiner Kenntnis eine solche Singpraxis im

Muotatal nicht gibt, méchte ich Leutholds Jodelbegriff nur als Beispiel

dafiir erwdhnen, wie die Bedeutung des Wortes Jodel den Jeweiligen Erfordernissen

entsprechend verandert wird,

Nicht unerwdhnt bleiben darf der Begriff des "Naturjodels", der nicht nur

in Leutholds Buchtitel, sondern auch von Zemp erwahnt wird:

"Der miindlich iberlieferte Jodel, der durch stark ausgepragte, regionale
Merkmale gekennzeichnet ist, wird heute allgemein als 'Naturjodel' bezeichnet
bezeichnet. Dieser Begriff wurde geprigt, um den textlosen Jodel vom
geschriebenen 'Jodellied' zu unterscheiden, welches einen strophischen

Text und einen Jodelrefrain beinhaltet. Die Verbreitung dieser geschriebenen
Kompositionen [...] ist eng mit der im 19. Jahrhundert aufgekommenen Bewegung
der Gesangsvereine verbunden." (Zemp 1990). Der Begriff Naturjodel diirfte

im Unfeld des Eidgendssischen Jodlerverbandes aufgekommen sein. Es sei

an dieser Stelle schon angemerkt, daB nicht alle Jodellieder schriftlich
komponiertes Gut aus der Heimatbeweqgung darstellen. In GaBmanns Sammlung
finden sich im Kapitel "Tanzlieder und Gsdtzli" zahlreiche Lieder mit
angehdangtem Jodelteil (1961: 165 ff.).

Diese Einleitung diirfte eigentlich nicht abgeschlossen werden ohne eine
operationale Definition der Begriffe Metrum, Rhythmus und Takt zu geben.

Doch michte ich dies erst nach dem Kapitel iiber die Geschichte der metrischen
Deutungsproblematik leisten, um die mit der definitorischen Vorentscheidung
verbundenen Konsequenzen an Hand des vorgestellten Materials diskutieren

zu konnen.
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Zur Problemgeschichte der Deutung des Muotataler Jodelmetrums

Der Muotataler Jodel tritt erst relativ spat, in den frihen DreiBiger jahren,
in das Blickfeld der Forschung, gelangt dann aber schnell in den Ruf des
AuBergewdhnlichen und sich vom Jodel in der Ubrigen Schweiz stark Unterschei-
den, sowohl was die metrische Struktur als auch was die Melodiebildung und

und das Tonsystem angeht.

Die Jodelforschung im Muotatal beginnt mit den Aufzeichnungen des Luzerner
Volksliedforschers Alfred Leonz GaBmann 1931 und 1934 (verdffentlicht 1936

und 1961) und den Tonbandaufnahmen des deutschen Musikethnologen Wolfgang
Sichardt im Jahr 1936 (1939). In Jungerer Zeit haben sich vor allem die
Volksmusikforscher Peter Betschart (1981) und Heinrich J. Leuthold (1981)

sowie der Musikethnologe Hugo Zemp mit dem Juuz auseinandergesetzt. Hugo Zemp
ist die Veréffentlichung seiner ab 1979 entstandenen Feldaufnahmen in Form

von einer Schallplatte (1979) vier Filmen (1978) und einer CD (1990) zu
verdanken. Mit diesem Material hat Franz Fodermayr spektrographische Analysen
durchgefiihrt (1994). Mehr am Rande des Forschungsinteresses steht der Muota-
taler Juuz im Werk des Musikethnolegen Max Peter Baumann (1976). Wenn ich

hier zwischen "Volksliedforschern" und "Musikethnologen" spreche, so bezieht
sich diese Unterscheidung primir auf die musikwissenschaftliche Ausbildung.

Das von John Meier 1906 initiierte Schweizer Volkslied-Sammelunternehmen
stitzte sich vor allem auf die Mithilfe der zahlreichen, musikalisch gebildeten
Lehrerschaft*). In zweiter Linie bezieht sich die Unterschied auf die
verschiedene Theorietradition in der Ethnologie und Ethnomusikologie einerseits
und der Volkskunde und Volksliedforschung andererseits. Der Unterschied tritt
in der Muotatalforschung der DreiBiger jahre besonders scharf zu Tage: Sichardt
war Kulturkreistheoretiker, wihrend GaBmann der von John Meier (1897 und 1906)
begriindeten Rezeptionstheorie anhing. Der Unterschied in den Theorietraditionen
verringert sich in der Nachkriegszeit allmdhlich, weil sich sowohl in der
Ethnomusikologie als auch in der Volksliedforschung eine mehr funktionalistische

Betrachtungsweise durchsetzte.

*)Einer dieser Sammelaufrufe findet sich auf der Seite 2 der Schriften der
Schweizerischen Gesellschaft fiir Volkskunde, Bd. 4 (1906): "Die Schweizerische
Gesellschaft fiir Volkskunde, der Schweizerische Lehrerverein und der Verein
schweizerischer Gesang- und Musiklehrer haben beschlossen, in gemeinsamer
Arbeit eine umfassende Sammlung Schweizerischer Volkslieder zu veranstalten
[...] Wir bitten deshalb Alle, die Volkslieder kennen, sie aufzuzeichnen und
womdglich mit den dazugehdrigen Melodien einzusenden. [...] Alle Einsendungen
sind zu richten an Professor Dr. John Meier, PilgerstraBe 45, Basel.
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Die Entdeckung der metrischen Irregularitédt als einer fiir den Muotataler
Jodelstil charakteristischen Eigenschaft erfolgte durch Wolfgang Sichardt
(1939). Ob es sich hierbei um eine Entdeckung eines wirklichen Tatbestandes
handelte oder um eine "Erfindung", ist unter anderem Gegenstand meiner
Untersuchung. "Erfindung" ist hier nicht nur im Sinne von Paul Watzlawick
(1981) gemeint, sondern auch im Sinne von Ernst Klusen (1969). Denn ein mit
metrischen Irreqularititen und ungewdhnlichen Tonsystemen ausgestatteter
Jodel eignete sich mehr als Jede andere musica alpina dazu, zur "UR-MUSIG"
hochstilisiert zu werden, was nicht erst durch den gleichnamigen Kinofilm
des Berners Cyrill Schlidpfer (1993) geschah. Die Wissenschaft selbst hat mit
der Hypothese des hohen Alters und mit der Betonung der Unterschiede zur
abendléndischen Kunstmusik diesen populédren Auffassungen den Boden bereitet.
Die Frage, wie weit fiir diese wissenschaftlichen und populédren Auffassungen
eine empirische Basis besteht, wird in der vorliegenden Untersuchung allerdings
nur, was das Metrum betrifft, gestellt und - soweit es mir moglich ist -

beantwortet.

Der Vergleich zwischen den Ausfiihrungen der einzelnen Autoren zeigt freilich
Unterschiede auf. Alfred Leonz GaBmanns Aufzeichnungen (1936 und 1961) stellen
in der Literatur iiber den Muotataler Jodel die groBe Ausnahme dar, sie bewegen
sich in ganz gewshnlichen Taktarten. Fir Wolfgang Sichardt ist der "pointierte
Taktwechsel" ein Charakteristikum des "Muotatal-Stils" (1939: 130), was sich
auch in seinen Transkriptionen zeigt, wahrend Heinrich J. Leuthold, Sichardts
Taktwechselschreibung kritisierend, beim "Muotataler Rhythmus" auf Taktstrich-
setzung verzichtet, weil ihm "Uberhaupt jedes Metrum fehlt" (1981: 58) und es
sich zudem um einen Rubatostil handle. Auch in letzterem Punkt ist Sichardt
der kontrdren Auffassung: nidmlich daB im "Muotatal-Stil" ein "gleichmaBig
('metronomartig') pulsierender Rhythmus" und ein "einheitliches ZeitmaB"
herrsche im Unterschied zum "wechselnde[n] ZeitmaB" im Jodelstil der "iibrige[n]
Deutschschweiz" (1939: 130). Max Peter Baumann hebt Sichardts Transkriptionen
lobend hervor, weil sie den Jodel nicht "in ein strenges Taktschema gedringt"
hatten (1976: 160). Der Muotataler Peter Betschart, wohl der beste Kenner des
Juuz, geht auf die Frage des Metrums kaum ein (1981) und auch Hugo Zemp macht
auBer einer kryptischen Anmerkung (1990: zu Nr. 2, 12c und 14) keine Angaben
zu diesem Thema. So sind wohl als "gegenwértiger Forschungsstand" noch immer
die einander entgegengesetzten Behauptungen Sichardts und Leutholds anzusehen.
Gemeinsam ist den beiden Auffassungen allerdings, daB es im typischen Muotataler
Jodel kein strenges Taktschema gibt, und hierin stehen ihre Notationen im
Gegensatz zu denen Alfred Leonz GaBmanns, der 1961 zwar auf die Sichardtschen

Transkriptionen hinweist (1961: 308), auf Sichardts Auffassung aber nicht
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weiter eingeht. Auch Sichardt hat, soweit mir bekannt ist, zu Leutholds
Kritik nicht Stellung genommen. Und wie ist es zu verstehen, daB genau die
zwel Autoren, die die gréBte und profundeste Materialkenntnis besitzen,

namlich Betschart und Zemp, zu dieser offenen Frage nichts aussagen?

Ob solche Auffassungsunterschiede tatsachlich, wie ich in meinen "Untersuchungen
uber Volksmusik- und Volksliedbegriffe" behauptet habe (1994: 121), durch die
unterschiedlichen theoretischen Zugénge bedingt sind, ist zu hinterfragen. Denn
die Geschichte der Deutung des Muotataler Jodelmetrums macht eher den Eindruck,
als sei ein Deutungskonstrukt, einmal in die Welt gesetzt, von Autor zu Autor
ubergegangen und lediglich an die Jeweilige theoretische Position adaptiert
worden. Ein "Deutungskonstrukt" deshalb, weil keiner der Autoren die Muotataler
Juuzer bisher Uber ihre eigene metrische Auffassung befragt hat, (- zumindest
finden sich dariiber keinerlei Hinweise in den Publikationen). Die Unterschiede
in den Deutungen sind also wohl in erster Linie durch die Methode verursacht
oder, aus einer heutigen Sicht, durch ein methodologisches Manko, das der
Spekulation Tiir und Tor &ffnete. Freilich ist die Methodologie ihrerseits

nicht unabh#@ngig von der theoretischen Grundauffasssung. DaB die Frage nach den
musikalischen "Konzepten" der Ausfiihrenden in den Mittelpunkt des Forschungs-
interesses geriickt ist, verdankt sich theoretischen Errungenschaften. Die
Theorieabhingigkeit der Jodelaufzeichnung ist jedenfalls nicht so zu verstehen,
daB Sichardt zu einer taktwechselnden Auffassung gelangt wire, weil er Kultur-
kreistheoretiker, GaBmann zu einer regulartaktigen, weil er Rezeptionstheoretiker

war und Leuthold zu einer taktlosen, weil er von Funktionalismus beeinfluBt war.

Es soll nun zundchst die Deutungsgeschichte des Muotataler Jodelmetrums
Uberblickhaft gestreift werden und zwar in Form einer Darstellung der Positionen
der einzelnen Autoren. Die Wérter Metrum, Rhythmus und Takt werden von den
Autoren in unterschiedlicher und mitunter in nicht genau eruierbarer Weise
verwendet. Ich verzichte darauf, diesen Bedeutungsvarianten in jedem einzelnen

Fall nachzuspiiren.
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Alfred Leonz GaBmann

Alfred Leonz GaBmann gilt als der bedeutendste Volksliedforscher der Mittel-
schweiz. "Als ehemaliger Natursdnger meines kleinen Heimatddrfchens Buchs (bei
Dagmarsellen) und als Volksliedsammler der engeren Heimat (Luzerner Wiggertal
und Hinterland), spiterhin auch der Mittelschweiz (Entlebuch, Vierwaldstitter-
see, Urkantone)", wie der Autor sich selbst beschreibt (1936: 7), darf ihm
sozusagen ein Heimvorteil im Verstehen der Mittelschweizer Musik zugesprochen
werden. Dazu kommt seine langjéhrige Erfahrung: Von den in seinem letzten

groBen Werk (1961) verdffentlichten Jodelaufzeichnungen stammt die erste aus

dem Jahr 1895, die letzte aus dem Jahr 1950. GaBmann war ein Volksliedforscher
der alten Schule. Er hat wahrscheinlich nie einen Phonographen oder ein Tonband-
gerdt benutzt. AuBer der bereits erwihnten Rezeptionstheorie vertrat GaBmann die

Auffassung, daB die Landschaftsform den Musikstil prage (1936).

GaBmann verwendet ausschlieBlich die Mittel der konventionellen Notenschrift.
Das macht seine Jodelaufzeichnungen fiir meine Fragestellung nicht unbrauchbar,
geht es doch um die metrorhythmischen Konzepte, und zur Wiedergabe derselben ist
die konventionelle Notenschrift sehr wohl ein geeignetes Mittel. Die Vorausset-
zung ist allerdings, daB diese Konzepte auch wirklich verstanden wurden. Und
wenn der Jodelstil des Muotatals sich tatsdchlich so fundamental von den Jodel-
stilen der iibrigen Mittelschweiz unterscheidet, wie Wolfgang Sichardt und Hein-
rich J. Leuthold behaupten, dann kénnte von einem "Heimvorteil im Verstehen"

in diesem Falle nicht ausgegangen werden.

Eine metrorhythmische Besonderheit des Muotataler Jodels existierte fiir GaBmann
nicht. Ein kleiner Zahlenvergleich mdge das unterstreichen: Von den 30 Jodeln,
die er 1961 verdffentlichte (1961: 179-197), sind sieben aus dem Muotatal. Davon
ist ein einziger mit Taktwechsel geschrieben, die iibrigen sechs weisen regulédre
Taktschemata auf, wahrendhingegen von den fiinf im ebenfalls im Kanton Schwyz
gelegenen Ort Goldau aufgezeichneten Jodeln drei mit Taktwechsel notiert sind.
Unter den sechs Jodelaufzeichnungen aus Weggis im Kanton Luzern ist eine takt-
wechselnd, die ibrigen fiinf nicht.

Hingegen unterscheidet GaBmann einen Typus des "Schwyzerjodels" von einem Typus
des "Mittelschweizer Voralpenjodels". Ihre Spezifika sieht er im Harmonischen,
siehe GaBmanns Erlduterungen zu den beiden Aufzeichnungen aus Goldau (Notenbei-
spiele 1 und 2, - mit "Schwyz" diirfte hier nicht der Kanton, sondern dessen
Hauptort samt Umgebung gemeint sein). Dazu eine Erlduterung: In der Sammlung
"Das Volkslied im Luzerner Wiggertal und Hinterland" (Voralpengebiet) schreibt
GaBmann, daB die mehrstimmige Ausfiihrung "dieser Jodel [...] mittelst des

tonischen und Dominant-Dreiklanges, auch Dominant-Septimen-Akkordes [geschieht].
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Notenbeispiel 1 (GaBmann 1961: 184). GaBmanns Kommentar lautet: "Gesungen von
Lehrer Jos. von Euw, Goldau 1925. Dieser Jodel wird in hochster
Stimmlage mehr gekrdchzt als gesungen. Vielleicht wird damit
der urwiichsige Klang des Biichels der Kehle abgerungen.
Auffallend ist beim Schwyzerjodel, daB neben den Dreiklangs—
tonen der Hauptakkorde auf der I., V., und IV. Stufe auch

die Nebendreiklinge der II., III. und VI. Stufe angetént werden."
(ebd.: 309).
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Notenbeispiel 2 (GaBmann 1961: 185). GaBmanns Kommentar lautet : "Gesungen von
Lehrer Jos. von Euww, Goldau 1925. Dieser Jodel schldgt aus
der Schwyzer Rasse; die Wendung zur Unterdominante zu Beginn
des 2. Teils hat er mit dem Mittelschweizer Voralpengjodel

des Entlebuchs und des Luzerner Hinterlandes gemein."”
(ebd.: 310).
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Verhdltnism@Big wenig kommt der Unterdominant-Dreiklang zur Anwendung; mitunter
beim Ubergang in den 2. Teil (im 1. Takt des 2. Teiles)." (1906: 174). Den
Beginn des 2. Teiles mit der Subdominante in Notenbeispiel 1 sieht der Autor
nun fiir den "Schwyzerjodel" als untypisch an. Da die Harmonik spater behandelt

werden soll, sei hier abgebrochen und zur Frage des Rubato weitergegangen.

GaBmanns Angaben zu Rubato und Tempowechsel ermdglichen es, die sieben Muota-
taler mit den 23 iibrigen Mittelschweizer Jodelaufzeichnungen zu vergleichen.
Hierzu wurden die 30 Aufzeichnungen auf diesbeziigliche Angaben hin untersucht
und die Zahl der Aufzeichnungen, in denen eine bestimmte Klasse von Angaben
vorkommt, bestimmt und in die untenstehende Tabelle eingetragen. Dann wurde in
Jeder Spalte die Anzahl der Aufzeichnungen, die die genannte Eigenschaft haben,

gleich 100% gesetzt und der Prozentanteil der Muotataler Aufzeichnungen bestimmt.
g

Angabe Mittelschweiz davon Korre-
gesamt Muotatal lation

SchluBritardando (bei HalbschluB und 16 1 6.3% | -0.43

SchluB periodisch gebauter Formen) B ’

Tempoénderungen im Melodieverlauf &

(rit ......a tempo, acc......) 3 1] 33,3% ), 08

Fermate im Melodieverlauf i

(nicht am SchluB, HalbschluB, Beginn) ! T 14,3% [ -0,12

2. Teil in anderem Tempo 11 1 9,4 -0,22

(einteilige Jodel) (4) (3)[(75%)

Gesamtzahl der Jodelaufzeichnungen 30 7 1 23 39

(GaBmann 1961: 179-197) 7

Wie die Tabelle zeigt, hat nur Jeweils eine der sieben Muotataler Jodelauf-
zeichnungen die in der Jjeweiligen Spalte genannte Eigenschaft, was, je nach
Anzahl aller Mittelschweizer Jodel mit dieser Eigenschaft, verschiedene Prozent-
sdtze ausmacht. Ein Prozentsatz unter 23% bedeutet, daB die Muotataler Aufzeich-
nungen die genannte Eigenschaft in geringerem AusmaB besitzen, als es ihrem
Anteil an der Gesamtzahl der Aufzeichnungen entspricht. Bei einem Prozentsatz
uber 23% ist es umgekehrt. Der Korrelationskoeffizient gibt den Zusammenhang
zwischen der genannten Eigenschaft und der Eigenschaft "Muotataler" an. Um zu
beurteilen, ob die errechneten schwachen Korrelationen nicht sogar mit der
Hypothese vertriglich sind, daB in der Grundgesamtheit (aller Mittelschweizer

Jodelaufzeichnungen, die GaBmann hitte machen koénnen, wenn er unermeBlich viel
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Zeit dazu gehabt hdtte,) zwischen der genannten Eigenschaft und dem Aufzeich-
nungsort gar kein Zusammenhang besteht, miiBte ein Test auf stochastische
Unabhéngigkeit gemacht werden. Leider ist das wegen der geringen Anzahl der
Muotataler Aufzeichnungen und/oder Aufzeichnungen mit der genannten Eigenschaft
nicht méglich. Am wenigsten aussagekréaftig sind aus demselben Grund jene Werte,
die fir die Fragestellung am wichtigsten wdren, nimlich die Zahl der Fermaten
im Melodieverlauf und die Tempodnderungen im Melodieverlauf. Die beiden etwas
aussagekraftigeren Werte besagen, daB SchluBritardandi und Tempowechsel am Beginn
des 2. Teils im Muotatal eher seltener sind als in den Ubrigen Mittelschweizer
Aufzeichnungsorten. Wie irrefilhrend es sein kann, aus kleinen Stichproben
Schlisse zu ziehen, zeigt jedoch die Zeile "einteilige Jodel": 3 von 7 Muotata-
ler Jodeln sind einteilig, in dem im selben Jahrzehnt*) aufgenommenen Feld-
forschungsmaterial Wolfgang Sichardts (1939) sind es nur 2 von 13. Die vier
Korrelationskoeffizienten indizieren also, wenn sie iUberhaupt etwas indizieren,
ein geringeres AusmaB an Abweichungen vom Gleichlauf des Metrums beim Muotataler
Jodel im Vergleich zu den ibrigen von GaBmann beforschten Jodellandschaften -
und somit das Gegenteil dessen, was der Innerschweizer Jodelforscher Heinrich

J. Leuthold (1981) behauptet.

Einen signifikanten Zusammenhang zeigt allerdings der Vergleich zwischen

GaBmanns Aufzeichnungen im Kanton Schwyz (Goldau, Seewen und Muotatal) und seinen
Aufzeichnungen in den zum Kanton Luzern gehdrenden Landschaften Entlebuch und

der Gegend um den Rigi (Vitznau und Weggis). Diese Stichprobe umfaBt 27 der 30
1961 verdffentlichten Jodel. (Die restlichen drei stammen aus Ober-und Unter-

walden). Der signifikante Zusammenhang besteht in der SchluBritardandonotierung:

Schwyz  Luzern | Summe

mit SehluBritardando: 4 10 14
ehne SchluBritardando: 10 3 13
Summe : 14 13 | 27
Der negative Zusammenhang ist hier mit r = -0,48 noch gréBer als vorhin, die

Hypothese, es handle sich um reinen Zufall,ist auf dem 95%-Niveau abzulehenen.
(In diesem Fall sind die Untergruppen groB genug, daB ein solcher SchluB zuldssig
ist. Siehe Schlittgen (1995: 401 f.)). Dies bedeutet Jedenfalls, daB GaBmann

in Weggis, Vitznau und im Entlebuch zusammen mehr zur SchluBritardandonotation
neigte als in Goldau, Seewen und im Muotatal zusammengenommen. Da sich nicht
erweisen 1i6t, daB GaBmanns Notationspraxis sich gedndert hat, - sie scheint

Uber all die Jahre hindurch gleich geblieben zu sein -, muB wohl angenommen

*) GaBmanns Muotataler Jodelaufzeichnungen stammen groBtenteils aus den
30er Jahren.
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werden, daB der Unterschied in der Musik lag. (Aus dieser Statistik darf
allerdings nicht auf einen Unterschied zwischen den beiden Kantonen schlechthin
verallgemeinert werden: In GaBmanns Arbeit ilber das "Volkslied im Luzerner
Wiggertal und Hinterland" (1906) hat von den 10 versffentlichten Jodeln nur

ein einziger ein SchluBritardando eingezeichnet).

Da GaBmanns Muotataler Jodelaufzeichnungen im zweiten Teil einzeln

behandelt werden sollen, sei hier abgebrochen, freilich nicht ohne anzumerken,
daB GaBmann bei keinem einzigen der 7 von ihm veroffentlichten Muotataler
Jodeln ein "Alphorn-fa" notiert, widhrend er dasselbe in Seewen und Goldau
sehr hdufig schreibt (mittels des einzigen ven ihm verwendeten diakritischen
Zeichens oder mittels FuBnote oder als lydische Quart). Das ginzliche Fehlen
eines Hinweises auf das Vorkommen des "Alphorn-fa" im Muotataler Jodel ist
ein weiterer Punkt, in dem sich GaBmanns Aufzeichnungen nicht nur von denen
Sichardts und Leutholds auffallend unterschieden, sondern auch von den von
Hugo Zemp verdffentlichten Feldaufnahmen. Ein weiterer Unterschied besteht im
Repertoire: Wihrend sich das Material Sichardts mit dem Leutholds und Zemps
zu einem groBen Teil deckt, kommen die von GaBmann aufgezeichneten Jodel bei
den anderen Autoren nicht vor. GaBmanns sieben Muotataler Jiiliz' stammen von
mindestens vier verschiedenen Personen, es ist also auch nicht anzunehmen, daB

er einen vom Durchschnitt abweichenden Personalstil aufzeichnete.
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Wolfgang Sichardt

Wolfgang Sichardts Schweizer Forschungsreise im Sommer 1936, die ihn zu den
Aufnahmeorten Appenzell, NeBlau, Kerns (Obwalden), Lungern, Muotatal, Mathon
(Rétoromanisches Gebiet), Brigerberg (bei Brig), Vissoyé (Val d'Annivers,
Unterwallis) und Neirivue (Westschweiz) filhrte und bei der er auBer Jodelgesan-
gen, Juchzern und Rufen auch Viehlockrufe und Kuhreigen, Alpsegen, Lieder und
Jodellieder sowie einige Alphornweisen aufnahm, war die erste, die sich der
modernen Tonbandtechnik bediente: "Zur Tonaufnahme diente das neu herausge-
brachte Magnetophongerit der AEG, das die vom Standpunkt der Musikwissen-
schaftlich-volkskundlichen Aufnahmearbeit wiinschenswerten technischen Voraus-
setzungen in hohem MaBe erfiillt [...] Besondere Vorziige sind Betriebssicherheit
und Ungezwungenheit der Aufnahmen. [...] Fiir die Bereitstellung des Aufnahmege-
rates bin ich der AEG, fiir die Uberlassung eines hochwertigen Aufnahmemikrophons
der Telefunken-Gesellschaft zu besonderem Dank verpflichtet." (1939: 2 f.).

Sichardts Absicht war es, "ilteres Stilgut aufzufinden" (ebd.: 2). Das gelang
ihm seiner Auffassung nach im Appenzellerland und im Muotatal, das sich ihm
"als wahre Fundgrube archaischer Melodik" erwies (ebd.: 29). Das Muotatal war als
Reisestation urspriinglich wohl gar nicht eingeplant: "Wahrend meiner Aufnahme-
tatigkeit in Lungern hérte ich verschiedentlich von dem seltsamen Jodeldialekt
des Muotatals. Man konnte ihn nicht recht beschreiben, aber soviel ging klar
aus den Schilderungen hervor, daB es sich melodisch wie klanglich um etwas
durchaus Eigenartiges, von den gemeiniiblichen Schweizer Jodlern Abweichendes
handeln muBte. In diesen Erwartungen sah ich mich bei den Aufnahmen nicht
getduscht. Ich fand nur verhaltnismiBig wenig neues Melodiequt, viel Barock-
melodik und als gewinnbringendste Ausbeute schlieBlich eine betrachtliche
Anzahl von Melodien hiéchsten Alters. Unzweifelhaft handelt es sich bei diesem
Altstil um eine vorgregorianische, also in vorchristlicher Zeit wurzelnde
Schicht." (1939: 29. Hervorhebung durch Sichardt).

Sichardts Muotataler Aufnahmen umfassen:

11 "Solojodel", (8 davon verdffentlicht),

8 "Jodelduette", (5 davon verdffentlicht),

2 "Viehlockrufe", (beide veroffentlicht), davon ein "Kuhreigen",

1 "Alpsegen, gesprochen", (nicht verdffentlicht),

8 "Alphornmelodien", (alle verdffentlicht).
Die Bezeichnungen "Solojodel" und "Jodelduett" beziehen sich auf die Interpretation.
Zwei der solistisch interpretierten Jodel kommen auch in der Duettvariante vor.
Eine Informanten-Familie diirfte dieselbe gewesen sein wie in GaBmanns Muotatal-
Forschung von 1931, nimlich die Familie Ablondi. (Die Namen Suter, Gwerder und

Betschart sind im Muotatal so hiufig, daB sich im Nachhinein kaum mehr eruieren
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1laBt, wer die Informanten GaBmanns und Sichardts waren. Ablondi ist hier

eine seltene Ausnahme. Marie Ablondi, deren Middchenstimme Sichardt 1936 auf-
nahm, lebt heute in einem Altersheim). Trotz dem und trotz der zeitlichen Nihe
der beiden Forschungen ist den von den beiden Forschern verdffentlichten
Materialien, wie bereits erwihnt, kein einziger Jodel gemeinsam. Ebensowenig
tritt in Sichardts Feldaufnahmen die Dreistimmigkeit auf, in der die Jutzli
laut Hugo Zemp "vorzugsweise" (1990) ausgefihrt werden. Allerdings entstanden
Zemps Aufnahmen 43 Jahre spiter. Und GaBmanns Aufzeichnungen sind grundsitzlich

immer einstimmig, auch in Sammlungen, in denen er iber Mehrstimmigkeit berichtet.

Bei dem von Sichardt aufgenommenen "Alphorn" handelt es sich {ibrigens nicht um
die bekanntere gerade Form der Holztrompete, sondern um die die in der Zentral-
schweiz heute iiblichere gewundene Form, die von den Einheimischen "Biichel"
genannt wird. Sichardt hat den Blédser mit dem Instrument, mit dem "simtliche

in Muotatal aufgenommenen Melodien" ausgefiihrt wurden (1939: 96), fotografiert.
Der von mir im Frilhling 1996 befragte Biichelbliser Motitz Triitsch erkannte auf
dem abgedruckten Foto (Sichardt 1939: 96) den Biichelbldser Franz Gwerder

z' Chrimmelers, geb. 1900, und dahinter die heute nicht mehr existierende
Dorfwadschehiitte von Muotathal. Um einen anderen Franz Gwerder kénne es

gar nicht handeln, weil es nicht viele Biichelbl#ser gegeben habe und die paar, die

es gegeben habe, seien alle bekannt.

Sichardt versucht in der drei Jahre nach seiner Forschungsreise publizierten
Arbeit "Der alpenléndische Jodler und der Ursprung des Jodelns" (1939), von der
"monographischen Grundlage ausgehend [...] einen Ausblick in die angrenzenden
musikethnologischen Probleme zu geben" (ebd.: 1). Das bedeutete auch, die

Frage nach dem Ursprung des Jodelns im Sinne der von Sichardt vertretenen
Kulturkreistheorie zu behandeln. Der Autor gelangt zu der folgenden Auffassung:
"Die urspriinglichen Trigervilker des Jodelns sind Angehdrige der melaniden,
mittelldndischen und verwandter Rassen, Urheber mutterrechtlicher, pflanzerischer
Kulturen." (ebd.: 167). Da sich Max Peter Baumann eingehend mit dieser Hypothese
auseinandersetzt (1976: 112 ff.), die wohl heute nicht mehr vertreten wird,
mochte ich ihre Darstellung so kurz wie méglich halten: Durch Kulturwanderung

etc habe sich das Jodeln weltweit verbreitet, wobei es zu "Umbildungen", "Neu-
pragungen" und "schﬁpferische[n] Fortbildungen" kam. Letzteres sei im Alpengebiet
der Fall. "Im Muotatalstil leben vermutlich Uberbleibsel eines vorgermanischen,
keltisch-helvetischen Volkstums fort, in den Hauptgebieten der Ostalpen und

der Schweiz trdgt westgermanisches Volkstum (im bajuwarischen auch ostgermanische
Einschlége) dltere wie neuere Stilschichten." (ebd.: 167). Die Ankniipfungspunkte,

die die schipferische Fortbildung ermdglicht hatten, seien in "Ahnlichkeiten
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[...] des melodischen Konsonanzempfindens" gelegen, "der mutterrechtliche
'Urjodler' ging vermutlich von der 'Terz- und Dreiklangssphire' des I. Formen-
kreises aus, der westgermanische Jodler nimmt die 'Schichtterz' der Aszendenz-
melodik als aufbauende Keimzelle, der méglicherweise keltisch beeinfluBte
Muotatal jodler endlich iibernimmt vor allem die konsonanten Sexten des hypothe-
tisch angenommenen Urjodlers, baut sie aber in ein Distanzsystem von Quartbezie-
hungen ein." (ebd.: 167 f.). Die "angrenzenden Gattungen" jedoch, Alphorn- und
Rindentrompetenmelodik, Viehlockruf, Kuhreigen und Alpenbetruf, "wurzeln gleich-
falls in sehr alten aber von Jodlermelos ursprungsverschiedenen Schichten",

sie "entspringen im weit ausgebreiteten Kreise der eurasischen Hirtenkultur"
(ebd.: 168, Hervorhebung durch Sichardt). Die Ursprungsverschiedenheit von
Viehlockruf (einschlieBlich Kuhreigen) und Jodel ist aus meiner Sicht der
interessanteste Punkt dieser Hypothese. Sie wire in dieser Form nicht méglich,
konnte sie sich nicht auf einen musikalisch-stilistischen Unterschied griinden.
Dieser wird von Autoren, die im Jodel nichts weiter erblicken wollen als eine
musikalisch und funktional etwas bereicherte Abart oder Weiterentwicklung des

Viehlockrufs, lbersehen.

Sichardt ordnet sein Material nach zweierlei Prinzipien: historisch-stilistisch
und georgaphisch-stilistisch. Beide Einteilungen stehen quer zueinander, einem
Jodel kommen sowohl geographische als auch historische Stilmerkmale zu. Die
Konstituenten der geographischen Sonderstellung des "Muotatalstils" faBt

Sichardt in folgendem Vergleich zusammen (ebd.: 130 f.):

Ein Vergleich des ,Muotatal-Stils* mit den allgemeinen
schweizerdeutschen Melodie- und Vortragseigenheiten moge noch-
mals iibersichtlich den Gegensatz der Gestaltprinzipien verdeut-
lichen:

Muotatal

Obrige Deutschschweiz

Bewegung der Melodie im Raum:

Allgzemeine Abstiegstendenz
(Deszendenzmelos).

Statische  Beherrschung  des
G esamtraumes, fortschreitende
Festicung in melischen Geriist-
punkten, Raumbeherrschung von
cinem ruhenden  Raumschwer-
punkt her.

Allgemeine  Aufstiegstendenz
(Aszendenzmelos).

Raumausweitung durch empor-
greifende und vorwiirtsweisende
Gesten, dynamische Raumergrei-
fung,

Kadenzbildung:

SSehlullzusammenfassung®, Syn-
these, endgiiltige, eindringliche
Bekriiftigung  des  statischen
Raumgefiihls, Wenige (meist nur
zwei)  scharf  rangverschiedene
Kadenzstufen,

Tonriiumliche Endausweitung,
Generaliiberbietung (meist im vor-
letzten Takt). Viele Kadenz-
stufen.

Rhythmik:

Zihlende, messende Zeitauf-
fassung, Gleichmiiflig (,,metronom-
artig”)  pulsierender Rhythmus.
Pointierter Taktwechsel, mit Vor-
licbe auf der Penultima. Einheit-
liches ZeitmaB.

Weitende, variierende Rhyth-
mik. Zeitliche Enddehnung. Oft-
mals fortschreitende Aufspaltung
in Kkleinere Werte, Expansions-
thythmik. Wechselndes Zeitmal.
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Vortrag:

Punkthafte Absetzung des Ein- wZiehen von Ton z2u Ton. (je-
zeltons (. Einzeltondynamik*), tragener Vortrag (Lega!o-Meloé!)
sfrharr(e, cekige Impulse (im Ver- Vorwiirtsdrang, .‘\usdrucksdyna:
Cin - mit | Zick-Zack“ Melodik). mik. Steigende Intonation,
Statuarizeher Vortrag, Gehalten-
heit.  Im ganzen konstante
Intonation,

Klang:

Schiirfe, nitselnd-schalmeiartig, Fiille, stark gestiitzter, dunkel
hell. Gespanntes, gepreBtes Fal-  wefiirbter Ton, Ansdehnungsbe-
sett, ungewdlmliche Gespanntheit diirftiges, brustig ecfirbtes Fal-
im Klang, sett, Vibrato,

Keinen deutschschweizerischen Jodelstil auBer dem des Muotatals fand Sichardt

so eigenartig und von den anderen so weit abweichend, daB er ihn allen anderen
deutschschweizerischen Jodelstilen in dieser Form agegeniiberstellte. Diese Unter-
schiede werden auch in den Transkriptionen und in den ihnen beigefiigten

Erlauterungen sichtbar.

Sichardt unterscheidet nicht nur "nationale und landschaftliche Stile" (ebd.:
119 ff.), sondern, wie bereits angemerkt, auch "historische Stilschichten"
(ebd.: 4 ff.) und zwar "Jingste Schicht", "Barock", "Renaissance", "Mittelalter"
und "Vorgregorianische Schicht". Die dreizehn ver&ffentlichten

Muotataler Jodel verteilen sich auf drei der fiinf Stilschichten. Vier Jodel
schatzt Sichardt als "Barockjodler" ein (ebd.: 14 ff. Nr. 19-22). "Als eine
volksmdBige Abwandlung #ltesten abendlidndischen Organalstils" (ebd.: 27) gelten
ihm drei zweistimmig gesungene Jodel und zwar der Struktur dieser Zweistimmig-
keit wegen (ebd.: 28 f. Nr. 36-38). Die sechs ubrigen ordnet er der "vorgreqo-
rianischen Schicht" zu, was er nicht mit dem "Alphorn-Fa" begriindet, das sich
auch in Melodien " jlingerer Prigung" finde (ebd.: 31), sondern mit "Einzelzlgen
struktureller und vortragsmidBiger Art": "Von den bekannten Jodlertypen
harmonikalen Geprdges unterscheidet sich der Altstil des Muotatals aufs
scharfste. Die groBen Sprungintervalle, namentlich Sexten und Septimen, haben
hier keine harmoniegezeugte, sondern eine lineare Funktion. Der Tonraum
erscheint wie ausgemessen und in hohem MaB distanzmédBig charakterisiert. Die
Quart gewinnt als Melodieschritt, das Tetrachord als Melodierahmen und Gerilist-
beziehung besondere Bedeutung. Von unverkennbarer Eigenart sind Tonbildung

und Singart. Fast punktférmig., kaum durch Portamento verbunden, reihen sich

die Einzeltdne aneinander. Die Tongebung selbst ist klein und fest, von eigen-
timlich schalmeihafter Scharfe und Gespanntheit. In der Vokalisation Uberwiegt
der gleichfalls schalmeihaft gefirbte a-Klang. Sehr bezeichnend ist das rasch
absteigende SchluBglissando. Dasselbe urwiichsige Portamento kehrt auch bei

den &dltesten Jodlern im Appenzell wieder [...], doch erscheint es in den Gesdngen
des Muotatals noch schirfer ausgeprigt." (ebd.: 30 f). Siehe zwei dieser
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sechs Jodel (ebd.: 36 ff. Nr. 45-50) in Notenbeispiel 3 und 4.

Wahrend Sichardts Urprungshypothesen heute wohl veraltet sind, bleiben seine
Transkriptionen giltig. Sie stehen in der Transkriptionstradition der Berliner

Schule. Sichardt verwendet folgende diakritische Zeichen (ebd.: X):

Diakritische Zeichen

A Agogische Dehnung
-+ Erhéhung um etwa einen Viertelton
—_ Vertiefung um etwa einen Viertelton

+ —  Bestiindige Erhéhung oder Vertiefung der betreffen-
* * den Tone um etwa einen Viertelton
lecannn I Tetrachordale Rahmenbeziehung
L Tetrachordale Rahmenbeziehung und zugleich Hin-
weis auf die Quarte als Tonschritt

pEasess 1 Pentachordale Rahmenbeziehung

J ' Pentachordale Rahmenbeziehung und zugleich Hin-
weis auf die Quarte als Tonschritt

:é:‘i;— Hinweis auf strukturbedeutsame Terzen

1\\ Glissando, Portamento zwischen zwei festen Ton-
stufen

" Portamento von unbestimmter zu fester Tonhohe

N\

Stark absinkendes SchluBportamento

1 Sehr gebunden, legatissimo

Dazu kommt noch die Fermate als Zeichen fiir Dehnung und die auf den Kopf
gestellte Fermate als Zeichen fiir Kiirzung. Das Zeichen "Agogische Dehnung"
(s. 0.) verwendet Sichardt iibrigens nur ein einziges Mal, und zwar bei einem
Appenzeller Jodel (ebd.: 31 Nr. 39).

Sichardts Transkriptionen sind die genauesten, die in der Literatur iber den
Muotataler Jodel zu finden sind. Sichardt notiert nicht nur das "Alphorn-Fa",
sondern auch die neutralisierte Terz, Eigenschaften, die durch die von Hugo
Zemp (1979 und 1990) und Franz Fidermayr (1994) vorgenommenen Messungen
bestdtigt wurden. Jede Transkription ist mit einem ausfiihrlichen Kommentar
versehen. Dieser beinhaltet, wenn man das so trennen kann, einerseits Deutungen,
andererseits Besehreibungen. Die Unterscheidung zwischen Deutung und Beschrei-
bung meine ich nicht als strenge Dichotomie, sondern als zwei Extreme, zwei
Pole, zwischen denen sich die einzelnen Aussagen des Kommentars befinden. Alle
diese Aussagen fuBen auf Beobachtungen, doch sind sie in unterschiedlich hohem
Grad deutungshé@ltig. Dem Charakter eines bloBien "Beobachtungssatzes" nidher
sind die Aussagen iiber Klang, Tonansatz, Vokalisation, Dynamik, Intonation,

Artikulation, Phrasierung und Rhythmik; deutungshédltiger sind die Satze
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uber Tonsystem, Harmonik, Stil, Formschema und Metrum. Warum ich Sichardts
AuBerungen iiber die Rhythmik zu den deutungsérmeren, seine Aussagen iiber die
Metrik zu den deutungsreicheren und vom Héreindruck entfernteren Sitzen zdhle,
hat folgenden Grund: Es bedarf einer weniger hohen Interpretationsleistung,

das Vorhandensein eines gleichmédBigen Pulses oder die rubatomdBige Abweichung
von diesem Gleichlauf zu erkennen als die Betonungsverhdltnisse des Metrums

zu erfassen. Man kann z.B. horen, daB eine Tonfolge vor dem Hintergrund eines
regelmdBigen Pulses ablauft, ohne noch zu wissen, "wo die Eins ist". Unter dem
Terminus "Rhythmus" beschreibt nun Sichardt gerade das Verhiltnis der Tonabfolge zum
gleichméBigen Puls. Dieser ist zwar ebenfalls ein Deutungskonstrukt des Harers,
beinhaltet jedoch weniger Interpretationsleistung als das Verstehen der metrischen
Betonungsverhdltnisse, wenn sie, wie beim Jodel, latent sind. Und darauf

will diese ganze Argumentation hinaus: daB Sichardts Aussagen zum "Rhythmus"

mehr Vertrauen geschenkt werden darf als seinen AuBerungen zum Metrum.

Sichardts Kommentare lassen, wenn man diese Argumentation als stichhaltig
betrachtet, keinen anderen SchluB zu als daB der Interpretationsstil der acht
Muotataler Infermantem im Jahre 1936 kein Rubatostil war - im Unterschied

zum Interpretationsstil, den Sichardt im Appenzell

antraf. Sichardts AuBerungen {ber die Rhythmik der einzelnen transkribierten
Jodel sind folgende (die Nummern sind die der Notenbeispiele im Kapitel
"Historische Stilschichten im alpenl#éndischen Jodler" (Sichardt 1939: 4-40):

Muotatal: Nr. 19: "Der feste rustige Schritt des Generalbasses beherrscht das
Ganze." Nr. 20: "... mit sehr prignanter, klarer Artikulation, Tongebung und
Rhythmik. [...] GeneralbaBartig schreitende Rhythmik, an barocke Tanztypen wie
Menuett und Passepied erinnernd." Nr. 21: "Gemessene Melodiebewegung, tonrdum-
lich wie rhythmisch." Nr. 22, 36, 37, 38, 45: Keine KuBerungen zur Rhythmik.
Nr. 46: "... Diese formale Kleingliederung wird stark unterstrichen durch
Auftaktbeschleunigung und Dehnung der Endungen, die hier jedoch nicht im Sinne
agogischer Dehnungsrhythmik, sondern eher als Verschéarfung des grundsdtzlich
zeitmessenden, auBerordentlich zielstrebig verlaufenden Bewegungsablaufes
aufzufassen sind. Im abschlieBenden, kodaartigen Formteil [...] Uberstreicht
die Bewegung nunmehr in streng gemesssener Taktrhythmik z&surlos-linear

den gesamten beherrschten [Ton-]Raum." Nr. 47: "Gemessene Rhythmik."

Nr. 48: "Streng gemessene, dehnungsfreie Rhythmik." Nr. 49: "'Modale', zeit-
messende Rhythmik mit starker Betonung der zweiten Schlagzeit." Nr. 50: Keine
AuBerung zur Rhythmik.
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Nr. 47, Muotatal. Jodler. Knabenstimme. (Magnetophonaufnahme 6¢.)
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Notenbeispiel 3 (Sichardt 1939: 37. Kommentar ebd.: 38)

Fa-Modus auf des2. Hochmitteltonig, ,plagal®. Confinalis i, Die
Nebenschliisse in Takt 2, 4, 12 sind scharf r:mgversahieden.von den
Hauptschliissen, subordiniert. Tetrachordales Geriist: vel. insheson-
dere die Kadenzen Takt 7/8, 15/16. Fester R.’lumSclm'crpun!(t (ast),
Gemessene Rhythmik. RegelmiiBiger Periodenbau, aber mit Takt-
wechsel im Kodateil (Takt 9—16).

Midchenstimme.  (Magnetophonauf-

pars

Notenbeispiel 4
(Sichardt1939: 38 f.)

Do-Modus auf fis!! Formaler Aufbau in drei Gliedern: A (Takt 1—6),
Al (Takt 7—12), B (Takt 14—19 bzw. 21, SchluBglied). Obwohl die
Finalis fisl stindiger Kadenzpunkt bleibt, haben doch die drei
Kadenzen deutlich abgestufte — im ganzen zunehmende — SchluBkraft,

Im Aufbau der einzelnen Formglieder wie des Ganzen herrscht das
Prinzip der wachsenden Verdichtung (Raumsicherung). Der Schluf-
teil (B) hat Kodafunktion: ein vorgegebener Raum wird zusammen.
fassend iiberstrichen.

Zickzack-Bewegung, Einzelton-Dynamik, i-i-Klang. ,,Modale®, zeit-
messende Rhythmik mit starker Betonung der zweiten Schlagzeit.
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Appenzell: Nr. 15: "Samtliche Spitzenttne erfahren ausdrucksvolle Dehnung.
[.-.] Agogische Rhythmik." Nr. 23: "Sehr frei in ZeitmaB und Rhythmus,

mit zahlreichen irrationalen Dehnungen und Beschleunigungen. [...] ausdrucks-
hafte Dehnung aller Gipfeltdne." Nr. 24: "Dreiteilige Form: A = Aufstellung,
rhythmisch sehr frei, B = Verarbeitung, etwas regelmaBiger im Rhythmus,

C = schnelle Koda, taktmaBig. [...] Ausgeprégt agogische Rhythmisierung

in allen Teilen. Spitzentone ausdrucksvoll gedehnt." Nr. 39: "Freie, sehr
agogisch betonte Rhythmik." Nr. 44: "eigentiimlich irrational verdehnte
Rhythmik mit starker agogisch-ausdruckshafter Hervorkehrung der Spitzentdne.
Hinsichtlich der Zeitwerte ist die Notierung nur als Anndherung aufzufassen.
Es dirfte schwer, wenn nicht unmdglich sein, die Fiille der irrationalen Ziige

dieser Rhythmik und Vortragsart graphisch festzuhalten."

Da die Rhythmik in Sichardts doppelter Einteilung nicht als historisch-, sondern
als geographisch-stilistisches Merkmal auftritt, kommt Sichardt im Kapitel
"Nationale und landschaftliche Stile" (ebd.: 119- 138) nech eimmal auf dieses
Thema zu sprechen. Aufbauend auf [berlegungen von W. Danckert (1939: 15 i)
begreift er die Rhythmik als Teil eines Komplexes zusammengehoriger Merkmale.

Er unterscheidet zwei Merkmalskomplexe: den "Form- und Ausdrucksbereich des

von Danckert so genannten Aszendenzmelos" (Sichardt 1939: 121) und den des
"Deszendenzmelos" (ebd.: 120 und 129 ff.). Diese Dichotomie setzt Sichardt

mit dem Stilunterschied zwischen dem Muotatal und der iibrigen Deutschschweiz
gleich: "Aus dem im ganzen einheitlich 'aszendenzmelodischen' Stilbereich der
deutsch-schweizerischen Alpenlinder fillt ein Landschaftsgebiet heraus: das

in der Zentralschweiz gelegene Muotatal. Wir treffen hier einen Sing- und
Musizierstil an, dessen Grundprinzipien sich aufs schirfste von der deutsch-
schweizerischen Gemein-Mundart abheben." (ebd.: 129). (Siehe auch obige Gegeniiber-
stellung).

Die Rhythmik ist in diese Konstruktion miteinbezogen: Die Rubatointerpretation
gehort zum aszendenzmelodischen, die Nonrubatointerpretation zum deszendenz-
melodischen Form- und Ausdrucksbereich, diese also zum Muotatal, jene zu den
Ubrigen deutschschweizerischen Landschaften. Auffdllig ist, daB in den
Beschreibung der beiden Merkmalskomplexe Parallelen oder Analogien zwischen
Melodischem, Rhythmischem, Artikulatorischem und Klanglichem bemiiht werden:

Den aszendenzmelodischen Stil exemplifiziert Sichardt an Hand eines Musterbei-
spiels, des Appenzeller Jodels Nr. 15, wie folgt: "Die griBere Verdichtung
liegt in den aufwirts gerichteten Bewegungsziigen. [...] Durch ein 'gestisches'
Emporgreifen wird diese Aufstiegsbetontheit weiterhin bekraftigt. [...] Im
Rhythmischen sind verwandte Ziige zu bemerken: [...] Ein Vorwértszug ist fiur den
rhythmischen Ablauf kennzeichnend (nicht die gleichmdBig pulsierende Rhythmik,
die sich mit dem Deszendenzmelos verbindet, ) Agogische Dréangungen und Dehnungen
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variieren das GrundzeitmaB. Auch die Vortragsweise erscheint dynamisch belebt:
getragener, ausdrucksvoller Vortrag, langatmiges Legato und dringende
Klein-Dynamik. SchlieBlich steigende Intonation." (ebd.: 120 f.). Der melodischen
"Aufstiegsbetontheit" entspricht also im Rhythmischen ein "Vorwdrtszug" und
agogische "Drdngungen und Dehnungen", ferner eine "drangende" Dynamik

und eine "steigende" Intonation. Ebensolche Gleichnisse enthilt die Beschreibung
des zweiten Musterbeispiels fiir den aszendenzmelodischen Merkmalskomplex

und fir die "lbrigen deutschschweizerischen Landschaften", des Appenzeller
Jodels Nr. 23: "Auch in dieser Melodie weitet sich der Raum in groBen, gestisch
betonten Bewegungen nach oben. [...] Der rhythmische [...] Strom drangt
unaufhérlich vorwdrts. Der Vortrag ist durch und durch expansiv. Agogische
Dehnungen unterstreichen die emporgreifenden Bewegungen im Sinne der Weitung
und des Ausgriffes. Der Grundzug der Weitung herrscht auch im Bereich des
Klanglichen: ein #uBerst filliger Klang bei stark gestiitztem, oft vibrierendem
Ton wird angestrebt." (ebd.: 121. Hervorhebungen durch Sichardt). Hier ist es
auBer dem Vorwdrtsdringen und Emporgreifen auch der Begriff der Weitung und
Expansion, der die Merkmalsebenen verklammert. Gleichnisse zeigen sich auch in der
Beschreibung des dem Deszendenzmelos zugeordneten "Muotatalstil[s]": "bei einer
ausgesprochen 'statischen' Grundhaltung wird der [Ton-]Raum [...] ausgeschritten
und ausgemessen. [...] Ebenso ist das rhythmische Bild durch eine zahlende,
messende Zeitgestaltung gekennzeichnet. SchlieBlich der Vortrag: ungewshnliche
Gehaltenheit und Gespanntheit der Bewequng, bei scharfen, eckigen Impulsen.
Jeder einzelne Ton ist bis zu einem gewissen Grade 'punkthaft' abgesetzt;
scharfe, ndaselnd-schalmeihafte Klangférbung." (ebd.: 129. Hervorhebungen durch
Sichardt). Hier ist es das Bild des Haltens, Zahlens und Messens sowie des
Scharfen, das sich auf den einzelnen Merkmalsebenen wiederholt. DaB sich die
Merkmale der beiden "Form- und Ausdrucksbereiche" iiberdies zu Gegensatzpaaren
anordnen lassen, braucht nicht extra gezeigt zu werden, weil Sichardt

selbst das bereits getan hat. (Siehe obige Gegeniiberstellung).

Sichardts dichotome Typologie macht den Eindruck des Konstruierten. Dies jedoch
nicht im Sinne von Idealtypen (Max Weber), die sich im Empirischen stets nur
unvollkemmen wiederfinden, weshalb die Nihe des Empirischen zu diesem oder Jjenem
Idealtyp eigens {iberpriift werden miBte, sondern im Sinne zweier gegensatzlicher Proto-
typen Appenzeller- ynd "Muotatalstil", die jederin sich eine erstaunliche
gleichnishafte Homogenitit ihrer Merkmale aufweisen, womit sich nicht nur
Gegensatzpaare in ausnahmslos allen Merkmalskategorien ergeben, sondern der
Gegensatz sich obendrein auf eine einfache Formel bringen lieBe: statisch versus
dynamisch. Diese Konstruktion ist sozusagen zu schon, um wahr zu sein und es

erhebt sich die Frage, ob Sichardt das Empirische selektierte oder zurechtbog,



31

damit es sich in sein Konzept fiigte. Im Speziellen: wie weit kénnte sich die
konzeptuelle Instrumentalisierung des Empirischen auf die Aussagen Uber die
Rhythmik der Muotataler Jodel ausgewirkt haben? Wie weit ist Sichardts Ausfiih-
rungen, denenzufolge der Muotataler Interpretationsstil ein Nonrubatostil ist,
zu vertrauen? Das ist die Frage, auf die meine ganze ausfihrliche Darstellung

von Sichardts Regionalstilkonzeption hinzielte.

Bevor ich auf diese Frage eingehe, méchte ich die Darstellung zu Ende bringen.
Sichardt vermutet, daB der Unterschied zwischen dem "Muotatalstil" und dem
Jodelstil der Ubrigen Deutschschweiz auf eine ethnische Differenz zurickgeht.:
"Ein GroBteil der aszendenzmelodischen Merkmale erfiillt allerdings nicht allein
den Kreis der deutsch-alpenlindischen Volksmusik, sondern weite Bezirke des
deutschen, ja dariiber hinaus des westgermanischen Liedes. [...] Wenn wir einer-
seits vermuten diirfen, daB im alpenlandischen Jodeln ein vorgeschichtliches,

also wohl vorgermanisches Substrat verborgen liegt, so muB auf der anderen

Seite mit umso gréBerer Entschiedenheit betont werden, daB der Jodel in seinem
gegenwdartigen Bestand (von wenigen Ausnahmen und Grenzfillen abgesehen) eine
typisch deutsche Stilprdgung darstellt." (ebd.: 123). Eine solche Ausnahme

ist der "Muotatal-Stil": "Ob der Muotatal-Stil als ein ursprungsmaBig germanischer
betrachtet werden darf, mag allerdings dahingestellt bleiben. Das herrschende
Deszendenzmelos und mancherlei andere Stileigenheiten kénnten sehr wohl von

einer keltischen (helvetischen) Grundlage ausgehen." (ebd. 117, Hervorhebungen
durch Sichardt). Die Subsumtion des "deutschen" Gesanges unter den aszendenz-
melodischen Merkmalskomplex brachte es mit sich, daB der "Muotatal-Stil" als
undeutsch erschien. Die Beschreibung des Jodelstils der "Ubrigen Deutschschweiz"
(s. obige Gegeniiberstellung) und damit des aszendenzmelodischen Merkmalskomplexes
enthdlt eine Reihe von Wértern, die aus dem Zusammenhang herausgenommen an das
damalige Germanenklischee oder auch an die NS-Rhetorik zur Zeit des Kriegsaus-
bruchs: allgemeine Aufstiegstendenz, Raumausweitung, emporgreifend, vorwirts-
weisend, dynamische Raumergreifung, Generaliiberbietung, Expansion, Vorwartsdrang,
ausdehnungsbediirftig. Uber die politische Zuverlassigkeit des Aszendenzmelos

lieB Sichardt die Zensoren nicht im Zweifel. Es ist bei Sichardts Buch generell
die Frage, wie weit Wortwahl und Aussagen durch die Absicht bestimmt sind, das
Buch trotz der vom nationalsozialistischen Gedankengut abweichenden Auffassungen
die Zensur passieren zu lassen. Ich halte Sichardts Muotatal-Theorie Jjedoch nicht
fir ein solches Zugestindnis, sondern fir eine Konsequenz der Kulturkreislehre

in der Ausformung durch W. Danckert, die Sichardt bereits auf der ersten Seite
der Einleitung seines Buches erwdhnt: "W. Danckert gewahrte mir freundlicherweise
Einblick in eine Reihe seiner ungedruckten Arbeiten, denen ich vor allem die
grundsdtzliche Erkenntnis verdanke, daB das Jodelproblem letztlich nicht durch

bloBe Lokalforschung, sondern nur in weitgespannten Zusammenhingen vdlkerkund-
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licher und rassenkundlicher Art zu ldsen ist." (ebd.: 1). Die Kulturkreislehre
und die hohe Wichtigkeit, die dem Unterschied zwischen "Aszendenzmelos" und
"Deszendenzmelos" in dieser Theorie zukam, zwangen Sichardt, den Muotataler
als einen sich vom iibrigen deutschschweizerischen "aufs scharfste" abhebenden
Jodel zu begreifen.(ebd.: 129).

Die Frage ist indes, ob das auf den Jodelrhythmus, wie Sichardt behauptet, wirk-
lich zutrifft. Wenn zwischen Melodischem und Rhythmischem allenthalben "verwand-
te: Ziige" entdeckt werden und zwar derart, daB der melodischen "Aufstiegsbetont-
heit" ein rhythmischer "Vorwdrtszug", "agogische Dréngungen und Dehnungen"
entsprechen (ebd.: 120) und auf der anderen Seite dem durch die Melodie
"ausgemessen[en]" Tonraum eine "zihlende, messende Zeitgestaltung" (ebd.: 129)
und eine "gleichmdBig pulsierende Rhythmik" (ebd.: 120), dann bietet sich
zuallererst die Erklirung an, daB diese Verwandschaften bloB rhetorische,
unechte Analogien sind, daB hier von kategorial Verschiedenem in Bildern und
Gleichnisssen gesprochen werde und durch die geschickte Wahl der Bilder

sowie durch die durch die verbindenden Wérter "verwandt", "ebenso", "auch"

eine Verwandschaft suggeriert werde. Es sei nicht einzusehen, weshalb Rubatointer-
pretation mit dem "Aszendenzmelos" ndher verwandt sein solle als mit dem "Des-
zendenzmelos". Gerade deshalb, weil rein rhetorische Verwandschaften be-

liebig erzeugbar seien, kdnne Jedoch davon ausgegangen werden, daB Sichardts

Beschreibungen des Jodelrhythmus richtig seien und mit der Empirie im Einklang.

Diese Argumentation iibersieht allerdings, daB Sichardts Konzeption auf die
Aufstellung zweier gegensdtzlicher Typen abzielt und sich so dem Verdacht aussetzt,
daB Unterschiede iiberzeichnet, zufdllig aufgenommene Extremfille iberbewertet

und von der Typenkonstruktion "Muotatal-Stil" abweichende Muotataler Jodel

auBer Betracht gelassen wurden. Und daB hier eine Typenkonstruktion stattfand

und nicht eine Stilbeschreibung, dafiir gibt es mehrere Anhaltspunkte: Die Kultur-
kreistheorie, die gleichnishaften Merkmalsverwandtschaften, die Gegeniiberstellung
von Gegensatzpaaren. Dieselben Bilder, die der Typenkonstruktion ihre suggestive
Wirkung verleihen, kommen schon im ersten Kapitel in den Beitexten zu den Trans-
kriptionen vor, einmal sogar im Gleichnis "Gemessene Melodiebewegung, tonriumlich
wie rhythmisch" (ebd.: Nr. 21). D.h. die Transkriptionen sind der Typenkonstruk-
tion bereits verpflichtet, sie stellen keineswegs eine von ihr unabhd@ngige Grund-
lage dar. Natiirlich sind sie der Empirie naher. Und hier zeigen sich nun

in drei der dreizehn Muotataler Transkriptionen Dehnungs- und Kiirzungszeichen,
davon zweimal inmitten des Melodieverlaufes, einmal wie ein ritardando vor

dem HalbschluB der Periode (Notenbeispiel 3). In nur einem der drei Falle nimmt
der Kommentar darauf Bezug: Es handle sich nicht nicht um "agogische" Dehnungen,
sondern sei "eher als Verscharfung des grundsitzlich zeitmessenden [...] Bewegungs-

ablaufes aufzufassen" (ebd.: Nr. 46). Der konstruierte Typus scheint keine
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Ausnahmen zuzulassen. Bei sechs der dreizehn Transkriptionen beinhaltet der
Kommentar keine Angaben iiber die Rhythmik, die Notation-keinerlei Hinweis auf
Abweichungen vom Gleichlauf des Pulses (auBer anders zu bewertenden Fermaten
Uber SchluBnoten). Solche Hinweise in der Notation fehlen allerdings auch

im A-Teil des Appenzeller Jodels Nr. 24, der laut Kommentar "rhythmisch sehr
frei" interpretiert wird (ebd.: 17 f.). Und die Transkription des "mit zahl-
reichen irrationalen Dehnungen und Beschleunigungen" interpretierten Appenzeller
Jodels Nr. 23 (ebd.: 16 f.) weist nur zwei einschldgige diakritische Zeichen
und ein "ritard." vor dem SchluB auf. Man kann also nicht davon ausgehen, daf3
beziiglich der Existenz von Rubato das Notenbild in Jedem Falle zuverl#ssiger
ist als der Kommentar. Auch die umgekehrte Annahme wire falsch, wie bereits
gezeigt. Daher 1&Bt sich die Frage nach der Haufigkeit von Nonrubatointerpre-
tation im Muotatal im Jahr 1936 nur vorsichtig in negativer Form beantworten:
In fiinf der dreizehn Falle ist von "gemessener" Rhythmik die Rede, in einem
davon ist diese Aussage verbal und durch die Transkription relativiert. In
insgesamt elf Fdllen gibt es weder einen verbalen noch einen notenschriftlichen
Hinweis auf Abweichungen vom gleichmiBigen Puls inmitten des Melodieverlaufes.
In nur einem Fall gibt es einen Hinweis auf ein SchluBritardando, und zwar

bei Nr. 47 (ebd.: 37) vor einem Halbschlu, ausgedriickt durch eingeklammerte

Fermaten. Das Zeichen "rit." kommt niemals vor.

Anders steht es mit den finf Appenzeller jodel-Transkriptionen: Alle finf enthalten
im Notentext oder im verbalen Kommentar oder in beidem Hinweise auf Abweichungen
vom gleichmdBigen Puls inmitten des Melodieverlaufes. In dreien wird ein
ritardando vorm SchluB angezeigt, einmal stehen zusitzlich ritardandi inmitten

des Melodieverlaufs.

Es gibt demnach Grund zur Annahme, daB im Jahr 1936 in Appenzell mehr Rubato-
interpretation iblich war und auch mehr SchluBritardando als im Muotatal.
Sichardt behauptet jedoch nicht bloB einen Stilunterschied Appenzell/Muotatal,
sondern setzt den "Muotatal-Stil" dem der "tbrigen Deutschschweiz" entgegen
(ebd.: 130) und behauptet in diesem Zusammenhang eine stilistische Gemeinsamkeit
schon allein damit, daB er unter der Uberschrift "Appenzell und verwandte
Gebiete" auBer seinen Appenzeller Aufnahmen auch die aus Nesslau (Toggenburg),
Kerns (Oberwalden) und Lungern (Luzern) anfiihet, wobei er dem Appenzeller

Jodel eine besondere Stellung zuweist: "Melodiegefiige, Vortragsweise und Klang-
ideal der deutschsprachigen Schweiz erscheinen am deutlichsten ausgepragt im
Appenzeller Jodelstil." (ebd.: 120). Auffillig ist, daB in dieser Aufzdhlung
von Merkmalskategorien die Rhythmik fehlt, die im regionalstilistischen

Kapitel sonst stets nach der Melodik und vor dem Vortrag und dem Klang als
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eigene Merkmalskategorie abgehandelt wird, (siehe z.B. obige Gegeniiber-
stellung, in der noch die zusdtzlichelberschrift "Kadenzbildung" auftaucht),

- mit einer bemerkenswerten Ausnahme: bei der Besprechung der Jodelstile der
"verwandten Gebiete" (Nesslau, Kerns und Lungern). Ja mehr noch: Mit der
Begriindung, daB "die im folgenden herangezogenen Jodeler auch meist Jungeren

und jiingsten Stilschichten angehéren und daher ihrer Substanz nach nicht
sonderlich erwdhnenswerte Merkmale aufweisen" (ebd.: 121), verzichtet Sichardt
sogar auf die Pradsentation von Transkriptionen und beschrinkt sich auf Kurz-
beschreibungen einiger Tonaufnahmen, freilich nicht ohne vorher diese Beschran-
kung auf "Eigenschaften klang- und vortragsstilistischer Natur" vorher anzukindi-
gen (ebd.: 121). Die nun folgende Darstellung unterbietet allerdings nochmals
die Vorgabe: Nur eine einzige der zwolf Jodelbeschreibungen sagt zum Klang

etwas aus. Die Bemerkungen iiber den Vortrag bestehen in den meisten Fillen nur
in einer einzigen Angabe u. zwar "steigende Intonation" um einen Viertel- oder Halb-
ton. Dies ist nun die einzige Eigenschaft, die Sichardt als eine tats#chlich
sowohl in Appenzell als auch im Toggenburg, in Oberwalden und in Luzern vor-
kommende ausweist (ebd.: 122 f.). Wie Sichardt die rudimentére Darstellung geeignet
erscheinen konnte, “das Bild des einheitlichen deutschschweizerischen Stils [...]
abzurunden" (ebd.: 121), mag dahingestellt bleiben. Gerade die aus dem Blick-
winkel der Kulturkreistheorie zentrale Frage nach dem Vorkommen von "Aszendenz-
melos" in den vorgeblich "verwandten Gebieten" bleibt unbeantwortet. Von den in
den "verwandten Gebieten" aufgenommenen Jodeln liegt nur eine einzige Transkrip-
tion vor. Der B-Teil dieses Jodels aus Lungern (ebd.: 9 Nr. 7) ist eine Variante
des Muotataler Jodels Nr. 20 (ebd.: 14). Die beiden Orte Kerns und Lungern liegen
in der Innerschweiz, also dem Muotatal niher als dem Appenzellerland, weshalb
sich das Problem der stilistischen "Verwandtschaft" hier doch in dringlicherer
Weise stellen miBte (gerade fiir den Diffusionisten!). Geniigte Wolfgang

Sichardt schon der Nachweis irgendeiner Eigenschaft des"aszendenzmelodischen"
Merkmalskomplexes, um sich der Zuordnung gewiB zu sein? Als eine solche Eigen-
schaft muBte er dann wohl die steigende Intonation betrachtet haben. Als
zusdtzliches Indiz mochte ihm (trotz des im Vergleich zum Appenzeller Material
geringen Anteils) ein "SchluBritardando” bei einem der drei Jodel aus Kerns

und eine "zeitliche Dehnung" eines "Spitzenton[s]" (ebd.: 122) bei einem

der sieben Jodel aus Lungern gedient haben. DaB in diesen Kurzbeschreibungen

= unangekiindigt - nun doch vereinzelt Bemerkungen Uber die Rhythmik enthalten
sind, gibt zu denken. Die Kurzbeschreibungen enthalten ausschlieBlich Eigen-
schaften, die zum aszendenzmelodischen Merkmalskomplex passen. Unpassendes oder
Kontraindikatives aufzunehmen war yon vorneherein nicht der Zweck dieser

Liste. Je karger die Kurzbeschreibung, desto mehr Unpassendes, Kontraindikatives

muBte vorgelegen sein. Am kargsten sind die Beschreibungen der Jodel aus den
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beiden Innerschweizer Orten, am ippigsten die der Jodel aus dem Toggenburg
(Nesslau), das dem Appenzell benachbart ist. Die Jodel aus Nesslau haben
durchschnittlich zwei passende Eigenschaften, die Innerschweizer Jodel Jjedoch
nur eine. Vor allem ist es die Rhythmik, die bei acht der zehn in die Liste
aufgenommenen Innerschweizer Jodel nicht geeignet erschien, die Zugehdrig-
keit dieser acht zum "aszendenzmelodischen Form- und Ausdrucksbereich" zu
indizieren. (Andernfalls, so meine Hypothese, wiren ihre rhythmischen Eigen-
schaften ebenso auf die Liste gesetzt worden). Vielleicht wurde die Rhythmik
deshalb von den als beweiskriftig vorangekindigten Kategorien ausgespart,
weil Sichardt diese Problematik erkannte, (die er beim Klang iibersah: Nur
ein einziger Jodel erfiillte wohl die klanglichen Voraussetzungen in hinrei-

chendem MaB. Es ist ein Toggenburger Jodel).

Damit ist zwar die Frage nach dem Zustandekommen der Sichardschen Regional-
stilistik nicht restlos geklirt. Es ist Jedoch ein Verdachtsmoment gewonnen,
daB der Jodelstil von Kerns und Lungern, ja vielleicht sogar der ganzen
Innerschweiz im Jahre 1936 selten Rubato gebrauchte und darin dem "Muotatal-
Stil" dhnlicher war als Sichardt zugibt. Die oben zitierte Gegeniiberstellung
zwischen "Muotatal" und "iibrige[r] Deutschschweiz" kann nur als Gegeniiberstel-
lung zwischen "Muotatal-Stil" und Appenzeller-Stil als durch die Sichardtschen
Aufnahmen einigermaBen empirisch fundiert betrachtet werden. Zudem vereinfachen
sie die Vielfalt zu einem "Stil". Und letztlich bleibt die Frage offen, wieweit
die Stilkonstruktionen, die Auswahl der Sticke, die Kommentare, ja die
Transkriptionen selbst durch die von W. Danckert ubernommenen Merkmalssyndrome des
"deszendenz-" und "aszendenzmelodischen Form- und Ausdrucksbereiches" beein-
fluBt und manipuliert sind (in dem Sinne, daB "nicht sein kann, was nicht

sein darf").

Sichardts Muotataler Informanten waren sechs Erwachsene und zwei Kinder. Von
den 13 transkribierten Jodelaufnahmen stammen fiinf von den Erwachsenen und
acht von den Kindern. Diese sind ausnahmslos einstimmig, wdhrend jene aus-
schlieBlich zweistimmiq sind. Alle drei Jodeltranskriptionen, in denen
Dehnungen oder Kiirzungen inmitten des Melodieverlaufes oder schluBritardando-
artig notiert sind, betreffen Jodelinterprataionen der Kinder. Kann es sein,
daB es die Kinder mit der "metronomartigen" Gleichmé@Bigkeit des "Muotataler
Rhythmus" in ihren solistischen Interpretationen nicht so genau nahmen?
Dafiir spriache, daB in den Erwachsenen-Varianten von zwei dieser drei Kinder-
Interpretationen keine Abweichungen vom gleichmdBigen Puls angezeigt sind. Diese
meine Hypothese geht natiirlich von Sichardts Auffassung iiber den "Muotataler

Rhythmus" aus, stiitzt sie aber gleichzeitig, indem sie ihre Plausibilitit
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erhoht.

Ich will nun den Gedanken wiederaufnehmen, daB das Erkennen des Abweichens
oder Nicht-Abweichens von einem gleichmaBigen Puls weniger deutungshidltig

ist als das Erkennen der metrischen Betonungsverhaltnisse. "Pointierter
Taktwechsel" ist laut Sichardt eines der Charakteristika des "Muotatal-Stils"
(ebd.: 130. Siehe die oben zitierte Gegentiberstellung). Die dreizehn
Muotataler Jodeltranskriptionen lassen sich nach der Taktschreibung in

drei Gruppen einteilen:

1. Notationen ohne Taktwechsel: & Jodel;

2. Notationen, in denen ein Takt von den anderen in der Schlagzahl
abweicht (= ein bis zwei Taktwechsel in einer Melodie, siehe
Notenbeispiel 3): 3 Jodel;

3. Notationen mit mehr als zwei Taktwechsel (vgl. Notenbeispiel 4):
4 Jodel.

Somit ist ca. die Hilfte der Sichardtschen Muotataler Jodeltranskriptionen
taktwebhselnd. Allerdings ist zu bemerken, daB unter den sieben taktwechselnd
notierten Jodel einige zweiteilige sind, bei denen ein Teil taktwechselnd
notiert ist, der andere nicht. Nur bei zwei Transkriptionen sind beide

Teile taktwechselnd.

Kein Zusammenhang besteht zwischen taktwechselnder Notation und der Zuordnung
zu historischen Stilschichten. Sowohl taktwechselnde als auch taktwechsellose
Notationen finden sich auf alle drei Stilschichten, denen Sichardt das

transkribierte Muotataler Material zuordnet, verteilt.

Wenn nun der Jodelstil von Sichardts Muotataler Informanten kein Rubatostil
ist, - und vieles spricht dafir, daB Sichardts Einschdtzung in diesem Punkt
richtig ist -, dann ist die Moglichkeit, daB die Taktwechselnotation durch
vom Transkribenten als gezdhlte Zeiten miBverstandene gedehnte Zeiten bedingt
ist, auszuschlieBen. (Ein solches MiBversténdnis konnte allenfalls bei jenen
drei Kinder-Interpretationen vermutet werden, bei denen Sichardt Abweichungen
vom gleichmaBigen Puls notiert hat). Das bedeutet jedoch nicht, daB Sichardts
Taktwechselnotation Glauben geschenkt werden muB, geben sie doch die Auffas-
sung des Transkribenten, nicht der Ausfiihrenden wieder. Diese nach ihrem
metrischen Verstdndnis zu befragen, gehdrte nicht zu den Methoden der damaligen
Musikwissenschaft. Hypothesen dariiber aufzustellen, woran Sichardt den Takt
zu erkennen glaubte, méchte ich den in den néchsten Kapiteln erfolgenden

Einzelanalysen vorbehalten. Sichardts Transkriptionskommentare geben dariiber
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keine Auskunft. Ebenso sind die taktwechsellosen, die reguléartaktigen
Deutungen auf ihre Plausibiliti#t und ihre Richtigkeit hin zu befragen.

Fir sie gelten die selben grundsitzlichen Uberlegungen wie fiir die
taktwechselnden Notationen. Die tatsdchliche metrische Ordnung kénnte

eine andere sein als die vom Transkribenten erkannte. Sichardts Taktstrich-
setzungen wurden bereits von Heinrich J. Leuthold (1981: 58) bezweifelt,

allerdings nur bei den taktwechselnden Notationen.

Die folgende Uberlegung ist bereits ein Vorgriff auf die von mir ins Auge
gefaBte Methode: Wenn es richtig ist, daB die von Sichardt aufgenommenen
Muotataler Jodel im Nonrubatostil gesungen wurden, dann bilden die geschrie-
benen Notenwerte nicht nur "deskriptiv" die Tondauerverhdltnisse, sondern
mit ihnen auch die konzeptuellen metrischen Zeitverhiltnisse ab. Dann miBte
es ohne Schwierigkeiten mdglich sein, von Sichardts Taktstrichsetzung abstra-
hierend alternative metrische Deutungen auszuprobieren. Die Voraussetzung

fir die problemlose Anwendbarkeit dieser Methode ist allerdings, daB der
"Muotatal-Stil" kein Rubatostil ist, und gerade das wird von Heinrich

J. Leuthold bestritten (1981: 58 und 102 f.).
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Jodelmetrum und Ideologie

Der nun folgende Abschnitt wurde an dieser Stelle eingeschoben, weil er
in gewisser Weise von Wolfgang Sichardt zu Max Peter Baumann und - noch

mehr - zu Heinrich J. Leuthold tUberleitet.

Obwohl Sichardt keinen einzigen der von ihm veroffentlichten Muotataler

Jodel dem "Schnadahiipfeltyp" (1939: 4 ff.) zuordnet, kann ich nicht umhin,

auf diese Begriffsbildung Sichardts kurz einzugehen. Sichardt versteht darunter
eine "Gattung, deren Ursprung im Landler zu suchen ist, und die Jja bloB eine
abgeschliffene Ausprigung der Lindlerform darstellt," sie "zeigt sich in

den gesungenen vierzeiligen Schnadahiipfeln, Gsanzeln oder wie die unzdhligen
Bezeichnungen hierfiir in den einzelnen Landschaftsbezirken des Alpengebietes
lauten. In der instrumentalen Volksmusik tritt sie unter dem Namen Landler

auf. Man darf sie als den landldufigen Jodeltyp unserer Tage ansprechen."
(ebd.: 4). Nachdem Sichardt die "Schnadahiipfel form" mit vier Notenbeispielen.
von denen das erste hier wiedergegeben sei (Notenbeispiel 5), exemplifiziert,
stellt er folgende "Gattungsmerkmale" (ebd. 6) auf: "In formaler Hinsicht
symmetrisch unterteilter Aufbau des Ganzen: 4 + 4 (= notengetreue Wiederholung
der ersten vier) Takte. Harmonikale Einbettung des 'Melos' in den schmatischen
Wechsel von T und D(7). Keine oder nur unbedeutende rhythmische Abwandlungen
ebenfalls in symmetrisch wiederkehrender Abfolge. Rationalistische Primitivitit
des Melodieumrisses: man bewegt sich in festgefahrenen Spuren zwischen Tonika
und Leitton bzw. Dominantsept und Tonikaterz. Die Leittone haben jedoch keine
keine melodische Triebkraft. Schematische Betonungsverhdltnisse. Melodieumfang
hdaufig eng, nicht iiber Sext oder Sept hinausgehend [...] In letzter Zusammen-
fasssung 148t sich sagen: der Schnadahiipfeltyp ist die abgesunkene, villig
rationalistische Ausprigung des Lindlers." (ebd.: 6 f. Hervorhebung durch W. S.).

Nr. 1. Osterreich. Schnadahiipfel, (M. V. von Siil, Salzburgische
Volkslieder mit ihren Singweisen, Salzburg 1865, S. 371, Nr. 49,

I T
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Zwei Viertaktgruppen werden, von der SchluBiwendung abgesehen
(der TerzschluB wird offenbar noch umgangen), notengetren wieder-
holt. In dem symmetrisch - schematischen Funktionswechsel von
TDDT eingebettet, vollzieht sich ein fast rein harmonikal bestimmter
Verlauf, dessen Grundgebrechen Substanzlosigkeit heiBt. Eine sinn-
volle, fortschreitende Entwicklung liegt nicht vor, vielmehr ein
Stagnieren zwischen der Tonika g! und dem Leitton fisl,

Notenbeispiel 5: Beispiel fiir den "Schnadahiipfeltyp" samt Sichardts
Kommentar (1939: §)
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Auch an anderen Stellen findet Sichardt zur Charakterisierung dieses Typus
stark abwertende Formulierungen: "rationalistische Primitivitat", "daB

hier die tonende Form auf eine der niedrigsten Stufen ihrer Eigenstandigkeit
herabgedriickt wird", "Melodiestoff [...] von schwer zu iiberbietender
Gleichférmigkeit", "Substanzlosikkeit", "der allzu eng gezogene Grundrahmen
[erlaubt]| keine wahrhaft schopferischen Fortbildungen" (ebd.: 5 und 7).

Das hinter diesen abwertenden AuBerungen stehende Motiv scheint im Begleittext
zu Sichardts Notenbeispiel Nr. 3 durch: "Abermals zeigen sich Entsprechungen,
deren rationalistische Primitivitat nicht auf '"Urspriinglichkeit' sondern

auf 'gesunkenes Kulturgut' der Aufklarungsperiode hinweist." (ebd.: 5)s
Sichardt kritisiert hier nicht nur jene Vertreter der Produktionstheorie,

die gerade das Schnaderhiipfl als Beleg fiir die Richtigkeit der Produktions-
theorie und die Verfehltheit der rezeptionstheoretischen These des "gesun-
kenen Kulturguts" werteten, (vgl. zu dieser Kontroverse John Meier 1906,

Emil Karl Blimml 1901 und Josef Pommer 1912), sondern ganz allgemein eine

weit verbreitete Volksliedauffassung, die in den Schnaderhiipfln etwas besonders
"Echtes" und Wertvolles erblickte. Sichardt setzte sich mit seinen AuBerungen
auch von der nationalsozialistischen Auffassung ab, zumindest von der des
Leiters des damaligen "Ostmiarkischen Volksliedarchivs" Kurt Rotter, der

ein Werk iber den "Schnadahiipfl-Rhythmus" (1912) geschrieben hatte.

Ich méchte die Sinnhaftigkeit und Brauchbarkeit dieser Idealtypus-Konstruktion
nicht bestreiten und auch nicht Sichardts Einschatzung, daB dieser Typus

im alpenlédndischen Jodel "breitesten Raum" einnimmt (ebd.: 4 und 7). Auch will
will ich von Sichardts Wertung zunichst absehen. Fiir ungliicklich gewshlt

halte ich jedoch die Benennung "Schnadahiipfeltyp" und "Schnadahiipfelform",

und zwar aus zwei Griinden:

Erstens gibt es im Schnadahiipfl (ohne e vor dem 1, weil es von hochdeutsch
"Schnatterhipflein" kommt und auch im Dialekt hier kein e gesprochen wird)

nicht nur den von Sichardt aufgestellten Typus, sondern auch Formen, die
Sichardt wohl kaum zu diesem Typus zdhlen wiirde, wie Notenbeispiel 6.

Weiters ist der aufgestellte Typus ebenso hdufig im L#ndler und, wie

Sichardt selbst zugibt, im Jodel anzutreffen und es ist daher nicht einzusehen,
weshalb ausgerechnet das Schnadahiipfl den Namen fiir diesen wissenschaftlichen
Fachbegriff abgeben soll. (Der einzige Grund kdnnte die Polemik gegen oben

erwdhnte Auffassungen sein).

Zweitens fihrt die Einflhrung der Bezeichnung "Schnadahiipfeltyp" schon
bei Sichardt selbst zu der miBverstindlichen Bezeichnungsvariante "Schnada-
hiipfelform" (ebd.: 4), wodurch der begriffliche Unsinn entsteht, daB es
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Schnadahiipfln gibt, die keine "Schnadahiipfel form" aufweisen, (wie z.B. Noten-
beispiel 6). SchluBendlich fihrt Sichardt fir den aufgestellten Typus Uber-
haupt die Kurzbezeichnung "Schnadahiipfel"™ ein (ebd.: 8). Das Wort Schnadahiipfl
erhdlt eine neue Bedeutung, es wird zum Synonym fiir den aufgestellten Typus.
So wird suggeriert, daB alle Schnadahiipfln dem aufgestellten Typus entsprechen.
Sichardts Eigenart, bei Typenbildungen allzu groBziigig vorzugehen und das
Abweichende unter den Teppich zu kehren, wurde bereits im vorherigen Abschnitt
deutlich.
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Notenbeispiel 6: Niederdsterreichisches Schnadahiipfl aus dem Kapitel
"Schnatterhiipfeln" der Sammlung von F. Tschischka und
J. M. Schottky (1818/1844/1906: 69 Nr. 34)

Auf die Sichardtsche Typenkonstruktion wird hier deshalb eingegangen, weil
sie von der Schweizer Jodelforschung aufgegriffen wurde. "Das Schnadahiipfl
als Dekadenzform rationalistischer Musikauffassung" heiBt eine Kapiteliber-
schrift in Heinrich J. Leutholds Buch iiber den "Natur jodel in der Schweiz"

(1981: 58), in dem, unter Berufung auf Sichardt, unter anderem behauptet

wird: "Im ungeheuren Siegeszug des Schnadahiipfls durch f aanz Europa im
19. Jahrhundert hat dieser Typ weitgehend die neuern J 'ndellied-
schépfungen beeeinfluBt" (ebd.: 59). Der durch Sichar “dahiipfl-

begriff &ndert hier seine Funktion: Diente er Sicha
gegen bestimmte Auffassungen des "Urspriinglichen"
zu einem Beleg fir schlechten &sterreichischen E
Jodel. Wo es darum geht, gegen "eine neue Invar
Melodien aus Usterreich" einen "Gegenschlag =

zu fuhren, um "dieser geistigen Uberflutung

wo versucht wird, "das bereits fest im Vo)
Musiziergut [...] zu verdrdngen" (ebd.:

verponten Erzeugnisse" in eine Bernerls

107), wo Lieder nach einem "Heimatsch
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der entstellte Schnadahiipflbegriff dazu, dem auslindischen EinfluB

eine zusdtzliche negative Seite abzugewinnen. Er wird

bei der Priifung der Lieder auf ihren "Heimatschein" zu einem Indiz, das auf
Usterreich verweist: "Das 'Kiiherleben' in Bd. 2 [der Berner Jodelliedsammlung
von 0. F. Schmalz] ist melodisch stark vom Schnadahiipfl geprigt und weist
eindeutig auf Usterreich als Ursprungslandschaft hin." (ebd.: 107). An die
Moglichkeit eines schweizerisch-hausgemachten "Schnadahtipfeltyps" wird nicht
gedacht, nicht nur weil Schnadahiipfl ein Gsterreichisches Dialektwort ist,
sondern auch weil Sichardt, dessen Auffassung Leuthold hier iibernimmt, die
heute kaum mehr geteilte Meinung der #lteren Forschung vertrat, der Lindler
und mit ihm das Schnadahiipfl seien in Oberdsterreich entstanden und hitten

sich von dort aus im 19. Jahrhundert "iiber das gesamte Alpengeblet verbreitet'*)
(Sichardt 1939: 7). Wahrscheinlicher ist vielmehr, daB eine mindestens schon

im 18. Jahrhundert in Mitteleuropa weit verbreitete Tanzgattung in der 2.H&lfte
dieses Jahrhunderts in Wien den Namen "Lindler" erhielt und die Benennung
dann im 19. Jahrhundert sich ausbreitete. Einen dghnlichen Vorgang weist Max
Peter Baumann bei dem Wort "Jodel" nach (1976: 87 )

Es geht mir hier nicht darum, die Instrumentalisierung der "Volksmusik"
durch das Schweizer NationalbewuBtsein aufzuzeigen oder gar zu

kritisieren, - ich mochte diesbeziiglich auf Max Peter Baumanns

"Versuch einer Kritik der Heimatideologie" (1976: 87 ff.) verweisen. Vielmehr
will ich zeigen, wie ein Begriffskonstrukt, obwohl schon bei Anbeginn und
nach dem damaligen Forschungsstand auf falschen Voraussetzungen aufgebaut,
weiterlebt, weil es eine (von seinem Erfinder unbeabsichtigte) neue Funktion
erhielt. Bei diesem Funktionswandel ist weiters zu beachten, daB Leuthold

- im Unterschied zu Sichardt - sich nicht primdr an eine kleine Gruppe
wissenschaftlicher Spezialisten wendet. Sein Buch hat wohl die groBte Leser-
schaft im Umkreis des Eidgendssischen Jodlerverbandes, bei dem er Ehren-
mitglied ist und fiir den er als Kampfrichter bei Jodlerfesten mehrmals tatig
war (Leuthold 1981: 4). Es ist dies der Proze@ der Popularisierung wissen-
schaftlichen Gedankenguts.

Wahrscheinlich hat Leuthold noch einen zweiten das Jodelmetrum betreffenden
Gedanken aus der Musikwissenschaft iibernommen und zwar die Auffassung Max Peter

Baumanns, daB "der nicht stilisierte, freie Jodel in den meisten Féallen

*) das Leuthold offenbar mit "fast ganz Europa" gleichsetzt.
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in keinen Takt eingepaBt werden kann" (Baumann 1976: 160). Die Ubernahme

ist hier nicht direkt nachweisbar, doch beruft sich Leuthold an anderer
Stelle (1981: 25 f.) auf dieses Werk Baumanns, er hat es also gekannt.
Allerdings ist bei Leuthold- "freier, ungebundener Rhythmus" ein Kenn-

zeichen einer d@lteren Stilschicht (ebd.: 100) und das beinhaltet eine
Akzentverschiebung gegeniiber Baumann, dem der "freie Rhythmus" als Merkmal

der "Musikfolklore" (im Gegensatz zum "Musikfolklorismus") gilt (1976: 84 f.).

Seine Auffassung, deren hypothetischen Charakter er nicht reflektiert, fihrt
Leuthold nun sogar dazu, einheimisches Musiziergut des ausldndischen Einflusses
zu verddchtigen. Zur Frage, warum im Bernerjodel keine "Natur-Fa", keine
"freie|n| Rhythmen" und keine Alphornmelodien vorkommen wie im Appenzeller

und im Innerschweizer Jodel, entwickelt Leuthold folgenden "Erklarungsversuch:
Im Berner Oberland war der Tiroler EinfluB wihrend des 19. Jahrhunderts so
méchtig stark, dass er das einheimische Liedgut, eingeschlossen den Naturjodel,
fast vollstdndig tberdeckte und damit die Bindungen mit der traditionellen
Folklore zerriss." (1981: 110). Dieser Erklirungsversuch vermag nun den

Autor selbst nicht zu iiberzeugen und er schlieBt einen zweiten Erklarungs-
versuch an, demzufolge die zu Beginn unseres Jahrhunderts einsetzende organi-
sierte Jodelpflege "alles 'Unreine', alles rhythmisch von der Norm Abweichende
ausmerzte." (ebd.: 110). Damit nihert sich Leuthold der Folklorismus-These

Max Peter Baumanns an. Die Frage, ob indes die Auffassung von "freien Rhythmus"
des "nicht stilisierten, freien Jodels" (Baumann 1976: 84 f.) hinreichend
begriindet ist oder ob hier der Topos der Alplerfreiheit sich metaphorisch

in den Jodelrhythmus rettet, wird noch zu stellen sein.
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Max Peter Baumann

Das Werk "Musikfolklore und Musikfolklorismus. Fine ethnomusikologische
Untersuchung zum Funktionswandel des Jodels" (1976) ist mittlerweile ein
Klassiker der Literatur iiber den Jodel in der Schweiz geworden. Und obwohl
auBer dem Abdruck einiger Notationen Wolfgang Sichardts darin keine Muotataler
Jodel vorkommen, (- das Chueraiheli auf Seite 145 steht nicht im Zentrum
meines Forschungsinteresses -), sei kurz auf diese Arbeit eingegangen

wegen des Einflusses, den Max Peter Baumanns Gedanken auf die juingere

schweizerische Jodeldiskussion haben.

Wie schon der Titel sagt, richtet sich Baumanns Hauptinteresse auf den
Kontext: auf Funktion und Funktionswandel. Doch enthdlt das Werk auch
einige speziell musikalische Untersuchungen sowie Stellungnahmen zur
Aufzeichnung von Rhythmus und Metrum. Zu diesem Thema bemerkt Baumann,

die Uberlieferten Jodelaufzeichnungen "sind [...] als priskriptive Notierungs-
weisen zu verstehen und bieten im rhythmischen Bereich sowie in dem der
Zahlzeiten nur stilisierte Werte. [...] Das Problem der fragwiirdigen,
rhythmisch starren Fixierung ist nach Ebels ersten Reiseaufzeichnungen
immer wieder zur Sprache gekommen." (1976: 84 f.). Dies sei bei der statis-
tischen Auswertung von Jodelaufzeichnungen zu berlcksichtigen: "Zur Frage
der Metren kann unsere Zusammenstellung [insgesamt 247 Belege aus verschie-
denen gedruckten Quellen und aus handschriftlichen Bestinden des Schweizeri-
schen Volksliedarchivs] nur mit besonderer Vorsicht herangezogen werden,

da -wie wir bereits erwdhnt haben - alle Aufzeichnungen, mit Ausnahme

Jener von Sichardt, in ein starres Taktschema gedrangt wurden, was in
Wirklichkeit selten auf den Jodel zutrifft." (ebd.: 160). Diese

These unterstreicht er mit zwei Notenbeispielen, in denen er Fltere
"praskriptive" Aufzeichnungen mit von Baumann selbst erstellten "deskrip-
tiven Aufzeichnungen vergleicht. Zu seinem zweiten Beispiel, das hier

in Notenbeispiel 7 wiedergegeben ist, schreibt der Autor: "Sogar bei

einem Jodellied (Gsdtzli) zeigt sich in analoger Weise, wie der
Jodelrefrain in freiem Rhythmus den prignanten Takt des vorausgehenden
Volksliedes sprengt." (ebd.: 85).

Da ich zu dem angesprochenen Problemkreis eine andere Auffassung vertrete,
mochte ich die Gelegenheit benutzen, iiber die bloBe Darstellung hinaus

in einer Auseinandersetzung mit Baumanns Ausfiihrungen meinen Standpunkt
klarstellen.
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Es sind im alpenlindischen Jodel, wie es bei Baumann bereits anklingt,

"Freiheiten" auf mehreren Ebenen zu unterscheiden:

1. die Abweichung von den acht- und sechzehntaktigen Formschemata in der

Anzahl der Takte, (wurde auch von den friiheren Aufzeichnern notiert);
2. ungleich viele Zdhlzeiten pro Takt (= Taktwechsel);

3. freies Rubato: Z&hlzeiten erscheinen in der Zeitdauer gedehnt oder verkiirzt,
wodurch die Takte ungleich lang dauern; findet sich mitunter als Taktwechsel

geschrieben, ist jedoch konzeptuell etwas anderes;

4. gebundenes Rubato: Dehnungen und Kirzungen von Zdhlzeiten gleichen

einander aus, wodurch die Takte oder die GroBtakte gleich lang sind.

5. Inégalité: die kleineren Unterteilungen der Zidhlzeiten, (meist als
Achteln und/oder Sechzehntel geschrieben), dauern ungleich lang, finden
sich jedoch gleich lang geschrieben;

6. Tempowechsel inmitten des Melodieverlaufs.

Das "Hineinpressen" in ein Schema durch den Aufzeichner ware dann wie folat

zu klassifizieren:

1. Taktwechsel wird als freies Rubato gedeutet, um eine Taktwechselschrei-

bung zu vermeiden;
2. Das Rubato ist nicht angemerkt;

3. Inégalité ist nur sehr grob mithilfe der Unterscheidung in [7] und [7]
(allenfalls noch [7] und |°) bzw. P]) notiert;

4. Tempowechsel ist nicht angemerkt.

Ebenso méglich ist jedoch dann auch der umgekehrte Vorgang, daB ein Jodel

in der Aufzeichnung aus dem requliren Schema "herausgedrangt" wird:

1. Die gesetzten Taktstriche stimmen nicht iberein mit den von den Ausfihren-
den empfundenen Schwerzeiten, Vier- und Achttakter erhalten eine von

vier und acht abweichende Taktzahl:

2. Dehnung oder Kirzung wird als gezahlte Zeit (miB)verstanden,

Rubato als Taktwechsel geschrieben.

Diese Klassifikationen beruhen freilich auf der These, daB die Jodler und
Jodlerinnen metrisch-formale Konzepte haben. Dies muB angesichts der zahl-

reichen mit 4 + 4 Takten ohne Taktwechsel aufgezeichneten Jodel wohl
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angenommen werden. Ein alpenlédndischer Jodel, der ganz andere oder gar

keine metrischen Strukturen hitte, wiirde sich schwerlich so haufig in

diesem Schema schreiben lassen; es ist unwahrscheinlich, daB die Aufzeichner
ihnen aus der Kunstmusik und Tanzmusik bekannte Formschemata rein

duBerlich auf die Jodel applizierten, diese Schemata miissen in der Jodel-
musik selbst in irgendeiner Weise vorhanden sein, sei es als Konzept der
Ausfihrenden, sei es als Konzept derer, die diese Melodien schufen. Das wird
nun von Baumann bestritten (1976: 160). Charakteristisch fiir Baumanns Notations-
weise ist neben dem-zuriickhaltenden Gebrauch von Taktstrichen die gleichzeitige
Verwendung unterschiedlicher Typen von Rubatoschreibung. Zusitzlich zu den
Angaben der traditionellen Notation (z.B. "rit..."), die sich in allen genaueren
Jodelaufzeichnungen durchaus finden, und den seit Abraham und Hornbostel
(1909) in der Musikethnologie eingefiihrten Zusatzzeichen greift Baumann

zu der Moglichkeit, Rubati und Tempowechsel mithilfe der Noten selbst auszu-
driicken, (siehe Notenbeispiel 7). Das ist nicht nur insofern "deskriptiv",

als so die tatsdchlichen Zeitdauerverhdltnisse besser angendhert werden,
sondern auch in dem Sinne, daB der Transkribent auf die Beschreibung

eines von ihm bloB Vermuteten und Gedeuteten, ndmlich des Metrums,

verzichten kann: Taktstrichsetzung entfdllt und die Zeitwerte der Noten
erhalten eine neue Funktion: Statt der konzeptuellen metrischen Verhiltnisse
geben sie die objektiven Zeitdauerverhiltnisse (ndherungsweise) an. Diese
Unmfunktionierung der Bedeutung der Notenwerte hat somit auch einen Nachteil:
Die groBere Genauigkeit in der Schreibung der Dauerverhiltnisse wird durch
einen Verzicht auf die genaue Notierbarkeit des metrischen Konzepts erkauft,

- sel es nun eines mittels Deutung unterstellten oder eines tatsdchlichen,

ethnomethodisch eruierten. Dieser Nachteil bleibt bei Baumann unerwihnt.

Der hier angesprochene Unterschied in der Funktion der Notenwerte ist

besser mit dem Begriffspaar "phonetische" und "phonemische" Transkription
umrissen (Doris Stockmann im Supplementband des MGG, Tafel 111). Wihrend

die "phonetische" Transkription die Tondauerverhidltnisse annahert, gibt

die "phonemische" Transkription das metrische Konzept wieder. Bela Bartok
erstellte in komplizierteren Féllen zwei Transkriptionen derselben Tonauf-
nahme, die er ibereinanderlegte (Bartok and Lard 1951). Baumanns Transkription
(Notenbeispiel 7) weist sowohl phonetische als auch phonemische Ziige auf.

Sie verzichtet weder vollstédndig auf Taktstrichsetzung noch auf die Verbindung
der Achtel und Sechzehntel durch Balken. Auch die Balkenschreibung suggeriert
Ja Metrisches, die erste der mit einem Balken verbundenen Noten steht im
allgemeinen auf schwererer Zeit, (vgl. J111]] mit (NNIE



46

Se———rsero e

und ¢ wildbiabbin i 33-ni méi-thi Bab i bin g biabnox s jlng sueif im
5 : . = N —» R
5 R S — g e
(EESE = E RS S SIS EEeS EETE S SIS S
P En Wald-bueb bin-i, steeich im Wal-de he -rum bin-e  Buebnoch so jung streich’im
% rit.

A - . = {

— i — E‘QE D: .Jai‘;g_;i:;:__’\_.ﬁ

N

Wald-8lag  hé - rum bin ¢ biab nox si Jung sieesf im Wald - Slag  he - rum

. 0 to-lo- lo - holai-di - ri - ja l;i
—— ot
bﬁ: e .Ig_.g_

. hol-di - rei - ri - a - ho

Notenbeispiel 7: Melodievergleich (Baumann 1976: 85). Obere Notenzeile:
Transkription Max Peter Baumanns, erstmals ver&ffentlicht
in dem Aufsatz "Aus Tradition und Gegenwart der Volks-
musik im Oberwallis" (Schriften des Stockalper-Archivs
in Brig, 1972: 23). Untere Notenzeile: Aufzeichnung
aus "Volkslieder aus dem Kanton Aargau" (S. Grolimund
1911: 78 f. (Schriften der Schweizer. Gesellschaft
f. Volkskunde, 8).
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Notenbeispiel 7a: Metrische Deutung des von Baumann trankribierten
Jodels von Notenbeispiel 7.

Damit enthdlt die Transkription Notenbeispiel 7 nicht nur Deskriptives,
sondern auch Hypothetisches, ndmlich eine metrische Deutung, deren
Plausibilitdt hier zur Diskussion steht. Erstens ist nicht einsichtig,

wieso nicht ein 3/8-Takt vorgeschrieben wurde wie in Grolimunds Aufzeichnung.
Vom VersmaB des Textes her gesehen entbehrt der 6/8-Takt nicht einer
gewissen Willkiir, denn ebenso plausibel wiren Taktstriche vor den betonten
Silben "i", "jung" und "rum". Vom vermutlichen harmonischen Verlauf her
gesehen sind diese Zeiten sogar die schwereren, da hier die Harmoniewechsel
stattfinden. Aus diesen Griinden ist Grolimunds Taktstrichsetzung plausibler.
Baumann will mit seiner Transkription zeigen, "wie der Jodelrefrain in
freiem Rhythmus den prignanten Takt des vorausgehenden Volksliedes sprengt"
(1976: 85). Gerade dies geht aber aus seiner Notation gar nicht hervor:

Der Gleichlauf des vorgezeichneten Taktes wird schon bei der Wiederholung
der beiden letzten Textzeilen des Vierzeilers gesprengt, wie aus den zusdtzli-

chen Achtelpausen in Takt 4 und Takt 5 und aus dem ritardando in Takt 5
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hervorgeht. Hier ist die Frage, ob die zusitzliche Pause in Takt 5 nicht
ebenfalls lber das Liniensystem zu zeichnen gewesen ware, ob es sich wirklich
um einen konzeptualisierten metrischen Wert handelt. Der Rhythmus ist

im Jodelrefrain kaum "freier", lediglich geschieht am Beginn seines zweiten
(Zahlung nach Grolimunds Aufzeichnung) Taktes ein Tempowechsel, ein meno
mosso, das Baumann durch doppelt so lange Notenwerte ausdriickt, das aber
ebenso durch einen Wechsel der Metronomangabe hidtte ausgedriickt werden
konnen. Die Z&sur in S. Grolimunds Aufzeichnung ist bei Max Peter

Baumann als zusidtzliche Achtelpause (samt strichlierte Linie) prazisiert,
auch hier erhebt sich die Frage, ob diese Pause tatsichlich ein metrischer
Wert ist oder bloB ein Stehenbleiben des Metrums, eine Fermate. Uber der
Silbe "di" in Takt 3 des Refrains steht ein gekiirzer Wert, aber auch das
ist nichts Neues, wie Takt 1 des Liedes zeigt. Das einzige wirklich Neue

im Jodelrefrain ist somit das langsamere Tempo ab seinem 2. Takt. Deswegen
von einem "freien" Rhythmus und einer Sprengung des prignanten Taktes

zu sprechen, erscheint mir iibertrieben.

Ebensowenig wird das Viertakterschema des Jodelrefrains durchbrochen.

(DaB der Taktstrich vor dem SchluBton in Grolimunds Aufzeichnung fehlt,
dirfte ein Druckfehler sein). Es handelt sich um das bekannte Schema mit
den taktschliissigen Harmoniewechseln I V V I. Zwei der vier Taktstriche
sind durch den Harmoniewechsel "beglaubigt", die restlichen zwei sind
"Schemainterpretation". Die "phonemische" Deutung des von Baumann trans-
kribierten Jodelrefrains miiBte demnach wie in Notenbeispiel 7a aussehen.
Die Taktstriche im Jodelrefrain sind nicht nur harmonisch und schematisch
plausibel, sondern auch melodisch, weil sie den Sekundgang (Paul Hindemith)
g-as und as-g auf den Niederstreich der Takte setzen.

Dieses Beispiel-soll zeigen, daB Transkriptionen, sofern sie auBer Deskriptionen
auch Deutungen enthalten, kritisierbare Behauptungen, Hypothesen darstellen,

zu denen Alternativen entwickelt und diskutiert werden kénnen. Das kann
freilich, wie die Argumentation mit den harmonischen Deutungsmustern zeigt,

nur auf der Basis einer "Kenntnis der Kultur" geschehen. Letztlich ist also

die Befragung der Ausfiihrenden die beste und sicherste Methode, zu einem

richtigen Verstdndnis des Metrums zu gelangen.

In Frage zu stellen ist weiters Baumanns Behauptung, daB "alle Aufzeichnungen,
mit Ausnahme jener von Sichardt, in ein starres Taktschema gedrangt wurden."
(1976: 160). Zahlreich sind die Jodelaufzeichnungen von A. L. GaBmann,

A. Tobler und anderen, in denen Taktwechsel vorkommen oder/und von den

4- und B8-taktigen Schemata abgewichen wird. Baumann selbst bringt in seinem
Buch solche Beispiele (ebd.: 84 und 167) und stellt in der statistischen
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Analyse fest, daB 14% der Aufzeichnungen von schweizerischen Jodeln takt-
wechselnd sind (ebd.: 160). Sogar die Methode, auf Taktstrichsetzung
Uberhaupt zu verzichten, findet sich schon in den 50er Jahren angewandt
(Th. Kappeler 1956: 126). Dieses Beispiel ist sogar in Baumanns Werk
abgedruckt (1976: 183 f.). Der 2. Teil dieses dreiteiligen Jodels sei

in Notenbeispiel 8 wiedergegeben.

nalzers % =EE=cS==——=—————c
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Notenbeispiel 8: 1. Teil des Appenzeller VWalzers "Rauschen an der Goldach",
aus der Erinnerung aufgezeichnet von H. Fritz. 2. Teil des
Toggenburger Jodels "De Bendeler met eme Aahdngsel" aus
Th. Kappeler: Der Toggenburger Jodel. Toggenburger Heimat-
Jahrbuch 16, 1956: 126 (zit. nach Baumann 1976: 183 f.).

Eine Variante des 2. Teils dieses Toggenburger Jodels ist mir aus meiner
eigenen Musizierpraxis bekannt und zwar als Walzer, den ich von dem
Appenzeller Hackbrettspieler "Tobi" Tobler*)gelernt hatte und

in der Musikgruppe "Appenzeller Space Schottle mit Fritz & Fritz"f*)einer
Fusion aus einem appenzellischen und einem oberdsterreichischen Duo, in
den Achzigerjahren spielte und den ich hier (ebenfalls Notenbeispiel 8)
aus der Erinnerung wiedergebe. Der Vergleich des Teggenburger Jodels mit
dem Appenzeller Walzer zeigt im Rhythmisch-Metrischen Abweichungen bei
den langen Tdnen: Wo im Walzerteil eine Dreiviertelnote steht, ist im
Jodelteil eine Halbe, anstelle von zwei Walzertakten steht im Jodel eine

finf Viertel lange Gruppe.

*)Trogen, Niedern 116

**)Tobi Tobler: Hackbrett; Ficht Tanner: KontrabaB; Hermann Fritz: Violine,
Friedrich Gimplinger: Gitarre.
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Ebenso wie die Melodie des Walzers basiert auch die des Jodels auf der
"Funktionsharmonik". Wihrend der Walzer in Takt 11 die II. harmonische

Stufe erreicht, bringt der Jodel an der entsprechenden Stelle die V. Stufe
wie in Takt 3. Die Begleitstimme pendelt zwischen der Terz des Tonikaklanges
und der Dominantsept hin und her. (Der erste Ton dieser Stimme miiBte "es"
statt "d" heiBen, es diirfte sich um einen Druckfehler handeln). Kappeler

hatte den Jodel als 16-taktige oder, unproblematischer, weil an den

durch die Begleitstimme angezeigten Harmoniewechseln orientiert, als
8-taktige Form schreiben kénnen. Warum er - im Gegensatz zu anderen Jodel-
aufzeichnungen seiner Sammlung - hier auf Taktstrichsetzung verzichtete,

muB Gegenstand von Vermutungen bleiben, sei es, daB er es scheute, Taktwechsel
oder einen 5/4-Takt anzunehmen, sei es, daB er damit ausdriicken wollte, daB
die Notenldngen nicht als metrische Werte, sondern als Zeitdauerverhiltnisse
Zzu verstehen sei oder daB es sich um eine spezielle Art von Rubatonotation
handle. Die Frage, wie der Jodel metrisch konzeptualisiert war, ob z.B.

die Halbe als gekiirzte Dreiviertel verstanden wurde, ob der Jodel im Walzer-
takt begriffen wurde oder anders, muB unbeantwortet bleiben. Weder tber

die metrische Deutung Kappelers noch iiber das Konzept seiner Informanten
sagt die Aufzeichnung Eindeutiges aus betreffend die metrische Struktur

der Fiinfviertelgruppen. Lediglich die Annahme, daB die Appenzeller Walzer-
melodie auch im benachbarten Toggenburg bekannt war, lieBe eine Hypothesen-
bildung zu. (Aus Kappelers Aufzeichnung geht auch nicht herver, ob die

auf die Halbe folgende Viertel auf auftaktig leichter Zeit oder, wie die

Konkordanz Notenbeispiel 8 suggeriert, auf schwerer Zeit steht).

Der Nachteil dieser Aufzeichnungsweise, nimlich daB sie keine Auskunft Uber
das metrische Verstidndnis des Aufzeichners oder seiner Informanten gibt,
kann allerdings auch als Vorteil gesehen werden: In Fdllen, in denen der
Aufzeichner keine GewiBheit und keine Meinung iiber das dahinterstehende
metrische Konzept hat, erlaubt es ihm diese Aufzeichnungsart, auf
willkiirliche Unterstellungen zu verzichten und sich auf das zu beschrinken,

was er mit einiger Sicherheit behaupten kann.

Trotz alledem 148t sich Kappelers Aufzeichnung, wie bereits erwahnt, einem
metrisch-harmonischen Formschema zuordnen, namlich dem Schema I V V I -

I VV I, das im alpenléndischen Jodel Uberaus hdufig anzutreffen ist.
Dariiberhinaus bleibt die metrische Struktur, wenn man nicht die walzerische
Auffassung unterstellt, weitgehend undeutbar. Hierin unterscheidet sich
Kappelers Aufzeichnung von dem in Notenbeispiel 7 wiedergegebenen Jodel-
refrain. DaB dieser metrisch leichter zu deuten war, lag an seiner Form

und an seiner leichter durchschaubaren Rubatonotation.
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Wie problematisch ein Taktstrich sein kann, mochte ich mit Notenb. 9 zeigen.
Diese Aufzeichnung stammt aus den handschriftlichen Bestdnden des Schweize-

rischen Volksliedarchivs und ist ebenfalls in Max Peter Baumanns Werk (1976: 167)

wiedergegeben. Das Notenbild zeigt einen taktwechselnden, periodisch
gebauten Jodel mit fiinftaktigem Vorder- und finftaktigem Nachsatz.

Obwalden 1928
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Analyse
Abb. 12

Form: A Ay

Zisur: (o]

Ambitus: 1l — 7 (—2)

Skala: Fa-Modus (Tritonus)

Metrum: 3/4 und 2/4

Harmonik: Zerlegter Sextakkord alternierend
mit umspielter Dominante, Quart-
und Dominantseptakkord
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Notenbeispiel 9: Jodel aus den handschriftlichen Bestdnden des SVA,
Nr. 23968, samt Max Peter Baumanns Analyse (1976: 167).

Plausibler erschiene mir hier, eine achttaktige Form mit zweimal vier Takten
anzunehmen und Takt 2 und 3 sowie Takt 7 und 8 zu Jje einem 5/4-Takt zusammen-
zufassen. Dies hatte nicht nur den Vorteil, den Jodel dem hdufigen harmoni-
schen Formschema I-V-V-I - I-V-V-I zuordnen zu konnen, sondern auch den, daB
sich der finf Viertel lange Takt als Dehnung oder Verldngerung eines

Dreivierteltaktes verstehen liefe: A
oV

Diese Dehnung oder Verlangerung wird hier verstanden als durch den doppelten
Schleifer verursacht, der zeitlich Platz beansprucht. Ob sich der Leser der
Taktstrichsetzung des Aufzeichners oder meiner Deutung anschlieBt, wird
vielleicht primdr davon abhingen, wieviel metrisches Gewicht er dem zwei-

gestrichenen gis intuitivmusikalisch zuzubilligen geneigt ist.
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Der 2/4-Takt T. 5 kann als Kirzung des Halbschlusses von einer Halben auf
eine Viertel erklart werden. Kurz: In diesem Beispiel erblicke ich ebenso
wie in den zuvor betrachtete Fillen bloB Abweichungen, nicht Negationen der
aus der Tanzmusik bekannten metrisch-formalen Schemata. An die Stelle des

vagen Hinweises auf "Freiheit" miiBte die Klassifikation der Abweichungen treten.

Baumann ordnet in seiner Analyse (Notenbeispiel 9) und seiner Statistik
diesen Jodel dem "Fa-Modus" zu. Da die erhdhte Quart hier Jjedoch ausschlieB-
lich in Umspielungen der Quint vorkommt, in denen auch Dur-Stiicke der Kunst-
musik des 18. und 19. Jahrhunderts gemeinhin die Quart erhdhen, kann ich
dieser Auffassung nicht zustimmen. Als "Fa-Modus allgemein die Dur-Weise

mit auftretendem Tritonus [zu] bezeichnen" (ebd.: 159), dehnt den Begriff

des Fa-Modos zu weit aus. Das statistische Ergebnis, daB in 21% der Aufzeich-
nungen von schweizerischen Jodeln eine erhthte Quart vorkommt (ebd.: 159),
sagt daher iber die Hiufigkeit des Fa-Modus nicht mehr aus als daB sie

irgendwo zwischen 0 und 21 Prozent liegt.

Als historische Untermauerung fiir seine Hypothese, daB "der nicht stilisierte,
freie Jodel in den meisten F&llen in keinen Takt eingepaBt werden kann"
(ebd.: 160), fiihct Baumann die Berichte von Ebel und Viotti an: "Es ist ZuBerst
schwer, das Thema des Kuhreihen, besonders des appenzellischen in Noten zu
setzen, denn dieser Gesang hat nichts Bestimmtes und RegelmdBiges, obgleich
der Takt nicht ver#dndert wird." (J. G. Ebel 1798: 153, zitiert nach Baumann
1976: 194). Und Viotti schreibt iiber den Ranz de vaches: "J'ai cru devoir

le noter sans rhythme, c'est-a-dire sans mesure «+." (C. Pougin: Viotti et
1'ecole moderne de Violon. Paris 1888: 149, abgedruckter Brief Viottis

von 1792; zitiert nach Baumann 1976: 138). Doch scheinen die beiden Aussagen
einander zu widersprechen: Laut Ebel hat der Kuhreihen einen Takt, der

nicht verdndert wird, laut Viotti hat der Kuhreihen kein Metrum. Zieht

man in Betracht, daB der Ausdruck Jodler erst um 1818 das erstemal in der
Schweiz belegt ist (Baumann 1976: 89) und zuvor entweder das Wort

Kuhreigen bzw. Ranz de vaches auch das bezeichnet, was heute als Jodel im
engeren Sinne von Kuhreigen abgegrenzt wird und Viotti und Ebel vielleicht
gar nicht von derselben Sache sprechen oder aber, wie Baumann vermutet,

sich die "eigentlichen", auf der modernen Funktionsharmonik basierenden
Jodel "erst seit 1800 verbreiteten" (ebd.: 84), dann erscheint die
Konstruktion einer ungebrochenen, bis auf den Kureihen des 18. Jahrhunderts
zuriickgehenden historischen Kontinuitit der rhythmisch und metrisch "freien"

Jodelinterpretation zweifelhaft.
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Last but not least wire noch fiir eine liber den Schweizer Jodel pauschal
aufgestellte Behauptung die empirische Grundlage einzufordern. Es scheint,
daB Baumann die auf seiner Feldforschung im Appenzell (ebd.: 191-201)
gewonnenen Eindriicke auf die iibrigen Schweizer Jodellandschaften verallge-
meinerte (ebd.: 194). Nun ist aber der Appenzeller Interpretationsstil
auch nach meiner Erfahrung ein ausgesprochener Rubatostil. Ob das fiir den
Schwyzer und speziell fiir den Muotataler Stil ebenfalls zutrifft, steht

noch zur Diskussion und zur Untersuchung.

Die Kritik an der von Baumann vorgestellten Auffassung sei nun wie folgt

zusammengefaBt:

1. Die These, alle frilheren Aufzeichner auBer Sichardt hatten den Jodel
in ein starres Taktschema gedrangt, ist nicht aufrechtzuerhalten.

2. Die Konstruktion einer historischen Kontinuitdt rhythmisch-metrischer
"Freiheit" des Jodels (im engeren Sinne) bis zuriick ins 18. Jahrhundert
ist zweifelhaft.

3. Eine Verallgemeinerung vom rezenten Jodelstil des Appenzells auf die
ubrigen schweizerischen Jodelstile ist nicht zuldssig. Baumanns Befragung
in der Innerschweiz betraf ausschlieBlich das Chueraiheli, nicht den
Jodel im engeren Sinne.

4. Die vorgestellten "deskriptiven" Transkriptionen sind nicht geeignet,
das Problem des Jodelmetrums einer Losung ndherzubringen: Dort, wo sie
rein deskriptiv sind, geben sie die metrischen Konzepte nicht wieder
und an Stellen, an denen sie Metrisches ausdriicken, sind sie nicht
deskriptiv, sondern hypothetisch. (In letzterem Falle lassen sich,
ebenso wie wie bei friiheren "préaskriptiven" Notationen, alternative
Hypothesen aufstellen).

5. Der Begriff der rhytmischen und metrischen Freiheit umfaBt in seiner
Allgemeinheit differente Phé@nomene, die noch zu erforschen und zu
klassifizieren sind. Der Begriff ist geeignet, das Problem zu stellen,
nicht aber zu lésen.

Baumanns Verdienst bleibt es Jedoch, das Problem gestellt zu haben.
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Heinrich J. Leuthold

Heinrich J. Leuthold war Schuldirektor, Organist und: Komponist von Chor-
werken. Als Kampfrichter bei zahlreichen Jodlerfesten und als langjdhriger
Dirigent der "Stanser Jodlerbuebe" hatte er nicht nur eine profunde Kenntnis
der organisierten Jodelpflege, sein Interesse galt dariiberhinaus dem "Natur-
Jodel" in der Schweiz, an dessen Renaissance innerhalb der Jodelverbinde

er maBgeblich beteiligt war. Seine in dem Buch "Der Naturjodel in der
Schweiz" (1981) dargelegten sind zum Teil beeinfluBt von Max Peter Baumanns
Konzept der Unterscheidung in "Musikfolklore" und "Musikfolklorismus"
(Baumann 1976). Ferner ist er der Auffassung, daB jede Landschaft ihren
eigenen Jodelstil hat, wobei er nicht nur in drei GroBlandschaften
Appenzell-Toggenburg, Innerschweiz und Bern unterscheidet, sondern

diese weiter differenziert: "Das Jodelgebiet 'Innerschweiz' gliedert sich
deutlich in drei Unterregionen: Schwyz-Muotatal, Unterwalden und
Entlebuch-Luzerner Hinterland." (1981: 92). Der Zusammenhang dieser Unter-
regionen ist nicht bloB &uBerlich durch den Begriff Innerschweiz gegeben,
sondern auch inhaltlich durch "Jodelmelodien, die man in der ganzen Region
Innerschweiz kennt und iiberall singt. [...] In Jeder einzelnen Region kommen
aber noch weitere eigenstdndige und nur fiir diese Region geltende Melodien
hinzu, zum Teil Eigengut, zum Teil Import aus benachbarten Landesgegenden",
z.B. sei "der Berner EinfluB im Luzerner Hinterland und vor allem im
Entlebuch [...] unverkennbar. [...] DaB aber die Entlebucher Folklore
trotzdem noch stark mit der ubrigen Innerschweiz verhaftet ist, zeigt die
Tatsache, daB sogar das Natur-Fa, das sonst ganz besonders in Schwyz und
Unterwalden beheimatet ist, sich auch hier vorfindet" (ebd.: 94), wihrend

es im Bernbiet nicht mehr gebréduchlich sei (ebd.: 108). Auch im Luzerner
Hinterland sei es "ausgestorben" (ebd.: 98). "Ob- und Nidwalden bilden
eindeutig eine spezifische Jodelregion mit praktisch gleichem Melodiequt,
das sich nur durch schnellere oder langsamere Vortragsweise unterscheidet"
(ebd.: 98, Hervorhebung im Orig. kursiv).

Ahnlich wie bei Sichardt (1939) tritt auch bei Leuthold zur landschaftlichen
Differnzierung eine historisch-stilistische. Wihrend das rdumliche Aufldsungs-
vermégen bei Leuthold, wohl auf der Basis einer breiteren Empirie, viel

hoher ist als bei Sichardt, unterscheidet Leuthold historisch nur zwei

Arten von Stilelementen: #ltere und Jjiingere. "Der am meisten verbreitete

Typ ist sicher ein Erzeugnis neuerer Zeit. Er wurde [...] vom Schnadahiipfl
beeinfluBt. Die stereotype Form der Achttaktigen Liedperiode sowohl im

Vorder- als auch im Nachsatz kehrt immer wieder: Tonika - Dominante - Domi-
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nante-Tonika (T-D-D-T). Die Melodien bewegen sich demgemi#B auch stark in
diesem vorgezeichneten Schema: Von der einfachen Linie, die fast nur die
Akkordtone beriicksichtigt, bis zur reicheren Melodik finden sich alle
Varianten." (1981: 95). (Wie schon erwahnt, Ubernimmt Leuthold hier den
von Sichardt umgedeuteten Schnadahiipflbegriff). Die meisten Innerschweizer
Jodel seien zweiteilig, wobei der 2. Teil "motivmdBig oft nur eine Variation
des 1. Teils" darstelle (ebd.: 96). Auch einen Jodel mit dem achttaktigen
Harmonieschema T-T-D-T - T-T-D-T zihlt Leuthold zu dieser Stilschicht
(ebd.: 96), die damit in etwa das zusammenfaBt, was Siehardt als "jiingste
Schicht" und "Barock" unterschieden hatte. Der Autor gelangt zu folgender
historischer Einschidtzung dieser Stilschicht des Innerschweizer Jodels:
"Stilistisch gesehen diirften die meisten dieser Melodien um die Mitte des
19. Jahrhunderts entstanden sein." (ebd.: 98).

Von den Kennzeichen der Jingeren Stilschicht unterscheidet Leuthold die
"auf frihere musikalische Zeitepochen hinweisenden Stilelemente", n#@mlich:
"_

herbe, offene Vokalisation auf &, e, i, seltener o;

- freier, ungebundener Rhythmus, der sich nicht an einem festen Metrum
orientiert.

- Abweichung vom Acht-Takte-Schema zugunsten eines Rhythmus, der auf
festes Taktgefiige verzichtet;

- vermehrtes Anwenden von 'la' (VI. Stufe) und damit Anndherung an die
Pentatonik;

- kurze Vor- und Nachschlige;

- Portamento (schleifender Ubergang von einem Ton zum andern, wobei
das [...] abwirtsfiihrende SchluBportamento nur eine besondere, wenn
auch auffdllige Abart darstellt." (ebd.: 100).

"All diese Stilelemente kénnen auch mit nachweisbar jiingeren Melodien ver-
koppelt werden, die damit den Findruck urtimlicher Musik erwecken. Ebenfalls
1d6t sich das Natur-Fa beliebig oft anwenden" (ebd.: 100). Dieser Hinweis
relativiert allerdings die historische Zuorndung. Noch mehr tut dies die
Beobachtung, daB "der typische Natursidnger, den man heute nur mehr selten
antrifft, [...] spontan all die auf friihere Zeitepochen hinweisenden Stil-
elemente an[wendet]" (ebd.: 100), denn sie 148t eher an Unterschiede zwischen
einem traditionellen und einem von der organisierten Jodelpflege beeinfluBten
Interpretationsstil denken, also an Differenzen, die erst ab der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts auftraten. Das gilt in erster Linie fir die
Vokalisation, die kurzen Vor- und Nachschldge und das Portamento, d.h.

fir die eindeutig der Kategorie Interpretationsweise zugehorenden Eigen-

schaften. Aber auch, was das melodisch-formale Element der vermehrten
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Anwendung der sechsten melodischen Stufe betrifft, 1laBt sich eine

plausible Gegenhypothese aufstellen: Die hﬁufigére Verwendung von Dominant-
septnonenakkorden und das Auftreten von Tonika-sixte-ajoute-Kldngen ist
Kennzeichen eines jingeren Stils, der in Wiener Tanzmusikkompositionen

und im Wiener Léndler (Fritz 1993: 398 ff.) etwa inm der Mitte des 19. Jahr-
hunderts, in Appenzeller Tanzmusikkompositionen (Manser 1979) im letzten
Finftel des 19. Jahrhunderts aufkam und den Jodel beeinfluBte. Das Aufkommen
dieses Stils in der Innerschweiz ist historisch noch nicht untersucht. Er

hat mit Pentatonik nichts zu tun. Das ist auch aus dem Belegexemplar

Leutholds (Notenbeispiel 10) zu ersehen.

Notenbeispiel 10: Oben: Der "Horgebdrgler" aus Einsiedeln (Leuthold 1981: 101);
Unten: Beginn der namenlosen Variante aus Nidwalden, die
Leuthold aus der Erinnerung an seine Schulbubenzeit
(1918-1926) aufzeichnete (ebd.: 101). Die von mir hinzu-
gefiigten Funktionstheoretischen Bezeichnungen geben die
harmonisch-melodische Deutung Leutholds wieder.

Damit bleibt von den von Leuthold aufgelisteten "auf frihere musikalische
Zeitepochen hinweisenden Stilelementen" nur noch der freie Rhythmus und

die Abweichung vom Acht-Takte-Schema, Eigenschaften bzw. Deutungen, die

in der vorliegenden Arbeit zur Diskussion stehen und in den nachsten Kapiteln
eingehend behandelt werden sollen. (DaB sich das "Natur-Fa" nicht in der zit.
Liste findet, liegt vielleicht daran, daB Leuthold es schon in einem friheren
Kapitel (ebd.: 34 ff.) abgehandelt hat).

Damit ist bereits der "Muotathaler Jodel" thematisiert. "Muotathaler Jodel"
wird bei Leuthold zu einem rein stilistischen Begriff, der geographisch

nicht mehr ausschlieBlich ans Muotatal gebunden ist und auch auf manchen
anderen Innerschweizer Jodel anwendbar ist. Das Charakteristikum dieses

Stils sieht der Autor "im Melodischen" (ebd.: 101) und zwar in ungewdhnlichen
Vorhalten und in harmoniefremden Ténen, die nicht in die heute gingigen
melodisch-harmonischen Vorstellungen passen, bis hin zu véllig ametrischen

und aharmonischen Gebilden.
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Als Beispiel fiir Vorhalte fiihrt Leuthold die Nidwalder Fassung des "Horge-
barglers" an (Notenbeispiel 10, untere Notenzeile): "Der erste Takt wiirde
mit der Tonika begleitet, der zweite schaltet auf die Dominante um, beginnt
aber mit dem akkordfremden Ton 'f', der dritte Takt kehrt zur Tonika zuriick,
beginnt aber mit dem 'd', dem Ton der VI. Stufe! Wir haben es hier mit

einer Art von Vorhalten zu tun, die jedoch den ganzen melodischen Ablauf
bestimmen." (ebd.: 101). Da Leuthold "die Melodie aus der Schulbubenzeit [...]
in Erinnerung" ist (ebd.: 101) und diese Formulierung wohl so zu verstehen
ist, daB er sie selbst als Schulbub gesungen hat, ist seine Beschreibung

des harmonischen Verlaufes als Information "aus erster Hand" zu werten.

Zu den beiden Varianten (Notenbeispiel 10) merkt Leuthold an, "dass der
Ausdruck 'Muotathaler' nur sehr bedingt richtig ist. Tatsichlich handelt

es sich um einen Jodeltyp, der friiher mit Sicherheit sowohl in ganz Schwyz
und in Unterwalden, (mindestens Nidwalden) beheimatet war. Das Muotatal

ist ein Reduitgebiet, in das sich diese Jodelart zuriickgezogen hat." (ebd.:
101).

DaB "die Muotathaler Melodik auch in Nidwalden beheimatet war" (ebd.: 101),

mochte Leuthold noch an einem zweiten Beispiel zeigen (Notenbeispiel 11).

Dr Amiitter (mitgeteilt von Oskar Wiirsch, Emmetten)

Notenbeispiel 11: "Dr Amdtter", mitgeteilt 1978 von Oskar Wiirsch,
Emmetten (Nidwalden), aufgezeichnet von
Heinrich J. Leuthold (Leuthold 1981: 101).

Der Aufzeichner spiirt hier im 3. und 7. Takt "den Muotathaler Modus" heraus
(ebd.: 101) und meint dazu: "Nach modernem Tonika-Dominant-Empfinden wiirde

man die Melodie etwa folgendermaBen zu Ende fihren:

entweder

Statt dessen besteht aber die letzte Achtelfigur aus dem Septimenintervall
e-d, das sich harmonisch weder in die V. noch in die I. Stufe einordnen

1a8t." (ebd.: 102). Im vier- oder fiinfstimmigen Satz eines Jodlerklubs
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und mit dem von Leuthold beschriebenen "modernen" melodisch-harmonischen
Empfinden lieBe sich der Jodel vielleicht wirklich nicht ganz problemlos
realisieren. Jener dreistimmige Satz hingegen, der auf der von Hugo Zemp
herausgegebenen Schallplatte (1979) und der CD (1990) hérbar wird, erwie-
se sich, das sei hier schon als Vorgriff auf die Analyse des "Muotataler
Tonsatzes" vorausgeschickt, als dieser Melodik angepalter. Gesetzt den
Fall, der BaB bliebe den ganzen Takt 3 auf der Dominante, dann wire das
dritte, vierte und fiinfte Achtel als Durchgangsquartsextakkord aufzufassen
oder aber das dritte und vierte Achtel als Durchgangsquartsextakkord und
das e im 5. Achtel schon als Vorausnahme der Terz des folgenden Tonika-
klanges. Jedenfalls ist das ¢ im 4. Achtel als Durchgang h-c-d versténdlich.

Auf die melodisch-harmonischen Verhdltnisse wird hier deshalb eingegangen,
weil ihre Kenntnis bei der metrischen Deutung eine nicht zu unterschitzende
Rolle spielen wird. Wenn Vorhalte, Durchgénge und vielleicht Vorausnahmen
im Unterwalder Jodel vorkommen und der Unterwalder Heinrich J. Leuthold
solche Bildungen als muotatalerisch empfindet, dann wird bei der Aufstellung
und Diskussion metrischer Hypothesen iiber Muotataler Jodelmelodien mit
solchen Bildungen zu rechnen sein. Wenn die von Leuthold und von mir gegebene
melodisch-harmonisch-metrische Deutung obiger Unterwalder Jodel richtig ist
- und ich sehe wenigstens keinen Grund, an Leutholds Interpretation zu
zweifeln - und wenn er damit recht hat, daB diese beiden Jodel (Notenbei-
spiel 10 und 11) stilistisch dem "Muotathaler" #hnlich sind, dann wird
allerdings die folgende SchluBfolgerung Leutholds unverstindlich: "Der

alte Muotathaler zeichnet sich aus durch eine wilde, unstete, oft iber-
raschende Melodiefilihrung, wie sie sonst kaum irgendwo anzutreffen ist"
(ebd.: 101), denn derlei Vorhalte und Durchgénge sind in der Kunstmusik

des 18. und 19. Jahrhunderts iiberaus gewshnlich, ebenso die Darstellung

einer Zwei- oder Dreistimmigkeit durch eine einzelne Stimme:
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Die Vorhaltssext im "Horgebirgler" (Takt 3) erweist sich auBerdem als
Teil einer absteigenden Linie f-e-d-c. Parallelen bei Bach oder Chopin
liegen nicht fern. Die Frage, ob ein tatsichlicher Zusammenhang mit der

Kunstmusik besteht, wird zu stellen sein.
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Der Vollsténdigkeit halber sei auch noch das dritte melodische Charakteristi-
kum des "Muothatalers" angefiihrt, obgleich es bei der metrischen Deutung

eine geringere Rolle spielt: "Es sind Jene kurzen Fa-Nachschlédge, die haupt-
sachlich, aber nicht aussschlieBlich, Quinten angehingt werden, bevor die
Melodie einen hdhern Ton anzielt." (ebd.: 38). Notenbeispiel 12 zeigt,

daB solche Nachschldge auch schrittweise nach unten weitergefiihrt werden
(Takt 3-4). In Takt 6 und 7 hat Leuthold diese Verzierung als Achtelnote

ausgeschrieben.

Notenbeispiel 12: Dritter Teil aus "'s Diavids Juz", dem Aufzeichner Heinrich
J. Leuthold mitgeteilt von Alois Liiénd, Siebnen (1981: 102)

Ob der Ausdruck "Nachschlag" berechtigt ist, ob es sich also wirklich um

eine Verzierung handelt und nicht etwa um einen obligaten Teil der Melodie,
ist an einem einzigen Beispiel nicht zu erkennen. Die zahlreichen von Hugo
Zemp veroffentlichten Feldaufnahmen ermoglichen es jedoch, Leutholds Ein-
schdtzung zu iiberpriifen und zu erhdrten. Die Melodiewiederholungen ermdglichen
es, den ad-libitum-Charakter des an die fiinfte Leiterstufe angehangten

Fa festzustellen. Ein weiters Indiz ist das legato im Unterschied zum non
legato der anderen Melodietdne, ein Unterschied, der auch im Sonagramm

sich zeigt.

Leutholds Eindruck des Wilden und Unsteten des 'Muotathalers" wird erst
verstandlich im Zusammenhang mit einer weiteren Eigenschaft, die er aller-
dings nicht als Charakteristikum des "Muotatalers" schlechthin, sondern
einer dlteren Stilschicht des alpenlédndischen Jodels generell ansieht,
némlich dem freien Rhythmus und der Abwesenheit eines festen Taktgefiiges.
Die Melodie Notenbeispiel 12 z#hlt Leuthold eindeutig nicht zu dieser
Gruppe: "Die rhythmusgebundene, nach dem Acht-Takt-Schema geschaffene
Melodie mit ihrem regelmé@Bigem Wechsel D-T-D-T reiht sie ganz klar als
Neukomposition ein, und dies trotz der Muotataler Garnitur." (ebd.: 102).
"Als klassisches Beispiel eines echten Muotathalers", bei dem "die typische
Muotathaler Linienfiihrung [...] noch erginzt [wird] durch den absolut freien
Rhythmus, wie er in einem neuern Jodel kaum moglich widre" (ebd.: 102),

bezeichnet Leuthold den in Notenbeispiel 13 wiedergegebenen Jodel.
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Notenbeispiel 13: "Muotathaler Jodel, mitgeteilt vom Natur jodler
Toni Biieler, Muothathal" (Leuthold 1981: ST n

Leutholds Informant ist der aus Muotathal stammende Anton Biieler (geb. 1941),
der 12 Jahre (1959-1971) in Nidwalden lebte und 21 Jahre lang (1963-1984)
Mitglied, davon die meiste Zeit Vorjodler der "Stanser Jodlerbuebe" war,*)
Jenes Jodlerchores, den Heinrich J. Leuthold seit 1933 leitete (ebd.: 4).

Es ist anzunehmen, daB Leuthold diesen Juuz von Toni Biieler nicht

bloB ein einziges Mal hérte. Unklar ist nach Leutholds Beschreibung, ob

es sich um die Transkription einer Tenbandaufnahme handelt, unklar ist

damit auch, ob die Notation eine einzelne Interpretation mitsamt ihrer Zu-

fdlligkeiten beschreibt oder davon abstrahierend das "Wesentliche" wiedergibt.

Ich habe in vorigen Unterkapitel rhythmische und metrische "Freiheit"

in mehrere Ebenen differenziert. Auch Leuthold unterscheidet in seiner
Liste altartiger Stilelemente zumindest zwei Ebenen, ndamlich den "unge-
bundenen Rhythmus, der sich nicht an einem festen Metrum orientiert",

was ich als Taktwechsel oder/und Rubato interpretiere, und die "Abweichung
vom Acht-Takte-Schema zugunsten eines Rhythmus, der auf festes Taktgefige
verzichtet" (ebd.: 100). Auf den obigen Jodel trifft beides zu, wie der
Aufzeichner berichtet: "Diese Melodie flieBt in einem absolut freien
Rhythmus, der keinem Metrum unterliegt. Eine Viertelnote ist hier nicht
einfach eine Viertelnote. Sie wird, je nach Lust und Laune des Sangers,
bald etwas ldnger gehalten, bald verkiirzt. Es ist unméglich, ein Metrum

zu konstruieren, oder gar eine periodische Takteinteilung herauszufinden,
die der Melodie gerecht wird." Leutholds Aussage, die auf einen Rubatostil
hindeutet, steht im Widerspruch zu der Sichardts, der Muotataler Rhythmus sei

von "metronomartiger" GleichmaBigkeit. Leuthold diirfte dieser Widerspruch nicht
aufgefallen sein, denn er unternimmt es, seine Aussage mit folgendem Sichardt-

Zitat zu unterstreichen: "eigentlmlich irrational verdehnte Rhythmik mit
starker agogisch-ausdruckshafter Hervorkehrung der Spitzentdne. Hinsichtlich

der Zeitwerte ist die Notierung nur als Anndherung aufzufassen. Es diirfte

*) Gesprdch mit Toni Biieler am 10. 4. 1996
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schwer, wenn nicht unmdglich sein, die Fiille der irrationalen Ziige dieser
Rhythmik und Vortragsart graphisch festzuhalten." (Sichardt 1939: 35. Zitiert
von Leuthold 1981: 58). Diese Stelle bei Sichardt bezieht sich jedoch, was
Leuthold entgangen sein diirfte, auf einen Appenzeller Jodel. Auf diesem MiB-
verstandnis aufbauend fahrt Leuthold fort: "Trotzdem versucht Sichardt, mit
verschiedenen Taktwechselangaben (2/4, 5/4, 4/2, 5/2, 3/2 usw.) dem Geheimnis
dieses Muotathaler Rhythmus' auf die Spur zu kommen. Wo doch Uberhaupt jedes
Metrum fehlt!" (1981: 58). Zwar beziehen sich auch die von Leuthold zitierten
Taktwechselangaben auf den Appenzeller Jodel (Sichardt 1939: 34f. Nr. 44 "Coda").
Dennoch trifft er mit dem Hinweis auf seine Auffassungsdifferenz zu Sichardt

das Richtige, denn "pointierter Taktwechsel" ist fiir Sichardt ein Charakteristi-
kum des "Muotatal-Stils" (Sichardt 1939: 130). Leutholds Deutung ist der Auf-
fassung Sichardts diametral entgegengesetzt und zwar sowohl auf der Ebene des
Metrums (Metrum fehlt versus Taktwechsel) als auch auf der Ebene des Rhythmus
(absolut freier Rhythmus versus metronomartig pulsierender Rhythmus). Beide
Autoren stimmen allerdings darin iiberein, daB es im Muotatal Jodel gibt, die
sich metrisch von den im Alpenraum iiblichen Jodeltypen grundlegend unterscheiden.
Fir Sichardt ist die metrische Besonderheit Charakteristikum eines Muotataler
Regionalstils, fir Leuthold Kennzeichen einer #lteren Stilschicht im alpenléan-
dischen Jodel schlechthin.

In der melodisch-harmonischen Deutung gelangen die beiden Autoren zu #hnlichen
Formulierungen: "Die Melodiefiihrung [...] ist immer nur linear melodisch, nie
harmonisch empfunden" (Leuthold 1981: 100); "Die groBen Sprungintervalle,
namentlich Sexten und Septen, haben hier keine harmoniegezeugte, sondern eine
lineare Funktion." (Sichardt 1939: 30). Genaugenommen geht aber auch hier
Leutholds Behauptung viel weiter als die Sichardts. Wie die metrischen Beziige
erscheinen auch die harmonischen bei Sichardt teilweise, bei Leuthold jedoch
ganzlich aufgeltst. Diese Parallelit#t zwischen der metrischen und der harmoni-
schen Deutung ist vielleicht nicht zufdllig, ist doch der Takt beim alpenléndi-
schen Jodel gemeinhin an den Harmoniewechseln erkennbar. Kénnte es nicht sein,
daB Vorhalte, Vorausnahmen, Durchginge und abgesprungene und frei eingefiihrte
Nebennoten den Muotataler Jodel in einem derart hohen AusmaB bestimmen, daB
beide Autoren die dahinterliegende metrisch-harmonische Struktur nicht erkannten,
weil sie einen so komplexen Tonsatz von vornherein gar nicht erwarteten? Als
unndtig erwiese sich dann Sichardts Hypothese des hohen Alters, die auch von
Leuthold geteilt wird: "Die Melodik des echten Muotathalers weist dermassen
unverkennbar archaische Ziige auf, dass die berechtigte Vermutung besteht, ihre
Anfénge reichen bis weit in die Vorgregorianik zuriick." (Leuthold 1981: 100).

Alfred Leonz GaBmanns Muotataler Aufzeichnungen enthalten weder ametrische
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noch harmonisch undeutbare noch sonst irgendwie ungewdhnliche Jodel.

Da sowohl GaBmann als auch Leuthold eine gewisse "Kenntnis der Kultur"
zugebilligt werden muB, lieBe sich dies damit erklidren, daB GaBmann nur
eine sehr kleine Anzahl Muotataler Jodel kannte und ihm die ungewthnlichen

entgangen waren oder er sie aus irgendeinem Grund nicht weiter beachtete.

In einem Punkt gleichen einander jedoch die metrisch requliren und die
metrisch irreguldren Jiiizlinotationen: Es handelt sich in beiden Fillen

um periodisch gebaute Formen mit einem Vordersatz und einem etwas kiirzeren
Nachsatz, wobei diese Langendifferenz bei den regqulirtaktigen Jodeln als
Differenz zwischen einem weiblichen und einem mannlichen SchluB auftritt.
Auch in Notenbeispiel 13 scheint dies der Fall zu sein. Zwar setzen die
Begriffe mannlicher und weiblicher SchluB eine metrische Struktur voraus

und kdnnen daher nicht auf metrumlos aufgezeichnete Jodel angewandt

werden. Die formale Ahnlichkeit ist jedoch augenfillig und gibt AnlaB zu

der Vermutung, daB die taktlos oder taktwechselnd geschriebenen Jodel mit
den reqguléartaktig notierten doch mehr zu tun haben als Leuthold und Sichardt
fir moglich hielten. Auch wird die These zu priifen sein, daB es Jiilizli gibt,
die nur linear und nicht harmonisch empfunden sind. Die Begriffe des
Linearen und des Harmonischen schlieBen einander ja nicht aus, wie die
Analyse des "Horgebdrglers" zeigte. Leutholds Hinweis auf Vorhaltbildungen
konnte sich vielleicht auch bei den "nur linear melodisch" gedeuteten Jodeln
als fruchtbar erweisen. Damit wird die Forderung nach einer Erforschung

des Muotataler Jodeltonsatzes ausgesprochen, die mit der metrischen Analyse
parallelgehen muB. Denn der Beqriff des Vorhalts wie auch der der Vorausnahme
und des harten und weichen Durchgangs enthdlt auch eine metrische Komponente.
Und die Taktgliederung ist zumindest beim regulidrtaktig notierten Jodel

eng mit dem harmonischen Verlauf gekoppelt in Form des taktschliissigen
Harmoniewechsels. Ob solches Bemilhen, zu einer neuen Theorie des Muotataler
Jodels vorzustoBen, Aussicht auf Erfolg hat, ist jedoch nicht von vorn-
herein schon sicher. Denn Leuthold hat sich in seinem Kapitel Uber "Probleme
um die die Rhythmisierung der Jodelmelodien" mit dem Zusammenhang zwischen
Melodie- und Harmonieverlauf und Taktstrichsetzung sehr wohl auseinander-
gesetzt, es ist &uBerst unwahrscheinlich, daB er die Metrumlosigkeit der

Muotataler Jiiiz' leichtfertig behauptete.

AbschlieBend sei noch genauer auf Leutholds Metrumbegriff eingegangen. In
der zweiten Zeile von Notenbeispiel 13 sind Notenwerte, die zusammen eine
Viertel ergeben, mit je einem Balken verbunden. Die Synkopenschreibung
(statt einer Viertelnote g) sowie die Tatsache, daB die binire Ordnung

ohne Unterbrechung durchgeht und die SchluBnote auf Schwerzeit zu stehen



62

kdme, bestdrken den Eindruck, daB die Balken metrisch gemeint sind. Das
scheint im Widerspruch zu stehen zur Aussage, es sei bei diesem Jodel
"unmdglich, ein Metrum zu konstruieren" (Leuthold 1981: 58). Es muB daher
angenommen werden, daB Leutholds Metrumbegriff die bloBe binire oder
terndre Basisstruktur nicht geniigte, sondern nach einer Zusammenordnung
solcher Paare oder Tripel zu Takten verlangte, daB also Leuthold unter
"Metrum" eine mindestens zweistufige metrische Ordnung (Schlag und Takt)
verlangte. Leuthold hat noch zwei weitere Jodel taktstrichlos notiert.

Es handelt sich hierbei um Muotataler "Blichelgsdtzli", das sind Holztrom-
petenmelodien, die auch gejodelt werden (Notenbeispiel 14): "Der Rhythmus
ist ziemlich lebhaft, bevorzugt nach echter Muotataler Manier ein wildes
Auf und Ab, meist ohne feste Bindung an ein rhythmisches Schema oder gar
einer strengen Metrik." (ebd.: 103). Die zwei Stiicke gehéren zu jener im
Muotataler wie Gberhaupt im alpenlindischen Jodel sehr seltenen Spezies,
die nicht oder nur andeutungsweise periodisch gebaut sind. Das Notenbeispiel
14 b) weist einen unsystematischen Wechsel binirer und terndrer Achtel-
gruppen auf. Es zeigt ebenso wie Notenbeispiel 13 eine Tendenz des Transkri-
benten, tiefere Téne als schwerere Zeiten aufzufassen, die Unterquart vor

dem Grundton jedoch auf leichter Zeit, quasi auftaktig.
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Notenbeispiel 14: Zwei Muotataler Bichel jitiz' (Leuthold 1981: 103).
"Das erste Beispiel, kopiert ab einer alten Schallplatte,
wurde gesungen vom bekannten 'Wichels Wiisi', einem
hervorragenden Jodler; das zweite Beispiel ist eigene
Bandaufnahme des Jodlers Lieni Suter aus dem Muotathal”
(ebd.: 103).
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Hugo Zemp

Seine 1979 entstandenen Muotataler Feldaufnahmen hat Zemp zweimal veroffentlicht:
1979 als Schallplatte und 1990 als CD. Weiters produzierte er in den Acht-
ziger Jahren vier Filme iiber den Jodel im Muotatal: "Juuzen und Jodeln",
"Kopfstimme, Bruststimme", "Die Hochzeit von Susanna und Joseph" und
"Glattalp" (1978). Von Zemp gibt es keine publizierten Transkriptionen
Muotataler Jiilizli, dafiir bieten die zahlreichen ein- bis dreistimmig
gesungenen Jiilzli auf der CD nicht nur die Moglichkeit, zu transkribieren
und den Muotataler Jodeltonsatz zu erforschen, sondern auch mittels
sonagraphischer Messungen die Rubatohypothese zu Uberpriifen und Indizien
fir die metrische Struktur zu gewinnen, die, da die CD im Unterschied zu
meinen eigenen Feldaufnahmen im Handel erhiltlich und jedem zugdnglich

ist, intersubjektiv und Uberpriifbar sind. Deshalb wird der naturwissen-
schaftliche Teil meiner Arbeit primir auf den von Zemp 1990 herausgegebenen

Feldaufnahmen basieren.

Das der CD beigegebene Textheft enthilt Informationen Uber das gesellschaft-
liche Umfeld des Juuz, seine Funktionen, die Stimmgebung, das Tonsystem,

die mehrstimmige Praxis und die musikalische Form, aber kaum iiber das Metrum.
Dies ist umso erstaunlicher, da es sich hierbei um ein umstrittenes Thema
und ein ungekldrtes Problem handelt, zumindest seit dem Erscheinen von
Leutholds Buch (1981). Doch standen in der mit den Filmaufnahmen von 1983
und 1984 verbundenen Forschungstitigkeit Hugo Zemps und Peter Betscharts
andere und vielleicht wichtigere Fragen im Vordergrund. So spart Zemp,

als er die Sichardtschen Beobachtungen bestdtigt, das Metrum aus: "Der

Stil der Muotataler Jiiizli unterscheidet sich von dem der anderen Gebiete
der Schweiz unter anderem durch den 'pulsierenden' Rhythmus, die 'Zig-zaq'
Melodik und die extreme Spannung der Stimme mit ihrem nasalen, an den

Klang der Oboe erinnernden Klang. Diese [von Sichardt] fiir den Muotata-

ler Juuz als typisch beschriebenen Merkmale kénnen noch heute beobachtet
werden." (1990). Es hieBe diese Stelle wahrscheinlich Uberzuinterpretieren,
wollte man darauf hinweisen, daB Sichardt von einem "gleichmé@Big ('metronom-
artig') pulsierenden Rhythmus" spricht und Zemp nur von einem "pulsierenden".
Tatsache ist jedenfalls, daB Zemp von den vielen von Sichardt (1939: 130 £3)

angefiihrten Muotataler Charakteristika nur drei hervorhebt und zu den fiir
meine Fragestellung relevanten umstrittenen Aussagen "Pointierter Taktwech-

sel [...] Einheitliches ZeitmaB" (1939: 130) nicht Stellung bezieht.

An anderer Stelle, als Zemp auf die Varianten zu sprechen kommt, geht er

Jedoch kurz auf Metrisches ein: "Wenn eine groBe Dynamik im allgemeinen
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charakteristisch fir den Juuz ist, so iiberraschen gewisse Sanger, wie
Erasmus Betschart (vgl. 2) und Alois Suter (vgl 12c und 14) durch
Intensitédts-Akzente auf schwachen Zeiteinheiten." (1990). Dieser Hinweis
bleibt jedoch kryptisch, weil Zemp nicht angibt, welches Metrum vorliegt
und welche Zeiteinheiten als schwache zu verstehen seien. Er scheint

davon auszugehen, daB das Metrum intuitiv klar ist. Wie die in der vor-
liegenden Arbeit angestellten Analysen zeigen, gibt es jedoch bei einigen
dieser 7 Jilzli, die Zemp mit den 3 Nummern seiner CD anspricht, metrische

Zweideutigkeiten.

"Trotz gewisser Archaismen gehdrt der Muotataler Juuz zum tonalen Ton-
system" (1990). Mit dieser generellen Aussage widerspricht Zemp sowehl der
Hypothese Sichardts, es gebe im Muotataler Jodel eine "vorgregorianische
Schicht" als auch der Hypothese Leutholds, es gebe ein Muotataler Jodel-
melos, das "nur linear melodisch, nie harmonisch empfunden" werde. Der
Horeindruck besonders der dreistimmigen Realisationen scheint Zemp recht-
zugeben: "Die dritte Stimme [...] singt meistens nur zwei Téne im Bass-
bereich, die Tonika und die untere Dominante." (1990). Doch kommt nicht
Jeder Juuz von Zemps Tonaufnahmen in mehrstimmiger Fassung vor. In den
einstimmigen Fassungen erschweren oft die Vorhalte und Durchgiénge die
harmonische Deutung. Und es gibt Jiiiz', die selbst den Muotataler Juuzern
Schwierigkeiten bereiten, wie Hugo Zemp berichtet: Emmi Suter-Gwerder
"ist fUr ibre verdrddte Jitizli bekannt, die schwierig zum Abnehmen (abnaa)
sind" (1990), was nichts anderes heiBt als daB es einer zweiten Stimme
schwerfdallt, eine passende Begleitung zu diesen "verdrehten" Jiitizli zu

finden. Weshalb das so ist, ist eine weitere Forschungsfrage.

"Was die musikalische Form betrifft, so unterscheiden sich die Juiizli
aus dem Muotatal kaum von den Jodeln anderer Schweizer Gebiete. Die
meisten haben zwei Taili, jeder Teil wird wiederholt (AABB); manchmal
wird ein dritter Teil hinzugefiigt (AABBCC). Gewdhnlich wird der letzte
Ton jedes Teils etwas ldnger ausgehalten, [...], gefolgt von einer Atem-
pause. Bei gewissen Jiilizli konnen die Teile auch ohne Unterbrechung
wiederholt werden, vorausgesetzt die Ausfilhrenden haben geniigend Atem,
um dies in einem Zug zu tun" (Zemp 1990; Hervorhebung im Orig. kursiv).

Es ist ndmlich im Muotatal dblich, einen "Teil" auf einem Atem zu singen.*)

*) Mitteilung von Peter Betschart
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Genau besehen handelt es sich in den meisten Fédllen nicht um eine wort-
wortliche Wiederholung, sondern um Verder- und Nachsatz einer Periode.

Daher ziehe ich es - im Unterschied zu Zemp und Baumann - vor, die zwei-
teilige Form wie folgt mit Kleinbuchstaben zu schreiben: aa' bb', und die
dreiteilige: aa' bb' cc', mit GroBbuchstaben Jedoch den ganzen Teil, Vorder-
satz + Nachsatz, zu bezeichnen: AB und ABC. DaB auch die von Sichardt und
Leuthold als archaisch eingestuften Jiilizli diese Form haben, ist, wie schon
erwdhnt, ein Indiz dafiir, daB ihre Andersartigkeit nicht auf eine Zltere
Stilschicht hinweist, sondern auf eine hdhere harmonisch-melodische Komplexi-
tat, die es den Aufzeichnern erschwerte, bei einstimmiger Interpretation

die angemessene harmonisch-metrische Deutung zu finden. Sichardt und
Leuthold wdren, wenn diese Hypothese stimmt, Opfer der "verdrehten Jiitz'"
geworden, weil sie, aus welchen Griinden auch immer, deren Kompliziertheit
unterschatzt hatten. Die Gegenhypothese wire, daB Zemp von den harmonisch
und metrisch leichter verstindlichen dreistimmigen Jiiizli auf die einstim-

migen "verdrehten" Jiiliz' falsch verallgemeinerte.
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Peter Betschart

Der wohl beste Kenner des Muotataler Juuz ist der Muotataler Lehrer Peter
Betschart. Er arbeitete bei Zemps Filmprojekt mit; auch ich verdanke ihm
eine Menge Informationen. Betschart ist dem hypothesenbildenden Zugang der
friheren Forschung gegeniiber kritisch eingestellt, bei ihm steht die Empirie
im Mittelpunkt: "Es ist meiner Meinung nach leicht verfehlt, iiber Ursprungs-
theorien und Zuordnung bestimmter Charakteristiken zu schreiben, [...]

Wesentlicher erscheint mir die Feldforschung" (1981: 3).

Es paBt zu Betscharts empirischer Ausrichtung, daB er auf die Frage des
Metrums kaum eingeht. Denn Methoden, die das im musikalischen BewuBtsein
der Juuzerinnen und Juuzer verborgene und der direkten Beobachtung entzogene
metrische Gefiige ans Tageslicht brichten, sind in der alpenlandischen Jodel-

forschung noch nicht entwickelt.

In Anlehnung an Heinrich J. Leuthold unterscheidet Betschart drei Jodeltypen
im Muotatal:

"1. Blchelgsétzli

2. Juuzli mit eigenwilliger Melodik und Natur-fa

3. Holiouri-Typ" (1981, 15).
Das Charakteristikum der Jodel vom 2. Typ liegt im Melodischen: "Sie sind
auf keinem eindeutigen Motiv aufgebaut (H. Leutheld), die Melodie springt hin
und her, kehrt aber immer wieder zum Grundton zurdck; sie wirken unschon fir
unser heutiges Musikempfinden, weil kein schéner Melodiebogen entsteht."
(1981: 17). "Zu dieser Art gehdren die meisten Jiitizli mit dem Merkmal
Natur-fa. [...] Auch viele Melodien ohne Natur-fa konnen hierzu gezahlt
werden. [...] Bei diesen Jiiiizli findet man auch die Eigenheit, dass die
Tonstufe nicht regelmi#Big, oder auf einem unbetonten Taktteil wechselt."
(ebd.: 17). Mit "Tonstufe" meint Betschart die harmonische Stufe. Aus dieser
kurzen Bemerkung zum Thema Metrum geht hervor, daB Betschart in diesen
Jodeln sehr wohl einen "Takt" erkennt, und dies trotz der "eigenwilligen
Melodik". Betscharts Aussage steht damit in scharfem Gegensatz zu der Auf-
fassung, die Leuthold in seinem im selben Jahr (1981) erschienen Buch darlegt.
Betscharts Bemerkung ist ferner zu entnehmen, daB er den Takt keineswegs
als bloBe Funktion des Harmonieverlaufs ansieht derart da@ jeder Harmonie-
wechsel als Schwerzeit aufzufassen wiare. Im Widerspruch zu Leutholds und

Sichardts Auffassung steht weiters Betscharts harmonische Interpretation.
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An keiner Stelle ist bei ihm die Rede von "rein linear" empfundenen Juizli.

Wie er zu seinen metrischen Deutungen gelangt, an welchen Eigenschaften das
Metrum erkennbar ist, dariiber 148t sein Beitrag den Leser im Unklaren. Das
Metrum scheint ihm ebenso wie Sichardt, GaBmann und Leuthold nicht Deutungs-
konstrukt eines Beobachters, sondern etwas objektiv Gegebenes und intersub-
Jektiv Erkennbares zu sein. Und Zemp hat dieser Haltung zumindest nicht
widersprochen. Mit jener zuerst bei den Erforschern afrikanischer und
asiatischer Musik aufgekommenen Skepsis gegenuber den metrischen Deutungen
Kulturfremder wére freilich am allerwenigsten den Ausfiihrungen des Muotatalers
Peter Betschart zu begegnen, stiinde seine Auffassung nicht in so groBem
Gegensatz zu der Leutholds, dem eine gewisse "Kenntnis der Kultur" ebenfalls

nicht abzusprechen ist.

Der "Holiouri-Typ", den Betschart nicht niher beschreibt, ist in seiner
Typologie als Gegensatz zu Typ 2 konzipiert. Es handelt sich demnach um

Jodel mit einem fiir das "heutige Musikempfinden schénen Melodiebogen", diese Jo-
del sind auf einem "eindeutigen Motiv aufgebaut", haben meist kein Natur-fa

und die harmonische Stufe wechselt regelm#Big und zwar auf den betonten
Taktteilen. Diese Umkehrung der Beschreibung von Typ 2 trifft auf den

GroBteil der Aufzeichnungen schweizerischer wie dsterreichischer Jodel zu.
Betschart verweist hier auf die Ausfiihrungen von GaBmann und Sichardt.

Den Begriff "Holiouri-Typ" hatte Alfred Leonz GaBmann (1936) eingefiihrt.

GaBmann sah "den bekannten schweizerischen Alphornruf, den Rigiruf, den
Séntisruf - oder wie ihn die Leute nennen" als den "Urtyp unseres schweizeri-
schen Volksliedes, unseres Nationalgesanges" an (1936: 15; siehe Noten-
beispiel 15), sein Wesen sei "eine Harmonie, ein Akkord, ein Dreiklang" (ebd.: 16).

Bolksruf.
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Notenbeispiel 15: Ruf aus Leonz GaBmanns "Tonpsychologie" (1936: 15)

Wolfgang Sichardt verwendet diesen Beqriff dberhaupt nicht. GaBmanns "Ton-
psychologie" (1936) findet sich nicht einmal in Sichardts Literaturverzeichnis
(1939: 176-182). Vielleicht hatte Betschart eine Synthese aus GaBmanns
"Holiouri-Typ" und Sichardts "Schnadahiipfeltyp" im Auge.

Die im Muotatal gejuuzten Biichelgsitzli, "Bilichel jiiiz'" genannt (1. Typ in

Betscharts Einteilung), unterscheidet Betschart in zwei Arten: "Es gibt
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schone, rhythmische Melodien (a) und freirhythmische, komplizierte Jiitizli (b)"
(1981: 17; siehe Notenbeispiel 16).

Notenbeispiel 16: Zwei Blchel juuz' aufgezeichnet von Peter Betschart
(Betschart 1981: 17).

In diesem Punkt deckt sich Betschardts Auffassung mit den Ausfiihrungen

von Leuthold (1981) iiber die Muotataler Biichel juiiz'. Bei der Betrachtung

von Betscharts Notenbeispiel dringt sich allerdings die Frage auf, worin
hier das "Freirhythmische" bestehen soll: Notenbeispiel 16 b) lieBe sich
problemlos im 3/8-Takt schreiben, zumal die Setzung der Achtelbalken diese
Auffassung von vornherein suggeriert. Auch ein 6/8-Takt ginge sich aus,

es entstiinde eine sechstaktige Form, die zwar fiir das "heutige Musikempfinden"
ungewdhnlich wére, aber dennoch nicht als "freirhythmisch" gelten kénnte, auch
nicht der vorletzte Takt, der dann als Hemiole aufzufassen wire. Vergegen-
wartigt man sich ferner die durch alte und neue Schallplatten bekannte
Ausfihrungsweise solcher Blchelgsdtzli durch Biichelbldser und Juuzer, die
schwerlich erkennen 148t, ob es sich um eine bindre oder eine terniare
metrische Basis handelt, dann wird auch ein Sechstakter im 3/4-Takt denkbar.
Auch die von Leuthold angefiihrten Notenbeispiele lieBen, wie spiter gezeigt
wird, konventionelle metrische Deutungen durchaus zu. Ungewdhnlich ist

an Notenbeispiel 16 b) wohl hauptsdchlich, daB es sich nicht auf die dem
"heutigen Musikempfinden" entsprechende achttaktige Form bringen 1&8t.

"Heute findet man nur noch Biichelgsétzli der ersten Art [a]. Die zweite [b]
ist auf dem Biichel fast und im Juuz ganz ausgestorben. Diese Entwicklung
kommt nicht von ungefihr: Melodien dieser Art klingen in unseren Ohren

nicht schon. Eher verdreht, und man hat das Gefiihl, daB willkiirlich Téne
aneinandergereiht werden. Der Melodieverlauf ist nicht vorauszusehen und

es schwierig der Melodie zu folgen, weil keine Eckpunkte da sind. Sie [...]
hat keinen SchluB nach acht Takten. Sie beginnt und endet irgendwann.

Diese eigene Art des Juuzens diente vornehmlich als Lockruf oder Treibgesang"
(Betschart 1981: 17).
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Der letzte Satz deckt sich mit meiner Erfahrung, daB es gerade bei den
Chueraiheli am schwierigsten, Ja unmbglich ist, ein Metrum hineinzuh&ren.
Die theoretische Primisse, daB eine Tonfolge ohne irgendeine metrische
Strukturierung gar nicht memorierbar ist und daB demnach der Eindruck des
"Freirhythmischen" nur fiir den Horer, nicht fiir den Juuzer selbst besteht,
fihrt zur Forderung, nach dem Metrum auch dort zu fragen, wo dem duBeren

Anschein nach keines vorhanden ist.

Den historischen ProzeB des Verschwindens beobachtet Betschart auch

beim 2. Typus (Jiiizli mit eigenwilliger Melodik): "Viele Jiilizli dieser

Art sind in den letzten jahren untergegangen. Sie waren zu kompliziert

oder paBten nicht mehr zu unserem Empfinden. Die Kriterien der Auswahl

haben sich eindeutig zugunsten des Holiouri-Typs verédndert." (ebd.: 17 f.).

Im Kapitel "Tradierung" kommt Betschart nochmals auf den "Wandel des Musik-
empfindens" (ebd.: 19) zu sprechen und vermutet, daB Typ 2 frilher auch in
Schwyz zu finden gewesen sei, sich dort aber schneller verfliichtigt habe

und heute nur noch im Muotatal anzutreffen sei. Die These vom Muotatal

als Riickzugsgebiet vertreten auch Leuthold (1981) und Sichardt (1939), auf
deren Spekulation, es handle sich um eine "vorgregorianische Stilschicht",
148t sich der Empiriker Betschart freilich nicht ein. Zemp stellt der
Riickzugsgebiet-Hypothese vorsichtig eine Isolations-Hypothese gegeniber:

"Das Muotatal ist lange relativ isoliert geblieben, was zur Folge hatte

- wie man sagt -, dass die Einheimischen (heute etwa 3000 Personen) im

Laufe der Jahrhunderte einen eigenwilligen Volksschlag gebildet haben und
gegen Auswidrtige anfangs misstrauisch sind. Diese Isolierung hat wahrscheinlich
das Entwickeln und Erhalten eines in der Schweiz ganz einzigartigen Musikstiles
gefdrdert (Forschungen in den Nachbargebieten des Muotatales miissen noch
ausgefihrt werden)." (Zemp 1990). Damit sind allerdings Forschungsfragen
angesprochen, die im bescheidenen Rahmen meiner Arbeit nur am Rande berihrt
werden konnen. Als zentral wird sich hingegen die Frage erweisen, welche
musikalischen Eigenschaften dieser "Typ 2" aufweist, die Frage nach einem
"Muotataler Jodeltonsatz", ohne den das Problem des Metrums wahrscheinlich
nicht zu losen sein wird. Leider gibt Betschart fiir den "Typ 2" kein Noten-
beispiel. Einen Anhaltspunkt dafiir, welche Melodien er meint, gibt aller-
dings sein Hinweis auf die schon von Sichardt erwihnte "Zick-Zack"-Melodik
(Sichardt 1939: 130): "die Melodie springt hin und her" (Betschart 1981: 17).
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Noch an einer dritten Stelle kommt Betschart kurz auf das Metrum zu sprechen
und zwar im Zusammenhang mit dem Funktionswandel des Jodels: "Zum Wandel
gehdrt auch eine Verschiebung vom einfachen zum gebildeten Natur juuzer.

Der Juuzer [...] hat nicht mehr die gleiche Jodelsprache [Jodelsilben]

[...] Meistens wird dadurch auch die Melodik des Juuzes gedndert. Es entstehen
plotzlich koloraturdhnliche Gebilde, genaue Metrik wird spiirbar" (ebd.: 8).
Darf dieser Satz als Hinweis auf Rubatostil im traditionellen Muotataler
Juuz gedeutet werden? Oder referiert Betschart in diesem den "Natur juuz"
allgemein betreffenden Kapitel lediglich die Auffassung Max Peter Baumanns,
"daB nach unserer Auffassung der nicht stilisierte, freie Jodel in den
meisten Fdllen in keinen Takt eingepaBt werden kann" (1976: 160)? Mit der
Frage, ob es im Muotataler Jodel einen Rubatostil gibt, wird sich meine
Arbeit jedenfalls auseinandersetzen miissen allein schon wegen der

einander widersprechenden Aussagen Sichardts und Leutholds.
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Franz Fdodermayr

Es mag verfehlt erscheinen, in einem Kapitel lber die Deutungsgeschichte

des Muotataler Jodelmetrums die Studie "Analytische Grundlagen zu einer
Typologie des Jodelns" (Fdédermayr und Deutsch 1994) anzufiihren. Ist doch

die in dieser systematisch-musikwissenschaftlichen Arbeit enthaltene
Jiiizlitranskription Franz Fodermayrs durch einen konsequenten Verzicht

auf metrische Deutung gekennzeichnet. (Siehe Notenbeispiel 17). In dieser
Studie, in der je ein Beispiel aus dem Bereich der tribalen Musik, der
europidischen Volksmusik und der Popularmusik "hinsichtlich jener Momente
untersucht [werden], die fiir eine Typologie des Jodelns in Frage kommen:
Haufigkeitsverhdltnis von Brust- und Falsettdnen, Qualitat des Falsett-
registers, Art des Registerwechsels, Jodelsilben, Melodiekontur" (ebd.: 255),
steht das Metrum gar nicht zur Diskussion. Folgerichtiq intendiert die
Transkription nicht die Wiedergabe eines metrischen Versténdnisses oder

die Aufstellung einer metrischen Hypothese, sondern sie ndhert die spektro-
graphisch gemessenen Tondauerverhdltnisse via Klassenbildung mithilfe der
Zeichen unserer Notenschrift an. Sie ist eine phonetische, keine phonemische
Transkription. Sie zeigt nicht an und will auch gar nicht anzeigen, wie
diese Dauerverhdltnisse metrisch zurechtgedeutet und verstanden werden

konnen.
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Notenbeispiel 17: "Vo dr Aigeflue", gejuuzt von Emmi Suter-Gwerder (Zemp
1979/1990: 3a), Transkription: F. Fddermayr 1994: 264.
Falsettone werden durch rhombenférmige Notenkdpfe
dargestellt.
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Es eriibrigt sich zu sagen, daB F. Fédermayr auch im Text keine Hypothesen
lber das Muotataler Jodelmetrum aufstellt. Der Grinde, weshalb auf diese

Studie an dieser Stelle eingegangen wird, sind zweierlei:

Erstens zeigt Fodermayrs Notation eindringlich, daB eine sich der metrischen
Deutung enthalten wollende Transkription konsequenterweise auf die Gruppie-
rung der Noten mittels Balken verzichten muB, (es sei denn sie weist dem
Balken per definitionem eine andere als eine metrische Bedeutung zu, z.B.
"legato"). Indem sie die Tonfolge und die Tondauerverhiltnisse mit hinrei-
chender Anndherung Uberblickbar macht, ohne irgendwelche Elemente metrischer
Deutung bereits vorzugeben, ist die phonetische Notation eine geeignete
Ausgangsbasis fir die Diskussion metrischer Auffassungen und Deutungsmiglich-
keiten. Das Problem bei der Herstellung solcher Transkriptionen ist neben
der Frage des Tonbeginns die sinnvolle Klassierung der Tondauern, darauf soll
im spektrographischen Kapitel eingegangen werden. Grundsdtzlich kann jede
Jodeltranskription durch Weglassen der Taktstriche und Balken auf eine
phonemische Form gebracht werden, so sie nicht als Rubato gedeutete, aber
als solches nicht ausgewiesene und genauer beschriebene Dauern unterschlagt.
Ob diese Methode bei den Muotataler Jodeltranskriptionen Sichardts und
Leutholds gangbar ist, héngt primir davon ab, ob der Muotataler Interpreta-

tionsstil ein Rubatostil ist.

Zweitens ist der Aufsatz von F. Fddermayr und W. A. Deutsch fiir die vorlie-
gende Arbeit eine wichtige Grundlage vor allem deshalb, weil er eine Unter-
suchung der Materialleiter des in Notenbeispiel 17 wiedergegebenen Jodels
beinhaltet. Auf sie wird im zweiten Teil in Zusammenhang mit der Untersu-
chung des Muotataler Jodeltonsatzes eingegangen werden. In Zeile 5 und 6
des Notenbeispiels ist iibrigens ersichtlich, daB auch die Tonhihen "phone-
tisch" notiert sind: Bei einer "phonemischen", d.h. tonalen Deutung wére

das h als ces zu schreiben.
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Metrum und Rhythmus: ein theoretischer und methodischer Ansatz

Es kann nicht das Ziel dieser Arbeit sein, einen theoretischen Beitrag zur
Rhythmusforschung zu leisten und noch weniger, einen neuen Metrumbegriff zu
entwickeln. "Versuchen Rhythmus-Metren-Definitionen zu verfassen war kein
groBer Erfolg beschieden", faBt Oskar Elschek (1990: 23) das Ergebnis der

in diese Richtung gehenden Bemiihungen zusammen. Es ist jedoch notwendiqg, fir
meine Arbeit den Beqriff des Metrums zu prasisieren und daher soll eine
problemorientierte Arbeitsdefinition gegeben werden. Dienlich erscheint

zu diesem Zweck die von Franz Fodermayr formulierte Arbeitsdefinition (1990:
223 f.). Sie fuBt auf zwei Voraussetzungen, einer theoretischen und einer
empirischen. Die theoretische Grundlage ist die der schwedischen Rhythmus-
forschung, die "musikalischen Rhythmus als eine 'response' des Horers auf
bestimmte Schallfolgen" definiert (ebd.: 223; vgl. Gabrielsson 1981: 27).
Dazu tritt die musikalische Erfahrung solcher Fille, in denen "eine musi-
kalische Impulsfolge vor dem gleichbleibenden Hinterqrund einer real
erklingenden oder bloB gedachten bzw. gefiihlten zweiten Impulsfolge ablauft"
(1990: 223), in denen also die "Rhythmusresponse" (RR) des Hérers zwei unter-
scheidbare, aufeinander bezogene Ebenen aufweist. "Ich mdchte solche als
Bezugs- oder Regulierungskonfigurationen dienenden Impulsfolgen als Metren
bezeichnen und die vor diesem Hintergrund ablaufenden speziellen musikalischen
Impulsfolgen als rhythmische Figuren oder Rhythmen. Die durch eine bestimmte
Betonung gegliederte, vier Einheiten umfassende Impulsfolge z.B., die wir

4/4 Takt nennen, wire also ein Metrum und die vor diesem tatsichlich erklin-
genden oder bloB vorgestellten bzw. geflihlten Hinterqgrund ablaufenden Impuls-
folgen, die als aus der Division bzw. Multiplikation der Zahlzeit entstanden
aufgefaBt werden konnen, wiren Rhythmen oder rhythmische Figuren." (ebd.:

223 f.). Der Gultigkeits- und Anwendungsbereich dieser Definition beschrankt
sich ausdriicklich auf solche Musik, die die oben zitierte empirische Voraus-
setzung erfillt: "Von Metren unterscheiden mochte ich jene sowohl quantita-
tive wie qualitative Aspekte enthaltenden Impulsfolgen, wie wir sie etwa

aus der nahdstlichen oder indischen Musik als distinkte Schlagmuster der
Trommeln kennen. Diese méchte ich als rhythmische Modi bezeichnen, weil sie
[...] Uber die bloBe Bezugs- oder Regulierungsfunktion hinausgehen. Der
Terminus Rhythmus kénnte dann die generelle Bezeichnung fiir die Gestaltung
der Zeitachse in der Musik abgeben." (ebd.: 224). Dieser anders gelagerte
Fall trifft, wie die folgenden Untersuchungen zeigen werden, auf den Muotata-

ler Jodel nicht zu, es gibt keine "rhythmischen Modi" im Muotataler Jodel.
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Franz Fédermayrs Metrumdefinition erweist sich in mehrerlei Hinsicht als
zu denjenigen Problemen passend, die bei der Erforschung des Jodelmetrums

begegnen:

Erstens 148t der Begriff "Impulskonfiguration" in seiner Allgemeinheit
offen, um welche spezielle Art von Impulsen es sich jeweils handelt und nach
welchen Prinzipien solche Konfiqurationen aufgebaut sind. So kann die Jodel-
forschung z.B. untersuchen, ob das Muotataler Jodelmetrum der Riemannschen

Metrumkonzeption entspricht oder einer anderen.

Zweitens fordert das Verstindnis des Metrums als "response des Horers"
Untersuchungen heraus, die Uber eine bloBe musikalische Formanalyse oder eine
physikalische Schallanalyse hinausgehen: Wie fassen Muotataler Juuzer ihre
Jiiz' metrisch auf und wie die Forscher? Gibt es auch bei den Juuzern, so

wie bei den Forschern, metrische Auffassungsunterschiede? Auch der Juuzer

ist ja ein Horer, insbesondere hat er seine Jodelmelodien irgendwann erworben
und sie dabei als Horender und Nachvollziehender metrisch gedeutet. Bei diesem
UberlieferungsprozeB spielte vielleicht auch die visuelle Komponente eine
Rolle. Die metrische Deutung des Hirers wird auch durch die Kérperbewequngen
des Ausfilhrenden beeinfluBt, es macht z.B. einen Unterschied, ob die Korper-
bewegung des Ausfiihrenden ein bindres oder ein ternires Metrum ausdriickt.
Daher widre die von der Musikpsychologie iibernommene theoretische Grundlage
fir musikethnologische Zwecke zu erweitern und musikalischer Rhythmus und
Metrum als response nicht nur auf Akustisches, sondern auch auf das mit dem
Akustischen verbundene Optische und Taktile zu definieren. Gerade als
Forschungsmethode spielt die Analyse von Bewegungsabldufen eine wichtige
Rolle (Kubik 1973: 171-188). Die Metrumresponse selbst kann wiederum auf ver-
schiedenen Ebenen beobachtbar sein: auf akustischer, taktiler oder visueller.
Der letztere Fall ist nicht nur bei Korperbewegungen gegeben, sondern auch beim
Lesen einer Transkription. Taktangaben, Taktstriche und Balken sind ebenso
als "Metrumresponse" zu werten wie das Mitklatschen, Mitschunkeln oder
Mitwippen, sofern diese Zeichen, Laute und Bewequngen zu den rhythmischen

Figuren den definitionsgeméBen "gleichbleibenden Hintergrund" bilden.

Drittens kann diese Metrumresponse auch in einer "bloG gedachten bzw. gefiihlten"
Impulsfolge bestehen, wie das beim Jodelmetrum meist der Fall ist. Der Musik-
forschung erwichst damit die Aufgabe, Befragungsmethoden zu entwickeln, die

es dem Informanten erméglichen, das von ihm gefiihlte und fir den wissenschaft-
lichen Beobachter bislang ungreifbare Metrum in becbachtbarer und beschreib-

barer Form darzustellen. Eine Moglichkeit ist die, die Informanten zu bitten,
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beim Jodeln "den Takt zu klopfen". Davon soll im zweiten Teil im Feldforschungs-
bericht die Rede sein. Die Unhirbarkeit und Unsichtbarkeit eines "bloB vorge-
stellten" Metrums diirfte der Grund dafiir sein, daB verschiedene Aufzeichner

zu verschiedenen Auffassungen iliber das Muotataler Jodelmetrum gelangten.

Die metriechen Auffassungen der Ausfiihrenden und der Aufzeichner zu eruieren
und zu vergleichen ist allerdings nur ein erster Schritt, an den weitere
Fragestellungen anschlieBen: Welche physikalischen Eigenschaften der Schall-
folge korrelieren mit welchen metrischen Auffassungen und Deutungen? An welchen
Eigenschaften der Klangfolge orientieren sich die Muotataler Juuzer, an welchen
die Aufzeichner, wenn sie einen Jodel metrisch deuten? Diese Frage nach

den Deutungsmustern ist eng mit der Frage nach dem "Jodeltonsatz" verbunden,
der Frage nach den melodischen und harmonischen Schemata und ihrer Verknipfung
mit Metrum und Rhythmus. Ein weiterer Fragenkomplex betrifft den historischen
Wandel. Die Geschichte der wissenschaftlichen Auffassungen iber das Muotataler
Jodelmetrum beginnt bei GaBmann mit gewdhnlichen acht- und sechzehntaktigen
Schemata, setzt sich bei Sichardt fort mit irrequléren Taktwechseln und geht
weiter bei Leuthold mit einer ginzlichen oder fast ganzlichen Metrumlosigkeit.
Man konnte sie beschreiben als Geschichte der fortschreitenden Auflosung des
Muotataler Jodelmetrums. Entspricht dieser Geschichte irgendeine Muotataler
Realitdt? Oder geht die Entwicklung, wie Betschart anzudeuten scheint, gerade
in die umgekehrte Richtung? Gibt es Jodelmelodien, die im Laufe von Uberliefe-
rungsprozessen metrisch umgedeutet wurden und weisen solche Umdeutungen

eine gemeinsame Tendenz auf, etwa die eines Metrumverlustes oder einer Umwand-
lung von terndren in bindre Ordnungen etc.? Gibt es eine Zunahme von Rubato-
interpretation? Gerade weil das Jodelmetrum nicht wie bei Tanzmusik "tatsdchlich
erklingt", sondern "bloB vorgestellt" ist, ist mit metrischen Umdeutungen im
UberlieferungsprozeB zu rechnen. Der Muotataler, der sich eine Jodelmelodie
aneignet, ist in einer #hnlichen Lage wie der wissenschaftliche Aufzeichner:
Beide horen eine Tonfolge, die kein tatsichlich erklingendes Metrum enthilt,
beide konstruieren ein Metrum, indem sie intuitiv bestimmte Eigenschaften

der Tonfolge als Indizien, als Anhaltspunkte nehmen. Der Muotataler Juuzer

hat dem wissenschaftlichen Beobachter lediglich eine grdBere Repertoire-

und Stilkenntnis voraus. Abstrakter formuliert: Der Jodler hat

andere Deutungsmuster als der wissenschaft)iche Beobachter, weil seine musikali-
sche Sozialisation in einer anderen musikalischen Umwelt stattfand. Der Jodel-
forscher muB daher, um brauchbare Hypothesen iiber die Deutungsmuster bilden zu
kdnnen, diese musikalische Umwelt erforschen und zwar alle Bereiche dieser

Umwelt und nicht bloB den Jodel, den Tierlockruf, das Lied und vielleicht noch
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die Holztrompetenmusik. Ein wesentlicher Teil, ndmlich die Tanz- und Unter-
haltungsmusik, interessierte die Jodelforschung bisher nur am Rande, namlich
bei Jodelmelodien, deren Ahnlichkeit mit Tanzmusik uniiberhérbar war. Subtilere,
weniger handgreifliche Zusammenhinge zwischen Jodel und Tanzmusik wurden nicht
gesucht und daher auch nicht gefunden. Weiters wird eine Jodel forschung,

die den hier skizzierten Ansatz verfolgt, ihre metrischen Hypothesen nicht

allein auf Intuitionen aufbauen, sondern diese stilkritisch hinterfragen.

Die Anwendung des Fédermayrschen Metrumkonzepts in der alpenlindischen Jodel-
forschung hat also weitreichende methodische Konsequenzen. Sie wirft allerdings
auch theoretische Probleme auf. Zunichst erhebt sich die Frage, wie der Begriff
"gleichbleibender Hintergrund" zu verstehen ist. Intuitiv ist klar, daB ohne
etwas "Gleichbleibendes" in einer Impulsfolge schwerlich von einem Metrum
gesprochen werden kann. Ich méchte den Begriff des Gleichbleibenden sehr streng
auffassen und unter Metrum die gleichmidBige Wiederholung eines Impulses oder einer
Impulskonfiguration verstehen. GleichmdBig heiBt in gleichen Zeitabst#dnden, wobei
die Zeit auf der "phonemischen" Ebene gemeint ist, die Moglichkeit der Verlang-
samung und Beschleunigung des Tempos (ritardando, accelerando, rubato) somit
inbegriffen ist. Der Minimalfall eines Metrums ist die gleichméBige Wiederholung
eines Impulses: +++++++++ mit gleichstarker Betonung. Die mathematisch einfachste
Gliederung ist die bindre *'+'+'+'+' die ternire kann nach den Betonungsverhalt-
nissen klassifiziert werden in FesleeTelt, %osf.et.s® ynd %s.%0.%5.%, Das mathe-
matisch einfachere muB nicht unbedingt das psychologisch einfachere sein (Leibold
1936). Bindre und terndre Gruppen sind meist durch weitere Betonungsabstufung

zu Takten organisiert und bilden so die bekannten "additiven" und "divisiven"
Metren. Takte konnen wiederum zu GroBtakten organisiert sein. Beim unregelmdBigen
Taktwechsel bilden die Taktbeginne, die Schwerstzeiten, keine metrische Ordnung,
sondern eine rhythmische Figur vor dem Hintergrund eines gleichmaBig durch-

laufenden Pulses: seeeeannn,

Die Differenzierung Metrum/Rhythmus stellt ein wahrnehmungspsychologi-

sches Problem, das man mit der bekannten Frage vergleichen kénnte, ob zuerst
die Henne oder zuerst das Ei da ist. Man konnte geneigt sein, das metrische
Verstehen als einen ProzeB zu beschreiben, in dem zuerst Rhythmen erkannt
werden, die hernach metrisch gedeutet werden. Eine solche Beschreibung zielte
auf die Erfahrung, daB es Musik gibt, bei der die Betonungsverhédltnisse, d.h.
die Konfiguration der Schwer- und Leichtzeiten und damit der Takt, latent sind
und erst aus den Rhythmen erschlossen werden miissen. Fin Beispiel ware der
Rhythmus des letzten Segments von Notenbeispiel 17: [[J[JII]II] LEITT), der

bei der Anwendung der Regel der moglichst synkopenarmen Deutung die zwei

Lesungen [1[1J111J1) FA1J wnd [TITITIN FTIT]) zuldst, wihrend
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alle anderen Méglichkeiten der biniren und terndren Achtelgruppierung aus-
geschlossen werden. (Welche Regeln fiir die metrische Deutung der Muotataler
Jiizli nun tatsdichlich brauchbar sind, muB freilich erst gezeigt

werden, es geht hier nur um ein Beispiel fiir die metrische Deutung einer
rhythmischen Figur). Der Einwand nicht gegen diese Methode, aber gegen die
Auffassung, beim Verstehen eines Jodels sei der Rhythmus dem Metrum vorgangig,
besteht in dem Hinweis darauf, daB die notierte rhythmische Figur selbst
bereits das Produkt einer Deutung ist (und zwar Jener, die den irrationalen
Tondauerverhdltnissen der musikalischen Wirklichkeit ganzzahlige, niedrigzahli-
ge Proportionen zuordnet, im obigen Beispiel 1:1:1:1:1:1:1:1:1:1:2:3/2:1/2:
1:1:1:1:4) und daB bei dieser Deutung ein Metrum als Bezugskonfiquration
verwendet wird. Im nédchsten Kapitel wird an einem Fallbeispiel gezeigt, daB
sich diese Deutung mathematisch nicht durch die bloBe Klassierung der Tondauern
simulieren 1#Bt, sondern nur mithilfe der Passung eines metrischen Gitters.
Erst vor dem Hintergrund eines Metrums wird eine Folge von Tondauern bzw.

von Tonbeginnimpulsen als Rhythmus verstindlich. Die rhythmisch-metrische
Deutung eines Jodels stellte sich demnach als stufenformiaer Prozes dar,

in dem der Horer zuerst in den auditiven Impulsen Regelmé@Bigkeiten

wahrnimmt, daraus einen durchlaufenden Puls (noch ohne Betonungsverhalt-
nisse) konstruiert, sodann vor diesem Hintergrund eine rhythmische Figur
erkennt, von dieser wiederum auf die grundlegenden Betonungsverhéltnisse
(bindre oder ternire metrische Basis) schlieBt, wonach groBrdaumigere
rhythmische Strukturen (z.B. Harmoniewechsel) genau erkennbar werden, die
wiederum auf die hohere Organisation des Metrums (Takte, GroBtakte) schlieBen
lassen.

Diese Darstellung der gegenseitigen Erhellung von Metrischem und Rhythmischem
als schéne Stufenfolge mag zwar in Einzelfdllen zutreffen, als allgemeingiilti-
ges Gesetz formuliert wire sie jedoch kritisierbar. Ein erster, theoretischer
Einwand lautete, daB weder die Vorgéngigkeit des Metrischen noch die Stufen-
folge des Verstehens aus Fodermayrs Definition ableitbar ist, weil das
gestaltpsychologische Konzept von "Figur und Hintergrund", auf dem sie
basiert, ein holistisches Konzept ist, das weder eine Prioritdt des Hinter-
grundes noch der Figur zul#Bt und ilber die Reihenfolge einzelner Schritte

des Gestalterkennungsprozesses nichts aussagt. Ein zweiter, praktischer Ein-
wand wire, daB mein eigener VerstehensprozeB sich nicht an die oben skizzierte
Stufenfolge hédlt, zumindest nicht in denjenigen Fdllen, in denen er der Selbst-
beobachtung zuginglich ist. Das sind natirlich die Falle, in denen das

Verstehen auf Schwierigkeiten stoBt. Bei manchen Julizli konnte ich die Takt-
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beginne sofort an den regelmdBigen Harmoniewechseln erkennen, nicht jedoch

die Binnenstruktur der Takte (3/4 oder 6/8 ?). Meist geht das Gestalterkennen
Jedoch so rasch vor sich, daB ich die dabei ablaufenden Prozesse nicht
beobachten konnte. Ein solcher Fall ist das SchluBritardando: Die "bloS
gedachte bzw. gefiihlte" Impulsfolge des Metrums wird vom Hérer verlangsamt,
andernfalls entstiinde eine Synkope an ungewdhnlicher Stelle und eine Finalis
auf leichterer Zeit, kurz: eine unplausible, stilfremde Form; es liegt die
Annahme nahe, daB hier "hiohere" Ebenen der skizzierten Stufenfolge auf die
unterste zuriickwirken. Von einer Stufenfolge, einer Konstruktion der
rhythmisch-metrischen Gestalt in aufeinander aufbauenden Schritten,

kann dann natiirlich nicht mehr die Rede sein. Das musikalische Verstehen ist
dann wohl eher als ein ProzeB zu denken, in dem auf die gehorte Klangfolge
Deutungsmuster, Formschemata gepaBt werden, die selbst bereits komplexere
(rhythmisch-metrisch-melodisch-harmonische) Ganzheiten darstellen. Diese
Passung mag urplotzlich einrasten und die ganze Klangfolge auf einmal erfassen
Oder sie mag an einer Stelle beginnen und sukzessive auf die ganze Klangfolge
ausgedehnt werden, dabei konnen auf die Zukunft des noch zu Erklingenden
gerichtete Erwartungen auftreten, aber auch an eine nachtragliche Deutung des
schon Erklungenen und im Geddchtnis Haftenden ist zu denken. Es kénnen einzelne
Stellen der Klangfolge dem applizierten Deutungsmuster widerstreben, es

konnen sogar miteinander unvereinbare Deutungsmuster, die jede mehr oder minder

gut auf die Klangfolge passen, miteinander konkurrieren.

Wahrnehmungspsychologische Uberleqgungen sind deswegen wichtig, weil

ein Gutteil der vorliegenden Arbeit in Hypothesenbildungen besteht und

diese umso glaubhafter erscheinen, je besser ihre Konstruktion dem tatsich-
lichen GestaltwahrnehmungsprozeB entspricht. Die oben skizzierten zwei Gestalt-
wahrnehmungsmodelle haben methodologische Konsequenz. Dem Stufenmodell
entspricht eine bottom-up-Konstruktion, dem holistischen Modell eine
top-down-Konstruktion der Hypothesen. Die bottom-up-Methode bendtigt ein

set von Regeln, die top-down-Methode ein set von Formschemata. Zwar ist mit
der Entscheidung fiir die Metrumdefinition Franz Fédermayrs und auf Grund der
geschilderten Beobachtungen und Vermutungen die Entscheidung bereits zugunsten
des gestaltpsychologischen Holismus und der top-down-Konstruktion gefallen.
Doch mdchte ich in manchen Fillen erginzend den einen oder anderen Konstruk-
tionsschritt des bottom-up-Modells verwenden. Daher will ich beide Methoden

ndher erldutern. Zuvor michte ich jedoch auf die Grundlagen eingehen,

namlich auf die von der schwedischen Rhythmusforschung iibernommene Konzeption.
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Die schwedische Rhythmusforschung unterscheidet "Rhythmus" auf drei Ebenen:
Rhythmus, wie er in der Notation zum Ausdruck kommt, Rhythmus als Folge von
Schallereignissen auf der physikalischen Ebene und Rhythmus als Reaktion
(respeonse) des Héorers auf Schallfolgen auf der psychischen Ebene (Bengtsson
1977; Bengtsson & Gabrielsson 1983). Ich mochte auf der physikalischen Ebene
lediglich von Schallereignissen und Schallfolgen sprechen und den Terminus
Rhythmus fir die psychische und die notenschriftliche Ebene reservieren. Weiters
legt es Fodermayrs Konzeption nahe, im psychischen Bereich zwei Ebenen zu unter-

scheiden: 1. die uninterpretierte Impulsfolge und 2. die rhythmisch-metrische
Gestalt. Man konnte die erste die phonetische und die zweite die phonemische
Ebene bezeichnen. Zwischen beiden liegt die Mustererkennung, der Verstehens-
prozeB. (Das Stufenmodell der Wahrnehmung schiebt dazwischen noch mehrere
weitere Ebenen ein). Diese Adaption der schwedischen Konzepts im Sinne der

kognitiven Psychologie (Anderson 1989) soll ausfiihrlicher dargestellt werden.

Unter Impuls verstehe ich ganz allgemein die plétzliche Verdnderung einer
GréBe, sei es der Lautstdrke, der Tonhdhe, der Klangfarbe. Plétzliche Verin-
derungen physikalischer Schallparameter werden bei Uberschreitung der bekannten
psychoakustischen Schwellenwerte wahrgenommen und bewirken psychische Impulse.
Von diesen anfinglich uninterpretierten Impulsen werden die rhythmisch-metrisch
relevanten ausgewdhlt und im rhythmisch-metrischen VerstehensprozeB weiter-
verarbeitet. Im Muotataler Jodel z.B. sind es vor allem die Tonbeginne, die
rhythmisch-metrisch relevant sind, wobei im niichsten Kapitel noch genauer zu
spezifizieren sein wird, was hier unter Tonbeginn zu verstehen ist; als
irrelevant wird sich hingegen die Verwendung verschiedener Konsonanten in

den Jodelsilben erweisen. In der heutigen Muotataler Tanzmusik stellen Laut-
stérkeimpulse und Tonbeginne im BaBbereich das Metrum dar. In ein- und
zweistimmigen Jiiizli wird das Metrum nicht explizit dargestellt, sondern erst
im DeutungsprozeB erschlossen, wobei es - zumindest auf wissenschaftlicher

Seite - zu erstaunlich divergenten L&sungen kommt.

AuBer den direkt mit der physikalischen Ebene des Schalls in Beziehung

stehenden auditiven Impulsen gibt es Impulse, die bereits selbst ein Deutungs-
produkt sind. Um solche handelt es sich z.B. beim Wechsel des als "fiihrend"
empfundenen Tones im Melodieverlauf sowie bei den in eine einstimmige Melodie
hineininterpretierten Harmoniewechseln. Die latente Harmonik kann metrisch eben-
so relevant sein wie die manifeste einer akkordischen Begleitung oder eines BaB-
verlaufes, Voraussetzung fir die Moglichkeit metrischer Relevanz ist lediglich,

daB die Wechsel ausreichend regelmé@Big erfolgen. Da die fiihrenden Melodieténe
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und - auBer im Satz "Note gegen Note" - auch die Harmonien nicht so oft wechseln
als die Tone, konnen sie als Anhaltspunkte fiir die Betonungsverhadltnisse des
Metrums fungieren. Das gilt fur die Lamellophonmusik in Zimbabwe genauso wie
fir den alpenldndischen Jodel, so sehr sich Melodiebildung und Harmonik in

den beiden Musikkulturen auch unterscheiden. Wenn es, wie H. J. Leuthold
behauptet, ein Muotataler Jodelmelos gibt, das "immer nur linear melodisch,

nie harmonisch empfunden" ist (1981: 100), dann entfillt eine das Metrum
strukturierende Komponente und es stellte sich die Frage, ob dafiir ein
funktionales Aquivalent vorhanden ist oder ob diesem Melos tatsdchlich

"jedes Metrum fehlt" (ebd.: 58). Ein solches funktionales Aquivalent konnten
die im melodischen Verlauf als fiihrend empfundenen Tone sein. Ich mdchte weiter

unten ein Beispiel fir eine darauf basierende metrische Deutung geben.

Wichtig ist in dieser Konzeption, daB der Begriff des Impulses allagemeiner
gefaBt und nicht auf den Lautstarkeimpuls allein beschrinkt wird. Jeder

Beginn von etwas Neuem ist ein Impuls, sei es der Beginn des nichsten Tones,
eines Vibrato oder einer bloB vorgestellten Harmonie. Es gibt stédrkere und
schwiachere Impulse, wobei die seltener sich verindernden GréBen im allgemeinen
starkere Impulse zu bewirken imstande sind, besonders, wenn die kurzfristi-

geren Details als von diesen GréBen abhingig begriffen werden.

All die metrisch relevanten, stirkeren und schwicheren Impulse bilden eine
Impulsfolge, an die im metrisch-rhythmischen DeutungsprozeB ein Metrum angepaBt
wird, indem so weit wie miglich die starkeren Impulse mit schwereren, die
schwdcheren mit leichteren metrischen Zeiten zur Deckung gebracht und
identifiziert werden, wobei im Fall von Tempoé@nderungen und Rubati diese
metrische Decke nach Bedarf gedehnt und gestaucht wird, - so kénnte man sich
nach einem modifizierten Stufenmodell die Funktionsweise der metrisch-rhyth-
mischen Deutung vorstellen. Auch dieses Modell ist kritisierbar: An welcher
Stelle eine latente Harmonie von der nichsten, ein filhrender Ton vom

néchsten abgeldst wird, ist unter anderem von dem unterstellten Metrum abhin-
gig. Zeitpunkt und Stdrke des Impulses sind selbst von dem Metrum mitbestimmt,
fir dessen Konstruktion sie die feste Basis abgeben sollten. Die Katze beiBt
sich in den eigenen Schwanz. An Hand eines Jodels von Marie Ablondi, trans-
kribiert durch Wolfgang Sichardt (Notenbeispiel 18), soll diese gegenseitige
Abhdngigkeit und die dadurch ermiglichte metrische Mehrdeutigkeit aufgezeigt
werden. Aus Sichardts Beitext seien die in diesem Zusammenhang wichtigen
Stellen zitiert: "Dur-Jodler, harmonikale Melodik, jedoch mit linearen

Einschldgen. Barocktyp. [...] Gemessene Melodiebewegung, tonrdumlich wie
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rhythmisch. [...] Pointierter Taktwechsel, typische 'Muotatal-Rhythmik'"
(1939: 15 f.). Dem ist zu entnehmen, daB sowohl melodische als auch neuzeit-

Nr.21. Jodler. Midchenstimme. (Magnetophonaufnahme 6 r.)
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Notenbeispiel 18: Erster Teil eines von Marie Ablondi 1936 gesungenen

zweiteiligen Juuz, Transkription Wolfgang Sichardt
(1939: 15).

lich-harmonische Deutungsmuster bei der Rekonstruktion von Sichardts
rhythmisch-metrischer Interpretation dieses Jodels zu beriicksichtigen sind.
Die von Sichardt diesem Achttakter unterstellte Harmoniefolge diirfte
I|V|v|1:] oder |:I|11|V|I:] lauten. Fiir die Analyse des Melodieverlaufs
macht das keinen Unterschied: Das auf leichter Zeit stehende es' ist eine
Nebennote (Nbn) des f', das ins ges' weiterschreitet. Plausibel erscheint
dieses melodisch-harmonisch-metrische Verstindnis auch deshalb, weil der

gewichtige Schritt 3-4 durch den Schritt 4-3 beantwortet wird:

Nbn R R _
_r.i 3 r——a LY ) N LT R SIS ok
I LIS 4 1 1 E‘l | I P b Y T oAt —t
(&) | ! T G 1] 24 r s e RS
e PEA T
J 3 —— 4 4 —3 3
5 > 4

Versetzt man den ersten Taktstrich um eine Viertel nach vorne, dann kommt
das es' auf Schwerstzeit zu stehen und kann daher keine bloGe Nebennote sein.
Der gewichtige Schritt ist jetzt 3-2 und wird durch 4-3 beantwortet, was
ebenso einem gangigen Verhaltensmuster der musica alpina entspricht. Das auf
das es' folgende f' sinkt in seiner Bedeutung zum Durchgang (D) herab, der

Harmoniewechsel verschiebt sich eine Viertel nach vorne:

L4 D - - 2 -
et P r—¢ — S e S S St O Sy
éﬁf&%ﬂ;ﬁf ; e S S e
) 332 43— 3

Der Schritt 5-4, der durch die Schwerstzeiten in Sichardts Deutung produ-
ziert ist und eine zusitzliche Verklammerung bewirkt, ist in der alternativen
Deutung nicht erzeugt, dafiir schafft der durchgehende 3/4 Takt Zusammenhang.
Weiters stellt sich Takt 3 und 4 als variierte Motivwiederholung von Takt

1 und 2 dar, was durch die reduzierte Notation veranschaulicht werden soll:
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Dadurch daB Sichardts Taktwechsel das es' zur Nebennote erklart, macht er

die motivische Entsprechung unhdrbar, sie wiirde zu reinen "Augenmusik",

die es freilich in der oral tradierten Musik kaum geben kann. Doch geht es
mir an dieser Stelle noch nicht um eine Widerlegung der Sichardtschen Deutung,
sondern um das Aufzeigen einer Mehrdeutigkeit, die dadurch erméglicht wird,
daB bei der Unterstellung anderer Betonungsverhiltnisse auch die melodischen
Beziige und die harmonischen Fortschreitungen sich #ndern und zwar dergestalt,
daB sie genau die unterstellten Betonungsverhiltnisse bestdtigen. Dieses

feed back kann wie folgt veranschaulicht werden:

/ —> ;:ig(giésche é————— Melodiestile

Betonungs-  __ Ton-""
verhdltnisse  folge |
harmonische

Fortschreitungen

Metren —

“ Harmonieschemata

In diesem feed-back-Modell ist lediglich die Tonfolge als manifest angenommen,
die Betonungsverhdltnisse, melodischen Beziehungen und harmonischen Fortschrei-
tungen als drei latente GréBen, die nicht nur voneinander und von der Tonfolge
abhé@ngig sind, sondern auch von kulturellen Deutungsmustern (wie z.B. "Barock-
typ", "neuzeitliche Harmonik", "musica alpina") und von universalen Gestalt-
gesetzen (wie z.B. dem Gesetz der Nihe: Sekundbeziehungen; dem Gesetz der
Ahnlichkeit: motivische Entsprechungen). Letztere sind im Modell nicht einge-
zeichnet.

In der im feed-back-Modell beschrieben Situation befindet sich der Horer, der
nur einstimmige Jiiizli-Interpretationen kennt. Bei den zwei- und dreistimmigen
Interpretationen sind die harmonischen Fortschreitungen manifester und damit ist
die Mehrdeutigkeit geringer. Das Modell macht den Forschungsansatz deutlich:

Es gilt zu eruieren, welche Deutungsmuster im musikalischen BewuBtsein der Juuzer
vorhanden sind bzw. vorhanden sein miissen. Daher muB die vergleichende

Methode die Muotataler Musik als Ganzes erforschen. Dabei wird es ginstig

sein, mit dem leichter Verstindlichen und Eindeutigeren zu beginnen und schritt-
weise zu den schwierigeren Fillen vorzustoBen. Am Anfang miBte demnach die
Analyse der Tanzmusik und der dreistimmigen Jiiiiz' stehen, am Ende die

Julzli, die die Muotataler Juuzer selbst als "verdreht" bezeichnen und als

mehrstimmig schlecht oder gar nicht realisierbar. Wie weit diese Ergebnisse
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der Realitdt entsprechen, kann sodann die ethnologische Methode zu Tage
bringen. Sie zielt freilich auf die gegenwartige Realitdt ab. Da sich Musik

und musikalische Deutungsmuster mit der Zeit andern, kdénnen metrische Deutungen
alter Aufnahmen und Aufzeichnungen, wenn die Sanger gestorben sind, nicht mehr
ethnomethodologisch Uberpriift werden, besonders in den potentiell mehrdeutigen
Fédllen wird eine letzte Sicherheit und Eindeutigkeit nicht mehr zu erreichen

sein.

Die Entdeckung der motivischen Entsprechung ist zugegebendermaBen ein starkes
Argument gegen Sichardts taktwechselnde Deutung in Notenbeispiel 18 und fir

die 3/4-taktige Alternative. Mit diesen zwei Moglichkeiten ist das Thema
Mehrdeutigkeit bei diesem Jodel Jedoch keineswegs erschipft. Von dem gerad-
taktigen Beginn der Sichardtschen Notation ausgehend ist eine dritte Auffassung

formulierbar, die ebenfalls einige Plausibilitdt besitzt:
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Diese Deutung kénnte ebenso im 2/4-Takt geschrieben werden (punktierte Takt-
striche), es ergibe sich eine 12-taktige Form. Die ausgezogenen Taktstriche,
die mit den Wechseln der latenten Harmonie identisch sind, gdben dann die
GroBtakte an. Der Vorteil gegeniiber der Sichardschen Deutung ist auch hier
wieder, daB die motivische Entsprechung hérbar bleibt: Sowohl das es' als auch
das ihm entsprechende f' (zwilfte Note) sind als Nebennoten konzipiert. Die
Frage wird sein, ob die Finalis auf Leichtzeit oder als Synkope in der Muotataler
Musik iiblich ist. Andernfalls miiBte vor dem Doppelstrich ein Taktwechsel
vollzogen werden, womit die nichste Frage auftauchte: Sind im Muotataler

Juuz Taktwechsel iiblich? Die 3/4-Takt-Losung hingegen geht problemlos auf.
Was an der 3/2-Takt-Deutung jedoch als typisch "muotatalerisch" erscheint, ist
der Parallelismus gebrochener Sexten (vgl. Notenbeispiel 16), er ist in

der 3/2-Auffassung deutlicher als in den andern beiden Deutungen. Folgende

Reduktion veranschaulicht die variierte Motivwiederholung:
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Alle drei Deutungen, die taktwechselnde Sichardts, die im 3/4 und die im

3/2 Takt, fuBen auf einer gemeinsamen Grundlage: der neuzeitlichen Funktions-
harmonik. Auch diese Voraussetzung wird zu Uberprifen sein. Hierzu ist die
Analyse dreistimmiger Interpretationen das aussichtsreiche Mittel. Von

groBem Wert wird es sein, zu den einstimmigen Interpretationen dreistimmige
Fassungen zu finden und zum Vergleich heranzuziehen. Damit ndhert sich der
Forscher der Lage des Muotataler Juuzers, der eine einstimmige Interpretation
im Lichte schon gehtrter mehrstimmiger Interpretationen deutet. Die zentrale
Frage wird jedoch die nach der Existenz und der Beschaffenheit metrisch-for-
maler Schemata sein. Hier sehe ich zwei Erkenntniswege: Der eine geht von den
im alpenlandischen Jodel Ublichen Formschemata aus und probiert ihre Passung
auf die Muotataler Juizli. Der andere geht von den leichter zu verstehenden
und metrisch unzweideutigeren Muotataler Juiizli aus, abstrahiert die Form-
schemata und wendet sie dann auf die schwierigeren Félle an. Die dann noch
verbleibenden Zweifelsfalle konnen ethnomethodisch weiterbearbeitet werden,

vorausgesetzt es leben noch Personen, die die fraglichen Stiicke beherrschen.

Damit ist eine aussichtsreiche Vorgangsweise bereits skizziert, die im
Wesentlichen der im feed-back-Modell dargestellten "holistischen" Erkenntnis-
weise entspricht. Einzelne Schritte des "Stufemmodells" kdnnen mit Erfolg

dort angewendet werden, wo die Problemkomplexitdt gering ist, wo also nicht
die dieses Modell unbrauchbar machenden Rubati und metrischen Mehrdeutigkeiten
auftauchen und wo deshalb ein einzelner Deutungsschritt zum Regelkalkiil
formalisiert werden kann. Solche Regeln kdnnen auf psychoakustischen Grund-
lagen, auf Gestaltgesetzen oder auf kulturellen Deutungsmustern basieren.

Im letzteren Fall stellt sich immer die Frage nach der "Ausnahme von der Regel",
nach Haufigkeiten und Wahrscheinlichkeiten. Daher sind die aufgestellten Deu-
tungsregeln auf ihre Grundlagen hin zu untersuchen. Es wdre weiters naiv zu
glauben, mit den im Material erkannten Regelhaftigkeiten die musikalischen
Konzepte der Juuzer entdeckt zu haben. Solche Regeln sind zuallererst eine
wissenschaftliche Konstruktion. In der Linquistik wird diese Problematik

unter dem Begriff der "Natirlichkeit" diskutiert und gefordert, daB "the
internal structure of the grammar must be isomorphic to the speaker's
underlying psychological structure" (Linell 1979: 9; zitiert nach Scheutz
1985: 16). Nun geht es in der vorliegenden Arbeit weder um die Erstellung
einer Universalen Grammatik der Musik noch um die Erstellung eines "Muotataler
Jodeltonsatzes", dieser soll vielmehr nur ein Mittel sein zur Konstruktion
bzw. Rekonstruktion des Metrums. Daher will ich auf die Natiirlichkeitsdis-
kussion nicht einsteigen und von vornherein auch solche Regeln zulassen, die

ganz offensichtlich in einer "underlying psychological structure" nicht
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verankert sein konnen. Eine solche Regel folgt z. B. aus folgendem: Wenn die
Transkription einer Jodelmelodie keine als gezahlte Zeiten ausgeschriebenen
Rubati enth#@lt und wenn sie ein wiederkehrendes Motiv aufweist, dann

betrdgt der Abstand zwischen dem Motiv und seiner Wiederkehr ein
ganzzahliges Vielfaches einer zusammengesetzten metrischen Einheit (z.B.
eines Taktes), vorausgesetzt, daB kein Taktwechsel zugrunde liegt und daB
das Motiv und seine Wiederkehr dieselben metrischen Betonungsverhiltnisse
haben. Dieser Satz ist eine Tautologie. Dennoch hat er eine methodische
Konsequenz: Wenn, wie in Notenbeispiel 18, eine Motivwiederholung entdeckt
wird und der Abstand zwischen dem Motiv und seiner Wiederkehr z.B. zwolf
Achteln betrdgt, dann ist es hochstwahrscheinlich sinnlos, einen 4/4 -

Takt zu vermuten, allein ein 3/8, 6/8, 2/4, 3/4 oder 3/2 ist wahrscheinlich,
(vorausgesetzt es liegt ein echtes Metrum zugrunde und nicht ein Taktwechsel).
Das gilt zumindest fir die mir bisher bekannt gewordene musica alpina. Der
springende Punkt ist die Voraussetzung, daB das Motiv und seine Wiederkehr
dieselben metrischen Betonungsverhdltnisse haben, eine Voraussetzung, von
der es bei geradtaktiger musica alpina allerdings charakteristische
Ausnahmen gibt und zwar wegen der Mdglichkeit hemiolenartiger Bildungen:
Motivwiederholung nach drei Achteln - sieht aus wie ein 3/8-Takt - oder nach
vier und acht Achteln ist durchaus méglich, wenn auch selten. Das Motiv und
seine Wiederkehr haben hier nicht dieselben metrischen Betonungsverhiltnisse
und nehmen im metrischen Gefiige eine undhnliche Lage ein. Am einfachsten ist
die SchluBweise bei der Motivwiederkehr nach sechs Achteln: Wahrscheinlich
sind der 3/4 und der 6/8 Takt, alle anderen Taktarten sind unwahrscheinlich.
Wichtig im Zusammenhang mit der Natiirlichkeitsdiskussion ist, daB diese
Methode zwar bestimmte Taktarten vermuten 13Bt, aber keinerlei Anhaltspunkte
fir die Lage der Leicht- und Schwerzeiten gibt. Es ist intuitiv klar, daB die
natiirliche metrische Deutung mit der Wahrnehmung konkreter, schwererer

und leichterer Impulse beginnt und nicht unsinnlich mit der Abschitzung von
Motivabstdnden und der abstrakten Postulierung eines Metrums, das dann erst
in einem dritten Schritt auf die Tonfolge appliziert, auf Passung Uberpriift

und quasi versinnlicht wird.

In Notenbeispiel 4 stehen fast alle Taktstriche vor Sextabwartsspriingen, was
darauf schlieBen ld8t, daB Wolfgang Sichardt diese Motivwiederkehr als metrisch
relevant erachtete (und daB es gerade diese Annahme war, die ihn bei diesem
Stick zu einem taktwechseinden Verst#dndnis zwang). Fraglich ist allerdings, ob
er in der oben explizierten abstrakt-methodischen Weise vorging. Jedenfalls
bleibt unklar, warum er den ersten Ton des Sprunges auf Schwerstzeit setzte,
umsomehr als er eine "starke Betonung der zweiten Schlagzeit" (1939: 39)

konstatiert, die damit ebenfalls als Taktbeginn in Frage gekommen wire.
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Die Frage ist indes, ob fiir Marie Ablondi und andere Muotataler Kenner dieses
Juuz die unregelmidBig aufeinanderfolgenden Sextspriinge iiberhaupt metrisch
relevant sind. Zu einem anderen Ergebnis gelangte man beispielsweise, ndhme
man als Anhaltspunkt die Wiederkehr der tiefen Lage (fis', eis' und dis')

im A-Teil, die folgenden Rhythmus ergibt:

a: d.do do d.dod!
a: do do d.dd.

Dieser Rhythmus lieBe vorsichtig eine binire Organisation der Vierteln
vermuten, ohne freilich einen Hinweis zu enthalten, ob die Téne der tiefen
Lage auf schwerer oder auf leichter Zeit stehen. Denn Hinweise auf die
konkrete Verortung des vermuteten Metrums vermag diese Methode nicht zu geben.

Hierzu bedarf es zusidtzlicher Verfahren.

Wie das letzte Beispiel zeigt, kann die Methode, aus Abstinden auf Metrisches
zu schlieBen, von Motiven auf Wiederkehrendes schlechthin verallgemeinert
werden. Es konnen, wie es in diesem Beispiel geschah, Merkmalsklassen definiert
werden und gemessen werden, in welchen Abstinden Tone der Merkmalsklasse
auftreten. Auf Grund der sich ergebenden rhythmischen Figur kénnen dann
metrische Hypothesen gebildet werden. Der Erfolg dieser Methode hangt von

der Definition der Merkmalsklasse ab. Im giinstigsten Fall ist bereits bekannt,
welche Eigenschaften in einem Musikstil Metrisches indizieren. Ansonsten ist
es ratsam, auf Gestaltgesetze zu bauen. Die Auswertung der Motive ist sinnvoll
wegen des Gesetzes der Ahnlichkeit: Diese ist am groBten, wenn die Motivwieder-
kehr die selben Betonungsverhdltnisse aufweist, andernfalls ist sie verringert
und kann im Extremfall génzlich schwinden und zur reinen "Augenmusik" werden,
- auf deren Unmdglichkeit in oral tradierter Musik beruht die Effektivitit
dieser Methode. Das Gesetz der Ahnlichkeit steht auch hinter der Klassierung nach
Héhenlagen. Im letzten Beispiel kommt dazu noch das Gesetz der Nihe: Die Téne
der tiefen Lage folgen aufeinander mit einer Ausnahme in Sekundschritten.
Diese konnen psychologisch freilich nur dann wirksam werden, wenn sie nicht

so weit auseinanderliegen, daB sich das Gefiihl des Zusammenhangs nicht mehr
einstellt. Ein Spezialfall ist die Klassierung der Téne nach Stimmregistern.
Beim Jodel bietet sich weiters die Klassierung nach Jodelsilben an. Zwar

kann auf Grund der Gestaltgesetze mit Sicherheit angenommen werden, daf3 die
durch Sekundnachbarschaften, Héhenlagen und Stimmregister sowie Jodelsilben
gebildeten Impulsfolgen als Rhythmen wahrgenommen werden. DaB diese mit
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den Betonungsverhé@ltnissen des Metrums in irgendeinem regelhaften Zusammenhang
stehen, kann jedoch nicht von vornherein angenommen werden. Bei welcher Merk-
malskategorie die Methede greift, héngt davon ab, welche Merkmale fiir den
stilkundigen Hiorer metrisch relevant sind und auf welche Merkmalskategorien

sich das Metrum sekunddr auswirkt.

Zuletzt soll noch das Verhdltnis zwischen Rhythmus und Metrum genauer betrachtet
werden. Das gestaltpsychologische Konzept von Figur und Hintergrund besagt
primdr, daB sich die Aufmerksamkeit des Hérers normalerweise auf die Figur,
also den Rhythmus richtet. Weiters unterscheidet es metrische und rhythmische
Impulse, ohne iiber ihren strukturellen Zusammenhang etwas auszusagen, positiv
ausgedriickt: ohne sich auf eine spezielle Art des strukturellen Zusammenhangs
im Vorhinein festzulegen. Franz Fédermayrs Beispiel des 4/4 Taktes, vor dem
rhythmische Figuren ablaufen, "die als aus der Division bzw. Multiplikation

der [metrischen] Zdhlzeit entstanden aufgefaBt werden konnen" (1990: 223 fe),
ist als Beispiel und als Denkmtglichkeit doppelt relativiert, auf Grund von
Fodermayrs Definition sind auch Rhythmen denkbar, die zur metrischen Zihlzeit
in einem nichtrationalen Zahlenverhiltnis stehend besser beschrieben werden
kdnnen, (- natiirlich nicht mit den Mitteln der traditionellen Notenschrift).
Und umgekehrt sind Metren denkbar, deren periodisch wiederkehrende
Impulsabsténde in einem nichtrationalen Zahlenverhdltnis stehen, widhrend die
vor diesem Hintergrund ablaufenden Rhythmen als aus der Division und Multi-
plikation dieser Impulsabstinde entstanden aufgefaBt werden konnen. Der

erste Fall ist gegeben, wenn beim "punktierten Rhythmus" das Verhdltnis des
langen Tones zum kurzen zwischen 3:1 und 2:1 liegt und vom ausfiihrenden Musiker
nicht eine bestimmte rationale Proportion, sondern ein "nicht zu scharf und
nicht zu weich Punktieren" intendiert ist. Der zweite Fall liegt vor, wenn z.B.
ein Innviertler oder Hausruckviertler Geiger einen als 3/4 Taki mit gestauchtem
1. und 2. Viertel und gedehntem 3. Viertel (oder anndhernd als 7/8 Takt) trans-
kribierbaren "Landlertakt" intendiert und dabei das 1. und 2. Viertel in zwei
gleich lange Achteln teilt. Drittens ist mit der definitorischen Festlegung,
daB zwischen Rhythmus und Metrum eine Beziehung besteht, keineswegs gemeint,
daB méglichst viele rhythmische Impulse mit metrischen Impulsen zusammenfallen
missen oder daB stirkere rhythmische Impulse uberwiegend auf schwereren Zeiten
stehen miissen. Es gibt Musik, in der sich der Rhythmus, z.B. einer Gesangsstimme,
sehr frei iiber dem von der instrumentalen Begleitung dargestellten Metrum bewegt.
Und es gibt Musik, in der die Melodie vorwiegend auf die off beats setzt, sodaB
ein Transkribent, wenn er primar von der Melodie ausgeht, zu einer falschen
Deutung des Metrums gelangt. (Vgl. die Ausfiihrungen von Gerhard Kubik in: Artur
Simon (Hsg.), Musik in Afrika, Berlin 1983).
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Bei der metrischen Deutung der Muotataler Jitizli ist besonders der letzt-
genannte Punkt zu bedenken und zwar im Zusammenhang mit der Frage der Latenz
des Jodelmetrums. Ausgangspunkt der Uberlegungen ist die in der Definition
Franz Fodermayrs getroffene Unterscheidung zwischen metrischer und rhythmi-
scher Impulsfolge und zwischen real erklingender und bloB gedachter bzw.
gefiihlter Impulsfolge, wobei letztere Unterscheidung nur beim Metrum getroffen
wird. Ob beim Musikhéren auch bloB vorgestellte rhythmische Impulse eine Rolle
spielen, mochte ich dahingestellt sein lassen, es ist fiir das Problem des
Jodelmetrums unerheblich. Wichtig erscheint mir der naheliegende Gedanke der
Méglichkeit metrischer Impulsfolgen, die zum Teil aus real erklingenden, zum
Teil aus bloB vorgestellten Impulsen bestehen. Das Metrum ist dann nur teil-
weise latent. Es sind hier zwei Fille zu unterscheiden: Entweder die real er-
klingenden Impulse reichen nicht aus fiir eine (Re)konstruktion des Metrums,

die Klangfolge ist metrisch mehrdeutig. Oder sie lassen eindeutiqg erkennen,
welches Metrum vorliegt, der Hérer vervollstandigt das Metrum durch Hinzufigung
bloB gedachter bzw. gefiihlter Impulse. Wenn z.B. in einer Folge gleichabstin-
diger Impulse der 2., 4. und 6., nicht aber der 8. Impuls starker betont ist,
dann wird sich der Hérer auf ein bindres Metrum einstellen bzw. einschwingen
und die fehlende Betonung erginzen. Metrum kann im Sinne der kognitiven psycho-
logie als Erwartung des Horers verstanden werden. Da Impuls als plétzliche
Verédnderung einer GriBe definiert wurde, ist Metrum als periodische Konfigura-
tion von Verdnderungserwartungen aufzufassen, die der Horer auf Grund von
auditiven Stimuli entwickelt. Die "richtige" und vollst#ndige Metrumresponse
kann sich u. U. erst nach dem mehrmaligen Horen oder dem Auswendiglernen eines
Musikstiicks einstellen. Dabei kann es auch zur Deutung des Vorhergehenden im
Lichte des Nachfolgenden kommen, es ist nicht unbedingt zu erwarten, daB bei allen
Muotataler Jiiizli das Metrum den ersten paar Tonen eindeutig zu entnehmen ist.
Wenn z.B. bei einem Juuz beim 13. und 19. Zdhlwert ein Harmoniewechsel statt-
findet, dann wird der Hérer, wenn er das Stiick besser kennengelernt hat, beim

7. Zahlwert eine metrische Schwerzeit hinzudenken, wenn nichts dagegenspricht.

Die bisherigen Uberlegungen machen deutlich, daB der Begriff des latenten
metrischen Impulses differenziert werden muB: Es gibt Impulse, die zunichst
nur unscharf geortet werden kénnen, wie die Harmoniewechsel in Notenbeispiel
18. Und es gibt Stellen, die zunichst uberhaupt kein Vorhandensein eines

metrischen Impulses erkennen lassen.

Mit der Unterscheidung in rhythmische und metrische Impulse taucht die Frage
auf, ob es Impulse gibt, die sowohl rhythmisch als auch metrisch sind. Wenn
Metrum das Gleichbleibende, das periodisch Wiederkehrende ist, das der Horer in

einer Impulsfolge erkennt und fiihlt, dann ist Rhythmus das vom Metrum Abwei-



89

chende, das die erkannte und gefihlte Periodizitdt Kontrapunktierende. Die
Unterscheidung Rhythmus/Metrum ist eine strenge Dichotomie ohne Uberschnei-
dungen. Um methodische Probleme, die sich daraus vielleicht ergeben konnten,

zu vermeiden, mdchte ich die Teilung der Stdrke eines Impulses in einen
metrischen und einen rhythmischen Anteil zulassen. Diese Teilung mag kiinstlich,
"rein analytisch" erscheinen. Zudem lassen sich solche Anteile schwerlich
messen oder berechnen. Die Skala der metrischen Schwere besitzt zwar einen
absoluten Nullpunkt, ist Jedoch sonst eine bloBe Rangskala, eine Ordinalskala;
man kann nicht sagen, diese Zeit sei doppelt so schwer wie jene oder die
Schweredifferenz sei genau so und so groB. F. Lerdahl und R. Jackendoff (1983)
nehmen an, daB die Schweredifferenz mit zunehmender Schwere, und d.h. auch

mit zunehmendem zeitlichen Abstand, abnimmt bis hin zur Ununterscheidbarkeit.
Tatsdchlich gibt es in der europdischen Kunstmusik des 18. und 19. Jahrhun-
derts, die die beiden Autoren untersuchen, weit h&ufiger Abweichungen vom
Acht- und Sechzehntaktschema als Taktwechsel. Die beiden Autoren bemiihen sich,
Universalien der musikalischen Grammatik zu finden. Z. Helman meint dazu, daB
"angesichts des gegenwéartigen Standes der Forschung die aufgestellten Modelle
keineswegs die Bedingungen der Universalitit erfillen." (1988: 193). MiBte

die Suche nach musikalischen Universalien nicht die Musik der ganzen Welt als
empirische Grundlage nehmen und nicht nur einen schmalen Ausschnitt aus

der européischen Kunstmusikgeschichte? Was nun das Problem der metrischen und
rhythmischen Anteile an Impulsen betrifft: es tritt in der Analysepraxis kaum
auf, weil die Impulse nach Merkmalskategorien differenziert werden und in

den einzelnen Merkmalsklassen die binire Codierung (Impuls = 1, kein Impuls = 0)
meist ausreicht. Ein Problem tritt erst bei der Synthese bzw. Koinzidenzpriifung
auf und zwar in Form der Frage nach der Gewichtigkeit der einzelnen Impuls-
kategorien (Tonbeqinnimpulse, Hohenlagenimpulse, Sekundschrittimpulse, Harmo-
niewechselimpulse ete.). Eine Moglichkeit, dieses Problem anzugehen, ist die
Analyse von metrisch bereits vollstédndig gedeuteten Jodeln, also die Analyse
von Transkriptionen. Die Frage ist dann, welchem Aufzeichner bzw. welchen Auf-
zeichnungen am ehesten noch zu vertrauen ist. Am besten erscheint es mir, das
Haufige und Gewdhnliche als Material fiir eine solche Analyse zu wihlen und das
sind die im Acht- und Sechzehntaktschema transkribierten Jodel aus dem Muotatal
und der Innerschweiz.

Sind die metrisch relevanten Merkmale einmal bekannt, so kénnte ein formali-
siertes Metrumerkennungsverfahren entwickelt werden, das zumindest die weniger
komplexen Fille losen kénnen sollte: Es werden Merkmalsklassen gebildet, die
aus psychoakustischen, gestaltpsychologischen und stilistischen Griinden
rhythmisch-metrisch relevant sein kénnen. Sodann wird auf Jjeder Merkmalsebene
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die Impulsfolge festgestellt. Aus den Impulsfolgen werden die Periodizitdten
herausgerechnet und auf Koinzidenz iiberpriift. Die koinzidierenden Periodizi-
taten stellen miteinander ein Metrum dar. Dieses ist entweder das von den

Ausfiihrenden selbst empfundene Metrum - oder es ist ein Artefakt. Zur Erliu-

terung dieser Skepsis muB ich etwas weiter ausholen.

Den folgenden Wiener Dudler hérte ich von der Wienerliedsdngerin und Dudlerin
Trude Mally, die von dem Akkordeonisten Pepi Matauschek und dem Kontra-
gitarristen Poldi Kroupa begleitet wurde. Ich gebe nur den Vordersatz des
ersten Teils wieder, und zwar vorerst noch ohne die Betonungsverhdltnisse des
Metrums. Ob meine Erinnerung in allen Einzelheiten der Wirklichkeit entspricht
tut hier nichts zur Sache, es geht lediglich um ein geeignetes Beispiel
(Notenbeispiel 19).
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Notenbeispiel 19: Aus meiner Erinnerung aufgezeichneter Wiener Dudler, gehort
von der Dudlerin Trude Mally um etwa 1990.

Zwei Motive kehren wieder, der Abstand zwischen Motiv und seiner Wiederkehr
betrégt jedesmal 12 Achteln, was einen 3/2, 3/4, 2/4 oder 6/8 Takt wahr-
scheinlich, einen 4/4 Takt unwahrscheinlich erscheinen 1i8t. Wo liegen die
metrischen Zeiten? Alle Notenwerte sind ganzzahlige Vielfache einer Achtel,

es ist daher naheliegend, im ersten Deutungsschritt ein Achtelmetrum
zugrundezulegen. Das ist nur naheliegend, nicht zwingend, denn es kénnte eben-
so eine durchlaufende Folge von punktierten Achteln als gleichmaBiger Puls
grundgelegt werden. Es konnte das Achtelmetrum auch um eine Sechzehntel ver-
schoben placiert werden, derart daB alle Téne zu Synkopen wiirden. Solche
Losungen widersprichen allerdings dem Gesetz der mdglichst wenig hinzugedachten
metrischen Impulse, ein Gesetz, das mir auf dieser untersten Stufe der
metrischen Deutung so selbstverstandlich erscheint, daB ich mir nicht vorstel-
len kann, daB jemand daran zweifeln oder obige Tonfolge anders empfinden
kdnnte, genausoweniqg wie ich mir vorstellen kann, daB jemand bei einem schwarz-
afrikanischen Musikstiick den metrischen Puls genau zwischen den Schldgen des
"Elementarpulses" (G. Kubik) empfindet, was Ubrigens bei hsherem Tempo schon
allein aus psychoakustischen Griinden unméglich sein dirfte. Auch bei langsa-
merem Tempo ist eine psychologische Argumentation méglich: Wenn Metrum eine
periodische Konfiguration von Impulserwartungen ist, dann wird der Horer auf
Grund der ersten fiinf Tonbeginnimpulse die Fortsetzung des Achtelpulses

erwarten und keinerlei Veranlassung haben, zwischen den Achteln etwas oder gar



91

etwas Gewichtiges zu erwarten, es sei denn, Beweggriinde, die auBerhalb des
gehdrten Inzipits liegen, veranlaBten ihn dazu, wie z.B. die Erinnerung an
ein Stiick, das genauso beginnt und dann mit Sechzehnteln weitergeht. Aller
Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich bei diesem Gesetz auf der Stufe des
gleichmé@Bigen Pulses um eine musikalische Universalie. DaB das Gesetz

auf den ndchsthdheren Stufen des "Schlages" und des "Taktes" ebenso unein-
schréankt gilt, ist jedoch zu bezwsifeln: Es ist moglich, eine Kette von
Synkopen oder off beats zu singen und sich den Schlag oder beat dazu im
Geiste vorzustellen. Ein Horer kann dann allerdings den off beat als beat,
die Synkope als Schwerzeit deuten, es sei denn er kennt das Stiick (mitsamt
der dazugehdrigen, das Metrum darstellenden Begleitung) oder er sieht, wie
der Ausfilhrende sich "im Takt" dazu bewegt. Die Deutung mit den wenigsten
hinzugedachten metrischen Impulsen ist sozusagen die bequemste, die einfachste
Losung, die der geringsten Anzahl von "Zusatzannahmen" bedarf. Es ist frag-
lich, ob eine schriftlose Musik, die diesem Gesetz nicht entspricht, Uber-
haupt tradierbar, iberhaupt Uberlebensfahig ist. Sie miuBte standig dazu
tendieren, im Sinne der bequemeren Losung umgedeutet zu werden. Daher wage ich
zu behaupten, daB das Gesetz der moglichst wenig hinzugedachten metrischen
Impulse bei der Deutung der Betonungsverhiltnisse schriftloser Musik im
Allgemeinen zutrifft und seltene Ausnahmen hauptsdchlich in solchen F#llen
vorkommen, in denen eine Melodie, die normalerweise vor dem Hintergrund einer
das Metrum darstellenden Begleitung erklingt, ohne diese Begleitung

zum Erklingen gebracht wird und sowohl der Ausfilhrende als auch der Horer,

der das Stiick oder die Gattung erkennt, sich die fehlende Begleitung dazudenken.

Ein solcher Fall ist der Dudler Notenbeispiel 19. Der Horer, der zwar die
tonale europdische Musik kennt, nicht aber dieses Stick, kommt bei einstimmiger

Ausfiihrung der Melodie hdchstwahrscheinlich zu folgender Auffassung:
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Richtig ist jedoch, wie die walzermdBige Gitarrebegleitung zeigte, folgende
Auffassung:
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Diese Melodie gehdrt zu einem h@ufigen Typus, der im "Informationssystem

fiir Volksliedarchive in Osterreich" (INFOLK) als "Pause-auf-1-Walzer" ange-
fiihrt ist (Haid 1991: 104). Die Bezeichnung deckt nicht alles ab, was zu
diesem Typus gehdrt, auBer der Pause auf Eins gibt es auch das Hinliberklingen
des am 3. Viertel des vorhergehenden Taktes begonnenen Tones in den nachsten
Takt in Form einer Synkope. Beim 16- und 32-taktigen Walzer wechseln schwerer
und weniger schwerer Taktbeginn einander ab. Je zwei Takte bilden einen
"Doppeltakt" (Stockmann 1990: 38 f.). Mierbei ist die Stellung der schwereren
Taktbeginne nicht abstrakt, etwa durch ein 16-Taktschema, schon vorgegeben,
sondern wird durch die in der Abfolge der Harmoniewechsel erkannte RegelmaBig-
keit festgelegt. Die Schwere dieser Taktbeginne liegt in der "Harmoniewechsel-
erwartung". Beim "Pause-auf-Eins"-Walzertyp stehen die Pausen oder Synkopen zu-
meist, wie auch im obigen Beispiel, auf den weniger schweren Taktbeginnen.
Keine Stelle des Melodieverlaufs macht darauf aufmerksam, daB hier Schwerzeiten

stattfinden, sie werden allein durch den BaB dargestellt.

Hochstwahrscheinlich kann nur derjenige Horer, der iber eine grofie Walzer-
Stilkenntnis verfiigt, es diesem Dudler, wenn er unbegleitet vorgetragen wird,
ankennen, wie er metrisch gemeint ist. Auch die Mikrorhythmik und Akzentuie-
rung, die bei einer Interpretation im 3/2 Takt sicherlich anders ware als

bei einer Interprataion im 3/4 Takt, kann nur demjenigen Horer etwas verraten,
der diese Eigenheiten als Kennzeichen des Walzerischen zu deuten weil.

Zu den musikalisch-stilistischen Faktoren kommt noch der auBermusikalische
Kontext. Der Wienerliedliebhaber, der diesen Dudler noch nicht kennt, kénnte
ganz anders reagieren, wenn man ihm die Melodie vorsange und ihm vorher sagte,
es handle sich um ein lateinamerikanisches Stiick. Sagte man ihm aber, es sei
eine Wienerische Melodie, dann aktivierte er seine Wienermusik-Deutungsmuster,
die ihn allein zu der 3/4-Auffassung fiihren miBten, denn die - aus rein inner-
musikalischen Griinden zwar niherliegende - 3/2-Auffassung ergdbe eine fir

Wienermusik untypische und unwahrscheinliche Gestalt.

Das gleiche gilt iibrigens fiir den folgenden Appenzeller Walzer (Notenbeispiel 20),
wenn er ohne die im Appenzell iibliche Begleitung durch zweite Geige, Hackbrett,
Violoncello und KontrabaB von einer Violine allein gespielt wird. Ich habe das
Stiick Mitte der Achtzigerjahre von dem damals etwa siebzigjahrigen Appenzeller
Tanzgeiger Hans Kegel gelernt und auf diversen Tanzbdden und Bihnen immer

wieder gerne gespielt. Die Aufzeichnung konnte gegebenenfalls iberpriift werden

an Hand der handschriftlichen Noten Hans Kegels, von denen der Hackbrettspieler
des Duos "Appenzeller Space Schittle" Tobi Tobler, Niedern 116, Trogen, Appen-
zell AuBerrhoden, eine Fotokopie besitzt.
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Notenbeispiel 20: Erster Teil eines dreiteiligen Appenzeller Walzers, gehort
In Trogen von dem Geiger Hans Kegel ca. 1985, aufgezeichnet
aus dem Gedachtnis 1996.

Auch hier liegt ein "Pause-auf-Eins"-Typ vor, der problemlos in den 3/2 Takt
umgedeutet werden kénnte, wodurch eine achttaktige Form entstiinde. Nur gibe
das Stick dann als "Appenzeller Musik" keinen Sinn, die Achttakter im Dreier-
takt, die im Appenzell als "Ldndler" oder "Masolke" (Mazurka) tradiert werden,
haben einen v6llig anderen melodischen Duktus. Auch hier fihrt allein die
Kenntnis des Kanons von Gattungen zur richtigen metrischen Deutung. Sie zwingt
zu einem weit hoheren AusmaB an "hinzugedachten" metrischen Impulsen als die
3/2-Auffassung, denn es missen, wie auch in Notenbeispiel 19, alle leichteren

Schwerzeiten substituiert werden.

Die beiden Beispielfille sind natiirlich wirklichkeitsfern konstruiert, in der
realen Uberlieferungspraxis der Wienerliedsdnger und Appenzeller Tanzmusiker
werden die Melodien ja nicht einstimmig tradiert, sondern mitsamt der Instru-
mentalbegleitung, die das Metrum akzentuiert. Darum sind die beiden Beispiele auch
keine Wiederlegung des Gesetzes der moglichst wenig hinzugedachten metrischen
Impulse, sondern gehdren zu den in der Theorie vorgesehenen Ausnahmen. Dieses
Gesetz kann jetzt prdzisiert werden als Gesetz der mdglichst wenig hinzuge-
dachten Schwerzeiten. Es besagt, daB ein Horer eine Klangfolge in jene
metrische Ordnung bringen wird, bei der er moglichst wenig Schwerzeiten
hinzudenken muB. Ausnahmen sind F#lle von mehrstimmig konzipierter Musik, die
unvollkommen erklingt und zwar so, daB die die Schwerzeiten darstellende

Stimme fehlt und der Hirer, der das Stiick oder die Gattung kennt, sich die
fehlenden Betonungen dazudenkt. Méglicherweise gibt es auch beim Jodel solche
Ausnahmen, sei es bei der einstimmigen Ausfiihrung mehrstimmig konzipierter
Jodel oder bei der Imitation von Tanzmusik. Die Jodelforschung muB mit dieser
Moglichkeit rechnen. Das unterstreicht nochmals die Forderung, die in der
Muotataler Musik vorkommenden Formschemata zu studieren, bevor an die metrische
Analyse der schwierigeren Jodel herangegangen wird. Dennoch soll eine auf dem
Gesetz der miglichst wenig hinzugedachten Schwerzeiten basierende formalisierte
Metrumkonstruktion an einem Beispiel gezeigt werden und zwar am 6. Segment von
Notenbeispiel 17. Hierzu werden zuerst die Impulsfolgen auf den verschiedenen
Merkmalsebenen abstrahiert (Tonbeginne, Registerwechsel, Sekundfortschreitungen
etc.) und als graphisches Muster dargestellt:
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Tonbeginne: 00000000000 0 000000

Brustregister: o000 o o0 o o o (Tonbeginne im Brustregister)
Kopfregister: oo oo 0 o0 o oo (Tonbeginne im Kopfregister)
Sekundschritte: oo o o 0 o (im Sekundschritt erreichte Tdne)

Dann werden auf die Impulsfolgen bindre und ternire Metren appliziert und der

Prozentsatz der "hinzugedachten" Schldge berechnet:
Tonbeginne: (a) 60606060606 6 0d0d0O %
(b) 060606006060 0000000 22%
(c) doodoodoodo 6 oodood 0%
(d) o60060006006 0'00G0O0 17%
(e) oodoodood00 0 0d00d0 17%
Brustreqg.: (a) 606 ‘0" 60 06 " 0 O 40%
(b) 060" 6 ‘0°0" "0'0" 78%
(c) 600" 0" 0’0 " o0'0 86%
(d) odo ‘0 "0 6 ‘o0 O 50%
(e) ood 6 O0 0" 6 o° 33%
Kopfreg.: (a) * "00 060'0" 60000 60%
(b) " 60'00 0 00 0 0o 44%
(e)" ©O60 60 6 0006 00 86%
(d) ® 06 06 o obo'oo 67%
(e) ‘oo'0o0’0 ‘oo0'o 00 B83%
Sekundschr.: (a) 06 6 ‘o° ot ' 4 70%
(b) 600" O *o° "o 78%
(e) 00’0 "0 " ‘o' 0O B6%
(d) 606 6 ° o ° o S0%
(e) 06 0" oF " o ‘o 83%

Das Minimum an hinzugedachten Schlégen liegt in jeder Merkmalsklasse bei einem
anderen Metrum. Es dréngt sich die Frage der Gewichtung auf, die jedoch nicht
vorab entscheidbar ist. Zudem ist schon allein aus mathematisch-logischen
Grinden bei den zwei bindren Metren (a) und (b) der Prozentanteil beim Kopf-
Register umso hoher, je tiefer er beim Brustregister ist und umgekehrt. Selbst
wenn man die metrische Relevanz der unspezifizierten Tonbeginne intuitiv hoher
bewertet, ergibt sich immer noch eine Zweideutigkeit zwischen Metrum (a) und

Metrum (c).

Eine weitere, bei diesem Beispiel sehr naheliegende Miglichkeit ist die Analyse
der Sekundgdnge (Paul Hindemith). Hierzu wird die Melodie als einstimmige Dar-

stellung einer Zweistimmigkeit aufgefaBt:
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Da in den beiden "Stimmen" nur eine einzige Tonwiederholung vorkommt, und zwar
der vierte Ton der unteren Stimme, ist die durch die Sekundgdnge der oberen
Stimme erzeugte Impulsfolge mit der des Kopfregisters fast véllig identisch,
soda8 eine Auswertung der Sekundginge der unteren Stimme sowie der gesamten

Sekundgdnge geniigt :

Sekundgénge unten: (a) 006 * " 66 " 06 6 50%
(b) 60" ° ‘0'0" ‘0'0’ 80%
(c) ‘00" * 0'0 ® 0'0 100%
(d) 60 ° ‘0o 6 ‘o0 o 50%
(e) 06 " o6 0° 6 o 50%
Sekundgédnge gesamt: (a) "00 6 606006 O ddodod 10%
(b) oO00°'0'000060 0 ‘mb0bd0  44Y%
(c) "o0'0 60060 6 mdood 29%
(d) 060 6 06000 o'modoo 17%
(e) o006 o'o0o0doo’o doodo 33%

Bezoge man, was ebenso naheliegend wiire, die Anfangstone der beiden "Stimmen"
mit ein, so ergdbe die Koinzidenz der Metren (a) und (c) mit den gesamten
Sekundgéngen null Prozent dazugedachter Schlédge, sodaB eine Entscheidung
zugunsten eines der beiden Metren auch mit dieser Methode nicht herbeigefihrt
werden kann. Die Betrachtung der Sekundschritte und Sekundgdnge erschien
deshalb wesentlich, weil sie sowohl den Wechsel des als "fihrend" empfundenen
Tones als auch Harmoniewechsel anzeigen konnen, Vorgédnge, die sehr wahrschein-

lich metrisch relevant sind.

Wortwdrtliche Motivwiederkehr gibt es in dieser Melodie nicht. Wenn man will,

kann man einige wiederkehrende variierte Motive erkennen:
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Der Abstand zwischen diesen Motiven ist zwei, drei oder sechs Achteln, womit
sowohl fir ein bindres als auch fir ein ternires Metrum argumentiert werden
kann. In der ersten Hdlfte iiberwiegen die Dreiachtelabsténde, in der zweiten
die Zweiachtelabsténde, Sechsachtelabstinde verklammern die beiden Halften.
Damit ist ein 5/8, 7/8, 9/8 und 2/4 Takt unwahrscheinlich, ein 3/4 oder 6/8
Takt wahrscheinlich. Da 3/4 und 6/8 Takt gleich lang sind,

liegt es nahe, die Frage, ob die metrische Basis binir oder ternar ist,
vorerst unbeantwortet zu lassen und gleich die Frage nach den Taktbeginnen

zu stellen. Die Analyse der Tonbeginn-Impulsfolge ergibt vier Lésungen,
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bei denen alle Taktbeginne auf Tonbeginne fallen.

Diese Methode schrinkt die groBe Anzahl theoretisch méglicher Lésungen auf
einige wenige ein. Ihr Ergebnis ist nur dann sinnvoll, wenn sich unter den
konstruierten L&sungen die richtige Lésung befindet. Das ist genau dann der
Fall, wenn folgende drei Bedingungen erfiillt sind:

1. Es sind keine Dehnungen oder Kiirzungen (Rubato) als gezihlte Zeiten notiert.

2. Es liegt ein einheitliches, durchgehendes Metrum vor.
3. Das Musikstiick unterlieqgt dem Gesetz der moglichst wenig hinzugedachten

Schwerzeiten.

Um aus der Lésungsmenge die richtige L&sung (vorsichtiger: die plausibelste
metrische Hypothese) zu extrahieren, sind weitere Schritte notwendig und zwar
solche, die Uber die psychoakustischen und gestaltpsychologischen Grundlagen
hinausgehen und kulturelle, stilspezifische Deutungsmuster verwenden. Solche
weiteren Schritte kdnnen auf drei Ebenen gesetzt werden: a) auf der Ebene der
applizierten Metren, b) auf der Ebene der einschrinkenden Bedingungen und

c) auf der Ebene der Impulsklassen.

a)

b)

c)

Sobald im Verlauf der Untersuchung ein erster Uberblick gewonnen ist dariiber,
welche Metren im Muotatal existieren, kann sich die weitere Analyse auf diese
Metren beschrénken und muB nur in Fallen, in denen sie keinen Sinn ergeben,

andere Moglichkeiten in Betracht ziehen.

An bereits vollstédndig und richtig gedeuteten Jodeln kénnen Eigenschaften
beobachtet werden, die auf jeden oder zumindest fast Jeden Jodel zutreffen.
Damit lassen sich Regeln formulieren. Ein Beispiel wire die Regel, daB die
Finalis auf Taktbeginn steht oder daB im 3/4 Takt der Rhythmus |J d | unwahr-

scheinlich ist. Zu beachten ist auch hier, daB es Ausnahmen geben kann.

Vielversprechend mag zundchst das Herausarbeiten der stilspezifischen
metrisch relevanten Impulse erscheinen. Soweit es sich dabei Jedoch um
Harmoniewechsel und um Wechsel des als fiihrend empfundenen Tones handelt,
ist dies problematisch und zwar nicht wegen der an Notenbeispiel 18 bereits
demonstrierten Mehrdeutigkeit, sondern wegen der Schwierigkeit, die
komplizierten Abstraktions- und Synthesevorgédnge des musikalischen BewuBt-
seins zu simulieren oder einen Algorithmus zu entwickeln, der zu demselben
Ergebnis gelangt. Daher werde ich die iiber die harmonische und melodische
Struktur der Muotataler Jodel zu gewinnenden Erkenntnisse auf andere Weise
verwenden, ndmlich zur Uberpriifung der bereits konstruierten Losungen auf

ihre musikalische Sinnhaftigkeit.
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All diese stilabhingigen Methoden sind allerdings mit dem Problem behaftet,

daB sie richtig gedeutete Jiizli, also vertrauenswiirdige Aufzeichnungen
zumindest einiger Jiilizli bereits voraussetzen. Ich mdchte dieses Problem spiter
an Hand der Quellen besprechen. Zunichst méchte ich den Gedanken wieder auf-
nehmen, daB der eben skizzierten bottom-up-Konstruktion eine "holistische"
top-down-Deutung vorzuziehen ist, die statt der bloBen Metren ganze, Rhythmi-
sches, Metrisches, Harmonisches und Melodisches umfassende Formschemata
appliziert und auf Passung Uberpriift. Sie kénnte vielleicht verwechselt werden
mit einer verbramten intuitiven Deutung, die den gefundenen Sinn im Nachhinein
rationalisiert und argumentativ aufbereitet. Der Unterschied ist jedoch der,
daB die von mir angestrebte Vorgangsweise stets die Méglichkeit im Auge behilt,
daB die musikalischen Intuitionen der Muotataler Juuzer von den meinigen ver-
schieden sein kénnen. Sie wird daher sorgfédltig priifen, welche die Deutungs-
muster sein kdnnen, die zum Verstindnis der Muotataler Jiiizli notwendig sind.
Dadurch wird es méglich, Lésungen zu finden, auf die ich auf bloB intuitivem,
d.h. von meinen Hérgewohnheiten bestimmtem Weg nicht gekommen wire. Ich michte
das an einem Beispiel verdeutlichen, und zwar an dem in Notenbeispiel 17
dargestellten Jodel. Meine spontane, intuitive Deutung dieser Tonaufnahme

(Zemp 1990: 3a) war die:

L L =t ? 1 o — e
e Se—u=
$ 3 3 — =
#—%Tr — ,. £ ‘l‘ = i
& S=== ——— J = ==

Hinter dieser Intuition steht das Deutungsmuster der parallelen Sexten, der

Beginn erscheint als ein einstimmiq dargestellter, mit Nebennoten umspielter
("' N

Anstieg in Sextparallelen: —= Jedes Fort-

F'e )

schreiten der Sext ist ein SchQ;rzeiterlebnis. So entsteht ein 2/4-Takt-Ein-
druck und damit eine auf das Kommende gerichtete 2/4-Takt-Erwartung. Diese
Erwartung wird auch keineswegs enttduscht, sondern durch das Folgende in
hochstem MaBe erfiillt: Der SchluBton kommt auf Schwerstzeit sowohl im 5. als
auch im 6. Segment. Ein SchluB auf Leichtzeit hitte mich alarmiert und mir

bedeutet, daB "etwas nicht stimmt", sei es meine Deutung oder die Interpretation

des Ausfiihrenden. Meine Erwartung der Schwerzeitfinalis grindet auf meiner

Bekanntschaft mit zahlreichen alpenlandischen Jodeln.
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Es gibt nun noch eine zweite Deutung. Ich entdeckte sie auf konstruktivem Weg
und zwar durch Applikation des haufigsten Formschemas des alpenlindischen Jodels,

nédmlich des periodisch gebauten Achttakters im 3/4 Takt:

d =
o oiex ~ A
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Sie ist Ubrigens eine der weiter oben erwdhnten vier Ldsungen, sie konnte also
ebenso mithilfe des Gesetzes der miglichst wenig hinzugedachten Schwerzeiten
und einiger einschrénkender Bedingungen (Finalis auf Taktbeginn; HalbschluB

nie auf leichter Zeit oder Unwahrscheinlichkeit des Rhythmus |MJ | im terniren

Metrum) konstruiert werden.

Diese auf konstruktivem Weg entstandene Deutung befriedigt mich auch musika-

lisch-intuitiv. Intuitiv "beglaubigt" wird sie durch das harmonische Schema
1 ] ] Il

T-D-D-T:

e

(8)
T D D6—5 T

T-D-D-T ist mir als eines der hdufigsten Harmonieschemata der musica alpina
bekannt. Weitere intuitive Plausibilit#dten sind der "weibliche" HalbschluB und
der "mannliche" GanzschluB dieser periodisch gebauten Form. Die Verbindung von
lydischer Tonart und Funktionsharmonik ist mir bereits von der Appenzeller Musik
her geldufig. Die Schwerstzeiten (Taktbeginne) sind hier nicht durch - hinein-
interpretierte - Sextparallelen-Fortschreitungen, sondern durch - hineininter-
pretierte - Harmoniewechsel dargestellt. Auf rein intuitivem Weg ist diese
Losung wohl deshalb kaum zu entdecken, weil sie zahlreiche Nebennoten und
Vorhalte beinhaltet und weil sie die Melodie auf dem zweiten Viertel des Taktes

beginnen lagt.

Es kann an dieser Stelle noch nicht fiir die eine oder die andere L&sung
pladiert werden. Vielmehr mdchte ich mit dem Beispiel unterstreichen, daB es
keine Gewahr dafiir gibt, daB die intuitiv gefundene L&sung die richtige ist.
Mit dieser begniigt sich jedoch die naiv-vorwissenschaftliche Deutung des
Jodelmetrums. Sie hdlt das Metrum fir etwas in der Klangfolge selbst
Enthaltenes, objektiv Gegebenes, das es bloB zu entdecken gdlte. Sie ist sich
des Anteils der eigenen Interpretationsleistung am Zustandekommen der Losung
nicht bewuBt. Oder sie hdlt allgemeine musikhistorische oder alpinmusikalische
Stilkenntnisse fiir ausreichend, um iiber das Jodelmetrum ein biindiges Urteil
abgeben zu kdnnen. Zudem verhindert die psychologische Beharrungs- und

Vertiefungstendenz der einmal eingerasteten Deutung das BewuBtwerden von
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Alternativen. Dadurch daB sie gleich bei der erstbesten einigermaBen einleuch-
tenden Losung stehenbleibt, kommt die naive Metrumdeutung kaum je in die
Verlegenheit, sich mehreren intuitivmusikalisch gleichwertigen Ldsungen gegen-
Uberzusehen. Die Konfrontation mit obigen Beispielen sollte sie nicht zur
Bildung einer naiven Theorie der Mehrdeutigkeit anregen, sondern zur Aufgabe
ihrer Prinzipien. Denn es ist sehr die Frage, ob eine vom Aufzeichner gefundene
Mehrdeutigkeit auch fiir den Muotataler Juuzer besteht. Nur die Befragung der
Ausfiihrenden kann hier letzte Klarheit schaffen. Zur Bildung plausibler Hypo-
thesen jedoch ist es notwendig, die Muotataler Musik ausfiihrlicher zu studieren

und nicht nur ein Dutzend Jiiizli und ein paar Holztrompetenstiicke.

Der hier entworfene theoretische und methodische Ansatz filhrt ein aus der
musikpsychologisch ausgerichteten Rhythmusforschung iibernommenes Konzept

mit dem intrakulturellen Forschungsansatz der Ethnomusikologie zusammen. Damit
ist ein Programm erstellt, das nur in der Feldarbeit addaquat eingeldst werden
kann. Die ihr vorausgehende Hypothesenbildung bedarf eines einigermaBen
gesicherten Vorwissens. In Ermangelung eines "Fachleutekonsenses" kann dieses
Vorwissen nicht aus der Literatur einfach abgerufen werden, sondern muB erst
im "hermeneutischen Zirkel" erarbeitet werden. (Diesen Zirkel in die lineare
Darstellungsform eines Buches zu bringen, ist ein Problem fir sich). Eine
sichere Grundlage bieten spektrographische Messungen, wertvolle Hinweise konnen
statistische Untersuchung von Transkriptionen geben. Diese Ergebnisse lassen
zwar keine Aussagen iiber die metrischen Betonungsverhiltnisse zu, konnen aber
doch meine Argumentation in entscheidenden Punkten abstiitzen. Deshalb sind

die spektrographischen und statistischen Untersuchungen dem (noch unverdffent-

lichten) historisch-vergleichenden und ethnomethodischen Teil vorangestellt.
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Juilzlitranskriptionen in statistischer Untersuchung

Die starken Hinweise darauf, daB der Muotataler Jodelstil kein Rubatostil istf)
lassen die statistische Auswertung notenschriftlicher Aufzeichnungen sinnvoll
und aussichtsreich erscheinen, weil davon ausgegangen werden kann, daB die
Notenlangenverhdltnisse hinreichend genau-die Tondauerverhd@ltnisse abbilden,
die Lange einer JilGzlinetation also eine hinreichend genaue Auskunft dariber
gibt, wieviele metrische Einheiten das Jiizli hat. Die statistische Untersu-
chung bedarf freilich einer solchen Vorannahme nicht, sie kann Haufigkeiten
und Zusammenhdnge feststellen, ohne vorauszusetzen, daB die untersuchten Zeichen-
ketten mit der Musik, die sie zu beschreiben behaupten, sehr viel zu tun haben.
Die Auffassung, daB der Muotataler Jodelstil kein Rubatostil ist, hat in Bezug
auf die statistische Untersuchung nicht mehr als den Rang einer Hypothese,

die zur Erklarung der herausgestellten Zusammenhdnge herangezogen werden

kann, aber nicht muB.

Wesentlich ist fiir diese Untersuchung die begriffliche Unterscheidung in

Lange (Summe der Netenwerte) und Dauer (in Sekunden: = Summe der Notenwerte

mal 60 dividiert durch den Metronomwert). Es werden vorerst nur die L&ngen

betrachtet. Die beiden Leitfragen sind:

1. Wie ist die Haufigkeitsverteilung der Léngen beschaffen bei den von den
Transkribenten als taktwechselnd oder taktlos eingestuften Jiilizliinterpre-
tationen. Gibt es bevorzugte Langen oder liegt eine Zufallsverteilung vor?

2. Gibt es zwischen den taktwechselnden und taktlosen Notationen einerseits
und den requlartaktigen, d.h. ein einheitliches TaktmaBl aufweisenden Trans-
kriptionen andererseits hinsichtlich der Haufigkeitsverteilung der L&ngen

einen signifikanten Unterschied?

Der Fragestellung entsprechend kamen als Material fiir die Untersuchung nur

solche Notationen in Betracht, mit denen der Transkribent eine Behauptung iber
die metrorhythmische Struktur verband, sei es iiber das Vorhandensein oder auch
Uber das Nichtvorhanden einer solchen. Die Transkriptionen Franz Fodermayrs
schieden somit aus, weil sie mit keiner derartigen Behauptung verkniipft sind.
Weiters wurden die Muotataler Jiiizliaufzeichnungen A. L. GaBmanns ausgeschlossen,
weil sie keine Transkriptionen von Tonaufnahmen sind, auch deshalb, weil fast alle
requlartaktig sind und die Kontrollgruppe der requléartaktigen Notationen ohnehin
groB genug ist. Das Material umfaBt somit die Jilzlinotationen Wolfgang Sichardts
und Heinrich J. Leutholds, jener beiden Autoren, die eine ausformulierte Theorie
der Metrorhythmik des Muotataler Jodels entwickelt haben. Das Material enthdlt
auBer den 13 Julizlitranskriptionen Sichardts (1939) und den zwei von Leuthold

transkribierten "Biicheljuiiz'" (1981: 103) auch eine Notation Leutholds, die nicht

*) Sie werden im ndchsten Kapitel erbracht.
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als Tonbandtranskription ausgewiesen ist (ebd.: 57). Sichardts taktwechselnde und
Leutholds taktlose Notationen zu einer Gruppe zusammenzufassen lag deshalb
nahe, weil Leuthold zu Sichardts Taktwechselnotierung kritisch Stellung nimmt und

behauptet, daB diesem "Muotathaler Rhythmus" in Wirklichkeit "Uiberhaupt jedes
Metrum fehlt" (1981: 58).

Bei der Durchsichtung der Jiiizlinotationen fiel auf, daB sie zumeist mehrere
Segmente oder Formabschnitte unterschieden. Diese Gliederung ist durch besondere
Zeichen ausgedriickt: Doppelstrich ||, SchluBstrich || und Wiederholungszeichen {|.
Das ermiglichte es, der statistischen Untersuchung als Material die einzelnen
Abschnitte zugrundezulegen. Die Segmentierung erschien aus mehreren Griinden
sinnvoll, ja notwendig: Erstens ist in einigen Transkriptionen Sichardts ein
Teil taktwechselnd, der andere requlédrtaktig. Die Segmentierung verbessert also
die Differenzierung in taktwechselnde und requlértaktige Notationen. Zweitens
erhoht sie die Vergleichbarkeit des Materials insofern, als die zwischen den
Abschnitten h@ufig aufscheinenden ldngeren Pausen, die von den Singerinnen und
Sangern vielleicht gar nicht immer als gezdhlte Zeiten gemeint waren, aus der
Untersuchung herausfallen. Das gleiche gilt fiir die SchluBnoten der Abschnitte,
sie wurden ebenfalls entfernt. Zwar wurden ihre L#ngen in Tab. 1 und 2 noch
eingetragen (Zahl nach dem Pluszeichen), aber in der Auswertung nicht weiter
bericksichtigt. Drittens vermehrt die Segmentierung die Zahl der untersuchbaren

Objekte auf eine statistisch relevante Gesamtheit von 49 Abschnitten.

Ein weiteres Problem war es, ein MaB fiir die Lange der Abschnitte zu definieren.
Am einfachsten wdre es gewesen, einen bestimmten Notenwert, z.B. die Achtelnote,
als Vergleichsbasis zugrunde zu legen. Doch weiBl ich aus meiner Erfahrung als
Transkribent, daB die Entscheidung, ob ein Musikstiick mit Achteln und Vierteln
oder mit doppelt so groBen - oder halb so langen - Notenwerten aufzuzeichnen
ist, zum Teil willkiirlich ist, besonders bei Musik, fiir die sich noch keine
einheitliche Notationstradition herausgebildet hat, - und das ist bei den
"taktwechselnden" Muotataler Jiuizli der Fall. Daher bestimmte ich die als
Vergleichsbasis dienende Einheit, im Folgenden Vergleichseinheit genannt,

wie folgt: In den Transkriptionen Sichardts ist die Vergleichseinheit der zweit-
langste Notenwert einer (meist mehrere Abschnitte umfassenden) Jiiiizlinotation,
auBer es ist dieser Wert eine Pumktierte, in diesem Fall wurde der drittlingste
Notenwert als Vergleichseinheit definiert. In den Transkriptionen Leutholds wurde
der drittléngste Notenwert eines Abschnitts als Vergleichseinheit bestimmt. Die
SchluBnoten der Abschnitte wurden als "durchgestrichen" betrachtet und weder
bei Sichardt noch bei Leuthold in diese Kalkulation einbezogen. Die Lingen der
Abschnitte wurden nun als Vielfache der Vergleichseinheit ausgedriickt und in

Tabelle 1 und 2 eingetragen. Dehnungen und Kiirzungen wurden nicht beriicksichtigt.
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Tab. 1: Taktwechselnde und taktlose Jiiizlitranskriptionen

K = Kinderinterpretaion

Trans—  |S. |Nr|Schall- NrJSeg-|Trenn- |Form-| Takt[Takt-]vgl.-| Lange [Diffe-
kription aufnahme ment|nungs- | ab- an- |Ein- | in Vgl.- | renz
zeichen| schnitt] zahl |heit | Einheiten |am Ende
——p—
Sichardt [15 [21|Sichardt ér| 1. N]e [222] 8 | ) 21 + 2
(1939) 1936 4449 0
2. "ll EI' - - 8 22 + 2
16 (22 6f| 1. | A}l a 23l 6| 4 | 20+3
P -r- a'za | -n- 6 20 + 3 .
29 |38 7F) 1. Nl A 5[51 8 J 38 + 4
36 |46 6af 1. Ila |22 5| » |22+4
2. " a' -t= 4 18 + 4 4
37 |47 6c| 3. | B8 “.: 2l 8| d | 26+4
38 |48 6 ; o 342
sf 3 Il b |555] ® D | 22+2 %
4. Ml 6 fews | 7 18 + 4
38F| 49 7d{ 1. 3435
Jl | a 3337 6 J 23 + 1
2. -||| a' |-»- 5 19 3 4
3. =4 | b e | 6 22 + 2
4. o [--1] s 18 + 25| °
Leuthold |57 Leuthold 1. ]| a [ohne J 20 + 1
(1981) ("mitge- Takt 4
teilt vom 2. Il a" [-n- J 16 + 3
Natur-
jodler % 3 || b -n- P 22 + 4
Toni 4
Blieler") 4. | { b |-n- D | 1B+56
103| |"alte T h{Aa [-n- J | s2+2
Schallpl."
103| |Leuthold 1% 1A i D 35+4
(Bandauf-
nahme) 2 " B st J5 41 + 2
A
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Trans- |S. [Nr.|Schall- Seg-TTrenn- Form- TaktrTakt— Vgl.-| Lange [Diffe-
kription aufnah- || ment nungs-| ab- an- |Ein- [in Vgl.- | renz
L. me Nr.n zeichen | schnitt zahl |heit |Einheiten|am Ende
Sichardt|14 {19 |ders. 6d || 1 12l a (3/4| 8 J 22 + 3
(1939) 1936 3
2 [ fHI | a 7 19 + 3
3 fel ] b 8 2233
4 Il b 7 19 + 2 ’
14£]20 7b |l 1 || a |[3/4] 8 J 22 4+ 2
2 Nl a 7 18 + 3 3
3 201 b 8 22542
4 Il | b 7 18 + 3 )
15|21 6r | B |[3/4 |15 J 43 + 2
16 |22 6f 4l b (378 7 J 19 + 5
-n- | b’ 7 19 + 5 ’
2836 7i N| A |[3/2] 8 | J 44 + 6
28|37 7e | 1 2~ A |4/4| 8 | J 28 + 4
2 | B 8 28 + 4
36 (45 69 1 T a |[3/4] 8 l] | 22+4
2 | =2 a' 7 19 + 6 ’
3 |=«2d|| b 8 21 + 5
4 | b 7 18 + 6 .
36 |46 6b|l 3 1| b (6/4] 4 J 23 + 1
4 | o 4 19 + 5 :
37 |47 6c || 1 M| oa [am)| s J 14 + 2
2 | a 4 12 + 3 1
38 |48 6s| 1 (M| a |[3/4]| & M | 23+2
2 II{ a 4 19 + 6 :
39|50 6il 1 N a [s4)]| 6 J 22 + 2
2 0| a 5 18 + 2 ‘
3 i b 5 19 + 2
4 | 2| b 4 15 + 2 )

Tab. 2: Requlartaktige Jilzlitranskriptionen. K = Kinderinterpretaion.
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Die gewdhlte Definition zielt auf eine Homogenisierung des Materials hinsichtlich
der Langen. Sie mag willkiirlich erscheinen, ihr gegeniiber brachten jedoch andere
Definitionen der Vergleichseinheit, z.B. als Achtelnote oder als den hdufigsten
Notenwert eines Abschnitts, lediglich eine Verdoppelung oder Halbierung mancher
Ldngen. Eine besondere Art der Datentransformation wird es erméglichen, von der
Willkirlichkeit jeglicher Vergleichseinheit-Definition zu abstrahieren. Hierzu
werden die L&ngenwerte durch Verdoppelungen und Halbierungen in das Intervall
zwischen n und 2n transformiert, wobei n eine beliebige reele Zahl ist.

Diese Transformation ist analog zur Transformation hoher und tiefer Tone in den
Raum einer Oktave, wie sie etwa in der Harmonielehre geschieht. Ihre Logik
beruht darauf, daB das System der Notenldngen wie das bindre Zahlensystem auf-
gebaut ist, (von Triolen, Quintolen etc. natiirlich abgesehen, Triolen spielen

in den Jiizlitranskriptionen jedoch eine vernachlassigbare Rolle).

Von den 49 Abschnitten sind 28 requlartaktig, 14 taktwechselnd und 7 taktlos.
Die Entscheidung, ob ein Abschnitt als taktwechselnd einzustufen sei, erfolgte
durch Zéhlung der Notenwerte in den einzelnen Takten. Bei Sichardt sind die
Taktwechsel ohnehin in fast allen Fdllen bezeichnet. Nur in einem einzigen
Fall (1939: 29, Nr. 38) fehlt dieser Hinweis. Bei Max Peter Baumann (1976: 191)
findet sich ein Wiederabdruck dieses Jodels, bei dem der erste Taktstrich in
der 2. Zeile - kommentarlos - weggelassen ist. Hielt Baumann ihn fir einen
Druckfehler? Ein Pruckfehler ist wohl eher das Fehlen der Taktwechselbezeichnung.
Sichardt hat bei der Variante dieses Jodels (1939: 36 Nr. 46) an der gleichen
Stelle ebenfalls einen Taktstrich gesetzt. Gliicklicherweise ist dieses Detail
fir die Einstufung der Transkription belanglos: Auch Baumanns Notation ist
taktwechselnd, der Taktwechsel ist ohne Verdnderung der Notenwerte gar nicht

eliminierbar.

Taktangaben fehlen auch in zwei requlértaktigen Transkriptionen Sichardts (ebd.:
37 Nr. 47 und 39 Nr. 50). Ich habe in Tab. 1 und 2 die fehlenden Taktangaben
ergdnzt und in Klammer gesetzt. Nach dem Beginn des SchluBtons beginnende

SchluBtakte, mitunter voll Pausen, wurden nicht mitgezahlt.

Um dem Einwand, ich h#tte die Transkriptionen so "zurechtinterpretiert", daB
am Ende das von mit gewiinschte Ergebnis herauskomme, zu begegnen, habe ich
mich der eigenen musikalischen Deutung so weit wie mdglich enthalten. Eine
Ausnahme bildet die in Tabelle 1 und 2 aufscheinende Spalte "Formabschnitt".
Die Entscheidung, ob ein Abschnitt eine variierte Wiederholung des vorigen
Abschnitts ist oder ein musikalisch neuer Teil, ist ohne musikalische Deutung

nicht méglich. Bei der Erstellung dieser Spalte wurden drei Fédlle unterschieden:
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GroBbuchstaben bezeichnen Abschnitte, die nicht wiederholt werden, Kleinbuch-
staben Abschnitte, die wiederholt werden, was fast immer in leicht veranderter
Form geschieht, weshalb alle Wiederholungen, egal ob verandert oder nicht,

mit a' und b' bezeichnet wurden. Die alphabetische Reihenfolge gibt die
Reihenfolge der Abschnitte in der Notation an, z.B. hat W. Sichardts
Transkription Nr. 21 (1939: 15) die Abschnitte a, a', B in dieser Reihenfolge.

Die bei der Wiederholung auftretende Veranderung betrifft meist auch die Linge:
Langenveranderungen in Form von zusdtzlichen oder fehlenden Tonen treten am
Anfang und/oder am Ende, nie in der Mitte des wiederholten Abschnitts auf.

Im Fall der Langendifferenz am Ende ist die Wiederholung immer kiirzer. Die
Transkribenten schreiben hier oft ein Wiederholungszeichen mit erstem und
zweitem SchluB. Da die Langendifferenz am Abschnittsbeginn selten, die am

Abschnittsende hdufig auftritt, wurde nur letztere in Tab. 1 und 2 eingetragen.

Der erste und zugleich der wichtigste Schritt ist die Darstellung der Haufig-
keit der verschiedenen Langen taktwechselnd und taktlos notierter Juizli-
abschnitte. (Siehe Abb. 1). Es zeigt sich keineswegs, wie bei "metrisch freier"
Musik vielleicht erwartet werden kdnnte, eine Zufallsverteilung, sondern

eine bimodale Verteilung, bei der in dem schmalen Bereich zwischen 18 und 23
Vergleichseinheiten ein GroBteil der Werte (71% bzw. 15 von 21) konzentriert
ist und ein zweites Dichtemaximum bei der doppelten Linge um die 39 Einheiten

herum liegt.

Noch erstaunlicher Vergleich mit der ebenfalls in Abb. 1 dargestellten
Verteilung der Langen der reguldrtaktig notierten Abschnitte. Auch hier liegen
3/4 der Werte (21 von 28) in demselben schmalen Bereich. Taktwechselnde,
taktlose und regulartaktige Jiizlinotationen scheinen denselben Gesetzen
unterworfen zu sein. Haben die "taktwechselnden und die "metrisch ungebundenen
Jiizli vielleicht dieselben Metren und Taktschemata wie die regulartaktigen,
nur daB die Aufzeichner das Metrum nicht erkannten? Oder sind umgekehrt die

von Wolfgang Sichardt fiir manche Jiiizli behaupteten requldren Metren eine
MiBdeutung und die regulédrtaktig notierten Segmente in Wirklichkeit ebenso

irrequlédr wie die anderen?

An der Ahnlichkeit der beiden Verteilungen wiirde auch die Entfernung der vier
beinahe requlédrtaktigen Abschnitte, bei denen nur ein einziger Takt von den
anderen abweicht (Sichardt 1939: 29 Nr. 38 A, 37 Nr. 47 B und 38 Nr. 48 b und b')
nichts &ndern, weil diese vier Segmente sehr verschiedene Langen haben und die

Struktur der Verteilung nicht beeinflussen.
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Lange der Abschnitte der
Jutizlinotationen W. Sichardts
und H. J. Leutholds.

Die Ahnlichkeit der beiden Verteilungen wird vollends im Quantildiagramm

(Abb: 2) deutlich. Die beiden Verteilungsfunktionen unterscheiden sich kaum

voneinander.
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Lénge (in Vergleichseinheiten)
Abb. 2: Quantildiagramm der Verteilung von Abb. 1
Dicke Linie: taktwechselnd und taktlos
notierte Abschnitte,

diinne Linie: regulartaktige Notationen.
DaB in Abb. 1 die nicht wiederholten Abschnitte (GroBbuchstaben) allesamt lénger
erscheinen als die wiederholten (Kleinbuchstaben), liegt natiirlich auch an der
gewahlten Definition der Vergleichseinheit. Doch handelt es sich dabei nicht bloB
um ein definitionsabhi@ngiges Artefakt, auch andere von mir ausprobierte Defini-
tionen zeitigten eine Tendenz zur im Durchschnitt grdBeren Lange der unwieder-
holten Abschnitte. Ferner zeigte die Betrachtung der Transkriptionen, daB sechs
der neun unwiederholten, aber nur einer der 20 wiederhelten Abschnitte in sich
selbst bereits eine Wiederholung enthalten, die, aus welchen Griinden auch immer,
nicht in der abkiirzenden Schreibweise mit Wiederholungszeichen notiert, sondern
ausgeschrieben ist. Die im Durchschnitt groBere Lange der unwiederholten
Abschnitte dirfte also zumindest zum Teil dadurch verursacht sein, daB sie zumeist
ausgeschriebene Wiederholungen sind. (Ich hatte diese ausnotierten Wiederholungen
in zwei Abschnitte teilen kdnnen, doch wollte ich mich bei der Erstellung des
Materials der eigenen musikalischen Deutung enthalten und nur die in Zeichen

ausgedriickten Deutungen der Transkribenten zugrundelegen).

taktwechselnde reqular- Um die Statistik der Langen von der
und taktlose taktige A . . . .
bschnitte Abechnitte Definition einer Vergleichseinheit unab-
8\ 23 SR 2 3 ** hanglg zu machen, wurde die bereits be-
S 22| wxwxn 22 et schriebene Transformation durchgefiihrt
;'B =l B S und zwar mit n=12. (Siehe Abb. 3). Da n
L 19| % %% beliebig gewdhlt werden kann, sind die
'E 13 e :g rre Werte 12 und 23 nicht als Langenminimum
‘g 16| * 16 und -maximum aufzufassen. Auch wird das
& 15 151 = Intervall nicht durch das arithmetische,
& 14 14| %%
13| » 13 sondern durch das geometrische Mittel in
12 121.% gleiche Halften geteilt (analog zur Teilung
Abb. 3: Transformierte L&ngen der der Oktav durch die verminderte Quint).

Abschnitte von

Tab. 1 u.



108

Die Verteilung der Langen der taktwechsenden und taktlosen Abschnitte ist in Abb. 3
noch weiter von einer Gleichverteilung entfernt: Wegen 17.VZ = 24,04 miiBten

50% der transformierten L&ngen im Bereich zwischen 17 und 24,04 (entspricht 12,02)
liegen, tatsachlich sind es jedoch 90%. Nur 10% der Werte liegen in der anderen
Halfte zwischen 12,02 und 17. Wdren die Ldngen taktwechselnder bzw. taktloser
Jodelmelodien im Muotatal tatsédchlich gleich- oder zufallsverteilt, dann

ware die Chance Sichardts und Leutholds, unter 13 aufgenommenen Jodelabschnitten
(- und um soviele handelt es sich abziiglich der Wiederholungen -) elf mit der
transformierten Lange 17 bis 24 haben, gleich der Chance, mit dreizehn Miinzwiirfen
elf mal "Zahl" zu erhalten. Sie l&dge bei 1/100. Die Chance, daB 10 der 13 Langen
in dem Drittel zwischen 17,5 und 22,05 liegen, wie es der Fall ist, l&dge bei

etwa zwei Tausendstel. DaB diese Haufigkeitsverteilung ein Artefakt der Trans-
kription ist, kann als vollig unwahrscheinlich ausgeschlossen werden, zumal die
Transkribenten diese Abschnitte keinem metrisch-formalem Schema unterwarfen.

Die einzig plausible Annahme ist, daB diese Haufigkeitsverteilung in irgendeiner

Weise in den Jiuzli selbst vorhanden ist.

DaB die regulartaktigen Abschnitte in Abb. 3 eine ganz dhnliche Verteilung auf-
weisen werden, war verauszusehen, die Transformation halbiert ja nur die wenigen
langeren Werte von Abb. 1. Die auffallende Liicke zwischen den Maxima bei 19 und
bei 22 Einheiten dirfte dadurch verursacht sein, daB die Wiederholungen a' und b'
zumeist um 3 oder 4 Vergleichseinheiten kiirzer sind als die Abschnitte a und b.
Tatsdchlich zeigt die Langenverteilung der a- und b-Abschnitte nicht diese

Doppelgipfeligkeit, ebensowenig die der a'- und b'-Abschnitte (Abb. 4 und 5).

taktwechselnde regular- taktwechselnde | regular-
und taktlose taktige und taktlose taktige
Abschnitte Abschnitte Abschnitte Abschnitte
B 28
§ 22l abbb aaaabb 22| &
w2 21| a b 21
20200 8.8 ) 2008 e
5 19] b b 19] & aaabb b
= 18 18] a'b'b' b a'abb
5 17 17
G M6 e ) ) 1 - SRR W |
g 15 15 b'
< 14 a 14
15 13
12 12 a'
T N g X = 21,55 X = 18,62 X = 18,27
sp = 1 sp = 1,3 sn = 1,65 snp = 1,14
Abb. 4: Lange der wiederholt werdenden Abb. 5: Ldnge der Wiederholungen
Abschnitte in Juizlinota- in Jutzlinotationen

tionen Sichardts und Leutholds. Sichardts und Leutholds.
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In Abb. 4 und 5 sind auch die Mittelwerte und die Standardabweichungen einge-
tragen. Vor ihrer Berechnung wurden die beiden AusreiBer bei 14 und bei 12 Ein-
heiten eliminiert. Sie wadren auch Ausreifler geblieben, wdren sie durch Verdoppe-
lung auf 28 und 24 Einheiten transformiert worden. (Der Ausdruck "Einheit"
bezeichnet in Abb. 4 und 5 die Vergleichseinheit, doch sind die L&ngen auch als
"transformierte L&ngen" anzusehen, da sie sich alle im "Raum einer Oktave"
befinden). Diese Eliminierung erschien auch deshalb gerechtfertigt, weil die

beiden AusreiBer zusammengehtrten (Abschnitt und seine Wiederholung).

Mittelwerte und Standardabweichungen zeigen weder in Abb.4 noch in Abb. 5
einen wesentlichen Unterschied zwischen den taktwechselnden und taktlosen und

den requlartaktigen Notationen auf.

Die statistische Untersuchung der L&ngen konnte bisher keinen Unterschied
zwischen den beiden Gruppen von Notationen entdecken. Taktwechselnde und
taktlose wie regulartaktige Abschnitte bevorzugen dieselbe Lénge. Davon abwei-

chende Langen sind in beiden Gruppen selten.

Gesucht sind nun Hypothesen, die die groBe Haufigkeit von Langen um die zwanzig
Vergleichseinheiten sowohl bei den taktwechselnd und taktlos als auch bei den
requlartaktig notierten Jodelweisen zu erklédren imstande sind. Es wurde bereits
darauf hingewiesen, daB diese Haufigkeit weder ein Zufallsergebnis der Feld-
forschung noch ein Artefakt der Transkription sein kann. Zwei Erklarungsansatze
bieten sich an: ein metrisch formaler und ein physiologischer. Der metrisch-for-
male Ansatz behauptet, daB alle Muotataler Jodelweisen eine metrisch-formale
Struktur haben, daB es im Muotataler Juuz bestimmte Formschemata gibt und daher
nur solche Segmentldngen auftreten konnen, zu denen ein Formschema existiert,
wodurch sich die groBe Haufigkeit bestimmter Segmentlédngen erklart. Zu denken
ist natiirlich an die bekannten 4-, 8- und 16-taktigen Schemata im 3/4-Takt, aber
auch an andere, vielleicht noch unbekannte Schemata. Der metrisch-formale Ansatz
steht damit nicht nur vor der Schwierigkeit, solche Formschemata auch in den
bisher als taktwechselnd oder taktlos gedeuteten Jiiizli nachzuweisen, sondern
auch vor dem Problem, Abweichungen vom Formschema, wie sie etwa in Notenbeispiel

3 gegeben zu sein scheinen, erkldren zu missen.

Der physiologische oder pneumatische Erklarungsansatz behauptet, daB die
Konzentration der Segmentldngen auf den Bereich um die 20 Einheiten durch die
Begrenztheit der Atemluft bedingt ist. Hier muB ich etwas weiter ausholen: Der
Muotataler Jodelforscher Peter Betschart sagte mir, daB die Juuzer einen "Teil"
eines Jodels mit einem einzigen Atem juuzen. Inmitten der Melodie Atem zu holen
sei nicht Muotataler Art. Manche Juuzer schafften es sogar, einen "Teil" mitsamt

seiner Wiederholung in einem Atem zu juuzen. Die von Hugo Zemp herausgegebenen
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Feldaufnahmen bestatigen und illustrieren diese Aussagen Betscharts. Auch Zemp
erwahnt diese Praxis: "Bei gewissen Jilizli konnen die Teile auch ohne Unterbre-
chung wiederholt werden, vorausgesetzt die Ausfiihrenden haben geniigend Atem, um
dies in einem Zug zu tun" (1990). Der physiologische Erkldrungsansatz baut auf
diesen Beobachtungen auf. Er behauptet, daB die Langen der Segmente ein atem-
physiologisches Optimum oder Maximum darstellen. Er fordert daher eine Unter-
suchung des Zusammenhangs zwischen Lange, Tempo und Dauer der Segmente. Die
Eleganz dieser Hypothese besteht darin, daB unter ihrem Blickwinkel der Unter-
schied zwischen Taktwechsel, Taktlosigkeit und Requlartaktigkeit irrelevant
ist: Das Optimum der Segment-Dauer ist, weil physiologisch bedingt, vom Metrum
unabhdngig. Allerdings ist dieser Ansatz gendtigt, eine Erklédrung dafir zu
finden, wieso das Optimum an L&nge und Dauer auch eine untere Schranke hat.
Weiters stellt ihn die Tatsache, daB Lange (ausgedriickt in Notenwerten) nicht
identisch ist mit der Dauer (ausgedriickt in Sekunden), vor erhebliche Probleme.
Denn selbst wenn die Untersuchung zeigen sollte, daB die Segmentdauern sich
tatsdchlich um einen bestimmten Zeitwert haufen, bliebe noch immer die Frage
offen, wie die Haufung der Segmentdauern eine Haufung der Segmentldngen bewirkt.
In der selben Zeitdauer hatten ja - bei anderem Tempo - auch etwas mehr oder
etwas weniger Zahlwerte Platz. Der physiologische Ansatz miiBte also zeigen,

daB es auBer einer bevorzugten Dauer auch ein bevorzugtes Tempo gibt. Dieses
sowie die untere Schranke des Zeitdauer-Optimums miBten nicht unbedingt eine
physiologische Ursache haben, die pneumatische Hypothese zielt primédr auf die
obere Schranke der Segment-Dauer ab und lieBe fiir das Ubrige durchaus auch

kulturelle Faktoren als Erklarungen gelten.

Da fiir die statistische Uberpriifung der physiologischen Hypothese zusatzliche
Daten bendtigt werden und eine neue Tabelle erstellt werden muB, wird zundchst

die metrisch-formale Hypothese statistisch untersucht.
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Uberpriifung der metrisch-formalen Hypothese

In dem nun folgenden Teil der statistischen Untersuchung geht es darum, heraus-
zustellen, ob die in Tab. 1 und 2 aufgelisteten Daten mit der metrisch-formalen

Hypothese vertrdglich sind.

Der erste Untersuchungsschritt gilt der Langendifferenz zwischen Abschnitt und
seiner Wiederholung und zwar jener L#ngendifferenz, die am Ende der Wiederholung
auftritt. Sie ist in Tab. 1 und 2 in der letzten Spalte vermerkt. Die Tabellen
zeigen, daB nur die Differenzen 0, 1, 3 und 4 auftreten. 1 kommt nur einmal vor,
3 tritt nur in den requlidrtaktigen Notationen auf, die taktwechselnden und

taktlosen Notationen weisen nur die zwei Differenzen 0 und 4 auf. (Siehe abb. 6).

taktwechselnde | regulér-
und taktlose taktige
Notationen Notationen
Ea X K X X X % * OF X OF ox ¥
3 * % ¥ x*
=
2
E"I .
0] * » *

Abb. 6: Langendiffernzen zwischen
Abschnitt und seiner Wiederholung
in Juizlitranskriptionen
W. Sichardts und H. J. Leutholds.

Hier zeigt sich ilibrigens erstmals ein Unterschied zwischen den zwei Gruppen:

Die Streuung auf verschiedene Differenzen ist bei den reguldrtaktigen Notationen
etwas groBer. Die Differenzen 3 und 1 treten nur in den regulédrtaktigen Notatio-
nen auf. Um es polemisch zu formulieren: Gerade bei den als irreqular eingestuften
Jiizli ist die Regularitédt am groBten. Ob die Langendiffernzen allerdings

wirklich metrisch bedingt sind, kann die statistische Analyse nicht zeigen, sie

kanr bloB Verdachtsmomente bereitstellen.

Der metrisch-formale Ansatz vermutet, daB diese Differenzen metrisch relevant
sind und zwar als Differenz zwischen "weiblichem" HalbschluB und "mannlichem"
GanzschluB von periodisch gebauten Formen. Er behauptet, daB die in Abb. 6
dargestellte Verteilung dadurch zu erkldren sei, daB die metrisch-formale
Struktur, bei der die Differenz 3 auftritt, von den Transkriptoren hdufiger
erkannt wurde als diejenige, bei der die Differenz 4 auftritt. Die Transkrip-
toren hatten letztere Struktur oft nicht erkannt und solche Juiiz' fir takt-
wechselnd oder taktlos gehalten. In Wirklichkeit aber hatten sie dasselbe

metrisch-formale Schema wie die requldrtaktig notierten mit der Differenz 4.
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Diese Vermutung werde zudem dadurch gestiitzt, daB all diese Abschnitte, egal

ob requlartaktig oder anders notiert, ungefahr dieselbe L&nge haben.

Ein erster Einwand gegen diese Hypothese konnte lauten, daB die GrdBe der
Differenz bloB ein notationstechnisches Artefakt sei. DaB die letzte Note

vor dem Wiederholungszeichen als Finalis eines musikalischen Abschnitts
empfunden werde, sei nicht erwiesen. Es gibt allerdings ein Indiz dafiir:

Mit einer einzigen Ausnahme steht in allen Fé@llen vor dem Wiederholungs-
zeichen eine Pause oder eine lberdurchschnittlich lange Note oder eine Note

mit Fermate. Dasselbe ist bei den Doppelstrichen der Fall. Und da Pausen,
Uberdurchschnittlich lange Noten und Fermaten in den Muotataler Transkriptionen
Sichardts und Leutholds an anderen Stellen &duBerst selten sind, diirfen sie

als Indiz dafir gelten, daB vor dem Wiederholungszeichen zumindest der Trans-
kribent eine Finalis empfunden hat. Die eine Ausnahme (Sichardt 1939: 36 Nr.
Nr. 46 b und b') wird in den folgenden Untersuchungen weggelassen. Ihre Eliminie-
rung @ndert das Ergebnis nicht: Es handelt sich um eine dem Durchschnitt ent-

sprechende regulartaktige Form mit der Differenz 4.

Ein anderer Einwand konnte lauten, daB die in Abb. 6 dargestellten Differenzen
ein durch die Definition der Vergleichseinheit erzeugtes Artefakt ist. Jedoch
wird aus einer Drei durch Verdoppelungen und Halbierungen niemals eine Vier.
Wegen der bindren Struktur unserer Notenschrift ist der Unterschied zwischen
drei Achteln und vier Achteln (oder Vierteln) nicht wegerkldrbar. Auch aus der
Eins konnen nur Zweierpotenzen werden und keine anderen Werte. Und die Null

bleibt immer eine Null.

Allerdings konnte eine skeptische Gegenhypothese aufgestellt werden, die die in
Abb. 6 zutagetretende groBe Haufigkeit der Lidngendifferenz 4 damit erklart, daB
es sich bei diesen Verlangerungen um Formeln handle, die an die Melodien ange-
hangt werden und keimerlei Riickschliisse auf die metrische Struktur der takt-
wechselnden oder taktlosen Juizli zulieBen. Formeln, die vielleicht aus

den requlartaktigen Jiiizli, bei denen sie durchaus ins metrische Schema passen
konnen, ins taktwechselnde oder taktlose Repertoire Ubernommen wurden. Jedenfalls
dirfe, selbst wenn sich herausstellte, daB bei den regulartaktigen Jiitzli diese
SchluBformeln in metrische Schema passen, nicht der UmkehrschluB gezogen werden,
daB alle Jiiizli mit der Léngendifferenz 4 requlédrtaktig seien. Und dariiberhinaus
kénne nicht als erwiesen gelten, daB die reguléartaktig transkribierten Jiizli
wirklich requlartaktig seien, ihre Regulartaktigkeit beruhe moglicherweise auf

einer Fehlinterpretation der Transkribenten.
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Die damit aufgeworfene Frage nach dem Zusammenhang zwischen Formschemata,
Langendifferenzen und Taktarten kann die statistische Methode nur hinsichtlich
der in den Transkriptionen ausgewiesenen Ldngenverhdltnissen, Taktarten und

Taktanzahlen beantworten.

Zundchst wurde der Zusammenhang zwischen Segmentlédnge und Langendifferenz
untersucht. Hierzu wurde von jedem der 19 Segmentpaare das erste Segment

genommen und in Abb. 7 die Ldngen gegen die Langendifferenzen aufgetragen.

Taktwechselnde und taktlose Abschnitte Regulartaktige Abschnitte
i < 55 4_::’ = 14 P 7 55

23 1 23 I' t

22 <4 22 1 3

21 <1 21 —
_ 20 <p % 20 l/ //\ ///
s 19 <P o
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15 / 15 /
@ S ) A
< 14 <P
o
—
o
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- / y
o
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o
E /
= 5 A 5 A
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0 1 2 3 4 0 1 2 3 4
Langendifferenz Langendifferenz

Abb. 7: Am SchluB von wiederholten Abschnitten auftretende Léngendifferenzen
aufgetragen gegen die Langen der Abschnitte. Die ins Diagramm
eingetragenen Ziffern geben die Anzahl der Abschnitte mit bestimmter
Lange und Langendifferenz an. Die durch den Koordinatenursprung gehenden
Geraden stellen das Verhaltnis Lange/L&ngendifferenz dar.

Diese Abbildung zeigt, daB die Langendifferenz keineswegs etwa linear mit der
Lange ansteigt. Vielmehr lassen sich nach dem Verhdltnis Lange/L&ngendifferenz
deutlich vier Arten unterscheiden. Dieses Verhdltnis ist von der Definition

der Vergleichseinheit, ja sogar von der binaren Ordnung des Notensystems
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und d.h. von der Transformation durch Halbierungen und Verdoppelungen
unabhingig. (Das Verhdltnis bliebe dasselbe, wenn man etwa statt mit Verdoppe-
lungen und Halbierung mit Verdreifachungen und Drittelungen die Daten
transformierte). Jedem notierten Jiuzlisegment mit Wiederholung laBt sich
eindeutig die MaBzahl Lange/Lédngendifferenz zuordnen. Die Verteilung dieser
MaBzahlen (Abb. 8) ist multimodal, die vier Arten lassen sich deutlich
unterscheiden. Taktwechselnde, taktlose sowie requlartaktige Abschnitte werden

hier nicht unterschieden:
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Abb. 8: Verteilung der Verh#ltnismaBzahlen L/al
der 19 wiederholten Jilizliabschnitte in den
Transkriptionen Sichardts und Leutholds.

Doch seien die vier Arten besser an Hand der Abb. 7 diskutiert, da sie
mehr Informationen enthalt. Die erste Art mit der L&ngendifferenz Null und
der VerhdltnismaBzahl Unendlich ist fiir die metrisch-formale Hypothese
irrelevant. Die 2. Art ist das eine Segment mit der Lange 14 und

der Langendifferenz 1. Es handelt sich um das Segment, das schon einmal
seiner abweichenden Lange als AusreiBer auffiel (Abb. 4) und nun auch in der
Langendifferenz eine Sonderstellung einnimmt, weil es als einziges Segment
die Langendifferenz 1 hat. Interessant sind vor allem die 3. Art mit der
Ldngendifferenz 3 und die 4. Art mit der Langendifferenz 4. Es handelt sich um
beiden umfangreichsten Gruppen. Sie unterscheiden sich nur in ihrer Léngen-
differenz und ihrer durchschnittlichen LangenverhdltnismaBzahl, nicht jedoch
in ihrer durchschnittlichen Lange. Die dritte Art ist ausschlieBlich
reqgulartaktig notiert, die 4. Art sowohl requléartaktig als auch taktwechselnd
und taktlos. Wie bereits erwahnt, vermutet der metrisch-formale Ansatz, daB
diese beiden Arten sich im Metrum unterscheiden und daB das Metrum der 4. Art

oft nicht erkannt wurde.

Diese Vermutung legt es nahe zu untersuchen, welche Taktarten und Taktanzahlen
in den requlartaktig transkribierten Jiilzliabschnitten vorkommen. Sollte
sich herausstellen, daB Notationen der 3. und 4. Art zwei verschiedene Takt-

arten aufweisen, dann wdre die Vermutung des metrisch-formalen Ansatzes zwar
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nicht verifiziert, er hadtte aber wenigstens einen ersten Anhaltspunkt dafiir
gewonnen, welches Metrum hinter den taktwechselnden und taktlosen Notationen

stehen konnte.

Die Verteilung der regulartaktig transkribierten, wiederholten Abschnitte (Abb. 9)
zeigt, daB die Abschnitte mit der Langendifferenz 3 ausschlieBlich im 3/4 Takt
notiert wurden, wihrend die Abschnitte mit der Langendifferenz 4 teils im

3/4, teils im geraden Takt geschrieben sind.

aLll 372 | 3/6 |laza]
0 .

1 E

2

3 W Kw

4__|.| E R 3 L3

Abb. 9: Langendifferenzen und Taktangaben in den
requlartaktigen Juiizlinotationen Sichardts.
Jeder Stern steht fiir einen wiederholten Abschnitt.

Die Streuung der Abschnitte mit der Langendifferenz 4 ist indes noch groBer,
wenn man die Taktanzahl, also das metrische Formschema, mitberilicksichtigt.
(Siehe Abb. 10):

I 3/4 [4/4]
al | 8 Takte | 4 Takte || 6 Takte | 5 Takte
3 X% ¥
4 *¥% * *|»

Abb. 10: Langendifferenzen und Taktschemata
in reguldrtaktigen Notationen W. Sichardts.
Die Taktanzahl ist die des ersten Segments
eines Segmentpaares. Paarweise angeordnete
Sterne beziehen sich auf Abschnitte aus
derselben Jilzlitranskription.

Die 21 bis 23 Vergleichseinheiten sind in den achttaktig notierten Abschnitten

terndr, im viertaktig notierten Abschnitt bindr organisiert:

Achttakter: a: x| xxx | xxx|xxx|xxx|xxx|xxx|xxx|xx) || (Sichardt 1939:

alt x| xxoc] xxx [ xxx | xxx | xxx|xxx|x || NE. 19, 205.43)

Viertakter: ar  x|xx xx xx | xx xx xx |xx xx xx |xx xx x || (Sichardt 1939:

a't x| xx xx xx | xx xx xx |xx xx xx |x Il Nr.48)

(Die Wiederholungen sind um 3 bzw. 4 Vergleichseinheiten kiirzer. Die Wiederho-
lung der Achttakter hat sieben Takte. Der in der achttaktigen Form in Klammer

gesetzte weibliche SchluB tritt nur bei der Léngendifferenz 4 auf).
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Die geradtaktigen Deutungen haben folgende Struktur:

a,(b): (Ixx x| xx xx|xx xx|xx xx|xx xx|xx x ||
a', (b"): (Ixx xx|xx xx|xx xx|xx xx|xx x || (Sichardt 1939: Nr. 50)

Alle grundsatzlichen Miéglichkeiten der abendléndischen Musiktradition,

22 Einheiten in eine metrische Form zu bringen, wurden hier ergriffen,

- fragt sich nur, ob von den Muotataler Juuzern oder von Wolfgang Sichardt.
Die Hoffnung des metrisch-formalen Ansatzes, aus den requlartaktigen Trans-
kriptionen ein Schema abziehen zu kdnnen, das er dann auf die taktwechselnden
und taktlosen Notationen nur noch zu applizieren brauchte, haben sich nicht
erfillt. Das bedeutet freilich nicht seine Falsifikation, vielmehr zwingt es
den metrisch-formalen Ansatz zur Radikalisierung seiner Hypothese: Das MiB-
trauen sei auf die requléartaktigen Transkriptionen auszudehnen. Zumindest was
die Abschnitte betreffe, die eine Lidnge um die 22 Einheiten und eine Langen-
differenz zur Wiederholung von 4 Einheiten haben, gédben auch die regulédrtaktigen
Notationen das Metrum nicht richtig wieder. Von den drei oben aufgelisteten

Lésungen kénne bestenfalls eine richtig sein. Oder es seien alle falsch.

Seinen radikalen Zweifel sieht der metrisch-formale Ansatz bestarkt durch
Differenzen in den Deutungen der einzelnen Autoren, die gerade bei zwei von den
drei oben angefiihrten Jodeln auftreten. Alfred Leonz GaBmann deutet die
metrische Struktur einer Variante genau umgekehrt wie Sichardt. Vergleiche
Notenbeispiel 21 mit Notenbeispiel 22: Sichardts terndr organisierte Vierteln
sind bei GaBmann bindr organisierte Achteln im 3/4 Takt. Und eine Variante

des von Sichardt geradtaktig aufgefaBten Stiickes findet sich bei Leuthold

und zwar ebenfalls mit bindren Achteln im 3/4 Takt, vergleiche Notenbeispiel

23 mit Notenbeispiel 24. Leuthold gibt hier ein "Kurzgsdtzli" wieder, das
"besonders beliebt war bei uns Schulbuben" (1981: 96). Hochstwahrscheinlich

hat auch er selbst diesen Jodel gesungen, jedenfalls muB hier der Aufzeichnung
des Metrums ein HochstmaB an Authentizitadt zuerkannt werden, so sehr man
Leutholds Auffassungen in anderen Dingen auch bezweifeln mag. Leuthold berichtet
unter Berufung auf GaBmann, daB dieser Jodel auch im Kanton Schwyz bekannt sei
(1981: 97). Auf Sichardts Deutung des Tonsystems dieses Jodels, die auch von
seinen Ubrigen Muotataler Transkriptionen stark abweicht, kann an dieser Stelle

nicht eingegangen werden.
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Nr. 30. Muotatal. Jodler. Midchenstimme. (Magnetophonauf-
nahme 6i.)

Notenbeispiel 22: Transkription Wolfgang Sichardt (1939: 39). Ausfiihrende:
Marie Ablondi.

uﬁk ,_7~;F

O dobid dunniidussi jo  holi duli hol di o li duli ho.

Notenbeispiel 23: Von Heinrich J. Leuthold aufgezeichneter ihm aus seiner
Schulbubenzeit erinnerliches "Kurzgsatzli" (1981: 96).
"Im Kanton Schwyz ist der Ruf als 'Delid-delé-Jodel’
bekannt", schreibbt der Autor unter Berufung auf A. L.
GaBmann (ebd. 97).

Auf der von Hugo Zemp herausgegebenen CD befinden sich 2 weitere Varianten
dieser Melodie (1990: 3d und 11c).

Nr. 48. Muotatal. Jodler. Midchenstimme, (Magnetophonauf-
nahme 6s.)
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Notenbeispiel 24: Transkription Wolfgang Sichardt (1939: 38). Ausfiihrende:
Marie Ablondi. Hier ist nur der erste Teil wiedergegeben.
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Basierend auf der Annahme, daB der Luzerner A. L. GaBmann, der sich Jahrzehnte
lang als Volksliedforscher mit der Musik der Mittelschweiz befaBte, das Jodel-
metrum besser verstand als W. Sichardt und in Anbetracht der Tatsache, daB
die Authentizitdt des Metrums in H. J. Leutholds "Kurzgsdtzli" wohl schwerlich
bezweifelt werden kann, widre das Formschema fir die fraglichen Segmentpaare

wie folgt aufzustellen:

.« s NNMONNINONIANI
a': IO IINN.

22 Einheiten + SchluBton

18 Einheiten + SchluBton

Es handelt sich zudem um ein in der musica alpina iberaus haufiges und
gewohnliches Formschema. Dieses Formschema, so die Vermutung des metrisch-for-
malen Ansatzes, gelte fiir alle Muotataler Jodelsegmentpaare, die eine Lange

von circa 20 Einheiten pro Segment und eine Langendifferenz von genau 4 Ein-
heiten zwischen Segment und seiner Wiederholung haben. Ven 22 und 18 abwei-
chende Summen wdren durch einen Auftakt oder durch das Fehlen von Zdhlwerten

am Beginn von diesem Schema abzuleiten. Von den 11 oder 12 von Wolfgang Sichardt
transkribierten Segmentpaaren dieser Art, bei denen sich die Langendifferenz 4
eindeutig ablesen 1aBt (Tab. 1 und 2), ware demnach allein ein einziges metrisch
richtig gedeutet, nd@mlich der erste Teil der Nr. 48 {Notenbeispiel 25). Damit
stiinden in weiterer Folge auch die Segmentpaare mit der Lingendifferenz Null
sowie die von Sichardt ohne Doppelstrich oder Wiederholungszeichen notierten
Wiederholungsformen von circa 40 Vergleichseinheiten L&nge unter dem Verdacht,
das Metrum nicht richtig wiederzugeben. Der Zweifel, der anfangs nur die
taktwechselnden und taktlosen Notationen betraf, erstreckt sich nunmehr auf

zwel Drittel des transkribierten Muotataler Materials.

Die Aufstellung des Formschemas und die mit ihm verkniipfte metrisch-formale
Vermutung ist freilich nicht unangreifbar: Von den zwei der Schemakonstruktion
zugrundeliegenden Beispielen gebe nur eines zweifelsfrei das intendierte
Metrum an. Die Annahme, auf der allein die Schemakonstruktion vorl&dufig beruht,
namlich daB die Zentralschweizer Forscher das Jodelmetrum besser verstanden
hdtten als Sichardt, werde widerlegt durch die mit dem konstruierten Schema
verknipfte Hypothese, gewisse Jodel seien im Sinne des Schemas metrisch
intendiert. Denn die Hypothese spreche dem Zentralschweizer H. J. Leuthold

ab, den Jodel Notenbeispiel 13 richtig gedeutet zu haben. Warum sollte

A. L. GaBmanns Notationen ein grdBeres Vertrauen entgegengebracht werden?

Von einer Annahme, die sich selbst widerlegt, sei nicht viel zu halten.

Der Hinweis auf das hdufige Vorkommen dieses metrischen Formschemas in Jodel-
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aufzeichnungen sei zwar richtig, doch sei das notierte Metrum nicht deskriptiv,
sondern hypothetisch, es sei eine von der Kunstmusik oder Tanzmusik hergeholte,
kinstlich auf die Jodel applizierte metrische Ordnung. Zudem beruhe das vorge-
schlagene Verfahren der Schemaapplikation vorerst allein auf der numerischen
Passung von Jodel und Schema. Die inhaltliche Passung miisse erst noch gezeigt
werden. Gerade aber mittels inhaltliecher Analyse sei im theoretischen Kapitel
die potentielle Mehrdeutigkeit an einigen Jodeln bereits demonstriert worden und
aufgezeigt worden, daB auch andere als tanzmusikschemakonforme metrische Auf-
fassungen moglich sein konnten. Und dies sei das Hauptargument: Tradiert wirden
Musikstiicke, nicht Formschemata, und es ware sehr ungewdhnlich, wenn eine
funktional ungebundene, weder einer choreographischen Abfolge noch dem VersmaB
eines Textes verpflichtete Gattung sich sklavisch an metrisch-formale Schemata
hielte. Und selbst wenn die Jodelmelodien tatsdchlich von instrumentalen
Tanzweisen abstammen sollten, (was vielleicht das Vorherrschen bestimmter
Segmentldngen erkliren konnte), so ware noch immer mit einer Variantenbilung

zu rechnen, die den Jodel von seiner urspringlichen metrischen Ordnung entferne,
(vielleicht ohne daB sich seine Linge nennenswert &ndere). Die. zugegebenermaBen
erkldrungsbediirftige Haufigkeit bestimmter Segmentlangen konnte moglicherweise
eine andere Erkldrung finden als durch die Annahme metrisch-formaler Schemata

als Konzepte und Deutungsmuster der Juuzer oder durch die Abstammung der Jodel
von der Instrumentalmusik. Unwahrscheinlich sei auch, daB die Konzepte

der Juuzer so unsinnlich-abstrakt sein sollten wie die aus inhaltsleeren
Schwer- und Leichtzeiten bestehenden metrischen Formschemata. Binde man aber,
wie es im Theoriekapitel geschah, den Schwerzeitbegriff inhaltlich, z.B. an
die Harmoniewechsel oder den Wechsel der als fihrend empfundenen Tone, dann
erscheine es noch fragwiirdiger, aus einer bloB numerischen Tatsache weit-
reichende Folgerungen zu ziehen. Zudem sei nicht erwiesen, daB dem fir diese
Folgerungen so wichtigen Unterschied zwischen der Langendifferenz von drei

und der von vier notierten Einheiten Uberhaupt eine metrische Bedeutung
zukomme, - er konnte durch ausgeschriebene ritardandi verursacht sein. Das
konne nur an klingendem Material iberprift werden. Mit einem Wort: Beim der-
zeitigen Stand der Untersuchung sei der metrisch-formale Ansatz bestenfalls

zu einer vagen Vermutung gediehen, die den Namen Hypothese nicht verdiene.

Es gibt natirlich einen Grund dafiir, weshalb ich fir die statistische Untersu-
chung nicht meine eigenen Transkriptionen, die dieselben Haufigkeitsverteilun-
gen ergeben wiirden, herangezogen habe: Es konnte behauptet werden, daB diese
Verteilungen nur deshalb zustande kamen, weil ich das Material in bestimmte
Taktschemata "gedrangt" hitte. Gegen die taktwechselnden und taktlosen Trans-
kriptionen kann dieser Vorwurf, der seit Max Peter Baumann (1976) im Raum

steht, schwerlich erhoben werden. Sie sind daher das ideale Material fir die
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Entdeckung von Gesetzm#@Bigkeiten, die ohne das bewuBte Zutun der Transkribenten

"hinter ihrem Riicken", das heiBt in den Jodelmelodien selbst, vorhanden sind.

Welche GesetzmidBigkeiten das sind, dariiber kann man beim jetztigen Stand

der Untersuchung verschiedener Meinung sein. Der metrisch-formale Ansatz braucht
lediglich konstatieren, daB die bisherigen Ergebnisse seiner Hypothese nicht
widersprechen. Sie erlauben ihm sogar die Prédzisierung der Hypothese: Die
"AusreiBer" um die Lange von 13 und 26 Vergleichseinheiten seien geradtaktige

4- und 8-Taktgruppen. Die iibrigen Formen um die Lange von 20 und 40 Vergleichs-
einheiten stiinden im Dreiertakt, wobei zwei F&alle zu unterscheiden seien: Ist der
weibliche SchluB des Vordersatzes einer periodisch gebauten Form 3 Vergleichs-
einheiten ladnger als der mé@nnliche SchluB des Nachsatzes, so sind die Vergleichs-
einheiten ternar, ist der weibliche SchluB des Vordersatzes 4 Vergleichseinheiten
langer als der mé@nnliche SchluB des Nachsatzes, so sind die Vergleichseinheiten
bindr organisiert. Es handle sich somit um in der musica alpina iliberaus gewdhn-
liche Formschemata, wie sie nicht nur in Jodeltranskriptionen, sondern auch in
der Tanzmusik vorkommen und wie sie in Notenbeispiel 1, 2 und 12 sichbar sind.
Und in Anbetracht der spekrographischen MeBergebnisse sei davon auszugehen,

daB der Unterschied zwischen den Langendifferenzen 3 und 4 nicht auf ritardandi
oder rubati, sondern auf echte Zahlzeitdifferenzen zuriickgeht. Zusammen mit den
spektrographischen MeBergebnissen bilde die statistische Untersuchung eine
Indizienkette, die die metrisch-formale Hypothese aussichtsreich genug erscheinen
lasse, um sie auch inhaltlich zu priifen. Und was die Konzepte der Juuzer anlange:
der metrisch-formale Ansatz habe niemals von Konzepten gesprochen, sondern von
metrisch-formalen Strukturen und von Formschemata. Ob diese Formschemata
konzeptualisiert sind und als Konzepte die gezeigten Haufigkeitsverteilungen
unmittelbar verursachen oder ob nur die einzelnen Jodelmelodien konzeptualisiert
sind, - ihr schemakonformer Aufbau bediirfte dann einer zusatzlichen Erklidrung -,
sei jetzt noch gar nicht die Frage. Zuerst miisse gezeigt werden, ob die Form-

schemata Uberhaupt inhaltlich passen.

Hier konnte eingewendet werden, daB die vielen Abweichungen von den Formschemata,
wie sie sogar in den Jodelaufzeichnungen der klassischen Volksliedforschung,

etwa bei A. L. GaBmann, nicht jedoch in der Tanzmusik vork#men, doch zeigten,

daB beim Jodel keine Formschemata konzeptualisiert seien. Es habe wenig Sinn,

nach Formschemata zu suchen, die im BewuBtsein der Juuzer gar nicht vorhanden

sind. Ein solches Unternehmen produziere Artefakte, die keine Erkldrungskraft
besaBen. Genau darum gehe es jedoch: um eine Erklarung der auffédlligen Haufigkeits-

verteilung der Langen von Juiizlitranskriptionen.



122
Uberpriifung der pneumatischen Hypothese

Um den Zusammenhang zwischen L&nge, Tempo und Dauer studieren zu kdnnen, wurden
aus den Transkriptionen diejenigen ausgewdhlt, die Metronomangaben enthalten.
Die fir die Untersuchung relevanten Eigenschaften wurden in Tabelle 3 aufgelistet.
Der Begriff "Segment" wurde der Fragestellung entsprechend neu definiert. Nicht
auf Formabschnitte kam es hier an, sondern auf in einem Atemzug durchgesungene
Passagen. Daher wurden diesmal nicht nur Doppelstriche und SchluBstriche, sondern
auch das im Sinne der Transkriptionstradition der Berliner Schule als Atemzeichen
gedeutete Zeichen "als Segmenttrennung gewertet. Wiederholungszeichen wurden nur
dort als Segmenttrennung aufgefaBt, wo davor eine Pause oder eine ungewthnlich
lange Note steht.(Dadurch entfielen zwei Segmenttrennungen, die in Tabelle 1

und 2 enthalten sind). In 10 der 30 in Tabelle 3 aufgelisteten Fdlle gibt das
Notenbild kein ausreichendes Indiz dafiir her, ob beim Trennungszeichen wirklich
geatmet wurde, weil davor keine Pause steht. Eingedenk der Aussagen von Hugo

Zemp (1990) und Peter Betschart, aus denen hervorgeht, daB vor einem melodisch
neuen Teil immer geatmet wird, sind unter den zehn Fallen nur vier echte
Zweifelsfidlle (Nr. 20 a und b, Nr. 21 a und Nr. 22 b). Unter der Annahme,

daB nicht geatmet wird, ergdben sich Segmentdauern zwischen 27 und 30 Sekunden.
Da auf der von Hugo Zemp herausgegebenen CD die Segmentdauer in solchen

Fallen nur etwa 20 Sekunden betragt (1990: Nr. 3b und c, 9b), erschien diese
Annahme unplausibel. Deshalb wurde unterstellt, daB die Ausfiihrenden vor der

Wiederholung geatmet haben.

Ich hatte statt Sichardts Transkriptionen auch meine eigenen, die auf die Frage
der Atempausen genauer eingehen, zugrundelegen konnen, doch erschien es mir
unangebracht, das sample mitten in der Untersuchung auszuwechseln. Es ist
ohnenhin bereits kleiner als das von Tab. 1 und 2, da Leuthold keine Metronoman-
gaben macht und auch Sichardt dies bei einigen Transkriptionen unterlaBt.

Das sample enthdlt daher ausschlieBlich Transkriptionen von Wolfgang Sichardt.

Auch die Segmentldnge wurde in Tab. 3 anders berechnet: Erstens wurde diesmal
auch der SchluBton mitgezdhlt. Die Fermaten wurden hierbei aber nicht berilicksich-
tigt. Zweitens wurden statt der eingangs definierten Vergleichseinheiten jetzt
diejenigen Einheiten gezdhlt, auf die sich die Metronomangabe bezieht. Zuvor
wurden zwecks Homogenisierung des Materials die drei niedrigsten Metronomwerte
verdoppelt, z.B. f:120 statt |=60. Das erschien auch inhaltlich gerechtfertigt,
weil die halb so kleine Einheit in diesen Transkriptionen tatsachlich

vorkommt, in zwei davon sogar als haufigster Wert. Sodann wurde aus der Lange und

dem Metronomwert die Zeitdauer der Segmente berechnet.
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Tab. 3: Muotataler Jiilizli, Transkriptionen mit Metronomangabe
K = Kinder-Interpretation

[Trgnsf S. Nr.[Schall- “Seg-'Tfenn;TForﬁ:ILgaaél ﬁﬁiriPéLér ]Stimme<r?aktart
kription ' auf- ' ment nung | ab- || in Takt- |
; ‘ nahme Nr. !sdTﬂiJ sec | '_aAruA'zahl__~
[sichardt |14 20 | ders. y/ 5| I TR O I ™ "21; ] J=9615 | 3/4, 8 |
(4939) | 1326 2. JIl a 21 13,125 zwei 7
| | 3. | b 24 ] J=104 13,85 | Frauen 8
| ] la | & [ bl | J1zsf | 7]
15 21 | ér| 1. JI| a l23) J=92/15 | ‘Wechsel
| 2 A1 ar 24 115,65 | Wechsel
| 3. j" I b 24 15,65 | "0 50 g |
}_ | 4. | 3 || b'[l21 113,7 7
1622  6F | 1. JMAll a 23] J=102/13,53 1 Wechsel,
| | 2% a'=a 23 13,53 zwei Wechsel
' | 3. A,;:ll b 24 14,12 Frauen  3/4, 7
| | 4. b'=b 24 14,12 7
| 128 36 | 71 1. 4" a 24 J=106 13,85 zwei  3/2, 4
I . | 20} o~} &t fi26 | 15 Minner | 4
| 28 37 Te| 1. ol | A 32)|J=126 15,24 zwei | 4/4, 8
| 2. o | B |32 | 15,24 Ménner | 8
29 38 76 1. 5 | A 42 ] ]=128 19,69 2 Manner'Wechsel
36 46 6ab 1. | a 26} Pe126/12,38 | Wechsel
2. | JII a' |22 110,49 Knabe | Wechsel
;‘ 5. Jd | beb' 48 | |=126)22,86! "6/4, 8
3747, 6c| 1. JiIl| a |16] J=134] 7,06 |[4/4], 4
| 2. A a' |15 6,72 Knabe | 4
| O H B 30 13,43 mchsei
38 48 6s| 1. sl | a 25 ) Je20012,5 | 3/4, 4|
2. JIl e l2s 12,5  Madchen! 4
3. 3 bsbt 41 ) P=154 15,97 "Wechsel
349 7d 1. 0 a 26 ] J=14410 "Wechsel
; 2. -|| a' 22 9,97 | ... Wechsel
Madchen
3. d=4] b 24 10 Wechsel
i 4. 7@_? b' 20,5 8,54 Wechsel,

K
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Dieser Untersuchung liegt die Hypothese zugrunde, daB die Praxis, einen "Teil"
mit einem Atem zu singen, auch im Jahr 1936 schon Ublich war. Das ist deshalb
héchst wahrscheinlich, weil in Sichardts Transkriptionen zwischen Vorder- und
Nachsatz von periodisch gebauten Formen hdufig langere Pausen notiert sind,
wahrend inmitten des Melodieverlaufs keine Pausen vorkommen (mit Ausnahme einer
Achtelpause in Nr. 47). Dieses durch das Atemholen bedingte AuseinanderreiBen
von Vorder- und Nachsatz ist auch auf der von Zemp herausgegebenen CD (1990) zu
héren. In anderen alpenlédndischen Jodellandschaften ist dieses Auseinanderreiflen
nicht zu beobachten und es wird auch inmitten des Melodieverlaufs Luft geholt.
Den Transkriptionen Sichardts nach zu schlieBen diirfte der Muetataler Interpreta-

tionssstil von 1936 mit dem von Zemps Feldaufnahmen von 1979 identisch sein.

Zu beachten ist allerdings, daB etwa die Halfte von Sichardts Muotataler Jodel-
aufnahmen mit Kindern gemacht wurden (Marie und ? Ablondi). Deren Tempi sind im
Durchschnitt um 10 Metronomeinheiten schneller als die der Erwachsenen und das
bereits ohne Miteinrechnung des Biicheljuuz Nr. 45 B, der auch auf der CD (Zemp
1990: 3h) von Frau Suter-Gwerder sehr schnell gejuuzt wird. Ein langsameres

Tempo der Erwachsenen zeigt auch der Variantenvergleich Nr. 37 - Nr. 47,

nicht jedoch Nr. 38 - Nr. 46. Ob dieser Unterschied statistisch signifikant ist,
wurde nicht untersucht. Es liegt ohnehin nahe, das Material in zwei Gruppen zu
teilen: die Jodel der Kinder und die Jodel der Erwachsenen. Die Jodel der Kinder
umfassen 5 Nummern mit insgesamt 17 Segmenten, die Jodel der Erwachsenen 5 Nummern

mit insgesamt 13 Segmenten.

Auffallend ist, daB die taktwechselnd notierten Segmente ungleich auf die beiden
Gruppen verteilt sind: Der Anteil der Kinder an den gesamten 30 Jodelsegmenten
ist 57%, an den taktwechsend notierten jedoch 77%. Um diesen Zusammenhang genauer
untersuchen zu konnen, wurde kurz auf die umfangreichere Gesamtheit von Tab. 1
und 2 zuriickgegriffen, und zwar auf die einzelnen Melodien, d.h. a und a' wurden
als eine Einheit A gerechnet, b und b' als eine Einheit B. Greift man lediglich
die Transkriptionen Sichardts heraus und 1a8t die Notationen Leutholds

beiseite, so zeigt sich folgende Verteilung:

Kinder | Erwachsene
taktwechselnd notierte Melodien 6 2 8
requlértaktig notierte Melodien 10 6 16
Summe 16 8 24

Es zeigt sich eine schwache Korrelation von r = 0,35. Eine mittlere Korrelation
von r = 0, 68 ergibt jedoch die Untersuchung auf den Anteil der Kinder und der
Erwachsenen an den von Sichardt als "vorgregorianisch" eingestuften Jodeln.

Hierbei wurden die 13 Muotataler Jodeltranskriptionen Sichardts als Gesamtheit
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genommen
Kinder Erwachsene
"vorgreqorianische" Jodel 6 0 6
tbrige Jodel 2 5
Summe 8 5 13

Alle "vorgregorianischen" Jodel der Sichardschen Aufnahmen stammen von den

beiden

Ablondi-Kindern. DaB Sichardt die bereits erwdhnten Manner-Varianten

(Nr. 36 und 37) der "vorgregorianischen" Knaben-Interpretationen (Nr. 47 und

Nr . 46) stilistisch nicht ebenfalls der Vorgregorianik, sondern dem Mittelalter

zuordnete, dirfte an der Zweistimmigkeit liegen, die Sichardt als "volkstim-

liche Abwandlung #ltesten abendlandischen Organalstils" (1939: 27) ansah.

Ldange in Metronomschlagen (laut Tab. 3)

Abb.
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: Lange der Segmente

Wie dem auch sei, fir den physiologischen
Ansatz ist eine etwaige stilistische
Verschiedenheit des Repertoires der Kinder
von dem der Erwachsenen ohne Belang, sofern
nur die Voraussetzung, daB ein Segment in
einem Atemzug gejuuzt wird, erfillt ist.

Die erwdhnten Indizien fiir diese Praxis sind
nun, wie bereits erwahnt, in den Trans-
kriptionen ausreichend vorhanden.

Darum sei nach der kleinen Voruntersuchung
jetzt auf das in Tab. 3 vorbereitete
Material zugegriffen. Die in Abb. 11 dar-
gestellte Verteilung der Langen ist ein
Analogon zu Abb. 1, nur daB jetzt auch die
SchluBnoten miteingerechnet sind und daB
zwischen Erwachsenen- und Kinder-Interpreta-
tionen unterschieden wird. Deutlicher als

in Abb. 1 unterscheiden sich zwei Segment-
familien: eine mit der Lange von 20,5 bis 26
und der doppelten Lidnge von 41 bis 48 und
eine zweite mit der Lange von 15 bis 16 und
der doppelten Lange von 30 bis 32 Metronom-
schlag-Lingeneinheiten. (DaB diese identisch
sind mit den eingangs definierten Vergleichs-
einheiten, liegt natiirlich an deren Definiti-

tion und an der Transformation dreier Metro-
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nomwerte). Die zweite der beiden Segmentfamilien wird gebildet von den zwei
Varianten eines Stiickes (Nr. 37 und Nr. 47), das Sichardt groBtenteils im

4/4 Takt notiert, einer in seinen Muotataler Transkriptionen seltenen Taktart.

Die Buchstaben, die diese in der Lange abweichende Segmentfamilie symbolisieren,
wurden unterstrichen. Die Verteilung der Segmentldngen der Kinder weist eine
etwas groBere Streuung auf, unterscheidet sich aber sonst nicht von der der
Erwachsenen, die Hypothese, daB sich das Repertoire der Kinder von dem der
Erwachsenen stilistisch unterscheide, erfahrt keine Stiitzung. Die Doppelgipfelig-
keit der Verteilung im am dichtesten besetzten Bereich, die schon in Abb. 1
auffiel, ist in Abb. 11 etwas schwidcher ausgepragt. Sie ist auch hier durch die
unterschiedliche Durchschnittsldnge der Segmente a und b und ihrer Wiederholungen

a' und b' verursacht.

Laut der pneumatischen Hypothese ist die Hiufung der Segmentldngen im Bereich

von 20,5 bis 26 Einheiten durch eine optimale Segmentdauer und ein bevorzugtes

Abb. 12 zu ersehen ist.

Tempo bedingt. Ein solches zeigen die Transkriptionen jedoch nicht auf, wie in
Erwachsene: I Il
T

¥ T L

80 90 100 110 120 130 140 150 160
Kinder: |

T v 1 - 1

80 920 100 110 120 130 140 150 160

Abb. 12: Tempi in den Jilzlitranskriptionen Wolfgang Sichardts.

Damit ist der physiologische Ansatz nicht widerlegt, vielmehr verfeinert er
seine Hypothese und behauptet, das bevorzugte Tempo der Erwachsenen liege um den
Metronomwert 100 und die hoheren Tempi um 128 dienten dazu, Abschnitte samt
Wiederholung in einem Atemzug zu juuzen. Sie dienten ferner dazu, das Stick

mit der ungewohmnlichen Ldange von 32 Einheiten zu bew#dltigen, diese seltene
Ausnahme sei jedoch fiir die Hypothese nicht relevant. Uber die Tempowahl der
Kinder lieBe sich vorerst wenig sagen auBer daB es sich beim Jodel um Erwachsenen-
musik handle, die von den Kindern nach ihren psychologischen und physiologischen
Moglichkeiten imitiert werde, was die Streuung der Tempi verursachen diirfte.

Die Kausalitat sei nun die: Eine optimale Atemsegmentdauer von 14 Sekunden und
ein bevorzugtes Tempo von MM=100 bewirke, daB sich im Muotataler Jodelrepertoire
Melodien durchsetzen, die eine Linge von um die 23,5 Einheiten haben (bzw. ohne
SchluBton um die 20 Einheiten). So erklare sich die in Abb. 1 und Abb. 11 darge-

stellte groBe Haufigkeit solcher Melodien.
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Erwachsene: ]]”i “ [
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Abb. 13: Segmentdauern laut den Metronomangaben W. Sichardts.
~ Segmentfamilie mit abweichender Lange,

* musikalischer Abschnitt + Wiederholung in einem Atemzug.
? Zweifelsfalle

Die Verteilung der Segmentdauern (Abb 13) widerspricht nicht der Hypothese,

daB es eine optimale Segmentdauer gibt. Bei den Erwachsenen liegen fast alle
Dauern im Bereich zwischen 12,5 und 15,5 Sekunden, sogar die zwei Segmente mit
der abweichenden Lange von 32 Einheiten, (sie sind mit einem Dach gekennzeichnet).
Bei der einzigen Ausnahme handelt es sich um einen samt Wiederholung in einem
Atemzug durchgesungenen Abschnitt, (er ist mit einem Stern gekennzeichnet).

LaBt man ihn auBer Betracht, so ergibt sich ein Mittelwert von X = 14 sec.

bei einer Standardabweichung von sn_q = 0,9 sec. Trotz etwaiger metronombedingter
Ungenauigkeiten und der drei nicht beriicksichtigten Fermaten (s. Abb. 3) dirfte
das Ergebnis dem wahren Wert sehr nahe kommen. Bei den Kindern ist die Streuung

erheblich gréBer, wie schon auf Grund der Metronomwerte zu erwarten war.

Wie schon auf Grund der Metronomwerte zu erwarten war, ist die Streuung der
Segmentdauern bei den Kindern erheblich griBer. Bei 7 Segmenten ist es unsicher,
ob sie wirklich in einem Atemzug gejuuzt wurden, ob nicht das Wiederholungs-
zeichen in Nr. 46 B und 48 B und das Zdsurzeichen ' in Nr. 21 a', b und b’

und in Nr. 47 B doch als Atempause zu vertehen waren. Und in Nr. 47 a' steht
inmitten der Melodie eine Achtelpause. Ven dem Zweifel sind die vier hochsten
Dauerwerte der Segmente der Kinder betroffen. Unter Ausklammerung der sieben
bezweifelten Fdlle ergibt sich ein Mittelwert von 10,8 Sekunden bei einer

Standardabweichung von sn_q = 2,3 sec.

Zur Veranschaulichung sei ein Lange-Dauer-Streudiagramm der Jodelsegmente der

Erwachsenen angefiigt (Abb. 14).

Fiinf Jodeltranskriptionen mit sechs Metronomangaben sind freilich eine zu schma-
le Grundlage, um hier von einer Stiitzung der pneumatischen Hypothese sprechen

zu konnen. Doch selbst wenn sich das Ergebnis mit einer grdBeren Stichprobe
wiederholen lieBe, stiitzte es nicht unbedingt diese Hypothese, weil sich dieselben
Daten auch auf andere VWeise erkladren lieBen. Jede der drei GroBen Lange, Tempo

und Dauer kénnte die von den beiden andern abgeleitete sein. Es lidge daher
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MM = 128 126

& 32

Liange (in Metronomschla

10 12 1% 16 18 M 22 24 26 sec
Dauer

Abb. 14: Linge und Dauer von Jilizlisegmenten laut Transkriptionen von
Wolfgang Sichardt (1939: Nr. 20, 22, 36, 37 und 38), gejuuzt von
Elisa Gwerder + Marie Ablondi, Rosa Imhof + Ida Imhof,
Alois Schmidig + Franz Suter.

ebenso nahe, die Lange als vorgegebene GréBe anzunehmen und eine der beiden
anderen als abgeleitete. Fiir diese Gegenhypothese spréche, daB in alpenléndi-
schen Jodellandschaften mit anderen Atemgewohnheiten die Léngen der musikali-
schen Formabschnitte eine ganz @hnliche Haufigkeitsverteilung aufwiesen wie im
Muotatal, - zumindest in den Sammlungen. Die in den Abbildungen 11 bis 14 darge-
stellten Zusammenhdnge waren demnach damit zu erkldrem, daB die so haufige Art
mit um die 23 L#ngeneinheiten pro musikalischem Abschnitt im Muotatal zwei
bevorzugte Tempi habe: eines um MM = 100 und ein schnelleres um MM = 130, in
letzterem konnten Abschnitt und Wiederholung auch mit einem Atem gejuuzt werden.
Die Tempi der Kinder l&gen gar nicht so fernab. Die Linge sei durch die musika-
lische Gattung bestimmt, die Tempi durch regionale und individuelle musikalische
Auffassungen, die Dauer sei die abgeleitete GrdBe. Die Physiologie gebe lediglich
eine Maximaldauer als Rahmenbedingung vor, von ihr hdnge es ab, ob zwischen

dem Formabschnitt und seiner Wiederholung bzw. zwischen Vorder- und Nachsatz

geatmet werden miisse oder nicht.

Diese ist schon eine sehr spezielle Gegenhypothese, vielleicht wdren noch andere
konstruierbar. Anzumerken ist, daB jede Gegenhypothese auf den metrisch-formalen

Ansatz zuriickfiihrt. Denn jede Negation der Annahme, daB unter den drei GroGen
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die Lange die abgeleitete ist, muB sie als vorgegebene GroBe betrachten und
steht alsdann vor dem Problem, die Haufigkeit bestimmter L#ngen bei taktwechselnd
und taktlos notierten Jiilizli irgendwie erkldren zu missen. Und da wohl kaum
anzunehmen sein wird, daB die Muotataler beim Juuzen die Tone zdhlen, bleibt
nur die Moglichkeit, die Wirksamkeit von Formschemata zu unterstellen. Diese
wiederum dirfen nur eine geringe Variation der L&inge zulassen, was nahelegt

anzunehmen, daB sie durch ein Metrum und eine Taktanzahl konstituiert sind.

Die in Abb. 11 bis 14 dargestellten Verteilungen lassen also sowohl die pneumati-
sche als auch die metrisch-formale Hypothese zu, sie bieten keine Entscheidungs-
grundlage. Die lUntersuchung konnte nun entweder mit einer Statistik der grdBeren
Materialfiille meiner eigenen Transkriptionen fortsetzen oder in die Analyse der

musikalischen Formen einsteigen. Ich werde die letztere Moglichkeit wdhlen
(zweiter, noch nicht verdffentlichter Teil meiner Arbeit).

Was an dem in Tab. 3 zusammengestellten Material noch gezeigt werden kann,
ist der allgemeine Zusammenhang zwischen der Streuung der Segmentlangen und

der Streuung der Segmentdauern:

Erwachsene Kinder: ohne problemat. Werte — mit problematischen W.
Lange | Dauer Lange | Dauer Lange | Dauer
X 26,15 | 14,52 22,75 | 10,77 25,32 | 12,45
Sn-1 5,89 1.77 2,9 2532 8,11 3,98
100%.s4-1/% | 22,5% | 12,2% 12,7% | 21,5% 32,0% | 31,9%

In der letzten Zeile ist die Streuung als prozentuelle Abweichung vom Durch-
schnitt angegeben. Bei den Erwachsenen streuen die Dauern weniger als die Langen.
Langere Segmente werden also im Durchschnitt schneller gejuuzt als kirzere.
Ferner zeigt Tab. 3, daB das Durchjuuzen des musikalischen Formabschnitts samt
seiner Wiederholung (bzw. von Vordersatz und Nachsatz) nur in schnellerem Tempo
geschieht. Dies ist nun die einzige Hypothese einer kausalen Wirkung einer
Optimal- oder Maximaldauer der Ausatmung auf die Lénge der Segmente, die durch
die Daten eine Stitzung erhdlt: daB die Moglichkeit, zwei Formabschnitte

mit einem Atem zu juuzen, durch die Maximaldauer der Ausatmung beschrankt ist
und daB diese Maximaldauer oberhalb von 20 Sekunden, aber wahrscheinlich unter-
halb von 27 Sekunden liegt. (Letzteres deshalb, weil sonst das Durchjuuzen

der zwei Formabschnitte viel 6fter beobachtet werden muBte).

Die Segmentdauer ist bei den Kindern im Durchschnitt kiirzer als bei den Erwach-
senen und die Dauern scheinen hier weiter zu streuen als die Lingen. Letzteres
konnte dadurch bedingt sein, daB sie die Atemtechnik der Erwachsenen noch nicht

vollkommen beherrschen.
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Spektrographische Untersuchung

Die Jodelrubatofrage mit sonagraphischen Mitteln einer Beantwortung nz@herbringen
zu wollen, beinhaltet eine Reihe von Problemen und bedarf der theoretischen
Voriiberlegungen, die den Zusammenhang zwischen physikalisch-akustischer und
wahrnehmungs- und verstehensmaBiger Ebene betreffen. Ich will zuerst den

Begriff des Rubato im Rahmen der oben explizierten Metrumkonzeption definieren
und sodann darlegen, inwiefern die mathematische Auswertung sonagraphischer

MeBdaten zur Erhellung der Metrorhythmik des Jodels beitragen kann.

Metrum wurde im Theoriekapitel als eine "real erklingende oder bloB gedachte
bzw. gefiihlte Impulsfolge" definiert, die zum Vordergrund der rhythmischen
Gestalt einen "gleichbleibenden Hintergrund" bildet, der "als Bezugs- oder
Regulierungskonfiguration dient". Ich habe "gleichbleibend" in einem sehr
strengem Sinn aufgefaBt und unter Metrum die (mehrmalige) Wiederholung eines
Impulses oder einer Impulskonfiguration in gleichen Zeitabstanden verstanden,
wobei ich Zeit auf der "phonemischen" Ebene, d.h. auf der Ebene der metro-
rhythmischen Bedeutung meinte und so die Moéglichkeit von Verlangsamungen und
Beschleunigungen des Tempos, in dem die metrischen Impulse aufeinanderfolgen,
ausdriicklich vorsah. Rubato definiere ich nun als kurzfristige Temposchwankung
der metrischen Impulsabfolge. Damit wird der Zeitbegriff aufgespalten und
verdoppelt. Es gibt einerseits die "gezdhlte Zeit" bzw. "Zahlzeit" auf der
metrorhythmischen Ebene, sie wird in der traditionellen Notenschrift durch
die Langenwerte der Noten ausgedriickt. Und andererseits gibt es die Zeitdauer
auf der Ebene der psychologischen Zeit. Die Rede, dal gleiche Zeiten
ungleich lang dauern konnen, ist dann keineswegs paradox, sie beschreibt
addquat die beim Rubato gegebene Situation. Die Spaltung des Zeitbegriffes
wird zu einer Verdreifachung, sobald dazu noch die physikalische Zeit,
gemessen in Sekunden, miteinbezogen wird. Das alles nétigt zu einer Prazi-

sierung des Sprachgebrauchs, die ich wie folgt vornehmen méchte:

Die La@nge eines Ausschnitts aus einem Musikstiick (z.B. eines Tones) ist die
Anzahl der metrischen Zeiteinheiten (Z&hlzeiten) dieses Ausschnitts.

Die psychologische Dauer eines musikalischen Ausschnitts kann nicht gemessen
oder gezahlt, wohl aber vom Horer beschrieben werden. Sie ist nicht genau
identisch mit der physikalischen Dauer, die exakt meBbar ist und in Sekunden
angegeben wird. In den folgenden Untersuchungen wird der Unterschied zwischen
psychologischer und physikalischer Dauer zumeist vernachldssigt, es wird nur

dann von ihm die Rede sein, wenn er sich bemerkbar macht.
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Das Verhdltnis zwischen Ldnge und Dauer ist das Tempo. Es ist hier wiederum
zwischen dem psychologischen und dem physikalischen Tempo zu unterscheiden.
Letzteres wird angegeben in Zahlzeiten pro Minute (Metronomwert). Genaugenommen
ist das hier als "physikalisch" bezeichnete Tempo ein Verhaltnis zwischen einer

musikalisch-konzeptuellen und einer physikalischen GroéBe.

Kurzfristige Temposchwankungen bzw. Rubati werden in der traditionellen
Notenschrift wie auch in der musikwissenschaftlichen Transkriptionsschrift als
Abweichungen vom vorherrschenden Normaltempo oder vom Durchschnittstempo angege-
ben. (z.B. mit "acc..... a tempo" oder mithilfe der bekannten diakritischen
Zeichen). Beansprucht eine metrische Zeit (d.h. eine L&nge) mehr Zeitdauer

als ihr auf Grund des Durchschnitts- oder des Normaltempos zukdme, so ist

von einer Dehnung die Rede. Im umgekehrten Fall mochte ich von einer Stauchung
sprechen. (Sichardt spricht hier von "Drangung" (s. o.), doch ist mir das Wort
zu sehr emotional gefarbt. Hornbostel und Abraham reden von "Verlangerung"

und "Verkirzung" (1909). Bartok spricht von "Dehnung" und "Kiirzung" (1959: 109)
und diesen Sprachgebrauch habe auch ich in den vorigen Kapiteln gepflogen.

Doch hat die Bezeichnung Stauchung nicht nur den Vorteil, daB sie

den aus rein sprachlichen Griinden den addquateren Gegenbegriff zur Dehnung
darstellt, sie macht auch die Bezeichnung Kiirzung bzw. Verkiirzung frei, etwas
anderes zu bezeichnen. Dazu siehe unten im ndchsten Absatz). Wie beim Tempo

ist auch bei Dehnung und Stauchung zwischen psychologischer und physikalischer
zu unterscheiden. Die psychologische Dehnung oder Stauchung ist die Differenz
zwischen der wahrgenommenen Dauer und der auf Grund des erkannten Normal- oder
Durchschnittstempos erwarteten Dauer einer metrischen Zeit. Auf der Ebene des
musikalisch-physikalischen Verhdltnisses Lange/Dauer ist Dehnung und Stauchung
die Abweichung von der Durchschnitts- oder der Normaldauer einer metrischen
Zeit, ausgedrickt in Millisekunden oder in Promillen der Dauer eines musikali-
schen Formabschnitts oder in Prozenten der Durchschnitts- oder der Normaldauer
einer Zahlzeit. Diese Abweichungen konnen in dem von der schwedischen Rhythmus-
forschung eingefihrten Ausfiihrungsprofil graphisch dargestellt werden. Von der
theoretischen Warte gesehen ist es nicht uninteressant, daB hier ein Verhadltnis
(mathematischer Bruch bzw. Division) zwischen einer musikalisch-kenzeptuellen
und einer physikalisch-akustischen GrdBe gebildet wird. Diese Vermengung der
Ebenen schafft nicht nur das bekannte Problem des physikalischen Tonbeginns,
(die paradoxe Formulierung wurde absichtlich gewdhlt, - auf der physikalischen
Ebene gibt es keine Téne, nur Schdlle), sie verlangt auch eine mathematisier-
bare Beschreibung der metrorhythmischen Struktur, - ein schwieriges Unterfangen
bei oral tradierten Musikstiicken mit exzessivem Rubato wegen des Deutungspro-
blems. Doch muB die Musikwissenschaft genauso wie die Linguistik mit solchen

Problemen leben.
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Die Bezeichnungen Verlangerung und Verkiirzung bzw. Kiirzung mochte ich reservieren
fir den Unterschied in der Anzahl der Zdhlzeiten zwischen Varianten eines Musik-
stiicks, aber auch fiir den ProzeB8 der Variantenbildung selbst, in dem metrische
Zeiten zu einer musikalischen Gestalt hinzutreten oder aus ihr verschwinden.

Es kann sich hierbei um ganze Formabschnitte handeln oder um Wiederholungen,
aber auch nur um einen eingeschobenen oder verschwundenen Takt oder eine
Zahlzeit. Die bei der Transkription von Liedern und Jodeln im Rubatostil h&dufig
sich stellende Frage, ob gedehnte oder gezdhlte Zeit vorliegt, kann mithilfe
dieser Terminologie auch als die Frage formuliert werden, ob gedehnte oder
verlangerte Zeit vorliegt. Der VariantenbildungsprozeB, in dem gestauchte als
gezahlte Zeit (miB)vertanden wird, kann beschrieben werden als Umwandlung einer
Stauchung in eine Kiirzung. Der Vorteil dieser Terminologie liegt darin, daB

nun Verlangerung und Verkiirzung direkt die Lange selbst betreffen, Dehnung

und Stauchung jedoch die Dauer der L&nge.

Rubato ist als Stauchung oder/und Dehnung metrischer Zeiten beschreibbar. Wie
ich es schon in der Kritik der Auffassungen Max Peter Baumanns vorweggenommen
habe, mochte ich zwei Arten des Rubato unterscheiden: das gebundene und das
freie Rubato. Beim gebundenen Rubato gleichen Dehnungen und Stauchungen
aufeinanderfolgender Zeiten einander aus, sodaBl die Takte oder die

Doppeltakte gleich lang dauern. Beim freien Rubato ist das nicht der Fall.

Den der musikalischen Auffiihrungspraxis des franzosischen Barock entlehnten
Begriff der Inégalité méchte ich bei den kleineren Unterteilungen der Zidhlzeit
anwenden. Transkriptionsschriftlich kann sie wie ein gebundenes Rubato
behandelt, d.h. als Abweichung von der notierten rationalen Proportion
angemerkt werden. Diese Schreibweise ist freilich ein reiner Notbehelf in
denjenigen Fallen, in denen im Durchschnitt oder als erwartbare Norm gar

keine rationale Proportion, von der dann abgewichen wiirde, vorliegt, sondern
eine irrationale Proportion intendiert ist, die sich selbst mit uniibersichtlich

komplizierter Notenschreibung nur anndherungsweise darstellen liefBe.
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Die RegelmaBigkeitsbehauptung

Ich mochte nun eine Behauptung formulieren und daraufhin diskutieren, wie weit
die mathematische Analyse sonagraphischer MeBdaten dazu angetan sein kann,

die Behauptung zu stiitzen. Sie lautet:
Die Muotataler Jodelinterpretation ist eine Nonrubatointerpretation.

Ich will diese Behauptung in zwei Teilbehauptungen aufspalten: in eine Gleich-

maBigkeitsbehauptung (a) und eine Metrizitatsbehauptung (b):

(a) Die Abfolge der Tonbeginne geschieht mit ungestérter und nahezu "metronom-
artiger" (W. Sichardt) RegelmaBigkeit.

(b) Diese Regelm@Bigkeit ist eine durchwegs metrisch verstandene.
D.h. es kommt nicht vor, daB durch Dehnung bzw. Stauchung um einen quasi-
rationalen Faktor (z.B. auf die doppelte, anderthalbfache oder halbe
Dauer) der Eindruck von "dehnungsfreier Rhythmik" (Sichardt 1939: 38)

nur auBerlich entsteht.

Es liegt auf der Hand, daB mit sonagraphischen Mitteln nur die GleichmaBig-
keitsbehauptung (a), nicht jedoch die Metrizit&tsbehauptung (b) iberpriift
werden kann. Denn die Metrizitadtsbehauptung sagt iliber das Verstehen etwas aus
u. zwar dariiber, wie die horbare (und naturwissenschaftlich nachweisbare)
GleichmédBigkeit von den Muotataler Juuzern aufgefaBt wird. Die Metrizitats-
behauptung kann letztlich nur ethnomethodisch gepriift werden und metrische

Hypothesen konnen nur auf der Basis einer musikalischen Analyse erstellt werden.

Da zwischen der physikalisch-akustischen Ebene und der Wahrnehmungsebene
keine 1:1-Abbildung, sondern eine psychoakustische Funktion besteht, muf
die RegelmiBigkeitsbehauptung prazisiert werden, was in mehrerlei Form

geschehen kann:

(a1) Die von mir gehdrte Reqgelm@Bigkeit ist naturwissenschaftlich nachweisbar
im Schall selbst vorhanden. Sie ist kein durch "Zurechthoren" erzeugtes
Artefakt.

(a2) Die in der Schallfolge nachweislich vorhandene RegelmadBigkeit wird von
Horern wahrgenommen, die zu einem ganz bestimmten musikalischen

Verstdndnis des Jiiizli gelangt sind.

(a3) Die in der Schallfolge nachweislich vorhandene RegelmaBigkeit wird von

Jedem Horer wahrgenommen.
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Ich werde beweisen, daB Behauptung (al) richtig ist. Behauptung (a3) ist mogli-
cherweise falsch. Zumindest kann ich an einem Fallbeispiel zeigen, daB ein Hérer,
der eine von der meinen sehr verschiedene Auffassung Uber die metrorhythmische
Struktur des Muotataler Jodels vertritt, bei einer bestimmten Jodelinterpretation
zu einem Rubatoverténdnis gelangte und zu einer Notation, die die in der
Schallfolge vorhandene Regelm&dBigkeit nur teilweise wiedergibt. (Ich werde dann
natiirlich argumentieren, daB eine Auffassung, die mehr musikalischen Sinn zu
erkennen vermag, ohne objektiv vorhandene Regelm@Bigkeiten als rubatomaBige
UnregelmdBigkeiten deuten zu missen, hochstwahrscheinlich die richtigere Auffas-
sung ist. Das Mehr an musikalischem Sinn wird im noch unveridffentlichten 2. Teil
erwiesen). 0Ob Behauptung (a2) auBer auf mich auch auf andere Horer zutrifft,
habe ich nicht iiberpriift. Soviel dirfte aus den folgenden Untersuchungsergebnissen
jedoch hervorgehen, daB ein Horer, dessen metrorhythmische Deutung mit der
objektiven RegelmdBigkeit der Tonbeginn-Abfolge konform geht, wohl auch imstande
sein wird, diese RegelmdBigkeit bewuBt wahrzunehmen, (egal wie sehr sich seine
Deutung von der meinigen in anderen Dingen wie Betonungsverhd@ltnissen, Tonalitéat

und Harmonik auch unterscheiden mag).

Es mag manchem Leser vielleicht iibertrieben erscheinen, die RegelmaBigkeit der
Tonabfolge mit einer aufwendigen sonagraphischen Analyse zu beweisen.

Diese RegelmdBigkeit, so konnte argumentiert werden, sei ja mit unbewaffnetem

Ohr horbar, die Verweisung auf die von Hugo Zemp herausgegebenen, jedermann
zugdnglichen Schallplatten (1979 und 1990) miisse geniigen, um Heinrich J. Leut-
holds Rubatoauffassung als unzutreffend abzutun. Diese Argumentation machte es
sich m. E. zu leicht. Denn Leuthold hat seine Rubatothese zwei Jahre nach dem
Erscheinen von Zemps erster Jiiiizli-Schallplatte publiziert. (0Ob er die Platte
kannte, geht aus seinem Buch zwar nicht hervor). Weiters war sein Gewdhrsmann,
der Muotataler Toni Bieler, jahrelang Vorjodler in dem von Leuthold geleiteten
Chor. Leuthold hat Biieler also qut gekannt und sich von ihm mdglicherweise

auch Uber den Muotataler Juuz eingehend informieren lassen. Und drittens

ist Max Peter Baumanns Vorwurf der "fragwiirdigen, rhythmisch starren Fixierung"
(1976: 85) unwidersprochen geblieben. Zudem ist das Thema Jodelrhythmus ideo-
logisch belastet. Es erschien mir daher notwendig, meine Darstellung des Muotata-
ler Jodels auf das harte Fundament naturwissenschaftlicher Untersuchungsergebnisse
aufzubauen, die mehr beanspruchen konnen als den Rang einer subjektiven Deutung

oder einer bloBen Meinung.

Es gilt nun, genau zu erkldren, was ich mit "Regelm&aBigkeit" meine und zudem
eine Methode vorzuschlagen, wie das objektive Vorhandensein dieser RegelmdBig-
keit Uberpriift werden kann. Mit RegelmdBigkeit meine ich, daB die Tonbeginne
auf einem durchlaufenden, gleichabstandigen Puls liegen, (wobei zwar nicht

Jjeder Puls einen Tonbeginn aufweisen muB, wohl aber umgekehrt jeder
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Tonbeginn mit einem Puls zusammenf#@llt). Es 148t sich etwas gleichmiBig
gleichmaBig durchzéhlen, (was dann konzeptuell als Zéhlzeit gedeutet werden
kénnte). Auf der physikalischen Ebene entspricht dem Puls eine Folge von
gleichabstdndigen Rasterpunkten auf der Zeitachse. Den Tonbeginnen entspricht
eine Folge von MeBpunkten auf der Zeitachse. RegelmaBigkeit 1aBt sich nun wie
folgt definieren: Eine Folge von MeBpunkten ist genau dann regelmdBig, wenn sich
eine Folge gleichabstéandiger Rasterpunkte kontruieren 148t derart daB jeder MeBpunkt
hinreichend nahe an einem Rasterpunkt liegt. "Himreichend nahe'" kann fir die
Zwecke dieser Untersuchung z.B. mit 15% des Rasterabstandes festgelegt werden.
Ferner hat es wenig Sinn, die Rasterabstédnde beliebig klein werden zu lassen,
well sehr kleine Zeitdifferenzen fir die metrische Deutung nicht mehr relevant
sind. Als Minimum kann z.B. der kleinste zwischen zwei MeBpunkten auftretende

Abstand festgelegt werden.

Ein geeignetes Computerpregramm konnte alle Raster durchrechnen und das

passende auffinden. Eine andere Moglichkeit wdre die visuelle Mustererkennung,
eine weitere die auditive. Ich wahle die letztere Moglichkeit und entwerfe

Raster in Form von Transkriptionen. Mit dieser Methode kann nicht nur die
RegelmaBigkeit von MeBpunkten aufgezeigt werden, es konnen gleichzeitig
Iranskriptionen daraufhin Uberpriift werden, ob sie diese RegelmdBigkeit

addquat abbilden. Weiters konnen nicht nur meine eigenen, sondern auch Notationen

anderer Autoren zu diesen Untersuchungen herangezogen werden.

Es sind nun die miglichen Fdlle partieller RegelmadBigkeit zu betrachten. Eine
Menge von MeBpunkten mochte ich partiell regelmaBig nennen, wenn ein MeBpunkt
oder mehrere MeBpunkte nicht hinreichend nahe bei Rasterpunkten liegen, aber
wenigstens drei Punkte die Regelm#Bigkeitsbedingung erfiillen. Der Grad an
RegelmdBigkeit ist durch den Anteil der die Regelm#Bigkeitsbedingung erfiillenden
MeBpunkte definiert. Es ist klar, daB dieser Grad abhdngig ist vom unterlegten
Raster. Das optimale Raster ist jenes, das den héchsten RegelmaBigkeitsgrad
zulaBt, (bei fixem Prozentsatz vom variablen Rasterabstand als Maximalabweichung
des MeBpunkts vom Rasterpunkt). Es kann nun z.B. diejenige Transkription gesucht

werden, die das optimale Raster liefert.

Partielle Regelmd@Bigkeit kann verschiedene Formen aufweisen, von denen einige

als Verdachtsmomente flir metrorhythmische Gegebenheiten angesehen werden koénnen,
vorausgesetzt, es ist bereits ein optimales Raster unterlegt. Liegen bis zu

einem bestimmten Glied der Folge alle MeBpunkte am Raster und danach gar keiner
mehr, so konnte an der Bruchstelle eine Dehnung oder Stauchung vorliegen oder ein
Tempowechsel. Die MeBpunktfolge kann in diesen Fdllen in zwei oder mehrere

durch Bruchstellen getrennte Teilfolgen zerfallen, die jede allein in sich

regelmdBig sind: Ein neuer Rasterabstand weist auf einen Tempowechsel hin,
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bleibt der Rasterabstand nach der Bruchstelle derselbe und ist das neue
bloB gegen das vorherige verschoben, so diirfte eine Dehnung oder Stauchung
vorliegen. Ein anderer Fall ist der, daB die regelm#@Bige Teilfolge von
Anfang bis Ende der MeBpunktfolge durchlduft. Hier konnte Inégalité oder
gebundenes Rubato vorliegen - oder das unterlegte Raster ist nicht optimal

konstruiert.

In der Prasis werde ich nicht nur Abweichungen von Rasterpunkten betrachten,
sondern auch das von der schwedischen Rhythmusforschung eingefiihrte Ausfiihrungsprofil
verwenden und Abweichungen der Tondauern von Normdauern analysieren. In seiner
klassischen Anwendungsweise geht das Ausfiihrungsprofil von einer als giiltig
angenommenen Notation aus, leitet von ihr eine Folge von Normdauern ab und
stellt die Konfiguration der Abweichungen der realen Dauern von den Normdauern
dar. Nun gibt es aber von Muotataler Jiiizli keine unbestritten giiltigen Trans-
kriptionen, die als Notation einer solchen Untersuchung zugrundegelegt werden
konnte. Ich werde daher die Methode adaptieren und statt der Abweichung der
Ausfiihrung von der Notation umgekehrt die Abweichung der Transkription von der
Ausfiihrung betrachten. Das Ausfiihrungsprofil erméglicht es, Transkriptionen
daraufhin zu untersuchen, wie genau sie mit den MeBdaten einer realen
Interpretation ibereinstimmen. Mathematisch kann die Beschreibungsgenauigkeit
der Transkription als Standardabweichung der Transkription ausgedriickt werden.
Die Standardabweichung hat die giinstige Eigenschaft, daB groBe Abweichungen
mehr ins Gewicht fallen als kleine. Das Transkriptionsproblem kann formuliert
werden als die Suche nach der Transkription mit der kleinsten Standardabweichung.
Natlirlich zielt diese Methode auf "phonetische", nicht auf "phonemische"
Transkription ab. Die Standardabweichung-der Transkription wird berechnet aus
denselben Abweichungen, die im Ausfiihrungsprofil graphisch dargestellt werden
kdnnen, sie ist die Wurzel aus der durch die Anzahl der Abweichungen dividier-
ten Summe der Abweichungsquadrate. Ein anderes MaB fiir die Beschreibungsgenauig-
keit der Transkription ist die Maximalabweichung, das ist die gréBte zwischen
einer notierten und einer realen Dauer auftretende Differenz. Sie kann durch
Verwendung kleiner und kleinster Notenwerte immer kleiner gemacht werden bis
hin zu einer durch die MeBgenauigkeit gegebenen unteren Schranke. Doch ist

das im Interesse der Lesbarkeit nicht sinnvoll. In der Praxis geniigt es meist,
den kleinsten Notenwert ungefdhr der kleinsten zu beschreibenden realen

Dauver entsprechend zu wahlen. Fir eine gute "phonetische" Transkription

kann die Forderung aufgestellt werden, daB die Maximalabweichung die H&dlfte

der Normdauer der kleinsten Notenwerts nicht lberschreiten sollte. Der kleinste
Notenwert konnte dann die Aufldsung der Transkription genannt werden, seine

Hdélfte die Mindestgenauigkeit.
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Die andere Moglichkeit, Maximal- und Standardabweichung zu verkleinern, besteht
in der Wahl einer geeigneteren Klassierung der Dauern. Der Vergleich zwischen
den beiden Transkriptionen des 3. Jodelsegments in Abb. 23 zeigt, daB die

Wahl einer etwas kleineren Normsechzehntel zu einer besser passenden Transkrip-
tion fihrt: Transkription 1 (F. Fddermayr 1994: 264) hat sowohl eine geringere
Maximalabweichung als auch eine geringere Standardabweichung von den gemessenen
Dauern als die von mir erstellte Transkription 2. (Warum bei den anderen Jodel-
segmenten in Abb. 22-24 zumeist das Umgekehrte der Fall ist, hat spezielle
Griinde, die weiter unten erklart werden). Nun ist aber Transkription 2 gar
keine "phonetische", sondern eine "phonemische'" Transkription, da sie meine
metrorhythmische Deutung ausdriickt, ihre Grundlage ist ein durchlaufender
Achtelpuls. Der erscheint in Transkription 1 an einer Stelle unterbrochen:

Die angehd@ngte Sechzehntel, die den Puls zu unterbrechen scheint, ist vom
Standpunkt der in Transkription 2 notierten metrorhythmischen Deutung eine
kleine Dehnung der Viertel. O0b es sich nicht vielleicht in Wirklichkeit um

die Stauchung einer punktierten Viertel handelt, wird weiter unten diskutiert.
Von Interesse sind momentan aber nicht diese Deutungsfragen, sondern der Grad
an RegelmdaBigkeit. DaB Transkription 2, in der fast alle Noten auf einem Raster
durchlaufender Achteln liegen, eine so gute Passung aufweist, ist ein Indiz

fir die RegelmdBigkeit dieser Jodelinterpretation (und auf der Ebene der metro-

rhythmischen Deutung ein Verdachtsmoment fiir Nonrubato).

"Indiz" ist hier im Sinne von "notwendiger Bedingung" gemeint, nicht im Sinne

von "hinreichender Bedingung" bzw. "Beweis". Bewiesen werden kann die RegelmaBig-
keit der MeBpunktfolge nicht durch das Betrachten der Dauern zwischen je zwei auf-
einander folgenden Punkten, wie sie in der "phonetischen" Transkription oder im Ausfiih-
rungsprofil geschieht, sondern durch den Vergleich des Rasters mit den MeBpunkten
selbst. Das Raster kinnte mittels Fehlerquadratsummenminimierung an die MeB-
punktfolge angelegt werden. Ich werde eine weniger rechenaufwendige Methode

der Rasterapplikation verwenden und das bei der Erstellung des Ausfiihrungsprofils
als Nebenprodukt anfallende Raster so verschieben, daB die Maximalabweichung

ein Minimum wird. Erfiillt die minimierte Maximalabweichung die RegelmaBigkeits-

bedingung, dann ist die MeBpunktfolge regelm@Big. (Siehe z.B. Abb. 33).

Eine ganz andere Moglichkeit, Regelm#@Bigkeit nachzuweisen, bdte die Fourier-
analyse der MeBpunktfolge, die zu diesem Zweck als Folge von Klicks dargestellt
wird. Da in der Muotataler Jodelinterpretation zwischen den Tonen deutliche
Lautstdrkeminima auftreten (Nonlegato, vgl. Abb. 15-21), wdre es sogar moglich,
direkt vom Signal auszugehen und die logarithmierte RMS-Funktion der
Fourier-Analyse zu unterziehen. Emil H. Lubej und ich haben in diese

Richtung experimentiert, die Sache aber dann nicht weiter verfolgt.
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AbschlieBend sei auf den Zusammenhang zwischen Regelmé@Bigkeit und Nonrubato
eingegangen. Eine Nonrubato-Interpretation ist regelmdBig. Aber nicht jede
regelmdBige Interpretation ist eine Nonrubato-Interpretation, denn es gibt, wie
schon erwahnt, Dehnungen um einen quasirationalen Faktor. Da ich die Raster

von Transkriptionen ableite, kann ich zur Uberpriifung der RegelmdBigkeit nur
solche Transkriptionen gebrauchen, die ein durchgehendes Raster enthalten

(wie z.B. in Abb. 23 die Transkription 2, nicht jedoch die Transkription 1).

Je nachdem, ob die Transkription "phonetisch" oder "phonemisch" ist, sind

zwei Falle zu unterscheiden: Mittels der Passung einer "phonetischen" Trans-
kription kann nur die bloBe Regelm#Bigkeit bewiesen werden. Ist jedoch die

Folge der metrorhytmisch relevanten Zeitpunkte einer Interpretation regel-
md@Big in Bezug auf eine "phonemische" Transkription, dann ist mit der Regel-
maBigkeit auch das Nonrubato, die dehnungsfreie Rhythmik, gezeigt. Aus diesem
Grunde werde ich in der folgenden Untersuchung hdufig Transkriptionen verwenden,
die eine metrische Deutung enthalten. Diese ist mit der- Behauptung verknipft,
die metrorhytmische Auffassung des Ausfilhrenden wiederzugeben. Es handelt sich
hierbei um Behauptungen, die im noch unverdffentlichten 2. Teil erhiartet werden.
Einige dieser Erkenntnisse kommen im jetztigen Kapitel schon zur Sprache. Diese
Vorwegnahme widerspricht zwar der angestrebten linearen Darstellungsform,

doch erschien es mir vorteilhaft, metrische Deutungsprobleme, soweit sie

mit der Erkennung von Tondauerverhdltnissen zusammenhangen, schon im jetztigen

Kapitel zu besprechen.
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Ein Juuz von Emmi Suter-Gwerder

Fir die Untersuchung wurde jener Juuz ausgewdhlt, von dem es die meisten

veroffentlichten Transkriptionen gibt:

Transkription Tonaufnahme |Noten- | Anzahl Ausfiihrende(r)
bei- musikal.
spiel Teile
Sichardt Sichardt 1936 43 Alois Schmidig
(1939: 29 Nr. 38) 1 Franz Suter
Sichardt Sichardt 1936 44 Ablondi ("Knabe")
(1939: 36 Nr. 46) z
Leuthold Leuthold ? Anton Blieler
(1981: 57) 13 2
Fodermayr Zemp 1979 Emmi Suter-Gwerder
(1994: 264) (1990: 3a) 17 3

Die von Hugo Zemp herausgegebene CD enthdlt insgesamt 3 Varianten dieses Juuz
(1990: 2¢, 3a und 10a). Sichardts Aufnahmen standen mir leider nicht zur
Verfiigung. Dafiir besitzt das Institut fir Musikwissenschaft der Universitat
Wien eine Video-Aufnahme, die im Zuge der Schweiz-Exkursion 1993 in der Wohnung
Toni Biielers in Muotathal gemacht wurde und in der Biieler diesen Juuz prisen-

tiert. Alle 4 Aufnahmen machen den Eindruck groBer Regelm#Bigkeit in der Tonfolge.

Der Juuz kommt unter verschiedenen Namen vor. Die Ahnlichkeit der Varianten
besteht primdar im 1. musikalischen Teil, ferner im Inzipit des 2. Teils. (In meiner
Deutung besteht sie weiters in der gemeinsamen metrisch-formalen Struktur

und in der latenten Harmoniefolge, die in der dreistimmigen Fassung der Gebriider
Schmidig (Notenbeispiel 43a; Zemp 1979/90: 10a) sich manifest zeigt.

Die Regelm@Bigkeit der Tonabfolge zu zeigen, wire mit jedem anderen Muotataler
Jodel genauso moglich. Es wurde der meisttranskribierte Juuz gewdhlt, um die Frage
zu klaren, wie genau die bereits publizierten Transkriptionen ihn in zeitlicher
Hinsicht beschreiben, mit dem Nebenzweck, eine Rechtfertiqung dafiir zu geben, wes-
halb ich in den folgenden Kapiteln teilweise andere Notationen verwende als die
bereits vorgeschlagenen. Zudem hat H. Leuthold an genau diesem Jodel seine Rubato-
behauptung aufgestellt. In die Endauswahl kamen daher zwei Interpretationen: die
von Emmi Suter-Gwerder (Zemp 1979/1990: 3a. Transkription Fodermayr 1994: 264)

und die von Toni Bleler (Video-Aufzeichnung des Inst. f. Musikwissenschaft der
Universitat Wien 1993. Aufzeichnung Leuthold 1981: 57). Die Aufzeichnung Leutholds

Leutholds ist zwar die einer friheren Interpretation Bilielers, doch zeigen die

Notationen in Abb. 39-40 eine griéiBe Ahnlichkeit zumindest in der Tonhdhen-

abfolge, daher erschien mir der Vergleich der Tonaufnahme 1993 mit der Auf-
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zeichnung Leutholds gerechtfertigt.

Um das fir die Untersuchung relevante Datenmaterial zu gewinnen, wurde zundchst
der Juuz "Vo dr Aigeflue", ausgefilhrt von Emmi Suter-Gwerder (Zemp 1990: 3a),

im Zeitverlauf vermessen. Dies geschah mit der Arbeitsstation EMAP, die mir

Herr E. H. Lubej freundlicherweise zur Verfiigung stellte. Die fir die Ortung der

Tonbeginne relevanten Ubergange zwischen den Ténen beschreibt Franz Fddermayr
(1994: 258) wie folgt:

"Was [...] die Toniiberginge betrifft [...], so ist hinsichtlich der Verbindung
der Brusttdne die Ausbildung kurzer Ausgleichsvorginge festzustellen, die

zsum Eindruck einer harten Tonverbindung (in manchen Fillen Knackeindruck)
fiihren. Ebenso erfolgt der Ubergang zwischen den Falsetiinen ruckartig,

jedoch ohne Ausbildung eines Gerduscheindruckes. Von besonderem Interesse sind
[...] die Registerwechsel. Der Wechsel von der Bruststimme ins Falsett

erfolgt ruckartig. Es entsteht der Eindruck einer harten Verbindung, aber
meist ohne Ausbildung eines Gerduscheindruckes, wiewohl im Spzktrogramm
Gerduschantetile im Bereich zwischen 0,5 und 1,3 kHz sowie zum Tetl um 5 kHz
aufscheinen. Das hervorstechendste, im Registerwechsel liegende Merkmal,

auf das ebenfalls schon Zemp hingewiesen hat [...], erscheint im Ubergang

vom Falsett zur Bruststimme, welcher in unserem Beispiel durch Ausbildung
eines kurzen scharfen Friktionsgerdusches, meist in Verbindung mit einer
palatalen Enge erfolgt (in der Transkription mit einer senkrechten Wellenlinie
angezeigt). Die Spektrogramme [...] zeigen eine kriftige durchgehende Gerdusch-
sdule zwischen dem 1. und dem 5. Teilton."”

Wie aus dieser Beschreibung hervorgeht, ist der Juuz im non legato ausgefiihrt,
es macht keine Schwierigkeit, die den Tonbeginnen entsprechenden Zeitpunkte
mit hinreichender Geanauigkeit aufzufinden und zu messen. Hierzu wurde die
Arbeitsstation auf einen Cursorschritt von 7,4 msec eingestellt, d.h. auf eine
MeBgenauigkeit von 7,4 Millisekunden. Die Messung erfolgte mit visueller

und akustischer Kontrolle, es wurde sowohl das Spektrogramm und die Energie-
kurve (log RMS) betrachtet als auch je 93 msec des Signals vor und nach dem
MeBpunkt abgehért, wobei der MeBpunkt so eingestellt wurde, daB vor ihm nur
der Tonibergang, nach ihm nur der Ton zu horen war. Wenn fir die Placierung
des MeBpunktes ein gewisser Spielraum blieb, wurde der Punkt des steilsten
Anstiegs der Energiekurve gewdhlt. Es zeigte sich namlich,daB fast jeder
Tonbeginn von einem Energieanstieg (von bis zu 20 dB) begleitet war,

die Ubergangszonen zwischen den Ténen sind, von seltenen Ausnahmen abgesehen,
erheblich energiedrmer. Beim stimmhaften Konsonanten |j| mit darauffolgendem

Vokal (zumeist |2|) wurde der Vokalbeginn als Tonbeginn gewertet, obschon
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das |j| in der Regel dieselbe Grundtonhdhe hat wie der Vokal. Es erschien

mir intuitiv plausibel, daB die Betonung auf dem Vokal lieqt, zudem

steigt die Energie beim Vokaleinsatz kraftig an. Auch hier wurde der Punkt

des steilsten Energieanstiegs als MeBpunkt gewdhlt. Die Zeitdifferenz zwischen
Beginn der quasistationdren Grundtonhohe und dem Anstieg der Energie ist

den Sonagrammen Abb. 15-21 deutlich zu sehen, besonders in der VergrdBerung
Abb. 21. In der Transkription wurde daher der Notenkopf sinngemaB iber den
Vokal gesetzt und das |j| als "vor der Zeit" stehend geschrieben (Abb. 22-2%,

Transkription 2).

Die Interpretation hat sechs je in einem Atemzug gejuuzte Segmente, wobei je

zwei partiell identisch sind (Vorder- und Naehsatz einer Periode). Zwischen

den Segmenten liegen Pausen von etwa 2 Sekunden Dauer. In Abb. 22-2% finden

sich in der ersten Zeile die MeBdaten der metrorhythmisch vermutlich relevanten
Ereignisse und in der zweiten Zeile die dazwischenliegenden Zeitdauern. Die
ibrigen Zeilen enthalten Auswertungen dér Daten in Zusammenhang mit den
daruntergeschrieben Transkriptionen. Transkription 1 ist die von F. Fodermayr
(1994: 264) erstellte und in Notenbeispiel 17 wiedergegebene. Von ihr unter-
scheidet sich Transkription 2 in mehrerlei Hinsicht: Erstens ist sie ohne
Zuhilfenahme der sonagraphischen MeBdaten allein auf Grund meines Horeindrucks
erstellt worden. Zweitens enthdlt sie auch Informationen auf der "phonemischen"
Ebene: Sie gibt mein musikalisches (tonales und metrorhythmisches) Verst#ndnis
des Stiickes wieder. Da sie weder ausgeschriebene noch diakritisch angemerkte
Dehnungen und Stauchungen enthdlt, beinhaltet sie ferner die Behauptung, daB
eine Nonrubato-Interpretation vorliegt. Weder diese Behauptung noch die
Plausibilit&dt oder Richtigkeit meiner musikalischen Deutung kénnen an Hand

der MeBdaten im strengen Sinn bewiesen werden, die sonagraphische Methode

kann lediglich zeigen, wie weit die Transkription auf der "phonetischen" Ebene
eine addquate Beschreibung darstellt. Besonders von Interesse ist, ob sie

neben der in den Dauerverhaltnissen komplizierteren Transkription 1 bestehen
kann. Die umrandeten Zahlenspalten in Abb. 22-2% beziehen sich auf jene Stellen,
in denen sich Transkription 1 und 2 voneinander unterscheiden. Dieser Unter-
schied driickt sich in den Zeilen, in denen die Differenz zwischen realer

Dauer und Normdauer 1lt. Transkription angegeben ist, als unterschiedliche
Passung bzw. Beschreibungsgenauigkeit in Zahlen aus, (die als Ausfuhrungsprofil
graphisch dargestellt werden konnten). Da der kleinste Notenwert in beiden
Transkriptionen die Sechzehntel ist, wurde die Dauer einer NormzweiunddreiBigstel
1t. Transkription berechnet, sie stellt ein MaB fir die Beschreibungsgenauigkeit
dar: Uberschreitet die Differenz zwischen realer und notierter Dauer den Wert

der ZweiunddreiBigstel, dann wdre eine Veranderung der Transkription zu Uberlegen.
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Im ersten Teil des Jodels zeigt sich eine durchwegs bessere Passung der Trans-
kription 2. Transkription 1 weicht bei sechs Tonen um mehr als eine Zweiund-
dreiBigstel von der gemessenen Dauer ab, in einem Fall sogar um mehr als

eine Achtel. Der Grund dafiir konnte sein, daB Tonbeginne mit dem Erreichen

der quasistationdren GrundtonhBhe auf dem stimmhaften Konsonanten |j| festgesetzt
wurden. Jedenfalls ergibt mit den entsprechenden MeBdaten die Transkription 1

eine bessere Passung als in Abb. 22:

0326|1185 1748 2015 2437|2859 4015|4756 5400 5881 6830 7437 7652 8200|8659 8993 9319 9644|10481 msec
859 563 267 422 422|156 741| 644 481 949 607 215 548 459 334 326 325 837|msec Daver
708| 708 236 472 472|1181 708| 472 472 944 T08 236 472 472| 630 315 315 630|Normdauer
A51)-145 31 <50 50| =25 331172 9 5101 =21 76 -13|-296 11 10 207|Differenz

NormzweiunddreiBigstel: 118 msec
Standardabweichung der Differenzen s, = 112,6 msec (1. Segment des Jodels)

Die Standardabweichung, die ein Mal fir die durchschnittliche Beschreibungs-
genauigkeit der Transkription darstellt, ist deutlich geringer als im

1. Segment von Abb. 22, nur finf Differenzen sind grdBer als die Normzwei-
unddreiBigstel und in den umrandeten Feldern, die denen in Abb. 22 entsprechen,
ist die Passung besser. Die Messung wurde diesmal mit einer anderen

Methode durchgefiihrt: Es wurde das Signal bis zum MeBpunkt abgehéirt und der
MeBpunkt dann so eingeregelt, daB der Beginn des quasistationdren Grundtones
gerade horbar wurde. Aus der verschiedenen MeBmethode erklaren sich die verschie-
denen Dauerwerte auch bei Jodelsilben die kein |j| enthalten. Doch ist die
unterschiedliche Passung der Transkription keineswegs durch die unterschiedliche
MeBmethode erzeugtes Artefakt. Um die Methodenabh@ngigkeit der MeBwerte zu Uber-
priifen, wurden mit der zweiten Methode auch die Vokalbeginne nach den | j|
gemessen und die MeBergebnisse mit den beiden Transkriptionen verglichen. Als

Beispiel wurde wiederum das erste Segment des Jodels gewdhlt:

0622 1185 1748 2015 2437 3007 4015 4941 5400 5881 6830 7437 7726 8200 8659 9089 9319 9644 10644 msec
563 563 267 422 570 1008 926 459 481 949 607 289 474 459 430 230 325 1000 msec Daver
Transkription 1:
699| 699 233 466 466|1165 699 466 466 932 699 233 466 46| 622 311 311 622|Normdauer
=136]-136 35 44 104|157 2271 -7 15 17 92 56 8 -7|-192 -81 14 378|Differenz
Standardabweichung der Differenzen: 134,6 msec NormzweiunddreiBigstel: 117 msec

Transkription 2: ‘
4770 6 239 477 4T7| 954 954| 477 477 954 716 239 477 477| 477 239 239 954|Normdaver
_86(-153 28 -55 93|_54 -28/-18 4 -5-109 S0 -3 -18| 47 -9 86 46
Standardabweichung der Differenzen: s, = 64 msec NormzweiunddreiBigstel: 119 msec

Die Standardabweichungen unterscheiden sich kaum von denen in Abb. 22 und die
extremen Abweichungen treten an den selben Stellen auf, das Ergebnis erweist sich

als von der MeBmethode weitgehend unabhangiq.
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Damit kann auch als erwiesen gelten, daB die durchschnittliche Abweichung der
Transkription 1 (zumindest im 1. und 2. Jodelsegment) bedeutend geringer ist,
wenn als Tonbeginn prinzipiell das Erreichen der quasistationdren Grundtonhohe
angesehen wird, auch auf stimmhaftem Konsonanten. Der SchluB, daB hier nicht
die rhythmisch relevanten Ereignisse, sondern die Bewegung der Grundtonhohe
zu beschreiben beabsichtigt ist, liegt umso ndher, als diese Transkription

im Rahmen einer auf eine "Typologie des Jodelns" abzielenden Untersuchung der
gesanglichen Stimmgebung erstellt wurde, wobei die "Charakteristik der Melodie
[...] als typologisches Merkmal nur insoweit in Betracht [kommt], als sie durch
den Registerwechsel bestimmt ist" und unter anderem "das Haufigkeitsverhaltnis
von Brust- und Falsettregister"eine Rolle spielt (Fodermayr 1994: 256). Die
beiden Transkriptionen sind demnach, was die Zeitverhaltnisse angeht, gar nicht
miteinander vergleichbar, weil sie sich auf qualitativ verschiedene Daten
beziehen. Der Vergleich kann mit dieser Bemerkung abgeschlossen werden.
Ubrigens treten auch in Abb. 23 und 24 Unterschiede zwischen den Transkriptionen
ausschlieBlich an Stellen auf, an denen eine verschiedene Zeitmessung beim Ijl

als Ursache in Frage kommt.

Transkription 2 beschreibt die MeBdaten mit der geforderten Genauigkeit, die
Abweichung iiberschreitet nie den Wert einer ZweiunddreiBigstelnote, die
Standardabweichung liegt bei maximal einer Vierundsechzigstel. Die Penultima
erscheint in allen sechs Segmenten gegeniiber der Notation gedehnt, beim SchluB
des Nachsatzes im allgemeinen mehr als beim SchluB des Vordersatzes.

Diese Dehnung fallt jedoch meinem Gehtr kaum auf. Ebensoweniq die Dehnung

der Viertelnote in Takt 3 und Takt 6 in Abb. 23. Sie konnte als Ausdruck

des Endes einer motivischen Phrase gedeutet werden. Die Abweichungen in Takt 1
in Abb. 22 sind als geringfiligige Tempoverlangsamung am Niederstreich von

Takt 2 horbar. Uberhaupt scheinen die Abweichungen am Papier groBer zu sein als
die wahrgenommenen. Der interessanten Frage, wie weit ich die realen Dauer-
verhidltnisse auf Grund meiner musikalischen Deutung zurechthére, will

ich nicht weiter nachgehen.

Es gilt nun noch einige Details zu besprechen. Achteltriolenschreibung hatte
die Beschreibungsgenauigkeit der Transkription noch verbessern kénnen. Der
Verzicht ist damit begriindbar, daB es keinerlei Verdachtsmomente dafir gibt,
daB ein Unterschied zwischen Triolenachtel und Sechzehntel "phonemische"
Bedeutung hatte. Die Statistik der Dauern (Abb. 25) zeigt zwar zwei Gipfel, einen
bei der Normsechzehntel von 0,23 sec und einen bei der Normachteltriole

von 0,31 sec. Doch stammen zwei dieser "Triolen" aus den Zweisechzehntelgruppen
Abb. 22 Takt 4 und Abb. 23 Takt 4. Betrachtet man nur die Werte nach einer
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X = 257 msec Sn-1 = 55 msec = 23,3 %
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Abb. 25: Stemleaf-Diagramm der Zeitdauern von Abb. 22-24. Die Ziffern auf der

rechten Seite sind die Hundertstelstellen der in sec. ausgedriickten
Dauern. Prozentsatze beziehen sich auf eine Normsechzehntel von 236 msec.

punktierten Achtel (Abb. 26), so ist bei den wenigen Werten die Streuung zu

breit, um schliissige Aussagen zuzulassen.

Norm: 236 msec 212 _msec
3 X = 249 msec p 3T
f Sn-1 = 51 msec
U!""l""l""l""l'I"'l"'ll'l'II' o)
0 50 100 150 200 250 300 350
msec
Abb. 26: Dauer der kurzen Werte nach den punktierten Achteln.
Norm: 629 msec 708 msec
5 X = 661 msec “ 3o
. Sn-1 = 40 msec
1
5 O I [ -
0 600 650 700 750
msec

Abb. 27: Dauer der punktierten Achteln.

Ebensowenig kann die Verteilung der Dauern der punktierten Achteln (Abb. 27)

die Hypothse stiitzen, daB ein konzeptueller Unterschied zwischen punktierter

Aehtel und Triolenviertel bestiinde. Fragt man nun, welche Proportion hier

eigentlich intendiert ist oder wie man das Verhdltnis zwischen langem und kurzem

Ton am besten schreiben sollte, so geben die Zahlen keinen eindeutigen Hinweis.

Die Durchschnittsdauer der kurzen Werte liegt ndher bei der Normsechzehntel,

die der langen etwa in der Mitte zwischen punktierter Achtel und Vierteltriole.
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Die Durchschnittsdauer der langen Tone ist 2,65 mal so gro wie die der kurzen.

2,56 liegt etwas naher bei 3 als bei 2, das stiitzt die von mir intuitiv gewdhlte

Schreibung als punktierte Achtel mit darauffolgender Sechzehntel. Die Variations-
breite dieser Proportion reicht freilich von "Uberpunktiert" 4:1 bis

"triolisch" 2:1 und es kann nicht davon ausgegangen werden, daB hier ein

rationales Verhidltnis intendiert wird.

Eine leichte Inharmonizit&dt weist das Verhdltnis zwischen Durchschnittsviertel
und Durchschnittsachtel auf: Statt 2:1 betragt es 2,07:1 (vgl. Abb. 25). Das hat
hat zwei Ursachen: Einige Viertel sind als musikalische Phrasenenden gedehnt,

sieben der elf Viertel stehen im etwas langsameren ersten Teil.

In Abb. 25 f&llt ferner auf, daB die Verteilung der Dauern zwischen der Viertel
und der punktierten Achtel einen leeren Zwischenraum aufweist, jedoch nicht
zwischen punktierter Achtel und Achtel, ebensowenig zwischen Achtel und Sech-
zehntel. Die Antwort auf die Frage, wie der Horer denn trotzdem Sechzehntel

und punktierte Achtel von der Achtel unterscheiden konne, liegt natiirlich

im Metrum, das der Horer als "Bezugskonfiguration" entwickelt und dessen Puls
in durchlaufenden Achteln besteht. Diese sind wohl irgendwie in "Schldgen" und
"Takten" organisiert und es darf die Frage gestellt werden, ob in den MeBdaten
von Abb. 22-24 irgendwelche Anhaltspunkte fir die Struktur eines von der
Sangerin intendierten Metrums liegen? LaBt sich die in Transkription 2
ausgesproche Behauptung, daB die Achteln bindr organisiert sind, stiitzen

oder kontraindizieren? Die im Ausfihrungsprofil graphisch dargestellten
Abweichungen konnen zwar nicht fiir die Betonungsverhdltnisse, wohl aber flr

die Organisation (bindr oder terndr) ein Indiz sein. Die Konfiguration der

Abweichungen ist hier deutlicher sichtbar als in der bloBen Zahlenreihe.

Beim ersten Teil des Jodels wurde auf ein Auffihrungsprofil verzichtet, weil

er zuwenig Achteln aufweist, auf die diese Untersuchung abzielt. Ferner hat
schon Wolfgang Sichardt bei diesem Teil einen bindren Puls angenommen (Noten-
beispiel 43 und 44), sodaB hier wenigstens die metrische Basisstruktur nicht
kontroversiell ist. Auch Franz Fddermayr mag an eine binire Organisation

gedacht haben, jedenfalls bezieht sich seine Metronomangabe auf die Viertel (und
nicht auf die Achtel oder die punktierte Viertel, siehe Notenbeispiel 17). Diese
Metronomangabe bezieht sich auf alle drei Teile des Jodels. Sichardt nimmt nun
einen Metrumwechsel an und notiert im zweiten Teil einen terndr strukturierten
Puls (Notenbeispiel 44. Der Metrumwechsel wird durch die Netation verschleiert,
vgl. die Metronomangaben im 1. und im 2. Teil!). Das Ausfilhrungsprofil Abb. 28
gibt diesbeziiglich wenig Anhaltspunkte, es deutet im Wesentlichen an, daB sowohl

der Vorder- als auch der Nachsatz aus je zwei Phrasen bestehen (Dehnung der Viertel).
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Abb. 1: Ausfiihrungsprofil.

3. und 4. Segments eines Jodels von Emmi Suter-Gwerder 1979 (Tonaufnahme: Zemp 1979/90: 3a;
Transkription: Hermann Fritz). Das Profil wurde mit der von der schwedischen Rhythmusforschung
eingefiihrten Methode (Ingmar Bengtsson 1977) erstellt, es gibt die Abweichungen der Tondauern von
den errechneten Normdauern (Durchschnittsdauern) wieder. Die Abweichungen sind geringfiigig, d. h.
sie Uberschreiten an keiner Stelle die Halfte des kiirzesten Notenwertes (Normzweiunddreissigstel =
118 msec), was einer Nonrubato-Interpretation entspricht.
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AufschluBreich ist hingegen das Ausfiihrungsprofil des 3. Teils (Abb. 29).

Trotz der ternidren Struktur des Wechsels zwischen Bruststimme und Falsett

im der Achtelkette am Beginn des Vorder- und Nachsatzes deutet das vorwiegende
Zick-Zack der Kurve auf eine binare Organisation der Achteln hin. Dieses Zick-
Zack kann nicht gesangstechnisch bedingt sein, da der Registerwechsel die

Achteln ternar strukturiert. Aus demselben Grund kann hier auch kein meBtechnisch
bedingtes Artefakt vorliegen. Es bleibt nichts anderes iibrig, als ein musikali-
sches Konzept hinter dem bindren Wechsel der Tondauern anzunehmen und ich glaube
nicht fehlzugehen mit der Vermutung, daB es sich um ein metrisches Konzept
handelt.

Vielleicht ist es kein Zufall, daB sich dieser Wechsel in der zweiten
Halfte des Vordersatzes fortsetzt. Auch hier dauern die geradzahligen Achteln
léanger als sie ungeradzahligen. (Im Nachsatz erfolgt statt dieses Wechsels ein
SchluBritardando).

Ubrigens weist auch der Nachsatz des zweiten Teils am Beginn (erste bis sechste
Achtel) dieses Zick-Zackmuster im Ausfihrungsprofil (Abb. 28) auf. Doch kehrt
sich die Bewegungsrichtung bei der siebten und achten Achtel (vielleicht

wegen des Phrasenendes) um und ist auch in der zweiten Phrase gegenlaufig.
Ferner fehlen diese Muster im Vordersatz. Die Indizien fir eine bindre Organi-

sation sind schwach, - Anhaltspunkte fir eine terndre sind nicht vorhanden.

Insgesamt stiitzen diese Daten eher die Hypothese einer bindren Ordnung der
Achteln. Damit ist freilich nichts lber die Betonungsverhdltnisse ausgesagt.
Nach dem im theoretischen Kapitel explizierten "Gesetz der moglichst wenig
hinzugedachten Schwerzeiten" liegt von den zwei mdglichen Ldsungen jedoch nur
eine nahe und zwar die, die in Transkription 2 (Abb. 22-24) durch die Balken
ausgedriickt ist. Die weiterfiihrende Frage ist nun, ob die MeBdaten auch Anhalts-
punkte fir die Organisation dieser Viertelschldge enthalten. Meine
Transkription behauptet einen Dreivierteltakt. Doch wurde schon im Theorie-
kapitel darauf hingewiesen, daB im dritten Teil des Jodels auch ein Zwei-
vierteltakt intuitive Plausibilitdt beanspruchen kann. Dieser ware auch

im ersten und zweiten Teil denkbar. Wolfgang Sichardt nimmt im ersten Teil
Taktwechsel (2/4 und 3/4) an.

Die Ausfihrungsprofile Abb. 30-32 geben leider keinen Anhaltspunkt fir die
metrische Organisation der Vierteln. Sie zeigen lediglich die Phrasierung

an: Ein Segment besteht aus zwei Phrasen. Die erste schlieBt mit der ersten
auftretenden Viertelnote. Diese ist gedehnt, ebenso die Viertel davor, genau-

genommen die Achtel davor, wie Abb. 22-24 zeigt. Die zweite Phrase schlieBt
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mit der Finalis, die Achtel davor ist ebenfalls gedehnt. Lediglich das fiinfte

Segment hat einen leicht atypischen Verlauf.

Um die 3/4-Takt-Hypothese aufzustellen, bedarf es jedoch bei diesem Juuz gar
keiner sonagraphischen MeBdaten als Anhaltspunkte, weil in der dreistimmigen
Fassung der Gebriider Schmidig (Notenbeispiel 43c) die BaB- und Harmoniewechsel
den Takt eindeutig angeben. Die Frage, ob alle Juuzer das Stiick metrisch
gleich auffassen, ist grundsitzlich zu stellen. Doch Emmi Suter-Gwerder ist

tot, wir konnen sie nicht mehr fragen.

Nun bleibt nur noch die RegelmaBigkeit zu zeigen. Hierzu wird durch Aufsum-
mierung der Abweichungen fiir jeden metrisch relevanten MeBpunkt die kumulative
Abweichung berechnet. Es werden in Abb. 33 lediglich die Vierteln betrachtet.

Die Frage, die in Abb. 33 beantwortet wird, kdnnte auch lauten, ob die Abfolge

der Vierteln mit dem Metronom hinldnglich genau Schritt hilt. Die Maximal-
abweichung vom metronomisch exakten Schlag wird berechnet als die Halfte der
Differenz zwischen der weitesten positiven und der weitesten negativen kumulativen
Abweichung. Bei einem zum richtigen Zeitpunkt gestarteten Metromom hat dann

sowohl die positive als auch die negative Maximalabweichung genau den errechneten

Betrag.

Die Folge der kumulativen Abweichungen miiBte eigentlich mit Null enden. DaB sie
das nicht tut, liegt an der Summierung der Rundungsfehler, die bei der Berech-
nung der Normdauern gemacht wurden. Der sich auf die Berechnung der Maximal-
abweichung fortpflanzende Fehler ist jedoch kleiner als die MeBgenauigkeit

von 7,4 msec. Die Maximalabweichung muB mit einem Toleranzbereich von +7,4 msec

bzw. 0,8 % gelesen werden.

: 3 Maximalabweichung
Kumulative Abweichung irvmsee:  imRd. Nozm—J
1. Segment 63 -49 3 65 28 12 -32 -55 63 49 3 4 6,7 %
2. Segment 45 -67 -21 8 -73 -94-117 -712 3 81 8,4 %
3. Segment -28 -1 -32 -81 49 é4 30 -19 91 -6 -9 -3 +77,5 8,2 %
4. Segment 0 7 -24 -91 48 33 -5 -13 66 O 62 6,5 %
5. Segment 0 4 4 -3 15 20 -5 -74 -48 -13 -2 159,5 6,5 %
6. Segment 0 9 -41 80 -19 -107 -42 -59 -113 4 59,5 6,4 %

Abb. 33: RegelmdBigkeit der Viertelfolge im Jodel von Emmi Suter-Gwerder
(Zemp 1990: 3a).
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Die Maximalabweichung ist also gering, sie ist ungefdhr von der GroBe einer
TriolenzweiunddreiBigstel. Das entspricht meiner Erfahrung, daB ein auf die
richtige Geschwindigkeit eingestelltes Metronom problemlos mit dem von

mir empfundenen Schlag (Vierteln) oder Puls (Achteln) mitl&auft.

Letztlich lieBe sich von der Folge der kumulativen Abweichungen auch noch

die Standardabweichung berechnen. Von eher theoretischem Interesse ware

dann der Zusammenhang zwischen den vier GroBen: Maximalabweichung und
Standardabweichung der Transkription von den gemessenen Dauern sowie Maximal-
und Standardabweichung der Transkription von der MeBpunktfolge (bzw. einer
Teilfolge, z.B. einer regelmdBigen Teilfolge). Doch méchte ich auf dieses
interessante Thema nicht eingehen, sondern vielmehr nochmals darauf hinweisen,
daB das Vorliegen von RegelmdBigkeit auf der physikalischen und psychoakusti-
schen Ebene nicht per se schon Nonrubatointerpretation bedeuten muB. Denn

es waren Dehnungen und Stauchungen um einen rationalen Faktor denkbar,

die der Interpretation nur &duBerlich den Anschein von Nonrubato geben: da@
trotz RegelmdBigkeit ein Rubato vorliegt, wiirde erst entdeckt werden konnen,

sobald der musikalische Sinn verstanden ist.
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Ein Jodel von Anton Bieler

Im Rahmen der Schweiz-Exkursion des Instituts fiir Musikwissenschaft im Jahre
1993 fand eine Befragung von Toni Biieler in seiner Wohnung in Muotathal statt,
bei der Bleler auch einige Jiuiizli vortrug, teils solo, teils zweistimmig mit
seiner Tochter Cornelia Biieler (geb. 6.2.1968, nunmehr verheiratet Cornelia
Gwerder-Biieler). Von dieser Befragung existiert eine Video-Hi8- und eine
DAT-Aufnahme. Die Jodelinterpretation, die ich im folgenden analysieren werde,
befindet sich nur auf der Video-Aufnahme, und hier fehlt vom 1. Teil das erste
Segment (Vordersatz). Die Kamera wurde erst wiahrend des Ausklingens des letzten
Tones des Vordersatzes eingeschaltet. Doch ist diese Unvollstédndigkeit fir

den Zweck meiner Analyse unerheblich.

Wahrend meiner Muotatal-Feldforschung, als Peter Betschart und ich Toni Bieler
am 10. 4. 1996 besuchten, berichtete er, daB er am 18. 3 1941 geboren sei,

als "Alpler" (Sommer 1958 und 59), als "Holzer" (Winter 1958 und 59),

als "Knecht" (1959) sowie in einer Schreinerei gearbeitet hat. 1959 ging er
von Muotathal nach Nidwalden, wo er 1960-63 eine Lehre machte und bis 1971

als Backer und Konditor arbeitete. 1971 kehrte er nach Muotathal zuriick, wo

er 23 Jahre lang Gemeindekassier (1971-94) war und jetzt als Wildhiter (ab
1994) tatig ist. Anton Bilelers Vater war Bauer und Bauarbeiter, die Mutter

Bauerin.

Toni Bieler hat als Schulbub noch den legenddren Jodler Wichel Wisi auf einer
Kilbi (=Kirtag) erlebt. "So sit ma konne juuze", habe er bei sich gedacht,
erzahlte uns Toni Biieler. 21 Jahre lang (Janner 1963 bis 1984) hat er im

Chor von Leuthold gesungen ("Stanser Jodlerbuebe"), seit 1973 singt er

im Chor Muotathal. Seit 1963 ist er im Jodlerverband. 1964 trat er das erste
Mal bei einem Jodlerfest mit einem Solojodel auf und zwar mit einem Muotataler
Juuz. Er kam damit bei den Juroren nicht an, auch nicht 1965 und 1966. Darauf-
hin versuchte er es 1967 und 86 mit einem Nidwaldener Jodel und hatte damit
Erfolg. Erst als er damit sein Konnen bewiesen hatte, gelang es ihm dann, auch
mit Muotataler Jodeln Anerkennung zu finden. DaB der Jodlerverband die Muota-

taler Eigenart schlieBlich akzeptiert habe, sei vor allem Leuthold zu verdanken.

Biieler schildert diesen Hergang als LernprozeB des Jodlerverbandes. Sich selbst
sieht er als den Vorkampfer, dem es gelungen war, dem Muotataler Juuz im
Zentralschweizer und im Eidgendssischen Jodlerverband die Anerkennung zu
verschaffen. Peter Betschart sagte mir spédter, daB diese Geschichte auch eine
andere Lesart zulasse, namlich daB sich Biieler einige im Jodlerverband lbliche

und von der traditionellen Muotataler Manier verschiedene Vokaltechniken

angeeignet habe und daB darauf sein Erfolg im Jodlerverband griinde.
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Betschart regte an, der fFrage genauer nachzugehen. So sehr mich die

Frage interessiert, ich kann sie im Rahmen dieser Arbeit nur rudimentar

und nebenbei behandeln. Vreny Strasser, die Wirtin vom Restaurant Krone in
Muotathal, sagte mir, Toni Biieler habe die schinste Mannerstimme und es stiinden
ihr die Haare am Arm, wenn er juuze. Aber er juuze nicht auf die typische
Muotataler Art, sondern sei vom Jodlerverband beeinfluBt (Befragung am

11. 4. 1996). Nicht uninteressant sind in diesem Zusammenhang die Kommen -

tare der Kampfrichter in den Festberichten der Jodlerfeste, an denen Bieler
teilnahm. Anton Bilieler hat sie mir dankenswerterweise zum Fotokopieren geliehen,
ich gebe das seine Darbietungen Betreffende im Anhang wieder., Auch rezeptions-
geschichtlich sind diese Kommentare bemerkenswert: Von der "Kirchentonart
(Phrygisch)" ist 1964 die Rede und 1972 "dauert [es] fast bis zum SchluB,

bis sich eine eindeutige Tonart (C-Dur) herausschélt", d.h. bis der Kampfrichter,
der den Bericht schreibt, eine eindeutige Tonart erkannte. 1975 ist man

an "altphrygische Melodik" erinnert. Mit "linear melodischen Motiven" wird

1981 das "Fremde" des Dargebotenen erklart und 1984 schlieBlich zugegeben, daB
"dieses eigenartige Gebilde mit seinen wilden Tonspriingen [...] flr jeden

Kampfrichter, der nicht aus der Gegend stammt, gewisse Probleme [stellt]".

Die 1981 verwendete Erkldrungsformel "linear melodisch" diirfte auf Heinrich J.
Leuthold (und damit letztlich auf Sichardt) zuriickgehen. Leutholds Buch kam ja
1981 heraus. Moglicherweise saf3 Leuthold selbst in der Jury und verfaBte den
Kommentar zu Anton Biielers Darbietung. Waren es fir Sichardt lediglich

"die groBen Sprungintervalle, namentlich Sexten und Septimen", die "hier", d.h.
im "Altstil des Muotatals", "keine harmoniegezeugte, sondern eine lineare Funktion"
[haben]" (1939: 30), so ist es bei Leuthold "die Melodiefilihrung" schlechthin,
die "immer nur linear melodisch, nie harmonisch empfunden [ist]" (1981: 100).
Linearitdt wird also in erhohtem MaBe als Erkldrung beansprucht und

zwar, wie ich annehme, fir die harmonische Desorientierung, die im Horer

bei einstimmigen Interpretationen Muotataler Jiiizli entsteht. Da beim Jodel
sonst an den Harmoniewechseln der Takt deutlich wird, fihrt die harmonische
Desorientiertheit zu einer metrischen Desorientiertheit, die sich dann in

der Rede von "freien Rhythmus" niederschlagt wie im Kommentar des Kampfgerichts
zu Biielers Darbietung am zentralschweizerischen Jodlerfest in Sursee 1985.
Damit war vielleicht gar nicht "Rubato" gemeint, sondern '"regelmdBige Tonfolge,
aber ohne erkennbaren metrischen Zusammenhang". Denn in allen mir bekannten
Aufnahmen (Schallplatten, Exkursion 1993) interpretiert Bilieler die Jodel mit
grofBer RegelmdBigkeit.

Diese RegelmdBigkeit zeigt sich auch in der sonagraphierten Jodelinterpretation
von der Exkursieon 1993 (Abb. 45 u.46), sie ist etwa genauso groB wie in der
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Interpretation von Emmi Suter-Gwerder. Umso erstaunlicher klingt daher

Heinrich J. Leutholds Anmerkung zu einer frilheren Interpretation Biielers
(Notenbeispiel 13): "Eine Viertelnote ist hier nicht einfach eine Viertel-
note. Sie wird, je nach Lust und Laune des Singers, bald etwas langer gehalten,
bald verkirzt" (1981: 58). Diese Beschreibung kann nur als Beschreibung einer
Rubatointerpretation verstanden werden. Da aber Blielers Interpretationen regel-
maBig sind, miiBte es sich bei den Rubati, die nach Leutholds Verstandnis
vorhanden sind, um Dehnungen oder Stauchungen um einen rationalen Faktor
handeln. Um herauszufinden, welche Viertelnote Leuthold vielleicht gemeint
haben konnte, habe ich seine Aufzeichnung der friheren Interpretation mit den
MeBwerten der Interpretation von 1993 in Beziehung gesetzt und mit meinen
Transkriptionen verglichen (Abb. 39-41). Der Ubersichtlichkeit halber wurden
die Notenwerte im ersten Teil seiner Transkription halbiert. (Warum Leuthold
den 1. Teil mit Vierteln, den 2. mit Achteln schrieb, ist nicht auszumachen,

zumal in keiner der mir bekannten Varianten von Toni Bieler, Emmi Suter-Gwerder,
Erasmus Betschart und den Gebriidern Schmidig ein Tempowechsel vorgenommen

wird, ja zweite Teile in schnellerem Tempo im Muotataler Juuz iiberhaupt nicht
vorkommen, von dem einzigen Beleg bei GaBmann (1961: 181 f. Nr. 8) abgesehen.
Auch Peter Betschart halt den von Leuthold notierten Tempowechsel fiur unzutref-
fend. Hat Bleler Leuthold diesen Teil langsamer vorgesungen, um ihm das Auf-

zeichnen zu erleichtern?).

Biielers Interpretation von 1993 unterscheidet sich von seiner frilheren in

drei Punkten: Erstens ist ein dritter Teil angeh@ngt, der sich auch in der
Interpretation Emmi Suter-Gwerders, nicht aber in den Varianten Erasmus

Betscharts und der Gebriider Schmidig findet. Zweitens sind einige zus#dtzliche

kurze Tone eingeflochten und zwar hauptsdchlich die von Leuthold "Fa-Nach-

schlédge" genannten Verzierungen. Drittens ist im ersten und im 2. Teil je

ein Melodieton verdndert und zwar ist die 6. melodische Stufe einmal durch

die 4., einmal durch die 9. ersetzt, womit eine der Variante Emmi Suter-Gwerders

dhnlichere Gestalt entsteht. (Vgl. Abb. 39-40 mit Abb. 22-23). Peter Betschart
teilte mir mit, daB Toni Bleler den dritten Teil von Josef Ulrich (geb. 1943)

bereits vor 1975 libernommen hat.

Ein bemerkenswerter Unterschied zwischen der Interpretation Bilielers 1993 und
allen anderen Interpretationen dieses Jodels einschlieBlich der von Sichardt
transkribierten ist der, daB Bieler inmitten der Melodie Atem holt, was laut
Peter Betschart und Hugo Zemp ganz untypisch ist fiir die Muotataler Inter-

pretationsweise. Man wird darin einen EinfluB der im Jodlerverband iiblichen
Praxis erblicken diirfen, die Blieler sich in Nidwalden als Vorjodler bei den

"Stanser Jodlerbuebe" aneignete. Ich vermute, daB Biieler in der von Leuthold
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aufgezeichneten Interpretation noch nicht dazwischenatmete, denn Leuthold
vermerkt 1981 weder eine Pause noch eine Z&sur, widhrend er diese Zeichen in
anderen Aufzeichnungen durchaus verwendet. Ein weiteres Indiz ist in Abb. 40
die groBe Diskrepanz zwischen Leutholds Aufzeichnung und den MeBdaten genau
an der Stelle, an der Bileler 1993 dazwischenatmet. Leutholds Aufzeichnung
ist hier um eine ganze Viertel kiirzer. Diese Stelle wird sich in der Analyse

auch aus metrorhythmischen Griinden als bemerkenswert herausstellen.

Abb. 39 zeigt den Nachsatz des 1. Teiles. Die fiir die metrische Deutung rele-
vante Langendifferenz zwischen beiden Notationen ist umrandet. Leutholds
Notation weicht an dieser Stelle nicht nur von Bilielers Interpretation von 1993
ab, sondern auch von allen anderen Interpretationen und Transkriptionen

dieses Jodels. - Ich halte es fiir unwahrscheinlich, daB Anton Biieler diese
Stelle jemals so interpretiert hat, zumal auch die musikalische Deutung zu
einem fir den Muotataler Stil ganz untypischen Ergebnis kame, gleich ob man
die Aufzeichnung nun als "phonetisch" oder als "phonemisch" anndghme. Wenn

also angenommen werden muB, daB Leuthold an der umrandeten Stelle eine halb

so kleine Note schrieb, als es der Realitdt entsprach, dann liegt es nicht
ferne, dasselbe auch bei der ersten Note anzunehmen. Denn ein so kurzer Anfangs-
ton tritt in keiner Variante und auch sonst in keinem Muotataler Juuz auf. In
Bielers 1993er Interpretation ist dieser Anfangston mit einem "Fa-Nachschlag"
verziert. Innerhalb des vorgegebenen Rahmens der Auflosung einer Sechzehntel-
note treten zwischen Leutholds Notation und Biielers Interpretation von 1993
sonst keine Diskrepanzen auf, auch nicht bei der Atempause, die, laut meiner
in Notation 1 wiedergegebenen metrischen Deutung, den Gleichlauf des Metrums
nicht unterbricht. Die Vorschlagsnote in Leutholds Aufzeichnung 1d8t sich

problemlos als Sechzehntel interpretieren.

Auch im 2. Teil (Abb. 40) tritt eine Diskrepanz zwischen Leutholds Notation

von 1981 und Blielers Interpretation von 1993 auf. Sie ist schwerer zu deuten,
weil auch meine "phonemische" Notation 1a hier nicht ohne Rubatoannahme paBt
(umrandete Stelle). Sollte am Ende Notation 1b die richtige metrische Deutung
sein? Die Annahme eines strengen Nonrubato lieBe bei bindren Achteln

keine andere Lésung zu. Leutholds Balkenschreibung gabe dann die Betonungs-
verhdltnisse richtig wieder. Die Atempause wdre als Verldngerung um eine
Viertel zu deuten. DaB Biieler die Betonungsverhdltnisse gerade umgekehrt
auffaBt wie etwa die Gebriider Schmidig (Notenbeispiel 43c), deren mehrstimmige
Ausfilhrung das Metrum zweifelsfrei erkennen 1aBt, ist jedoch ganz unwahrschein-
lich, zumal anzunehmen ist, daB Bilieler mehrstimmige Ausfiihrungen kennt. Zudem
ergibe die verkehrte Betonung keinen musikalischen Sinn. Es liegt nahe, daB Bieler

diesen Teil genauso auffaBt wie die anderen Juuzer und daB die Atempause
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eine Verlangerung oder eine rationale Dehnung um eine Achtel ist. Ich

erblicke darin eine fFreiheit des lber die Muotataler Interpretationsweise
hinausgewachsenen Solisten. Diese Auffassung ist in Abb. 40 im Nachsatz
dargestellt. Leutholds Aufzeichnung diirfte dann sowohl die Betonungsverhdltnisse
als auch die Langen- und Dauerverh&@ltnisse unzutreffend wiedergeben. Uber

das Zustandekommen von Leutholds Auffassung mochte ich folgende Hypothese
bilden:

Anton Bleler hat den 2. Teil des Jodels damals noch ohne diese Verlingerung oder

Dehnung gejuuzt, und zwar in dieser Form (vgl. mit Notenbeispiel 13):

T e : . s T

(Taktstriche und harmonische Funktionen sind von der Ausfilhrung der Gebriider
Schmidig (Notenbeispiel 43c) Ubertragen, ich nehme an, daB auch Biieler

das Stiick harmonisch so versteht). Leuthold kannte die mehrstimmigen Ausfiih-
rungen nicht, er war bemiiht, in der einstimmigen Interpretation einen musi-
kalischen Sinn zu entdecken. Die Annahme eines bindr organisierten Pulses

lag wegen des bindren Auf und Ab nahe. DaB3 die tieferen Tdne die schwereren
Zeiten sind, war entweder eine Grundannahme Leutholds oder eine Konsequenz

des "linear melodischen" Deutungsmusters, das er fiir den Muotataler Juuz
vorschlug (1981: 100). Zu Beginn der Melodie folgen namlich die ungeradzahligen

Achteln im Sekundabstand aufeinander, die geradzahligen jedoch nicht:

r I
- = o

L
Da die Melodie so verstanden keinen latenten harmonischen Sinn erkennen lieB,

(
A

muBte Leuthold zu einer aharmonischen Auffassung lber die "Meledik des echten
Muotathalers" gelangen: "Die Melodiefiihrung weist kaum Parallelen zu andern
Jodelschopfungen auf. Sie ist immer nur linear melodisch, nie harmonisch
empfunden, obwohl sie dem Dur-Charakter verhaftet bleibt." (1981: 100).

Da Leuthold nun weiters annahm, daB die Finalis auf schwerer Zeit steht, konnte
er die Vierteln nicht wie begonnen bis zum Ende komplikationslos durchzahlen.
Er war daher gezwungen, an einer Stelle eine UnregelmdBigkeit anzunehmen. Seine
Wahl fiel auf das e vor der als Vorschlag geschriebenen Sechzehntel, er faBte
dieses e als gedehnten Wert auf. Warum er die Dehnung nicht notierte wie in seinen
anderen Aufzeichnungen (vgl. Notenbeispiel 11 und 14), k&innte an dem ad-libitum-
Charakter liegen, den er den Tondauern in Biielers Interpretation(en) zuschrieb:
"Eine Viertelnote ist hier nicht einfach eine Viertelnote. Sie wird, je nach
Lust und Laune des Sangers, bald etwas lénger gehalten, bald verkiirzt" (ebd.:

58). Da die zwischen Biielers Interpretation und Leuthoids Notation auftretenden
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Diskrepanzen sowohl im ersten als auch im zweiten Teil des Jodels ausschlieBlich
Tone betreffen, die Leuthold als Achtel notierte (vgl. Notenbeispiel 13), muB

die genannte "Viertelnote" entweder verallgemeinernd oder als Zd@hlzeit gemeint
sein. Wie Leuthold zu der Auffassung von ad-libitum-Tondauern kam, ist mir
unerfindlich, zumal sowohl mein Gehdr wie auch die MeBergebnisse bei allen
Tonaufnahmen dieses Juuz eine groBe Regelma@Bigkeit anzeigen und die musikalische
Analyse obendrein einen Nonrubatostil konstatiert, (von dem die Atempause in
Biielers Interpretation von 1993 iibrigens die einzige Ausnahme ist, die ich in den
tonenden Quellen finden konnte). So muB wohl der SchluB gezogen werden, daB
Leuthold die RegelmdBigkeit der Tonfolge nicht erkannte, weil er den melodischen
Sinn falsch verstand und die rhythmischen und metrischen Fehldeutungen ihm

die Sicht verstellten. (Eine Gegenhypothese wdre, daB Biieler in seiner Stanser
Zeit mit dem Rubatostil experimentierte. Ich halte sie fiir wenig wahrscheinlich).
Wolfgang Sichardts und Max Peter Baumanns Thesen lieferten Leuthold das theoreti-
sche Ristzeug, mit dem er zu einer Erklarung des "echten Muotathalers" schreiten
konnte. Mithilfe der Erkl&rungsformeln "linear melodisch" und "freier Rhythmus"
setzte er sich im Jodlerverband fiir die Darbietungen Anton Biielers ein.

Das Unverstidndnis der Kampfrichter und der ibrigen Zuhorer wurde mit dieser
Theorie in eine Art "Verstehen" umgewandelt, die Theorie hatte hier eine dhnliche
Funktion wie manche Ausfiihrungen in Programmheften zu avantgardistischen Musik-
auffihrungen. Den Vergleich mit moderner Musik bringt Leuthold selbst: "Die

oft ans Skurrile grenzende Melodie kann dem Nichtkenner ein unglaubiges Kopf-
schiitteln entlocken. Und doch wirken diese beiden Typen, der Urmuotathaler

und das Bilichelgs&dtzli, in ihrer melodischen und rhythmischen Eigenwilligkeit
unerhdrt modern, wenn sie von wirklichen Konnern dargeboten werden." (ebd.: 103).
Leuthold ahnte nicht, wie nahe er mit dem Hinweis auf "Vorhalte" (Notenbeispiel
10) der Wahrheit schon gekommen war, daB das "linear melodische" Deutungs-
muster, wenn es sich nur auf die beim alpenlandischen Jodel alleriiblichste
harmonische Basis stellte, den Schliissel zum Verstindnis des Muotataler Juuz

bot und .daB dann die gewdhnlichen Taktschemata der musica alpina zutagetreten

und ein Nonrubatostil klar erkennbar wird.

Mit dieser Hypothese, zu deren Abstiitzung es auBer dem Aufweis der RegelmiBig-
keit auch der noch zu leistenden Stilanalyse des Muotataler Juuz bedarf, ist
freilich die Beschreibungsgenauigkeit all jener Aufzeichnungen Leutholds in
Frage gestellt, bei denen er mit der harmonisch-melodischen Deutung nicht
zurande kam. Und das ist auBer Notenbeispiel 13 und 14 auch die Aufzeichnung
des aus seiner Nidwaldener Heimat stammenden Jodels Notenbeispiel 11: Was
spricht dagegen, in beiden Teilen des "Amédtter" den viertletzten Ton als auf

Taktbeginn stehende Viertel bzw. punktierte Achtel aufzufassen, der ein
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weiblicher SchluB folgt wie im Vordersatz in Abb. 41 und 407 Die seltsame
Vorausnahme e wédre dann eliminiert, ebenso die musikalisch unbegriindet
erscheinende Dehnung des viertletzten Tones ¢ im ersten Teil. Die Betonungs-
und wohl auch die Langenverhdltnisse miiBten dann freilich erheblich anders
gedeutet werden. Im Unterschied zu der begriindeten Hypothese, die ich uber
die Aufzeichnung der Interpretation Toni Bielers aufgestellt habe, mochte
ich diese Anmerkung zu Notenbeispiel 11 jedoch lediglich als vage Vermutung
verstanden wissen, als Beispiel fiir die Konsequenzen meines Zweifels an
Leutholds Aufzeichnungen und als Nachtrag zur Frage der Mehrdeutigkeit

einstimmiger Jodel-Tonfolgen.

Nun ist noch der dritte Teil von Biielers Jodelinterpretation (Abb. 41)

zu besprechen. Das ausfiihrliche ritardando, das die letzte Achtel fast doppelt
so lang dauern 1dBt, macht eine zweite Notation (1b) des Nachsatzes erforder-
lich, da die erste (1a), die das bloBe Konzept der Langenverhdltnisse wieder-
gibt, am SchluB schlecht paBt. So breite SchluBritardandi kennt der traditio-
nelle Muotataler Interpretationsstil nicht. (Vgl. Abb. 24 sowie alle Juiuz'

auf der von H. Zemp 1990 herausgegebenen CD). Ich habe Bilieler leider nicht
gefragt, ob er den Juuz immer schon dreiteilig ausfiihrte. Leuthold zeichnet ihn
1981 mit zwei Teilen auf. Sichardts Informanten interpretierten ihn ein- oder
zweiteilig, Erasmus Betschart und die Gebriider Schmidig zweiteilig, lediglich

bei Emmi Suter-Gwerder weist er einen 3. Teil auf (Zemp 1990: 2c, 10a und 3a).

Moglicherweise handelt es sich um einen jener "verdrehten" Jiiiz', von denen
Zemp 1990 berichtet. Ich habe im Theoriekapitel auf die vielleicht mogliche
Mehrdeutigkeit dieser Melodie hingewiesen. Es gibt nun ein Indiz dafir,

daB Emmi Suter-Gwerder sie tats#chlich im 3/4-Takt auffaBte: die zwei Achteln,
die im Nachsatz dazukommen und den Viertakter voll machen. Merkwiirdig ist,

daB diese zwei Achtel in Blielers Ausfiihrung nicht aufscheinen und statt

dessen Anzeichen fiir eine 2/4-Takt-Auffassung im Rhythmischen und im Melo-
dischen auftauchen: die rhythmische Motivwiederholung, der 10. Ton ¢ sowie der
12. Ton g. Diese beiden Tone sprechen dafiir, daB hier die pure Tonika herrscht
und nicht wie bei Emmi Suter-Gwerder die Dominante mit Sextvorhalt D6-2,
(Vergleiche Abb. 41 mit Abb. 24). Leider habe ich diese metrische Hypothese
erst aufgestellt, nachdem ich Anton Blieler besucht hatte, ich konnte sie

daher nicht Uberpriifen. Diese Hypothese filigt sich mit anderen zu einem ganzen
Hypothesenkomplex zusammen: daB dieser Teil urspriinglich eine achttaktige I-V-V-I-
I-V-V-I -Form im 3/4-Takt war, daB Biieler ihn nur einstimmig kennengelernt
hatte und jene 2/4-Deutung vornahm, die ich im Theoriekapitel besprochen

habe, daB die Eigenheit der Muotataler Juuzer, aus Atemgriinden Inzipittdne

wegzulassen, diese Umdeutung beginstigt hatte.
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Abb. 42: Stemleaf-Diagramm der Dauern von Abb. 39-41. Die beiden durch die
Atempause gedehnten Werte in Abb. 40 sowie das SchluBritardando in
Abb. 41 wurden ausgeschlossen. Die Prozentsdtze beziehen sich auf
die durchschnittliche Normsechzehntel von 252 msec.

Da die MeBmethode dieselbe ist wie bei der Interpretation von Emmi Suter-
Gwerder, sind die Daten miteinander vergleichbar. Biielers Tempo ist etwas
langsamer. Der langsamste Teil ist bei beiden Interpreten der erste Teil.

Der Tempounterschied ist jedoch auch bei Bilieler gering genug, daB es sinnvoll
ist, die Dauern aller drei Teile in einem Diagramm zusammenfassend darzustellen
(Abb. 42). Die Verteilungen der Dauern der Achteln und der punktierten Achteln
gehen nicht wie bei Suter-Gwerder ineinander iiber, sondern sind deutlich
getrennt. Genau umgekehrt wie bei Suter-Gwerder streuen bei Bleler die Sech-
zehnteldauern weniger als die Achteldauern, zudem liegt ihr Durchschnitt

ganz nahe bei der durchschnittlichen Normsechzehntel. Die Vermutung, daB das
Verhdltnis zwischen der punktierten Achtel und der darauffolgenden Sechzehntel
als exaktes 3:1 konzipiert ist, konnte dadurch bestidrkt werden, daB diese

15 Sechzehntel eine mittlere Dauer von 254,3 msec haben (s,_q = 38 msec) und
das ist sehr genau ein Drittel der mittleren Dauer der punktierten Achtel.

In Wirklichkeit aber streuen die einzelnen Verhdltnisse kaum weniger weit

als bei Suter-Gwerder, namlich zwischen 4:1 und 2,2:1, sodaB lediglich die
Aussage zuldssig ist, daB Bueler im Schnitt etwas scharfer punktiert als
Suter-Gwerder (Abb. 43). Da das vielleicht lediglich durch das langsamere
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Abb. 43: Die als punktierte Achtel transkribierten Dauern sind aufgetragen gegen
die als darauffolgende Sechzehntel notierten. Zugrunde liegen die MeB-
daten von Abb. 22-24 und 39-41.

Tempo von Biielers Interpretation bedingt sein konnte, konnen daraus keine
personalstilistischen Schliisse gezogen werden und daher auch nicht daraus,
daB die Mittelwerte der Verteilung Abb. 42 insgesamt eine groBere Harmoni-
zitat aufweisen als die von Abb. 25. Lediglich die Viertel dauert zu lang.
Das ist z.T. dadurch bedingt, daB die beiden Vierteln im langsameren ersten
Teil stehen, z.T. dadurch, daB die erste Viertel etwas gedehnt ist, - was
ibrigens auch in der Interpretation von Emmi Suter-Gwerder der Fall ist. (Vgl.
Abb. 22 mit Abb. 39).

Nun soll mithilfe des Ausfiihrungsprofils ein Verdachtsmoment fiir die metrische
Organisation der Achteln gewonnen werden. Zu dieser Untersuchung eignet sich
lediglich der zweite Teil des Jodels, da allein er eine genligend lange Kette
aufeinanderfolgender Achteln aufweist (Abb. 44). Die ersten neun Achteln

im Nachsatz zeigen einen nur an einer Stelle unterbrochenen bindren Wechsel
der Dauern. Das Ausfihrungsprofil ist hier dem von Emmi Suter-Gwerder dhnlich
(Abb. 28). In Vordersatz ist eine Vierachtel-Periodizitdt zu erkennen. Ternire
Wechsel treten nicht auf. Das stiitzt die Hypothese einer bindren Organisation
der Achteln, die sowohl von Leuthold als auch von mir aufgestellt ist - freilich
in entgegengesetzter Form, was die Betonungsverhdltnisse betrifft. Damit liegt
nun ein Grund mehr vor, Sichardts Auffassung einer terndren Organisation

in Zweifel zu ziehen.
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Abb. 44: Ausfilhrungsprofil: 2. Teil des Jodels von Anton Bieler (Aufnahme
des Instituts fiir Musikwissenschaft der Univ. Wien 1993). Die Dauer-

Abweichungen der unter einem Balken zusammengefaBten Tone wurden
addiert. (Vgl. Abb. 40).
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Ein wesentlicher Unterschied zwischen der Interpretation Bilielers und der
Suter-Gwerders liegt in der Placierung der grdBten Dehnung inmitten eines
Segments. Bei Biieler erfolgt sie an einer spateren Stelle als bei der Sangerin,
und zwar dort, wo er dazwischen atmet. Dieser Unterschied ist deutlich im
zweiten, dritten, vierten und sechsten Segment zu bemerken. (Vgl. Abb. 22-24

mit Abb. 39-41, siehe ferner Abb. 30-32; das finfte Segment weist bei beiden Inter-
preten einen atypischen Verlauf auf). Blielers Atempausen sind so angeordnet,

daB sie die Vordersdtze ziemlich genau in zwei gleich lange Halften teilen,
wahrend die gedehnten Werte bei Suter-Gwerder ein bis drei Viertel frilher sind.
Die Annahme, daB diese Gliederung bei Suter-Gwerder musikalisch (Phrasierung), bei
Bieler primar atemtechnisch bedingt ist, liegt nahe. Die Gegenhypothese lautet, daB
Blieler das Jiiiizli musikalisch anders auffaBt und daB er die Atempausen sehr wohl
dort einlegt, wo er das Ende einer musikalischen Phrase empfindet. Was den drit-
ten Teil (5.u. 6. Segment) betrifft, so halte ich die Gegenhypothese fiir zutref-
fend: DaB Bilieler genau dort atmet, wo er atmet, werte ich als ein weiteres

Indiz dafiir, daB er den 3. Teil im geraden Takt auffaBt. Die Uberpriifung dieser
Hypothesen muB einer Tonsatz-Analyse und letztlich der Befragung des Interpreten
selbst vorbehalten bleiben.

Nun bleibt nur noch die RegelmaBigkeit zu zeigen. Es wird wie in Abb. 33 unter-

sucht, wie genau die Abfolge der Vierteln mit dem Metronom Schritt halt:

Kumulative Abweichung in msec Maximalabweichung
2. Segrent: 28 -11 50 -37 120121 42 1 O 74,5 7%
5. Segrent: 0 49 -13 29 -64 -51 -69 =131 -119 -107 2 +90 9,1 %
6. Segrent: 0 49 -24 -51 -107 -67 -13 -17 53,5 5,3 %

Abb. 45: Regelm#Bigkeit der Viertelfolge im Jodel von Anton Biieler. Die Maxi-
malabweichung vom Metronom ist in Millisekunden und in Prozent der
Normviertel 1t. Abb. 39-41 angegeben. Das ritardierte Ende des
6. Segments wurde abgeschnitten.

Beim 3. und 4. Segment (Abb. 40) wird Notationsart 1b gewidhlt und das Metronom
auf die Achtel eingestellt:

Kumulative Abweichung in msec Maximalabweichung

5.5grent: 0 8 2 17 77 19 -5 46 15 -4 - -64
-9 =18 - - 44 43 57 <138 <151 -69 -142 - 1 114 11,3 %

4. Segrent: 0 -23 21 -16 -1 -31 -84-128 47 -9 - -63
-8 =12 - - 17 39 17 -8 1 + 83,5 8,3 %

Abb. 46: RegelmdBigkeit der Achtelfolge im 2. Teil des Jodels von Anton Biieler.
Die Maximalabweichung vom Metronom ist in Millisekunden und in Prozent
der Normviertel 1t. Abb. 40 angegeben.
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Die Abweichung von einem im richtigen Zeitpunkt gestarteten Metronom betragt
in jedem Segment weniger als eine ZweiunddreiBigstel. Eine ZweiunddreiBigstel
ist die Mindestgenauigkeit, die auch fiir die phonetische Transkription der

einzelnen Tondauern gefordert worden war.

Die musikalische Analyse wird herausstellen, daB trotz der auf der akustischen
Ebene gegebenen Regelmd@Bigkeit bei Bileler keine Nonrubato-Interpretation

im strengen Sinne des Wortes vorliegt. Die Atempausen im zweiten Teil und

das SchluBritardando am Ende des dritten Teils storen den Gleichlauf des
Metrums. In der Ausfiihrung Emmi Suter-Gwerders ist die RegelmdBigkeit hingegen
eine durchwegs metrisch verstandene. Das wird in dem noch unverdffentlich-

ten zweiten Teil gezeiqt werden mithilfe von stilistischen Untersuchungen

("Muotataler Jodeltonsatz" und harmonisch-metrische Schemata).

Aus dem zweiten Teil seien vorgreifend meine Hypothesen Uber das wahre Metrum

der zwei von Sichardt transkribierten Fassungen des meisttranskribierten Muota-
taler Juuz dargelegt (Notenbeispiel 43 und 44). Die Plausibilitdt dieser Hypo-
thesen beruht, kurz gesagt, auf dem aus der Tanzmusik bekannten Harmonie- und
Taktschema, auf dem in dreistimmigen Muotataler Jodelinterpretationen typischen
Dissonanzbehandlungen (Vorhalte etc.) und auf dem Vergleich mit der dreistimmigen

Fassung Notenbeispiel 43c.

Die Hypothese, daB Biieler den dritten Teil dieses Juuz geradtaktig auffalt
(Abb. 41), wird ibrigens erhdrtet durch eine Schallplattenaufnahme mit dem
Pragelchirli Muotatal (L#éndlertrio Echo vom Rossbdrg. Gast: Pragelchérli
Muotathal. Oergelihuus P+C 1984), und zwar durch die mehrstimmige Begleitung.
DaB Emmi Suter-Gwerder diesen Teil als Achttakter im 3/4-Takt aufgefaBt hat
(mit dem Harmonieschema T-D-D-T), ist jedoch sehr wahrscheinlich nicht nur
wegen der im Theoriekapitel angegebenen Griinde, sondern auch wegen der in

Abb. 32 im Nachsatz sichtbar werdenden Phrasierung. Weiters spechen dafiir auch
stilistische Griinde, die im zweiten, noch unverdffentlichten Teil dargelegt

werden, vor allem die fiir den Muotataler Juuz typischen D6-2-Vorhalte.

Zu diesem dritten Teil lassen sich zwei Entstehungshypothesen aufstellen. Die
erste besagt, daB dieser Teil urspriinglich als Achttakter im 3/4-Takt verstanden
wurde und dann in jlingerer Zeit harmonisch-metrisch in den geraden Takt umge-
deutet wurde. Diese Umdeutung sei durch die vorher schon aus atemtechnischen
Griinden geschehene Verkiirzung des Inzipits (um zwei Achteln) erleichtert worden.
Ermoglicht wurde sie letztlich durch eine baBlose, wahrscheinlich einstimmige

und insofern unvollsténdige Uberlieferung dieser Melodie. Die Gegenhypothese
besagt, daB diese Melodie immer schon geradtaktig war (und auch Emmi Suter-Gwerder

sie geradtaktig verstand).
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Beide Hypothesen haben mit Schwierigkeiten zu kampfen. Die Umdeutungs-Hypothese
vermochte keine mehrstimmige Interpretation aufzufinden, die den angenommenen
urspriinglichen 3/4-Takt bestdtigt hdtte. Die Kontinuitédts-Hypothese wiederum
kann nicht erklédren, wie dieser ungewdhnliche Elftakter (5 + 6 Takte) entstanden
sein konnte, es sei denn durch puren Zufall. Die Umdeutungs-Hypothese hingegen
kann auf die groBe Haufigkeit und lange Tradition des Achttaktigen Formschemas
verweisen. Sie kann dariiberhinaus eine stilistisch passende BaBfortschreitung
(I-V-V-1) unterstellen. Um ihre Plausibilitdt zu erhthen, miBte

man solche Jiiizli finden, die tatsdchlich metrisch-harmonisch auf verschiedene
Arten begleitet werden und zudem miiBte sie nachweisen konnen, daB die schemakon-

forme Fassung die dltere ist. Diese Suche bleibt dem zweiten Teil iliberlassen.
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Ein walzerhafter Jodel

AuBer den Jodeln, die sich als Achttakter im 3/4-Takt verstehen lassen, gibt

es im Muotataler Repertoire auch Sechzehntakter im 3/4-Takt. Man konnte sie
genausogut als Achttakter im Sechsachteltakt schreiben, doch soll die 3/4-
Schreibweise die Ahnlichkeit mit dem Walzer zum Ausdruck bringen, die in mehrer-
lei Hinsicht besteht. Abb. 47 setzt die MeBdaten eines Ausschnitts aus einem
solchen Jodel in Beziehung mit der Transkription 1, die mein metrorhythmisches
Versténdnis wiedergibt. Es zeigen sich systematische Abweichungen: Die 3. Viertel
der Takte dauern ldnger, die Halbe davor kiirzer. Das Verhidltnis der Summe der
Halbedauern zur Summe der Vierteldauern betrdgt im Vordersatz 6592 msec : 4053 msec =
1,63:1 und im Nachsatz 5421:3394 = 1,6:1 (statt 2:1, wie das Notenbild suggeriert).
Daher die relativ qute Passung der Transkription 2 (5/8-Takt) hinsichtlich der
Standardabweichung, nicht jedoch hinsichtlich der Maximalabweichung. Das 2.
Viertel ist nur im ersten Takt des Vorder- und Nachsatzes mit einem Tonbeginn
besetzt. In diesem ersten Takt zeigt sich nicht nur eine bessere Passung der
3/4-Transkription, sondern auch die mit dem Wiener Walzer gemeinsame Eigenschaft,
daB das erste Viertel am kiirzesten dauert (Alf Gabrielsson 1986: 142 f.). Das

3. Viertel dauert am langsten. Vergleiche dieselbe aufsteigende Sekundschritt-
folge in Abb. 24 und 29: dort dauert das 3. Viertel am kiirzesten. Doch 1#Bt die
Betrachtung nur zweier Takte keine generalisierenden Aussagen zu. Anders steht
es mit dem Verhaltnis der Halben zum 3. Viertel. Die Konstellation kurze Halbe -
- lange Viertel wiederholt sieh in jedem Takt auBer in Takt 7 des Vordersatzes
(Abb. 48). Die schlechte Passung der Transkription 1 im Vordersatz kann durch

dieses nichtrationale Verhdltnis erklart werden. An insgesamt drei Stellen
Uberschreitet die Abweichung die geforderte Mindestgenauigkeit einer Normsech-
zehntel von 127 msec. Da das Verhdltnis 1,6:1 zwischen Halbe und Viertel norma-
tiven Charakter zu haben scheint, ist aber als die eigentliche Abweichung

wohl die lange Dauer des c im siebten Takt anzusehen. Das kommt in der 5/8-
Transkription klar zum Ausdruck, da sie das Verhaltnis 1,6:1 besser approximiert.
Doch ist ihre Klasseneinteilung zu grob; sie unterscheidet nicht, was in der
Verteilung der Dauern (Abb.49) als zwei deutlich voneinander abgesetzte Modi

(im statistischen Sinn) bei 560 msec und bei 680 msec aufscheint. Da damit
gerechnet werden muB, daB dieser Unterschied bedeutungstragend sein kann,

sollte er in einer guten "phonetischen" Transkription beschrieben sein, denn
diese sollte nicht ungenauer sein als die "phonemische". Ich mochte auf das
Problem der Klassierung der Dauern nicht weiter eingegehen und mich der wichti-
geren Frage der RegelmdBigkeit zuwenden. Wegen des nichtrationalen Verhaltnisses
zwischen Halbe und Viertel ist es zweckm@Big, die RegelmaBigkeit der als Taktbe-

ginn und der als 3. Viertel gedeuteten MeBpunkte getrennt zu zeigen.
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Abb. 48: Halbe + Viertel im Dreivierteltakt eines Jodels von Emmi Suter-Gwerder
(Zemp 1979/1990: 3g, 3. Teil).
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Abb. 49: Stemleafdiagramm der Dauern von Abb. 47 (dritter Teil des walzerhaften
Jodels von Emmi Suter-Gwerder (Zemp 1979/1990: 3g).

Daher ist es gleichgliltig, ob als Berechnungsgrundlage die Abweichungen der
3/4- oder der 5/8-Takttranskription verwendet werden. Abb. 50 zeigt, daB

Nachsatz die ausgewdhlten MeBpunkte regelma@Big sind, im Vordersatz jedoch

nicht:
Kumulative Abweichung Maximalabweichung
Vordersatz: 0 57 -41 -19 -103 185 -223 6 (Taktbeginn) 140 mec =28 % der Norm-
88 -82 -91 -159 227 -265 -103 (3. Viertel) 9N,5mec =18% Viertel
Nachsatz: 0 34 30 -2 -71 -38 -4 (Taktbeginn) 52,5mec =1%
=32 =50 -98 -107 <111 -107 (3. Viertel) 39,5mec = 8%

Abb. 50: RegelmdBigkeit des walzerhaften Jodels von Emmi Suter-Gwerder, 3. Teil
(Zemp 1979/1990: 3g).

Die UnregelmaBigkeit liegt an der groBeren Dauer des letzten Taktes des Vorder-

satzes. Bis zu diesem Takt ist die MeBpunktfolge regelméBig, wie Abb. 51 zeigt:

MeBpunkte: 51659 3237 4659 6200 7637 9074 60556 (Taktbeginn)

Normpunkte 51659 3142 4625 6107 7590 9073 60556 Maximalabweichung
Differenz: 0 9 34 93 47 1 0 47,5 msec = 10 % der Norm-

MeBpunkte: 52585 4111 5622 7074 8526 60007 (3. Viertel) viertel
Nommpunkte 52585 4069 5554 7038 8522 60007
Differenz: 0 42 68 36 4 0 M msec = 7%

Abb. 51: RegelmaBigkeit des Vordersatzes bis einschlieBlich Takt 6.

Dieser RegelmaBigkeit entspricht eine Nonrubato-Auffassung desjenigen Hérers,
der die Klangfolge mit dem in Transkription 1 oder 2 ausgedriickten metrorhythmi-
schen Versténdnis wahrnimmt. In Takt 7 des Vordersatzes wird diesem Horer der

erste Ton ¢ gedehnt erscheinen, er wird hier ein Abweichen von der Regelm#Big-



191

keit erkennen. Tatsdchlich dauert das c in Takt 7 etwa genau so lang wie das
e in Takt 4. Ein Horer, der diese musikalische Deutung nicht besitzt, konnte
die Regelmd@Bigkeit auch bis zum Ende des Vordersatzes durchgehend empfinden,

und zwar auf folgende Weise:
v

o rel T n 4- . oo
’;’ p — C#3 % 8
) | & D a1 ) ) 4 | | h 10
) L - L. 4 - — LA ] At — -3 Y1 21
L]

J’ rl v ~— v T

Np 4

P\

MeBpunkte: 51659 2585 3237 4111 4659 5622 6200 7074 7637 8526 9074 0007 0556 1422 61911 msec

Nommpurkte: 51659 3124 4588 6053 7517 8982 046 61911 'mh"”i'ﬂld{,g:
Di fferenz: 0 13 7 147 120 92 110 0 73,5=15%
Normpunkte: 2585 4058 5531 7003 8476 949 1422

Differenz: 0 53 91 7 50 58 0 45,5= 9%

Abb. 52: Regelmé@Bigkeit des Vordersatzes in Bezug auf ein etwas engeres Raster
als in Abb. 50 und 51. Die Maximalabweichung ist in Millisekunden
und in Prozent einer Normviertel angegeben.

Hat der Horer zudem die in der Notenzeile von Abb. 52 wiedergegebene metro-
rhythmische Auffassung, dann empfindet er die wahrgenommene Regelm@Bigkeit

als dehnungsfreie Rhythmik. Ich muB gestehen, daB es mir nicht gelingt,

das Stiick so aufzufassen und daB ich die in Abb. 52 aufgezeigte RegelmaBigkeit

nur mithilfe des Metronoms oder des sturen Zahlens empfinden kann. Ohne
Hilfsmittel kann ich nur Zeiten miteinander vergleichen, die mir mein musikali-
sches Verstehen als vergleichbar nahelegt. Es hdngt hier von der musikalischen
Deutung ab, ob das Ende des des Vordersatzes als regelm@Big oder als unregel-
maBig, als "dehnungsfreie Rhythmik" oder als Dehnung empfunden wird. Dieser
musikpsychologisch interessante Sachverhalt wirft ein Licht auf den Auffassungs-
unterschied zwischen Sichardt und Leuthold. Sichardt wurde durch seine
musikalische Deutung die Wahrnehmung und Erkenntnis der Regelm#dBigkeit gestattet,
Leuthold jedoch nicht. Diese Hypothese wird durch den Variantenvergleich

des Jodels Notenbeispiel 13 gestiitzt. Ich glaube, auch in Leutholds Transkrip-
tionen Notenbeispiel 14 Anhaltspunkte entdeckt zu haben, die diese Hypothese

zu erharten vermogen. Die Entdeckung der musikalischen Deutungsabhdngigkeit

der RegelmdBigkeitswahrnehmung legt es auBerdem nahe, die Kinderinterpretationen,
bei denen Sichardt Dehnungen und Schrumpfungen notierte, kritisch unter die

Lupe zu nehmen.

Der Vollstdndigkeit halber seinen noch die Spektrogramme der beiden analysierten
Segmente dieses Jodels dargestellt (Abb. 53 und 54).
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SchluBbemerkungen

In der statistischen Untersuchung publizierter Transkriptionen wurden
Verdachtsmomente gewonnen, daB die Muotataler Jiilizli dieselben Taktschemata
wie die Tanzmusik aufweisen (Walzer, L&andler, Mazurka, geradtaktige T@nze).
Diese Verdachtsmomente beziehen sich gleichermaBen auf die requlartaktig

wie auch auf die taktwechselnd und taktlos transkribierten Jiiizli. Fir die
Richtigkeit dieser Hypothese lieferte die spektrographische Analyse dreier
Jodelinterpretationen weitere Indizien auf der Ebene der Organisation des
Pulses (bindr bzw. terndr); auf der Ebene des Taktes (3/4- oder geradtaktig)
wurde allerdings beim dritten Teil eines Juuz kontraindiziert durch Eigen-
heiten der Phrasierung und des Melodieverlaufs einer der beiden spektrogra-
phierten Varianten sowie durch den Harmonieverlauf einer mehrstimmigen Fassung.
Es wurde sodann die - gewagt erscheinende - Vermutung aufgestellt, daB dieser
Jodelteil urspriinglich die tanzmusikhafte Form aehabt hatte, jedoch im

UberlieferungsprozeB harmonisch und metrisch umgedeutet worden war.

All diese Hypothesen und Vermutungen zu erhédrten, bleibt dem noch unveroffent-
lichten zweiten Teil dieser Arbeit vorbehalten. Gelingt es, das Abweichende
historisch auf Schemakonformes zuriickzufiihren, dann wird der Blick frei fir

eine neue Entstehungstheorie des Muotataler Jodelrepertoires (und des alpen-
ldandischen Jodelrepertoires iberhaupt): Es sind die harmonisch-metrischen
Schemata der Tanzmusik, an die sich der Jodel formal anlehnt. Ihrer tanzmusi-
kalischen Form enthoben, haben die Taktschemata zwar noch das Orientierende
einer Horgewohnheit, aber nicht mehr das Bindende eines Konzepts. Der Varianten-
bildungsprozeB vermag daher auch das Metrum zu erfassen, urspriinglich

nach dem Vorbild der Tanzmusik geschaffene Jodelmelodien wandeln ihre

metrische Form: abhanden kommende Téne, hinzugefiigte Tone, verléngerte oder
verkiirzte Tone, metrische Umdeutung, harmonische Umdeutung mit metrischer
Auswirkung. Als Ursachen kommen in Frage: atemtechnisch bedingte Verkiirzung,
Weglassen von Redundantem (Ton- und Motivwiederholung), Uberfliissigwerden

von Unwichtigerem, Einfiigung von Atempausen, Umdeutung von Dissonanzen zu Konso-
nanzen, Anpassung einer alten Melodie.an einen-neuen Musikstil, in anderen
Jodellandschaften auch die Umdeutung von gedehnten in gezi@hlte Zeiten. Das

im Vergleich zur Tanzmusik langsamere Jodeltempo erméglicht es zudem, das

Geflihl fiir die RegelmdaBigkeit der Schwerstzeiten-Abfolge zu verlieren und

erleichtert so die metrische Variantenbildung.

Diese Theorie, zu der das notige Belegmaterial noch nachzureichen wire, miBte

auf die alpenldndische Jodelforschung noch tiefergreifende Auswirkungen haben
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als der in den Vorbemerkungen geforderte ethnomethodische Zugang und die im

Theoriekapitel angeregte Uberpriifung auf potentielle metrische Mehrdeutigkeit.
Die Jodelforschung diirfte sich dann nicht darauf beschrinken, ein Verstidndnis
der rezenten Konzepte und der historischen Formen zu erlangen, sie miiBte auch

die hinter den Ver&dnderungen und Umdeutungen stehenden Krifte aufspliren.
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Anhang

1.

Bericht lber ein Alplerfest in Schwyz, das laut den Angaben von Peter
Betschart im September 1855 stattfand. Quelle ist eine Fotokopie in der
Sammlung Betschart¥) hochstwahrscheinlich aus dem "Schweiz-Erzidhler". Das

miBte noch verifiziert werden.

Liste der Jodlerfeste, an denen Anton Blieler teilnahm, nebst den Bewertungen
von Biielers Jodelvortrag durch die Kampfrichter. Quelle sind Fotokopien aus
den Festberichten der Jodlerfeste, die mir Anton Biieler und Peter Betschart

dankenswerterweise zur Verfiigung stellten.

*) In dieser Fotokopie, von der ich mir eine Fotokopie machte, sind die
Worter "Wettkampfe", "Alphornblasen und Jodeln" sowie "Alphornblasen."
und "Jodeln." mit breiten Filzstift farbig iliberstrichen und daher auf
meiner Fotokopie schlecht leserlich.
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nidt nur felbjten in Fdulnif dbergeben, fondern fogar aud
dbie gefunden Kartoffeln anfteden; wahrend gejunde frifrige
Stactoffeln in den gleiden warmen und trodenen Boden ges
bradyt, gleidy nady dem erften faplenven Negen ihre volle
Triebfraft entwideln, €8 ift diejed dad gleide BVerhiltnif,
wie ein gelehrier Landmwirth fagt, mit dem menfdhlichen Kors
per, fo jwar, daf cin Sdwindfidtiger bei einer Wittterung
fticbt, die dem gefunden frdftigen Korper nidpt im wenigfien
au fdaden vermag. Der gleide Tamdwirth jagt, daf die
Kartoffeln, weldpe feine flarfe Dingung vertragen fdnnen,
einem Rvanfen gleidhen, ver fidh bei der Crndbrung des
gefodten  Ralbfleifded beffer befinde, ald bei derjenigen
bed frdftigern und mnabrhaftern gebratenen RNindfleijcpes.
Die Aehnlidhfeit in diefer Hinjiht fann allerdings nidt ab-
geleugnet werden und befonders bat man ju bedenden, daf
man gerade in unferer Gegend dfters gu wenig Aufmerffams
feit darauf verwendet und unterfudyt, ob die ju Samen bes
ftimmten Karteffeln erft nady ihrer vollftdndigen Neife ausd
dem Boden genommen werden. Wiirbe man fid) in diefer
Bejichung, weldes gewif nidt viel Jeit foftet, mehr Mithe
geben und nur reife Kartoffeln ju Samen verwenden, man
wittde fidgerlih im Herbfte weniger faule und angejtefte
Karteffeln ernten, —

Um aber wieder auf die Behandlung der ju Saamen
audgefudpten RKartoffeln jurddjufommen, fo ift vor allem
Diebei ju bemerfen, daf ed8 durdaud nidt gleidgiltig fein
fann, wie man bei dem Uusftecdhen der Augen ju verfabren
pat. 3 war und ¢d ift fogar an gewiffen Orten fefit nod
ublidh, die Augen der Knollen nittelft eined eigenen bdaju
beftimmten [Sffelartigen Cifend aud ju bobren; diefe Berfabhs
rungsweife ift aber, trog dem fie den Vortheil von Jeitgewinn
fir fid bat, vennody eine der unpwedmdfigfien und unvors
- theifbafteften und warum ¢ Weil anevfanter Mafen der Ore

ganidmus, Ginfaugungdaderden und andere dem Keimungds -

und Wadydthumsprozefe der Ffinfigen VPange utrdglide
Organidmen, tm gréﬁtm"mnﬁﬂabe fid gegen vie Aufenfliche,
der Sdale, der Knoffen, angebiuft finden; man folglid
dbarauf bedadt fein muf, felbige fiir die Keimung unent:
bebrliger Organidmen dem Auge jum Jwede der Aufjaus
gung von RNabrungdfteff 3u lajfen, weldes aber gerade
vermittelft de¢ Audfledyens mit Ioffelartigen Jnjtrumenten
nidyt der Fall ift, ba dem Auge auf diefe Weije ju wenig
Snollenfubftan; gefafen, mithin dasfelbe in feiner Keim-
und Cenahrungéfraft gefdreddt wird. Gany anderd vers
balt e fig mit dem Audjdyneiven der Augen mitcelft Meffer,
vadurdy bleibt mehr Sdhale um die Augen Dherum, von wo
aud, wie gefagt, fip die Cinjaugungsiderden in den Crda-
pfeln nady allen Nidtungen hin verjweigen; die Ffrdftigften
und thitigiten derfelben aber liegen gerade in der Jtdbe der
Gdale, wibrend eine fleincre Mafe von jdwadliderer Be-
fhaffenbeit ald dic eben gefagten nur daju ju dienen fdeint,
indem fie nady dem Centrum ted Knollend verlaufen, die fir
pie Reimung ted Auges crvjorderliche Feudtigleit aus dem

Janern, welder Theil ded Knollens befanntlidh immer der
fendytejte 1t, Devbeizufihren.
¢d von bqonbmm Qntersfie far den Kavwefelbautreibenden
(em mug, dvie Augen fo aus dem Kucllen ju fdneiden, daf
eine moglidy bebeutende Knollenjutjtan; fih nad) dem Aus=
fdmeiden um vad Auge vorfinvet, oder firser gefagl, bie
Stedlinge moglidjt grof ju madyen,

Hievaus gebt mun hervor, def |

|

Nod) vwollen wir Einiged iber dad Aufbewabren ber
RKartoffeljamen, b, h. naddem felbige aud dem Kuollen ge-
fdnitten find, fagen, und alédann iubergehen jur eigentlidhen
Saat und vem Tuantum von Samen, welded bei diefer gu
verwenden ijt. Die gehorige und forgfiltige Aufberwabrung
ber Rartoffelftedlinge verdient um fo mebr Beadytung als
¢d gerade cin bauptfidhliges Minwic’en derfelben ijt, weldes
vie Keimfipigleit der Stedlinge expalt. Will man nun die
gefdnittenen Samenfiiiddyen gut aufbewadren, fo lege man
fie an einen [uftigen und gany tredenen Ort, 3. B. auf ei-
nen Dadyboden, Jimmerboden, Drefdhtenne oder wo fid) fonit
ein derartiger Plag vorfindet ; trodne fie dorten volfommen
aus, indem man fie etwa eine Querhand hod) dbercinander
fduttet und {dyige fie gegen die im WMiry durdyaus nidt fo
felten vorfommenden Nadytfrofte tadurd), daf man fie mit
einer [dwaden Dede von Stroh oder Strew, audh Laub
uberfegt. Gut ift ed, wenn man fie in diefem Sujtande fo
lange liegen [aft, bi8 fie gany fdrammartig werden, ein=
fdmorven. Jn Folge diefer Behandlung entfteht an bem
Samenftidden, waprend ed auf dem Boden liegt, im Hoc-
ften Falle nur ein fleiner Furger Trich von griinlider Farbe,
ber in die Crde gebradyt eines froben Wadyotbums fidy ex=
freut und dburdaus nidt durd)y tas durd) die tredene Luft
becbeigefubrte Hartwerden gelitten hat. Durd) dieje Aufbe-
wabrungdmethode hat man jugleidy ein unwillfirlides Vor-
beugungemittel gegen. die fog. gladartigen Triebe, bdie unge:
mein frafieraubend auf die Saamen und auf den Kei:
mungsprozel nadtbeilig wirfen fonnen, da anevfannt ift, daf
biefe Gladtriede in die Crde gebradyt, nidyt vegeiiven, fon:
dern fid) aus dem Saamenfiiidden ein neuer Trich entwidlen
muf, der nun unter der bereitd gefdyebenen Krafrentzichung
bed” Bladtriebed febr- feidet. Nad) den Gefepen der Phyfit
ift nun aber felbjt audy bas gujammengewelfte cder jujam:
mengejdmorcene Kartoffelftad bei weitem geeigneter mit dem
Boeden oder der Erde, in welde 3 gelegt wurde, in Bers
bindung zu treten und ausg derjelben feine Nahrungdjtefe
fiir den Keim 3u begiehen, indem eg die Feudtigeit fdhneller
angieht, al3 cin frifdes Kartoffelftid. Man hat geniigend
Belege, dap die Keimfibigfeit und die Kraft folder ecinge-
fdmorrter Kartoffeljtide nidt aufpore oder gefdwadt werde,
im Gegentheil wird diefelbe eher erhoht und ein fritheres
Treiben bewirft, welded fid) leidyt aus den oben angefubrten
Gigen erfliren [aft.

Das nadfte Mal iber dbie Saat felbit und des Tuan-
tumd ded bieju gu verwendenden Saamend.

>y

Das Aelplecfeft in Schwy;.

Das weite [dwyserifde Aelplerieft hat ven 24, b, jiatt:
gefunden. Hatte vielleit dasg leptjibrige fcinen andern
Bwed, ald den nationaler Belujtiguny in Spiel und Krafis
ubungen, fo bat eine Gejelljdaft von Freunden ved Bolfes
bief Jahr mit bem Schonen und Freudigen aud) das Niglide
u verbinden angeftrebt, und bei diefem Anlaf fiir den ganjen
RKanten in Sdwy; cine Biehaudftellung veranflalter. Wer
weiff, daf die Biehsudt der Haupterwerbsyveiy unjres
Lanves ijt, wer weif, tag ohne dad Gedeiben diejes Haudels
Yer hiefige Candmann nidyt woebl Eefiehen fann, wer weig,
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vaf ver Welfdlandhandel fdon fo viele fdone Sennten
gleipjam fpurlos verebrt, und mandyen woblhabenden Bauer
ruinirt pat, fo darf man dbad Streben, die Viehzudt jubeben
und ten Biehandel allwdrtd zu erweitern, nur gut und
Dot verdanfendwerth nennen. Durd) die Audfepung von
Vreifen fur Kibe, Stiere und Rinder werden die betreffenden
Vichbejiger robl ermuntert, die Biehrare foviel moglid
immer ju veredeln; durd) die Cinfibrung eined alljdhrlidh
wieterfebrenten grofern BViehmarfted aber dirfte dann eben
ver Nbjap bed BViehes ermoglichet, und der Handel befordert
werden, obne daf bdie gefabrvollen ,Bergfabrten” in’s
LWeljdland ndthig witrden. Daf die h. Negierung, die Obers
alfmeintforporatien und der Begirkdrath) Sdwy; fidy je mit
100 §r. an Ddiefem woblthatigen Unternehmen betheiliget
baben, wird Niemand tadeln. Berheblen wir ed aljo nidt,
baf ber dem Aelplerfeft vorangeftellte Jwed ein folgenveider
fein dirfte.

Der Anfang ijt gemadt und wie wir alljeitiy vernom-
men, bat bderfelbe grofen Grwartungen entjprodgen. Die
Hofmatt war mit fehr {donem Vieh im weiten Kreife um-
ftelt. — 3n der That, biefer Anblid, fo viebijd er war,
bat und mebr erfreut, ald RKranje, prunfende Koffime und
alferband 3icraden und bdod) bdienten aud) diefe ur Ber=
fhonerung ded Fefted und jum Cmpfang der lichen &fud)tr
aud vielen Gauen der Scweis.

Gegen awolf Ubr erfolgte die ‘Du.fes%mbu(ung, 0=
rauf bie befrdngten RKie, Stiere und Ninder im langen
3uge itber den Dorfplag bingefihrt vourden.

Nady ywolf Ubr begannen bdie im faufen
Springen, Klettern, Sadgumpen, Steinftoffen,
ﬁ Sdwingen und Haggeln, ;

Da bereitd Jedermann weif, wie das SDmg 3u3£bl,
fo fonnen wir uné fury faffen und jwar um fo firjer, weil
bas Cd)mmgcn, der widptigfte und fehensnerthejte Sles
fampf, an einigen Mifgriffen gefdeitert hat,

Wiv faben diefed Miflingen nidt gerne und jwar gany
bejonderd der ,Fremden” wegen, d. h. um fener ehrenden
Bejuder willen aus andern Kantonen.

Die wadern Sdwinger aud Lujern und Unterwalden
famen gewifj nidht darum nady Sdwy;, um fratt einen vere
dienten Y'reid beimjutragen, ibr Geld verehren u miffen.
Gin Anveres und Mehrered aber ift der ,Chrenpuntt,” —
Gs fragt fid nidt darum, ob unfer Styger fiege und fo die
Sdwyser ehre, ed bandelt fidh um unpariheiijhe Handha:
bung der Sdwingregeln, wenn man will und winjdt, daf
BRurger anderer Kautenen und befuden, und ein feroeiliges
Aclplerfeft erbiben. Das unfidere und die Unterwaldner
und Qugerner begiinfligende Jnterpretiven ded Crperten war
eben audy geeignet, die Sdwyier aufjureien. Solde
Jreijte find dbrigens in Obwalden und Bern an Sdwingen
ofter vorgefommen. Mit etwad mehr Gnergie und Sady-
feantnif bitte das Gomite ed vielleidt bdabin gebradyt, dep
Styger und fein Combattant von Unterwalden nady Berners
manier fig nodhmals gefaft und auf ein gegebened 3eidpen
ven Wettfamp begonnen hitten. Allein weil Styger fah, dap
er ven feinem Gegner und vielleiht nod) von weien und
namentli) Wobmann fehr wahrideinlidy regelgeredt ges
werfen worden widre, fo wellte ibm die Fortfegung nidpt

mepr Bebagen. Nun gut — dann fonnte aber dbad Comite
am Gnde dbad Sdwingen audy obne Styger beenden Ilajjen.
Crfahrung bringt Wiffenjaft. Wir dirfen daher fir
gewif annehmen, daf ein nidftes Aelplerfeit diefen Mif-
griffen fiderlid abbelfen wird — durdy geeignete Hand-
babung der Sdhvingregeln.
Die Preifevertheilung an  die iibrigen
erfelgte in folgender Weije :
Preidlifte,
1. Bichausftellung.
Prdmien erpielten :
I $ir Judtitiere.
Bernardin Fafler aud Jberg, der Heinere,
ot. bt
Daly Aufdermaur von Shwy;.
Gemeinderat) Marty am Grofenitein.
Xaver Ruedi von Morfdad.
II. @ur Kiibe.
a. Bergltube
Frang Jofeph Wafer in Shwy;.
Gebrider Shmid in Shwy;.
$Hauptmann Birgi in Art.
Jaltob Biudeler in Seewen.
Bernardin Fafler aus Jberg.
Jalob Biudgeler in Seewen.
bh. Deimitiabe
Dominit Mardi im Ried bei Schroyy.
Martin Amftup von Shroy;.
Gtrafanftalt ved Kantond.
Thomad Reidmuth von Shwy;.
I, Fiir tradtige Rinder:
Hauptmann Biargiin Art. . L
Meinrad Styger von Rothentburm. <
Landammann Randig in Shwyy.
Aloid Janfer am Urmiberg.
Dominit Strabi in Jngenbohl.
2. 3nden Spielen.
1) Carl Styger; 2) Aug. Ceberg, beive von

Wetttampfer

Laufen.
Morfdad.

Gpringen, Carl Siyger.

Gteinftofen. 1) Carl Styger, ven grofen Stein;
2) §rany Carl Styger, mittlern Stein; 3) Felirx Reidmuth
oon Sdry;, Heinen Stein,

Sadgumpen 1) Rarl Laimbader von Sdwy;; 2)
Alois Gwerver aus Muotathal; 3) Carl Dom. T{dhamperli dito.

Haggeln 1) Corl Styger; 2) Fry. Carl. Schuler von
Rothenthurm,
Rlettern. 1) Peter Blafer von Seerwen ; 2) Alois Ho-

fpenthaler von Shwy; (Torfbad) ; 3) Jof. M. Kyd von Jnaen-
bohl (Urmiberg); 4) Jofeph Aufvermaur von Sdwyy (Dber-

matt) 3 5) Kivel Jnderhini von Jbad.
w 1) Rarl Kamer von AUrt; 2) Ge-
meinvejreiver Holvencr von Jberg; 3) Meldyior Cuer von
Shwyy (Dbdorf); 4) Xaver Kothing von Sdhwy;.
ﬁi 1) Rarl Ded von Shwy; ; 2) Marianna Sdu«
[er von Nofberg); 3) Jofeph Lienhard WBragenjer von
Brunnen ; 4) Afois BViirgler von Jlgau. RKarl Suter von WMuo-
tathal wurde extra ein Preid jur Aufmunterung guerfannt.
Wenn audy in ben Stunden der Biehausjtellung nur
wenige Stid vefauft wurden, fo bat der Mark dod in
ben gwei folgenden Tagen guten Crfoly gehadt. Nebit ein-
sefnen Staden find bereits vier gange Senten ju grefen
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Jodlerfeste, an denen Anton Bueler teilnahm:

1964 Z Schwyz
1965 E Thun
1966 Z Horw
1967 Z Kerns
1968 E Winterthur
1969 Z Schiifheim
1970 Z Buochs
1971 E Fribourg
1972 Z Luzern
1973 Z Ruswil
1974 Z Altdorf
1975 E Aarau
1976 Z Sarnen
1977 z Schétz
1978 E Schwyz
1979 Z Willisau
1980 Z Kiissnacht
1981 E Burgdorf
1982 Z Stans
1983 Z Einsiedeln
1984 E St. Gallen
1985 Z Sursee
1986 Z Zug
1987 E Brig
? 1988 Z Alpnach
? 1989 74 Dagmarsellen

1990 E Solothurn
1991 7 Engelberg

Z = Zentralschweizerisches Jodlerfest

E = Eidgendssisches Jodlerfest

Bei der Befragung am 10. 4. 1996 sagte Biieler, daB er auf den ersten drei
Jodlerfesten je einen Muotataler Juuz, 1967 und 1968 je einen Nidwaldner

Jodel und in den darauffolgenden Jahren wiederum Muotataler Jiiizli vorgetragen

hat .
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Bewertung von Anton Bilielers Vortrag in Festberichten von Jodlerfesten

Z 1964 Schwyz, Klasse 11
Bithler Anton, Ennetmoos faturjodel

Dieser echte Muotathaler-Jodel hitte doch etwas anders gestaltet werden diirfen.

Wenn auch die Kirchentonart (Phrygisch) auf die eine Entstehungsquelle hinweist,
so darf doch beim Jodeln eine gewisse Frische und Freude nicht fehlen. "Ob hier

ein gewisses Lampenfieber mitgewirki hat"? schreibt einer neiner Kameraden. Auch
an der Tongebung darf noch zehdrig geerbeitet werden, dann wird es ein andermal

noch besser gehen.,

E 1965 Thun, gqut

Biieler Anton, Ennetmoos «Naturjodel»

Der Stanser Jodler erreicht seinen Kollegen aus Ennetmoos betr. Stimmen-
Qualitdt noch nicht. Die Stimme ist immer noch etwas flach, es mangelt dic
Resonanz, aber stindiges Ueben weilet die Organe und fiihrt schlieBlich zum
vollen Erlolg.

Z 1966 Horw, gut

Biieler Anton, Ennetmoos Natur jodel

Wenn es nicht in die erste Klasse gereicht hat, so darum, weil eine
allgemein kehlige Tongebung namentlich in tiefen Lagen nachteilig
auffiel. Der Jodel war recht hiibsch gebaut, enthielt viel Eigengewachs,
konnte jedoch wegen mangelhafter Atemstitze nicht voll entwickelt
werden.

7 1967 Kerns, sehr gut (= erste Klasse)
Biieler Toni, Stans Naturjodel

Diese Stimme hat sich schon ordentlich entwickelt, hingegen die
letzte Abrundung immer noch nicht erreicht. Was aber an Resonanz
noch mangelt, und damit der dynamischen Gestaltung abgeht, wird
anderseits durch saubere Tonfihrung und durch netten Glanz vor
allem in den Hochlagen aufgeholt.
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E 1968 Winterthur; sehr gut

Bueler Toni, Stans “Naturjodel”

Hell, hoch und sonnig, von den Unbilden des Alltags befreit, erklang dieser herrliche Natur-
jodel und vermochte mit seiner Unbeschwertheit so etwas wie eine frohe Geissbubenstim-
mung in den Saal zu tragen. Trotz, oder gerade wegen der extrem hohen Lage, welche der
Eingangsteil aufzuweisen hatte und der sehr rein, plastisch und lebendig gestaltet wurde,
ahnte man, dass es hier punkto Reinheit nichts zu riitteln gebe. Und dabei blieb es auch.
Mit eigenartiger, fur eine Naturjodelstimime passender Klangfarbe und ursprunglicher
Vokalisation, wurde hier nicht nur fir eine unverfilschte Eigenart, sondern auch fir jod-
lerisches Konnen Zeugnis abgelegt.

Z 1969 Schliifheim; sehr gut

Biueler Anton, Stans Muotataler Natur juz

Dieser Stanser vermittelt einen echten, erlebten und Uberzeugten Na-
tur juz, der auch di€ Reinheit trefflich wahrt. Hier merkt man, was
jodlerische Schulung und 8ildung auch fir den Natur jodler ausmachen
kann! Vor allem hervorgehoben seien die herrlichen Kehlkopfschlige.
Dieser Vortrag ldsst die Entt&uschungen iiber einigeandere sog. Natur-
vortrage vergessen und beweist einmal mehr, was ein erlebter Natur jo-
del ist.

Z 1970 Buochs: Festbericht war mir nicht zugédnglich.

E 1971 Freiburg; Klasse 1

Biieler Anton Muotataler Biicheljuz

Stans Die junge elastische Stimme bewiltigt diesen einmaligen Naturjodel
bravourds, womit der Jodler die Scharte des letztjahrigen Unterver-
bandsfestes in Buochs in echter Jodlermanier wieder auswetzt. Frisch
und natiirlich rollt der 1. Teil tiber die Lippen. Die schnellen kugeligen
Tonwiederholungen des 2. Teiles offenbaren gekonnte Zungenschlag-
technik und eine vorziigliche Atemstiitze, wihrend der langsam beginnen-
de Schlussteil mit den originellen, charakteristischen Tonspriingen und

den eingestreuten Natur-Fa die seltene Reinheit der Darbietung beson-
ders hervorhebt.

Z 1972 Luzern: Klasse ?

188 Bleler Anton, Muotathal Naturjodel

Wir hoéren wieder einmal einen '"Muotathaler-Naturjodel', mit seiner eigen-
artigen Melodiefithrung, mit {iberraschenden Halbtdnen auf "fis'" und "b".
Der Jodler beginnt mit "fis" und es dauert fast bis zum Schluss, bis

sich eine eindeutige Tonart (C-Dur) herausschilt. Der Jodel ist zwar sehr
einfach im Aufbau, fast gleichfdérmig. Der Jodler hat eine kridftige, helle
Stimme. Die Kopfstimme bereitet aber noch viel Miihe. Die doch liberhellen
"ld, 1&" wirken unschdn, fast etwas ldrmig.
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Z 1973 Ruswil; Klasse 1
Bueler Anton, Hinterthal Naturjodel

Ein versierter Jodler bringt uns einen urwiichsigen, originellen Muotataler-Jutz zu
Gehér, welcher fast ausschliesslich aus Tonen der Naturtonreihe aufgebaut ist, ge-
spickt mit dem Halbtonschritt «cis-d» (ibermédssige Quart — reine Quint = Natur-
Fa). Originell ist auch der Schluss auf der Quint. Die schénen Kehlkopfschldage
wissen ganz besonders zu gefallen. Note 1

Z 1974 Altdorf; Klasse 1
Biiehler Toni, Muotathal Naturjodel

Dieser echte Muotathaler-Jodel, mit der ihm eigenen Melodieflihrung, erstrahlt in
ungekiinstelter, bester Urwichsigkeit. Mit den saubern und schénen Kehlkopfschla-
gen, den vielen Natur-Fa und der guten Vokalisation bringt der Jodler Farbe und
Glanz in den Vortrag. Einzig die grellen, heiserig klingenden «a» in der Schaltlage
wirken unschon und bedirfen der Rundung. Doch gesamthaft gesehen eine erfreu-
liche, gekonnte Leistung. Klasse 1

E 1975 Aarau; Klasse 1

Biieler Anton  «Sunndhdlbler», Naturjodel

Muotathal Ungewoéhnliche Tonintervalle, exakt vorgetragen von einem Naturjodler, der
in allen Stimmlagen zu Hause ist, charakterisicren diesen Muotathaler Natur-
Jjodel. Man wird beim Anhdren unwillkirlich an altphrygische Melodik erin-
nert. Der 3. Teil bringt eine klanglich herrliche Ausweitung in dic Subdomi-
nante. Der Jodler beherrscht die Schaltlage so gut wie dic Hochlage und bringt
den Muotathaler, diesen Innerschwyzer Urjodel, exakt und wirkungsvoll zur
Geltung.

Z 1976 Sarnen; Klasse 1
Bueler Anton, Muotathal «Naturjodel» (ohne Begleitung)

Mit reifer und sehr beweglicher Tongebung windet sich die bergklare Stimme durch
das Labyrinth eigenwilliger Melodiefiihrung im urwiichsigen Muotathaler Jutz. Der
Gehalt der drei eindriicklichen Teile wird durch ansprechende Differenzierung in Tem-
po und Tonstirke zum Ausdruck gebracht. Die ganze Zwickmihle kaprizidser Ton-
schritte vermag der harmonischen Standfestigkeit nichts anzuhaben. Klasse 1

Z 1977 Schiotz; Klasse 1
Bileler Tonl, Muotathal Naturjodel

Kurz und biindig singt der Jodler seinen echten Muotathaler Naturjodel mit
all seinen Eigenarten. Die herrlichen Biichelmelodien in den zwei ersten Tei-
len fliessen mihelos bergauf und bergab und werden mit klarer Bergler-
stimme strahlend vorgetragen. Alles verrdt eine lockere Stimme und eine
gesunde Atemstiitze. Der ganze Vortrag wirkt echt, naturhaft und verdient
die Klasse 1. Klasse 1
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E 1978 Schwyz; Klasse 1

Biieler Anton, Muotathal «Naturjodel»

Flir den Nichtkenner bestimmt ein nicht leicht zu verstehendes Tongebilde. Mit be-
stechender Sicherheit wurden die vielen Natur-Fa gemeistert, sie notigten uns vollste
Anerkennung ab. Mit der auffallend hellen Vokalisation bildeten sie die Stilelemente
dieses wirklich echten Naturjodels. Die ureigenen, auf Kurzthematik aufgebauten Teile

zeichnen ein Abbild des zerklifteten Heimattales und lassen uns wirzige Bergluft
atmen.

Z 1979 Willisauj; Klasse 1

Biieler Anton, Muotathal «Naturjodel»

Die ungewohnlichen Tonspriinge werden.sauber mit markiger Naturstimme vor-
getragen, herb im Ausdruck. Der Jodler beherrscht die Schaltlage und erbringt
saubere Kehlkopfschldge. Die Tongebung ist etwas breit, und die Hochtdne er-
klingen entsprechend hart. Im zweiten Jodelteil sind ungenaue Hochtdéne zu
verzeichnen, und vielleicht liessen sich die vielen «u-jo» in der sonst gut ge-
wéahlten Vokalisation vermeiden.

Z 1980 Kissnacht; Klasse 1
Biihler Anton, Muotathal (ohne Begleitung) «Naturjodel»

Der Jodler bringt immer wieder echte, Muotathaler Bergluft in den Saal. Der in C-Dur
angestimmte Jutz ist ohne Tribungen interpretiert, und er verlangt eine voll beherrschte
Kehlkopfschlag-Technik. Bestechend sicher sind die vielen Alphorn-Fa dargeboten. Der
Muotathaler-Jutz kennt eben seine eigenen Gesetze. Mit bestmdglicher Vokalisation und
einwandfreier Beherrschung der Schaltlage, mit alplerischer Tongebung sind diese auch
befolgt (aufpassen, dass keine Larmpassagen entstehen!). Ein in seiner Eigenart ge-
konnter, miterlebter Vortrag.

£ 1981 Burgdorf; Klasse 1
Biieler Anton Muotathal Naturjodel

Mit seinen wilden und linear melodischen Motiven ist der Muotathaler Naturjodel far
viele etwas Fremdes. Die ungewohnten Tonspringe und die ungesetzmassigen Teil-
schlisse durchbrechen oft unser musikalisches Empfinden. Der Muotathaler Naturjodel
entspricht aber ganz offensichtlich iberlieferten Werten und darf sich ohne Bedgnke_n
neben seine Brider aus der Innerschweiz stellen. Es ist unser Bestreben, auch ihn in
seiner Eigenart kennenzulernen, zu pflegen und zu erhalten.

Z 1982 Stans; Klasse 1

Bueler Anton, Muotathal (ohne Begleitung) Naturjodel

Dieser echte Muotathaler Jutz, mit den eigenwilligen Tonspriingen kommt sicher man-
chem Zuhorer sehr eigenartig fremd vor, doch muss man diese Eigenart nicht nur akzep-
tieren, sondern fordern und zu verstehen suchen. Dazu gehért die helle, offene Schaltla-
ge wie auch die relativ kurzen Teile. Mit beweglicher, guter Stimme meistert der Jodler
diesen Jutz, die Hochtone erklingen weich und strahlend, harmonisch blitzsauber, die
Kehlkopfschlage sind beherrscht. Einige Ubergange in der Schaltlage gelingen nicht
nach Wunsch, doch darf man gesamthaft die helle Freude haben an dieser urwiichsigen
Darbietung.
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Z 1983 Einsiedeln; Klasse 1
Bueler Anton, Muotathal Naturjodel

Die Darbietung dieses echten Muotataler-Jodels besticht durch saubere Intonation,
gekonnte Jodeltechnik sowie eine naturliche Dynamik. Die eigenwilligen Tonsprun-
ge werden sicher gemeistert.

E 1984 St. Gallen; Klasse 1

Blieler Anton, Muotathal Naturjodel

Dieses eigenartige Gebilde mit den wilden Tonspringen stellt fir jeden Kampfrichter,
der nicht aus der Gegend stammt, gewisse Probleme. Unseres Wissens ist .der Jutz
original. Die reine und volle Stimme des Muotathalers bewaltigt Hohen und Tiefen mit
Leichtigkeit. Auch die vielen Naturtdne bieten keine Schwierigkeiten. In der Brustlage
werden einige kehlige, gepresste Tone und Kratzer vermerkt. Man wundert sich, wie
nach einem solchen Auf und Ab am Schluss die Tonart noch stimmt. Eine gute Leistung
dieses Naturtalents.

Z 1985 Sursee; Klasse 1
Bieler Anton, Muotathal Naturjutz

Der Jodler bringt einen originellen Muotathalerjutz im freier
Rhythmus und mit eigenwilligen Tonspriingen zu Gehdr. Er hat
€ine gute OStimme, die im Brust- wie im Kopfregister absolut
rein und naturverbunden klingt. Die gewdhlte Vokalisation ist
richtig. Dynamisch wird etwas zu wenig differenziert, was einer
gewlissen Eintdnigkeit Vorschub leistet. Der "Meister seines
Faches" wverdient fir die i{iberzeugend sichere Darbietung die
Hochstnote. Zum Schluss sei eine Frage erlaubt: Stammt die
Lebensweisheit "In der Kiirze liegt die Wiirze" aus dem Muotathal:

Z 1986 Zug; Klasse 1

Bueler Anton, Muotathal Naturjutz

Die dreiteilige Darbietung verdient den Namen ~Naturjutz”! Die Eigenart des Muota-
thalerJutzes wird uns in gekonnter Weise vorgestellt. Mit einer ausgereiften Tonge-
bung versteht es der Jodler, die schwierigen Tonspriinge genau zu fassen und aus-
serst klangvoll wiederzugeben. Das leichte Ansteigen wihrend des Vortrages bela-
stet die harmonische Reinheit zu keiner Zeit. Rhythmisch gelingt auch alles nach be-
ster Wahl. Nach zwei eher getragenen Jodelteilen wird mit einem .lupfigen” Teil, oh-
ne die Tonart zu wechseln, der Vortrag abgeschlossen. Die Vokalisation Gberzeugt,
die dynamische Ausbeute liegt noch in Grenzen. Wir freuen uns, dass die

MuotathalerEigenart in so vorbildlicher Weise gepflegt wird wie dies die gebotene
Darbietung beweist!

E 1987 Brig; Klasse 1

Bieler Anton, Muotathal «Naturjutz»

Seinen 3-teiligen Muotathaler mit den ihm eigenen skurrilen Tonspriingen belebt der Na-
turjutzer mit klar abgestuften Tempounterschieden und berglerisch grellen Kehlkopf-
schlagen. In den explosiv-knalligen Schaltlagetonen treten zwar mitunter Anzeichen ei-
ner heisrig-belegten Stimme auf. Der belebte 3. Teil gefallt durch seinen Ideenreichtum
und die unbeschwerte, natirliche Freude am Jutzen.
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Z 1988 Alpnach: Festbericht war mir nicht zuginglich.
Z 1989 Dagmarsellen: Festbericht war mir nicht zugénglich.

E 1990 Solothurn; Klasse 1
Bueler Anton, Muotathal Naturjodel

Zur reichhaltigen Palette der schweizerischen Jodeleigenarten gehért auch der "Muota-
thaler”, sozusagen als Wirze in der Mischung. Es ist deshalb fiir jedes Jodlerfest eine Be-
reicherung, auch Vertreter dieser Eigenart horen zu durfen. Der bekannte Interpret schenkt
uns an diesem "Eidgendssischen" wiederum ein echtes Muster seiner Heimat, und er tut
dies in gewohnt sicherer, gekonnter Manier. Die harmonische Reinheit bleibt trotz Steigens
um einen Halbton gewahrt. Wohl mehr zufallig ist eine gewisse Unsicherheit bei zwei Inter-
vallen im B-Teil. Die Tongebung ist grosstenteils locker und gut gestiitzt, nur die Halbtone
im B-Teil geraten flach und breit. Die Tempi werden gut differenziert: Die Teile A und B ge-
machlich fortschreitend, wie es fiir den "Muotathaler" typisch ist, der C-Teil (wohl neueren
Datums) in lebhaftem Walzertempo. Die stilsichere Gestaltung passt zum Heimatschein des
Jodels. - Erneut eine Uberzeugende Darbietung des "Muotathaler Spezialisten”.

Z 1991 Engelberg; Klasse 1

Biieler Anton, Muotathal .
(Naturjodel

In gewohnt gekonnter Manier tragt uns der Jodler seinen typischen Muotgthaler.-Jutz
vor. Runde Tongebung mit schéner Hohe und sichere Kehlkopfschlége pragen d|§§en
Vortrag. In der Schaltlage rutschen die Tone etwas in den Hals. Im zweiten Teil sind einige
Unsicherheiten zu héren, und die Schlusstone zeigen Steigtendenz. Aber der Jodler wird
zunehmend sicherer, so dass auch heikle Passagen einwandfrei gelingen. Ein Kompli-
ment dem Jodler fiir diesen in seiner Eigenart sehr originellen Jodel.
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