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1.
Gerätetechnisch:

•
Immer von der Kopie, nie vom Originaltonträger transkribieren!

•
Kurzer Ton mit schwer erkennbarer Tonhöhe: Abschalten der Schallquelle. Er bleibt dann besser im Gedächtnis.

•
Halbe Geschwindigkeit (eine Oktav tiefer), um schnelle Stellen und kurze Töne besser zu hören,

•
Doppelte Geschwindigkeit (eine Oktav höher), um den Baßverlauf besser zu hören.

•
Kein Gerät mit schnell verschleißender Mechanik verwenden.

2.
Hören, Verstehen und Schreiben (in dieser Reihenfolge!):

•
Zuerst den Liedtext transkribieren. Dabei lernt man die musikalische Gestalt schon kennen und tut sich dann leichter bei der Musiktranskription.

•
Zuerst schreiben, was am deutlichsten zu hören ist, dann zum Undeutlicheren, Schwierigeren fortschreiten.

•
Zuerst die Form im Großen verstehen, dann auf die Einzelheiten eingehen.

•
Zuerst die bloßen Tonhöhen schreiben, dann in einem zweiten Durchgang erst Metrum und Rhythmus ergänzen.

•
Knifflige Stellen offenlassen und eine Nacht überschlafen.

•
In Zweifelsfällen und bei Doppeldeutigkeiten zwei Transkriptionen anfertigen.

•
Nach ein paar Transkriptionen die ersten Transkriptionen noch einmal kontrollieren: Man entdeckt oft die erstaunlichsten Fehler.

•
Hörgenauigkeit läßt sich schulen durch viel transkribieren.

3.
Zeichenverwendung:
•
Transkription ist im allgemeinen nicht für den Transkribenten selbst, sondern für den Leser bestimmt und soll daher übersichtlich und unmißverständlich sein.

•
Eingeführte, bekannte Zeichen verwenden (siehe z.B. die Liste der Zusatzzeichen bei Abraham/Hornbostel und bei Bartók).

•
Bei Zweideutigkeit eines Zeichens und bei Einführung eines neuen Zeichens seine Bedeutung erklären.

•
Immer auch angeben, was nicht transkribiert wurde (z.B. Begleitstimmen, Strofenvarianten etc.).

•
Fußnoten machen, Besonderheiten in ganzen Sätzen beschreiben.

Zum Begriff Musiktranskription

In älteren Musiklexika ist für „Transkription” (lat. Umschrift) nur die Bedeutung „Arrangement” angegeben. Erst im Riemann-Lexikon 1967 findet sich auch die Bedeutung: „In der Phonetik und Musikethnologie die Aufzeichnung von Sprach- und Tonaufnahmen mit Hilfe des Alphabets und der Notenschrift, jeweils mit Zusatzzeichen”. Die Sache selbst ist freilich älter und beginnt mit der ethnomusikologischen Tonaufnahme mit dem Edison-Phonographen (1890 durch Walter Fewkes).

„Unter Transkription ist demnach speziell diejenige Form der auditiven Notierung zu verstehen, die sich durch das Abhören von Schallaufnahmen unter Laborbedingungen entwickelte” (Doris Stockmann im MGG). Zu den „Klassikern” der Transkription siehe unten im Literaturverzeichnis sowie die Tafeln im MGG.

Ethnomusikologische Transkription ist Übertragung

•
vom Auditiven ins Visuelle,

•
vom intuitiv Musikalischen ins Begriffliche,

•
von einer anderen in die eigene Kultur,

•
von einem außerwissenschaftlichen ins wissenschaftliche Kommunikationssystem.

Transkription ist weiters Reduktion von Komplexität. Sie reduziert die Fülle des Gehörten auf das musikalisch Wesentliche (—>Verstehen der Musiksprache) und das wissenschaftlich Relevante

(—>Transkriptionszwecke) und auf das mit den Begriffen des jeweiligen Notenschriftsystems Beschreibbare und Differenzierbare.

Transkription erzeugt eine deskriptive Notation – im Unterschied zur präskriptiven Notation eines Komponisten.

Arten der ethnomusikologischen Musikaufzeichnung

(klassifiziert nach der Quelle)

1.
Aufzeichnung ohne Tonträger:

a)
Diktat: Die Gewährsleute singen oder spielen dem Aufzeichner vor. Der Aufzeichner kann nachfragen, nachsingen und sich korrigieren lassen. Heute kaum mehr üblich.

b)
in situ et actu: War nur bei geringer Musikkomplexität und/oder guter Kenntnis des Repertoires möglich. Dementsprechend selten.

2.
Transkription vom Tonträger (Wachswalze, Tonband, Schallplatte):

Vorteile:
1.
Wiederholbares Abhören ermöglicht sehr genaue und detailreiche Transkriptionen,

2.
Überprüfbarkeit der Transkription an Hand der Quelle,

3.
Vergleichbarkeit der Transkription mit physikalisch-akustischen Messungen,

4.
Die Entwicklung empfindlicherer Aufnahmetechnik machte Musik auch in situ et actu aufnehmbar und transkribierbar.

Nachteil:
Ein Tonträger gibt keine zusätzlichen Auskünfte und protestiert nicht gegen Mißdeutungen.

3.
Transkription von Tonfilm, Video: Musikbezogene Bewegungsabläufe (Instrumentaltechnik, nonverbale Kommunikation, Tanz) werden transkribierbar.

Phonetische und phonemische Transkription

Phonetische Transkription beschreibt die Töne und Klänge, ohne über ihren musikalischen Sinn etwas auszusagen. Sie nimmt weder tonale noch metrische Deutung vor, verzichtet also auf die Angabe eines Grundtones, einer Tonart, auf Taktstriche und Balken und auf die Verzierungsnotation.

Beispiel einer „phonetischen” Musiktranskription:
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„Vo dr Aigeflue”, gejodelt von Emmi Suter-Gwerder. Tonaufnahme: Hugo Zemp 1979.


Transkription: Franz Födermayr. Falsettöne sind durch rhombenförmige Notenköpfe dargestellt.

Phonemische Transkription gibt musikalischen Sinn wieder – und zwar die musikalische Deutung des Transkribenten. Diese Deutung geschieht auf zwei Ebenen: intuitiv-musikalisch und begrifflich (Notenschrift). Voraussetzung für die phonemische Transkription ist die Kenntnis der betreffenden Musikkultur.

Auch eine Mischung von phonetischer und phonemischer Transkription ist möglich. Wenn z.B. das Tonsystem des zu transkribierenden Musikstück bekannt ist, Rhythmus und Metrum aber schwer zu deuten sind, so kann der Transkribent die Tonart vorzeichnen, jedoch auf Taktangabe, Taktstriche und Balken verzichten.

Die Begriffe „phonetisch” und „phonemisch” stammen aus der Sprachwissenschaft. In diesem Skriptum ist meistens von der phonemischen Transkription die Rede.

Wissenschaftlichkeit der Transkription

Für die Wissenschaftlichkeit einer Musiktranskription ist weniger die Verwendung der diakritischen Zeichen ausschlaggebend als vielmehr der Anspruch auf wissenschaftliche Wahrheit, mit dem sie auftritt. Eine wissenschaftliche Transkription behauptet, eine richtige Deutung der Quelle zu sein (im Unterschied etwa zu einer Transkription, die z.B. ein Musiker für seinen Eigengebrauch macht). Und sie ist, wie jede Deutung, bezweifelbar und kann u.U. durch eine plausiblere ersetzt werden. Solche Erkenntnisfortschritte in der Deutung einzelner Tonaufnahmen sind in der Regel durch das wachsende Verstehen der betreffenden Musiksprache bedingt, zu dem Transkription ihrerseits wesentlich beiträgt.

Transkriptionen sind eine Basis für die „höheren” Ebenen der Hypothesen- und Theoriebildung. Transkriptionsfehler können zu falschen Schlußfolgerungen führen.

Faktoren, die Musiktranskription beeinflussen

Wissenschaftliche Musiktranskription geschieht im Spannungsfeld zwischen

•
Hörgewohnheit und fremder Musiksprache („Zurechthören”),

•
musikalischem Bewußtsein und Intellekt („Zurechtdeuten”),

•
beschränkten Möglichkeiten der Schrift und Komplexität und Vielfältigkeit der Musik („richtige” Reduktionen, angepaßte Notenschrift),

•
Schriftinnovationen und Vorschlägen zur Vereinheitlichung,

•
verschiedenen Zwecken, denen Transkription dienen soll,

•
elektroakustischen Meßverfahren und verstehendem Zugang.

Wie eine Transkription im Einzelnen aussieht, ist nicht nur vom Musikstück abhängig und von der verwendeten Notenschrift, sondern auch

•
von der Hörgenauigkeit,

•
vom intuitiv-musikalischen Verstehen (abhängig von Hörgewohnheiten),

•
von der Kenntnis (oder Unkenntnis)

•
der betreffenden Musikkultur und ihrer Geschichte, ihres Kanons an Formen und Interpretationsweisen, Instrumental- und Vokaltechniken,

•
der für diese Musiksprache bereits entwickelten Schreibweisen (Taktarten, spezielle Zusatzzeichen, eigene Notenschrift),

•
von Varianten der zu transkribierenden Stücke,

(all diese Kenntnisse beeinflussen wesentlich die Deutung und Schreibung und können in Zweifelsfällen als Entscheidungshilfe fungieren),

•
vom Zweck der Transkription

Hörgewohnheit, Hörgenauigkeit, Verstehen

Der Ethnomusikologe hat es hauptsächlich mit Musik zu tun, die nicht aus seiner eigenen Musikkultur stammt. Der Transkribent muß sich auf fremden Sinn einlassen und ihm gerecht werden, so gut er kann. Darum gehört zu den Voraussetzungen einer guten Transkription auch die Befragung der Sänger und Musiker, u.U. sogar das Erlernen der Musiksprache.

Ein besonders heimtückisches Problem schaffen die Automatismen der eigenen Deutungsmuster, das „Zurechthören” der Musik auf Bekanntes und Gewohntes. Zwar lassen sich Hörgewohnheiten erweitern, Musiksprachen erlernen, gewohnheitsmäßige Erwartungen auf das tatsächlich zu Erwartende hin abändern. Doch tritt dem Transkribenten immer wieder Neues und Ungewohntes entgegen, sodaß letztlich nur Hörgenauigkeit dem „Zurechthören” entgegensteuert.

Während Hörgenauigkeit auf Einzelnes gerichtet ist, zielt Verstehen aufs Ganze der musikalischen Gestalt, darüber hinaus aufs Ganze einer Musikkultur und deutet die Einzelheiten im Lichte des größeren Zusammenhangs („hermeneutischer Zirkel”). Das Einzelne wird so gedeutet, daß ein Maximum an Sinn entsteht, in den alles einbezogen ist und zusammenzupassen scheint: die musikalische Deutung, die Aussagen der Gewährsleute, der Forschungsstand samt Hypothesen und Theorien. (Siehe hierzu die Übungsbeispiele zum Thema „Metrum”. Der vom Aufzeichner gefundene und empfundene musikalische Sinn wird oft den Sängern als „Intention”, oder, etwas vorsichtiger, als „vermutlich intendiert” zugeschrieben).

Schrift

Der Intellekt beobachtet die sich im musikalischen Bewußtsein abspielende Musikgestalt und deutet sie zielgerichtet in Hinblick auf die Übertragung in die Notenschrift. Er wählt aus dem Repertoire der eingeführten Begriffe (= Zeichen der Notenschrift mit ihren mehr oder weniger genau definierten Bedeutungen) jene aus, die die Musikgestalt am treffendsten beschreiben und die es dem Leser ermöglichen (sollen), zu einer entsprechenden musikalischen Vorstellung zu gelangen.

Damit stellt sich immer wieder die grundsätzliche Frage, ob die existierenden Begriffe (Zeichen) erstens ausreichen und zweitens dem Gegenstand angepaßt sind.

Um alle relevanten Eigenschaften musikalischer Äußerungen beschreiben zu können, reicherten die wissenschaftlichen Aufzeichner die herkömmliche europäische Notenschrift mit zusätzlichen Zeichen an („diakrische” Zeichen) und erhoben sie in den Rang einer wissenschaftlichen Transkriptionsschrift, die, analog zur internationalen phonetischen Schrift, zur Transkription aller Musiksprachen der Welt geeignet sein sollte. Es stellte sich jedoch heraus, daß keines der bisher entwickelten Notationssysteme universal genug ist, ja es stellt sich die Frage, ob es ein universales Notationssystem überhaupt geben kann und ob nicht der schon längst eingeschlagene Weg, für die differenten Musiksprachen ihnen angepaßte Spezialnotationen zu schaffen, der einzig gangbare ist, – zumindest beim derzeitigen Forschungsstand der Ethnomusikologie. In der seit Anbeginn der Musiktranskription immer wieder diskutierten Frage der Transkriptionsschrift geht es aber nicht nur um die Frage der Eleganz oder Umständlichkeit von Notationssystemen, sondern auch um das Problem, wie Wissenschaft an den Gegenstand Musik überhaupt herangehen sollte. Hier erweist sich die Konstruktion eines Rasters von Beobachtungsbegriffen abhängig von Forschungskonzeptionen, von Theorien und Forschungsinteressen.

Zwecke,  Funktionen,  Nutzen

Aus den Funktionen schriftlich aufgezeichneter Musik in der Ethnomusikologie (Darstellung, Vergleich, Klassifikation, Lexikalisierung von:  Melodie, Rhythmus und Metrum, Mehrstimmigkeit, Intonation, instrumentalen und vokalen Techniken etc.) leiten sich die verschiedenen Transkriptionszwecke und Transkriptionsinteressen ab. – Eine zur Erstellung einer Typologie der Mehrstimmigkeit gemachte Transkription wird anders aussehen als eine zur Darstellung der Inégalité bei Tanzmusik gemachte.

Eine weitere Funktion ist die des Musikbeispiels. Sie wurde durch die einem Buch beigegebene Tonkassette mehr ergänzt als ersetzt: Tonbeispiel und Transkription erhellen und erläutern einander gegenseitig.

Außer dem jeweiligen Zweck hat eine Transkription einen nicht zu unterschätzenden Nutzen: Sie zwingt dazu, tiefer in die Musik hineinzuhören und führt zu ihrer genaueren Kenntnis.

Tonhöhe

Tonhöhenmessung

Die klassische Art der Tonhöhenmessung ist der Vergleich mit der Stimmgabel (Normal-A mit 440 Hertz). Zur Vermessung von Instrumentenstimmungen wurden Sätze von mehreren Dutzenden Stimmgabeln eingeführt, die eine ganze Oktav abdecken. Mit der Einführung optischer (Stroboskop) und fourieranalytischer Meßverfahren glaubte man zunächst, erheblich genauere Methoden zur Verfügung zu haben. Jedoch gilt dies nur für Töne mit harmonischen Teiltonreihen (z.B, die menschliche Stimme). Wie psychoakustische Experimente zeigten, kann bei Tönen mit inharmonischen Teiltonreihen (Xylophone, Glocken) ein „pitch shift”, eine Differenz zwischen der wahrgenommenen und der gemessenen Tonhöhe auftreten, die bis zu einem Halbton betragen kann. In diesen Fällen ist der auditive Vergleich (mit Stimmgabel oder einem tönenden Stimmgerät) doch die bessere Methode.

„Klingende” und transponierende Notation,  Tabulatur

Es gibt keine einheitliche Art, die Tonlage zu transkribieren. Ob klingend oder transponierend notiert wird und welche Transposition gewählt wird, hängt vom jeweiligen Zweck und von Schreibtraditionen ab.

1.
„Klingende” Notierung: Das Musikstück wird in jener Tonhöhe aufgeschrieben, in der es erklingt. Bezugston ist der Kammerton a mit 440 Hz (Stimmgabel). Allerdings ist die zu transkribierende Musik selten auf den Kammerton abgestimmt, oft liegen die Töne „zwischen” denen des Klaviers. In diesen Fällen ist das Musikstück in der nächstliegenden Tonlage zu schreiben: Transposition um maximal einen Viertelton. (Schreibung in der nächstliegenden vorzeichenarmen Tonart ist bei Transposition um maximal einen Halbton möglich. Wiegt die etwas leichtere Lesbarkeit diesen Genauigkeitsverzicht auf?).

2.
Transposition auf den Grundton G (verbunden mit Notation im Violinschlüssel oder oktavierten Violinschlüssel): Sie wurde eingeführt, um den Melodienvergleich zu erleichtern. Es ist empfehlenswert, den wirklichen Grundton am Anfang oder Ende der Transkription hinzuzufügen, um den Informationsverlust zu vermeiden. (Siehe die Transkriptionen von Wulz und Bartók).
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Transkription Helmut Wulz (Vom Musikleben der kanadischen Hutterer, In:

Jb. d. österr. Volksliedwerks 42/43, Wien 1994)

3.
Transponierende Instrumentalnotation: In bestimmten Fällen kann es vorteilhaft sein, Instrumentalmusik transponierend zu notieren. Dieser Fall ist dann gegeben, wenn für einen Instrumententyp eine solche Schreibgepflogenheit existiert.

Z.B. wird man ein auf der Saitenstimmung as-es-b-f gespieltes Geigenmusikstück auf die normale g-d-a-e-Stimmung transponieren, (also einen Halbton tiefer schreiben, als es klingt), sodaß der Geigenmusikforscher sich leichter orientieren kann.

Z.B. ist es in der österreichischen Volksmusikforschung üblich, Schwegelmusik transponierend zu notieren derart daß der tiefste Ton der Schwegelpfeife (alle Grifflöcher geschlossen) als eingestrichenes d geschrieben wird.

Wenn allerdings ein ganzes Ensemble verschiedener Instrumente transkribiert wird (Partitur), so ist eine transponierende Notierung nur für spezielle Zwecke sinnvoll.

4.
Andere Transpositionen werden manchmal für spezielle Zwecke gewählt. Z.B. benützte Marius Schneider zur Darstellung seiner Theorie der Tonsysteme eine möglichst vorzeichenlose Notation.

5.
Tabulatur: Bei der Erforschung der Instrumentalmusik kann u.U. eine Tabulaturschrift gute Dienste leisten, (z.B. Gitarrengriffe insbesondere bei Scordatur). Oft genügt jedoch die Angabe des Fingersatzes.
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Gerhard Kubik liest vom Forschungsfilm Bild für Bild das Aufschlagen der Schlegel der beiden Xylophonspieler ab,
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eruiert dann die Nennwerte (=kleinste rhythmische Distanzen als Bausteine der Musik) und das Summationsmetrum (24) und schreibt dann eine Tabulatur:
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Die Tonhöhe der Xylophonplatten ist in Hertz angegeben.
Schwarze und weiße Kreise: linke und rechte Hand.

(Gerhard Kubik, Transkription afrikanischer Musik vom Stummfilm:
Methoden und Probleme. In: Musik in Afrika, Hrsg. Artur Simon,
Berlin 1983, 5. 202 ff).

Vorzeichen
Zuweilen stellt sich die Frage: Vorzeichen oder Versetzungszeichen? Es finden sich in der Literatur verschiedene Lösungen:
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Die Frage, ob es statthaft sei, ein Vorzeichen zu notieren, wenn der entsprechende Ton im Musikstück gar nicht vorkommt (z.B. der Leitton: Dur oder Mixolydisch?), ist am besten dahingehend zu beantworten, daß nach dem Musikstil und dem Kontext der anderen Musikstücke dieser Musikkultur zu entscheiden ist. Wenn z.B. in einer Musikkultur (oder einem Musikstil) Dur vorkommt, aber nicht Mixolydisch, wird man auch bei einem leittonlosen Stück in G das entsprechende Vorzeichen fis schreiben.

Stimmung und Intonation

In vielen Musikkulturen sind Tonsysteme bzw. Intonationspraktiken üblich, die von unserer Hörgewohnheit (gleichmäßig temperierte Zwölftonstimmung) stark abweichen. Es sind drei Phänomene zu unterscheiden:

1. die fixe Stimmung der Skala, besonders bei Instrumental-, aber auch bei Vokalmusik,

z.B. äquidistante 5- und 7-Tonskalen, neutral gestimmte Intervalle u.a.m.,

2. die variable Intonation bestimmter Töne,

3. das Steigen oder Fallen des ganzen Tonraumes besonders bei Vokalmusik.

Die variable Intonation und das Driften des ganzen Tonraums gehören eher zur Kategorie Interpretationsweise, sie seien jedoch hier schon behandelt.

ad 1. und 2.: Bei Musik mit ungewohnt gestimmter Skala oder variabler Intonation dauert es oft einige Zeit, bis sich das musikalische Bewußtsein darauf eingestellt hat und plötzlich eine tonale Deutung einrastet, ein Grundton erkennbar wird und die Tonfolge plötzlich Sinn bekommt. Grundton und Tonalität eines Musikstücks sind nicht im Schall von vornherein gegeben, sondern eine komplexe Orientierungs- und Deutungsleistung des musikalischen Bewußtseins, sie sind (ebenso wie das Metrum) ein „Deutungskonstrukt” des Hörers und abhängig von seiner Hörgewohnheit. (Das gilt übrigens auch für Musik mit „gewöhnlicher” Intonation!).

Subjektiv ist auch die Empfindung „abweichender” Intonation: Der Transkribent wird jene Intonationen bezeichnen, die ihm auffällig werden und hierbei spielt außer Hörgenauigkeit auch Hörgewohnheit eine Rolle. Transkription wird hier ungewollt zum Kulturvergleich, wo sie doch eigentlich nur dessen Voraussetzung sein wollte. Nicht einmal das an europäischer Kunstmusik geschulte Ohr ist auf die gleichmäßig temperierte Stimmung, die ja ein objektives Maß wäre, geeicht, es nimmt bestimmte Abweichungen als natürlich hin, d.h. sie fallen ihm gar nicht auf. Weiters gibt es einen Gewöhnungseffekt: Anfänglich als abweichend empfundene Intonation wird nach einigem Einhören als normal empfunden.
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Bartók und Lord 1951 (MGG, Tafel 111)

Zur Notation:

Die „klassische” Transkription nimmt die gleichmäßig temperierte Zwölftonstimmung als Meßlatte, davon abweichende Intervalle werden mit diakritischen Zeichen notiert.

Bei fixer Intonation ist es sinnvoll, die Stimmung vor Beginn des Stückes anzugeben, etwa in Form einer Gebrauchsleiter oder mit diakritisch präparierten Vorzeichen. Ein Problem kann sich daraus ergeben, daß bei Zwischengrößen zweierlei Notierung möglich ist, z.B. als sehr große Kleinterz oder als sehr kleine Großterz. Hierbei stellen neutrale und variable Sekund, Terz, Sext, Sept und das „Alphorn-fa” (zwischen reiner und übermäßiger Quart) ein etwas geringeres Schreib- und Deutungsproblem dar als Zwischengrößen zwischen Sekund und Kleinterz, zwischen Großterz und Quart etc. Denn erstere bleiben im Fünfliniensystem an derselben Stelle und es ändert sich nur das Vorzeichen: Eine Terz bleibt eine Terz usw. Bei letzteren aber ändert auch der Notenkopf seine Lage, wodurch ein völlig anderer musikalischer Sinn suggeriert wird: Solche Intervalle bedürfen einer besonders sorgfältigen Deutung. In der äquidistanten Pentatonik (z.B. Afrika: Amadinda-Musik) ist diese übergroße Sekund bzw. überkleine Terz (240 cents) der Normalfall und hier wird das europäische, auf der Heptatonik und Dodekatonik basierende Liniensystem fragwürdig.

Bei variabler Intonation empfiehlt es sich, am Beginn jene Tonart anzugeben, die in dem Stück überwiegt (Siehe die Transkription von Bartók und Lord).

ad 3.: Steigende Intonation ist z.B. beim Jodler im Appenzell und in Österreich belegt. Das Steigen erfolgt hier meist nicht kontinuierlich, sondern ruckweise an bestimmten Stellen, die keineswegs zufällig sind und in genaueren Transkriptionen angegeben werden. Mehrere Intonationssteigungen in einem Stück können sich zu einem Halbton oder sogar mehr summieren, sodaß das Problem entsteht, in welcher Tonart das Stück zu schreiben sei. Jedenfalls kann das Gesamtausmaß der Steigung von ... bis ... angegeben werden (siehe die Transkription von Bartók und Lord). Keinesfalls ist inmitten des Stücks ein Tonartwechsel zu schreiben, denn der tonale Zusammenhang bleibt ja gewahrt. (Ein ganz anderer Fall hingegen liegt natürlich vor, wenn die Wiederholung eines Stücks in einer anderen Tonart erfolgt, z.B. das „Steigern” eines Jodlers in Österreich: Transposition meist um einen Ganzton. Hier ist Tonartwechsel zu schreiben).

Falsche Intonation ist solche Intonation, die vom die betreffende Musiksprache Beherrschenden („native speaker”) als falsch empfunden wird. Ob falsche Intonation vorliegt, kann daher nur auf Grund guter Kenntnis der Musiksprache richtig beurteilt werden oder, noch besser, durch Befragung der dieser Musikkultur zugehörigen Personen in Erfahrung gebracht werden.

Abschnitte, Verszeilen

In einigen Transkriptionstraditionen ist es üblich, jeden Abschnitt einer Melodie (bei Liedern jede Verszeile) in eine eigene Notenzeile zu schreiben. Damit wird nicht nur das Ablesen der Kadenztöne, sondern auch der Variantenvergleich erleichtert.
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Fót, Bezirk Pest, 1907. Sammlung Béla Bartók (Abschrift)

Nicht in jeder Musik sind die Melodieabschnitte klar ersichtlich.

Und es gibt Überlappungen derart, daß der letzte Ton eines Abschnitts gleichzeitig der erste Ton des folgenden Abschnitts ist:

Rhythmus und Tondauerverhältnisse

Die irregulären Tondauerverhältnisse der musikalischen Wirklichkeit, wie sie sich schon beim aufmerksamen Zuhören, noch deutlicher beim Abspielen mit halber Geschwindigkeit oder in spektrogrphischen Messungen zeigen, werden durch die mathematisch definierten Längenverhältnisse unserer Notation nicht exakt beschrieben, sondern angenähert. Es sind zwei Verwendungsweisen unserer Notenschrift möglich:

1.
Phonemisch: Reduktion auf einfache Längenverhältnisse, beruhend auf metrorhythmischer Deutung. Komplikationen werden mit diakritischen Zeichen über die Noten geschrieben. (Siehe unten: „Interpretationsweise”).

2.
Phonetisch: Genauere Annäherung der Tondauerverhältnisse durch die Noten selbst. (Siehe die Transkription von Franz Födermayr)

Zur Feststellung der Tondauerverhältnisse gibt es mehrere Methoden: von der subjektiven musikalischen Empfindung über Metronom und Stoppuhr, u.U. bei langsamerer Bandgeschwindigkeit, bis zum Ausmessen des Spektrogramms, wobei die Methoden in dieser Reihenfolge zwar immer „objektiver” werden, andererseits sich vom musikalisch Wahrgenommenen immer weiter entfernen. (Bei Instrumenten mit langer Einschwingzeit tritt beim Ausmessen des Spektrogramms das Problem auf: Wo ist der Tonbeginn?)

Metrum und Takt

Taktarten

Die Taktschreibung ergibt sich keineswegs eindeutig aus dem erkennbaren Metrum. Walzer könnte man beispielsweise auch im 3/8- oder 6/8-Takt mit halb so kleinen Notenwerten schreiben (und tatsächlich finden sich bisweilen Walzerlieder, die der Aufzeichner nicht als solche erkannte, im 6/8-Takt notiert). Ein ähnlicher Fall ist beim geraden Takt gegeben: 4/8, 2/4, 4/4, oder alla breve? Bestimmte Schreibweisen sind zur Norm geworden, ihre Kenntnis ist Voraussetzung für eine gute Transkription.

Für viele europäische, nord- und südamerikanische Lied- und Tanzgattungen waren schon Schreibgepflogenheiten da, die dann von der wissenschaftlichen Musiktranskription übernommen wurden. Als Beispiele seien einige Gesellschaftstänze des 18. und 19. Jhdts angeführt, die heute in Mittel- und Westeuropa häufig anzutreffen sind:


2/4-Takt:  Schottisch, alle Polkaarten,


3/4-Takt:  Mazurka, Walzer, Ländler.

Für zahlreiche Gattungen schriftlos tradierter Musik haben sich normierte Schreibweisen innerhalb der Ethnomusikologie herausgebildet. Für einige Gattungen hat sich noch keine einheitliche Schreibweise durchgesetzt.

2+2+3

3+3+2


8

    8

Obgleich der Ausdruck „additive Metren” (versus „divisive” Metren) sich mehr von der Schreibweise herleitet als von einer psychologischen Realität, ist der Name „Primzahlentakte” noch weniger sinnvoll, denn auch 2 und 3 sind Primzahlen, während hingegen 3+3+2 = 8 keine Primzahl ist.

Deutungskonstrukt Metrum

Gibt es zu den wahrgenommenen Tonhöhen, Tonlängen und Lautstärkeunterschieden (wenigstens ungefähre) Korrelationen zu physikalisch meßbaren Schalleigenschaften sowie gute Vergleichsmöglichkeiten auf der Wahrnehmungsebene (Metronom, Stimmgabeln), so gilt dies beim Metrum nur in dem einfachen Fall, in dem die metrischen Schwerzeiten mit Lautstärkeakzenten konform gehen, wie das bei europäischer Tanzmusik häufig der Fall ist. Für die intuitiv-musikalische Empfindung eines Metrums sind außer den dynamischen und den sprachlichen Akzenten auch „Sinnakzente” melodischer und harmonischer Natur maßgebend (Abfolge „führender” Melodietöne, Harmoniewechsel). Weiters erzeugen all diese verschiedenartigen Impulse das Metrum nicht mechanisch, sondern das musikalische Bewußtsein vollzieht aktiv eine metrische Deutung, erzeugt von sich aus eine metrische Ordnung, die auf das Gehörte „paßt”, (wobei immer auch einige gegen das Metrum gerichtete Impulse bleiben). Metrum ist ein Deutungskonstrukt höherer Ordnung, das zu einem hohen Grad von kulturell erworbenen Deutungsmustern abhängig ist. Gerhard Kubik schildert Fälle von metrischer Miß- bzw. Umdeutung afrikanischer Musik durch europäische Hörgewohnheiten in: Musik in Afrika, Hsg. Artur Simon, Berlin 1983. Metrische Fehldeutungen geschahen (und geschehen) auch bei der Transkription europäischer Musik, wie ich am Beispiel von Schwyzer Jodel- und Holztrompetenmusik zeigen konnte (In: Schweizer Jahrbuch für Musikwissenschaft 19 (1999), S. 385-408).

Einige Transkribenten lehnen es ab, bei nicht tanzmusikartiger Vokalmusik Taktstriche zu setzen, z.B. mit dem Argument, die Sänger intendieren hier keinen Takt. Siehe die Transkription von Julijan Strajnar: Die strichlierten Linien bedeuten keine Taktstrichsetzung!

[image: image9.png]Je pa davi swanca padwa

Obirsko, 8. 12. 1979

))z 86 (Rubato)

( ol
¢ “we. itn, ¢ R
L V] T 8 % / 2
] N 1
N c Tou < <
H ™ g ) §
ufe 1 - 1 !
hiisk rJ.J L S
i A o X
Dl = N
RV} S L mnw ........ 111
m ™ e
H. _
§u] O JEIEN SO £ .
=3 m
.xn.uz M
M © P ) el
; ; 3
; L s TRIR- 3
-2 | 3 l# [VIRN Y
o O iﬁ s N|Wh g
' [ .
ld.xl..m xJ/J < NNl <
N xxJ4 : FN !
EH 1 . THH LRS-
;rTT 3
|
HR =
e ¢
o IS 8
Tt o 3% - 41
.n.nm 1 Xy ﬂu - F..u.
IMNATe by ¥ N
Ro: TN G,

4
Eg| e Y
nm,an o 0P e.ﬂa_ i\
TRy
Teal 8 200 NI ﬁ.j
R T ny# - L)J Imvy
TR o IL./ "N
Ex ' nv# 2 b
vlnTnulny.v;.h:;-.l.l..v:.;
KY' M
£
i 3 .
Al 4 ) ~
I A030 SRR s
e
e 3
>
pun B i
iR
TN ¢ TR T N[ell
N5 SN N U D S S ¥
T8 Iy & Al
.
l“‘vm . o T // ' CVin
G ! luvj W RE
G S 3 1§ L
l[17 “
3
b s 2
iy 9
>
S WARY Dl«-
R3S ¥ and
J i :
NEh o
0L ) |

ii -ce ~e.

4]

- Wwa

- mo - ri

o

Transkription Julijan Strajnar, Obirsko 1979.




Ich selbst vertrete die Auffassung, daß Metrisches immer in irgendeiner Weise vorhanden ist. Die Frage ist vielmehr, wie der Forscher Anhaltspunkte gewinnen kann. (Meine Methode: die Gewährsleute bitten, das Musikstück zu pfeifen oder zu singen und dabei auf den Tisch zu klopfen.)

Taktstrichsetzung bedarf der Indizien:

1.
Lautstärkeimpulse. Aber nicht immer steht der lauteste Ton auf Eins!

2.
Bässe. Aber es gibt auch Baßtöne auf den off beat! Und Musik ohne Baß ist keine Seltenheit.

3.
Harmoniewechsel. Aber es gibt Vorausnahmen und Vorhalte, die u.U. vom ganzen mehrstimmigen Satz mitgemacht werden.

4.
Ein gebräuchliches Formschema läßt sich applizieren. Aber u.U. paßt ein anderes Formschema genauso gut.

5.
Bewegungen (Fußtreten, Händeklatschen, Tanz). Aber geklatscht wird u.U. auf den off beat. Und bei manchen Tänzen schreiten die Tänzer auf der leichten Zeit.

6.
Sprachmetrum. Aber manchmal geht die Silbenbetonung gegen das musikalische Metrum. Oder das Versmaß läßt zwei verschiedene musikalisch-metrische Deutungen zu.

7.
Sequenzen und Motivwiederholungen. Aber diese kontrapunktieren mitunter das Metrum.

Vorsicht! Unsere Mensuralnoten haben einen Doppelcharakter. Zum einen geben sie Tondauerverhältnisse an. Zum anderen suggerieren sie Metrisches, nämlich daß der Beginn einer Note mit einem metrischen Zeitpunkt zusammenfiele (Beginn einer leichten oder schweren Zeit). Notenschrift suggeriert immer Metrisches, wie folgende Beispiele zeigen:
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 eine binäre Ordnung der Vierteln,
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 eine binäre Ordnung der Achteln,
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Eine sich der metrischen Deutung gänzlich enthaltende (phonetische) Transkription muß daher auf Balken verzichten (siehe die Transkription von Födermayr).

Dem Transkribenten steht somit aber auch die mittlere Option offen: den durchgehenden Schlag zwar anzuzeigen, jedoch auf die Zusammenfassung mehrerer Schläge zu einem zu verzichten.

Tempo

Tempomessung
Das Tempo eines Musikstücks wird durch den Metronomwert oder durch die Zeitdauer beschrieben.

Der Metronomwert MM (Mälzels Metronom) gibt die Anzahl der Zählzeiten pro Minute an.

Z.B. MM !=80 bedeutet 80 Vierteln pro Minute, abgekürzt: !=80. Zur Messung des Metronomwertes gibt es folgende Methoden:

1.
Metronommethode: Das Metronom wird so eingestellt, daß es mit den Zählzeiten gleichläuft. Alsdann wird der Metronomwert abgelesen. Bei Inégalité und gebundenem Rubatos empfiehlt es sich, das Metronom auf den großen metrischen Puls, d.h. auf langsames Tempo einzustellen.

2.
Stoppuhrmethode: Man messe mittels Stoppuhr oder Sekundenzeiger eine repräsentative Folge von Zählzeiten. (Achtung: Man mißt 8 Zählzeiten, indem man von Beginn der 1. bis zum Beginn der 9. Zählzeit mißt!). Sodann rechne man um auf Zählzeiten pro Minute (=Metronomwert).

Beispiel:
28 Viertel in 17,3 sec.

28 Viertel / 17,3 sec  =  60 ×28 Viertel / 17,3 min  = 97,1 Viertel / min

d.h. MM Viertel = 97,1

Je länger die Meßzeit, desto genauer das Ergebnis! Siehe aber unten: Temposchwankungen. Mit der Stoppuhr kann ferner die Dauer eines einzelnen Tones oder einer Folge weniger Töne gemessen werden (Rubatostil).

3.
Sekundenzeigermethode für ungefähre Metronomabschätzung:

Man zähle 10 Sekunden lang die Takte und multipliziere mit 6.

(Oder man zähle die Takte 6 Sekunden lang und multipliziere mit 10).

Diese ungenaue Methode ist für Tanzmusikbeobachtungen während der Feldforschung, nicht aber für die Transkription geeignet.

4.
Statt des Metronomwertes wird manchmal die Gesamtdauer des Musikstücks oder der einzelnen Abschnitte gemessen. Sie wird am Ende des Stücks oder des Abschnitts vermerkt,
z.B. 1 min 50 sec  bzw.  1’50”.
Aus der Dauer des Stückes läßt sich nach obiger Methode der Metronomwert berechnen, (wenn nicht Temposchwankungen dies verunmöglichen):
Metronomwert = Anzahl der Zählzeiten / Gesamtdauer in Minuten

Umrechnung von Metronomwerten

Für manche Zwecke müssen Metronomwerte ineinander umgerechnet werden:

Halbe = 44
 kann auch als

Viertel = 88
geschrieben werden,

Dreiviertel = 60
auch als 
Viertel = 180
angegeben werden und umgekehrt.

Tempoänderung

Ändert sich das Tempo im Stück, so ist am Beginn eines jeden Abschnitts mit konstantem Tempo eine Metronomangabe zu machen. Achtung: Das Tempo kann sich auch inmitten eines Formteils ändern!

Abschnitte mit kontinuierlicher Tempoänderung bis zum Erreichen eines konstanten Tempos:
acc. . . . . . MM ! =120
oder  rit. . . . . . MM ! =120

Temposteigerung am Beginn (Tanzmusik): MM ! = 44 acc. . . . . .MM ! = 50

Mitunter findet sich auch eine weniger genaue Tempobeschreibung:

MM ! = ca. 82

(siehe die Transkription von Bartók und Lord)

MM ! = 48 —> 56
heißt Temposteigerung im Verlauf des Stücks,

MM ! = 50 ~ 57

heißt Temposchwankungen im Verlauf des Stücks.

[image: image16.png]T ) 4

MM&?MW% ”Jmma[.,ﬁ)ﬂt(,k k&-btrw Hatq,





Bolhás, Bezirk Somogy, 1922

Sammlung Zoltán KodáIy (Abschrift)

Besonders für die Stoppuhrmethode gilt: Ist das Tempo während der Meßzeit nicht konstant, so gibt das Meßergebnis ein Durchschnittstempo, einen Tempomittelwert an. Man müßte eigentlich jede Zählzeit einzeln vermessen, um alle Tempoänderungen mit Sicherheit zu entdecken und genau zu orten. Das ist sehr langwierig, jedoch etwas genauer als die Metronommethode. Diese hat nämlich den Nachteil, daß der Transkribent die (leicht unregelmäßigen) musikalischen Impulse auf die regelmäßigen Schläge des Metronoms zurechthört. Bei gröberen Tempoänderungen hingegen ist die Metronommethode sensibel genug und reicht daher für die meisten Zwecke aus.

Interpretationsweise

Für die Beschreibung der Ausführungsweise werden sowohl die Zeichen der herkömmlichen Notenschrift als auch die von der Musikwissenschaft entwickelten „diakritischen Zeichen” verwendet. Die Transkriptionsschrift wurde wesentlich durch die Berliner Schule (Abraham und Hornbostel) und die ungarische Schule (Bart6k) geprägt. Die wichtigsten heute verwendeten diakritischen Zeichen wurden von ihnen entwickelt. (Siehe die Tafeln 110 und 111 im MGG).

Außerdem sind üblich geworden:

——>
die Noten unter dem Pfeil piu presto,

<——
die Noten unter dem Pfeil piu lento,

 "
Atempause

*  §  !
ad hoc eingeführte Zeichen, deren Bedeutung von Fall zu Fall festgelegt wird


(Falsett, Schrei, Glottisschlag, Haucheinsatz etc.).

Allgemein gilt in unserer Notenschrift der Grundsatz, alles zur musikalischen Gestalt Gehörende (Noten, Vor- und Versetzungszeichen, Taktstriche), in das Fünfliniensystem zu schreiben, die Merkmale der Ausführungsweise jedoch darüber und darunter. Die Unterscheidung in musikalische Gestalt und Interpretationsweise, in Essentielles und Akzidentielles, ist jedoch nicht unproblematisch. Ein Rubato kann den Reiz einer Gestalt ausmachen und fixer mit ihr verbunden sein als bestimmte Töne der Melodie. Und bei den Verzierungen konnte sich dieser Grundsatz ohnehin nie durchsetzen.

Rubato

Es ist zu unterscheiden:

1. Das ans Metrum gebundene Rubato: Hier gleichen —> und <— einander aus, der große Puls (Schwerstzeiten) bleibt unangetastet, während die (mittelschweren) Zählzeiten ungleich lang sind. (Bei der Inégalité sind die Zählzeiten gleich lang und die leichtesten Zeiten ungleich lang).

2. Das freie Rubato: Der Gleichlauf des Metrums wird gestört.

Deutungsproblem: Liegt ein Taktwechsel vor oder ein freies Rubato? Hier ist es notwendig, die Musiksprache und die Varianten gut zu kennen und u.U. die Gewährsleute zu befragen. Kein Problem ist hingegen die Genauigkeit der Beschreibung, wenn die reale Länge über das Dehnungs- oder Schrumpfungszeichen gesetzt wird. (Siehe die Transkription von Brâiloiu auf der Tafel 110 im MGG).
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Transkription C. Brâiloiu, 1938 (MGG, Tafel 110)

Eine andere Art der Rubatonotation ist die, die tatsächlichen Tondauern als obligate Noten zu schreiben, jedoch das Metrum erkennbar darzustellen durch Taktstriche und durch Zusammenfassung von Achteln und kleineren Werten zu metrischen Einheiten unter gemeinsamen Balken. (Siehe die Transkription von Bartók und Lord). Hier wird die Taktangabe in Klammer gesetzt!
Verzierungen

Hinsichtlich des Deutungsproblems „Verzierungsnote oder obligate Note?” gilt dasselbe wie beim Rubato: Entscheidungsgrundlage ist die Kenntnis der Musiksprache sowie der Transkriptionszweck.

Das prinzipielle Ausschreiben von Verzierungen als obligate Noten „löst” zwar das Deutungsproblem (und ist in Zweifelsfällen und bei unbekannter Musiksprache nicht zu vermeiden), die Verzierungsschreibweise hat jedoch den Vorteil des übersichtlicheren Notenbildes, der besseren Darstellung des musikalischen Sinns, der schnelleren Orientierung und der leichteren Auffindbarkeit von Varianten. Aus den beiden letzteren Gründen kann es u.U. sinnvoll sein, eine doppelte Transkription anzufertigen: die unverzierte Kerngestalt unter die Feintranskription zu schreiben. (Siehe die Transkription von Bartók und Lord auf Tafel 111 im MGG: „phonetische” und „phonemische” Transkription).
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