Maria Dunkel

Knopfe und Codes
Alternative Notationen im 19. Jahrhundert am Beispiel der
Kurzschriften fiir Bandonion und Konzertina

Das 19. Jahrhundert bringt Deutschland die Demokratisierung des Zugangs zur Kunst aller Bereiche: in der
Bildenden Kunst durch eine wachsende Anzahl &ffentlicher Museen und durch die Verbreitung von Kunstwerken
in Form preiswerter Reproduktionen und Repliken, die die Aneignung von Artefakten iiber soziale Grenzen
hinweg ermdoglichen. In der instrumentalen Musikausiibung tragen zur Verallgemeinerung des Repertoires die
verbilligten Vervielfiltigungstechniken im Notendruck bei und in der Musikrezeption die leistungsfihigen
mechanischen Musikinstrumente. Der selbsttitige Umgang weiter Kreise mit Musik aber wird in erster Linie
durch solche Instrumente angeregt, die es dem Spieler erlauben, ohne musiktheoretische Vorbildung und ohne
Lehrer sich die Musikstiicke seiner Wahl zu erarbeiten.

Wie die ambulanten Hindler beispielsweise italienische Gipsstatuetten oder franzosische Drucke auch in
entlegenen Winkeln von Europa anbieten, so ab Mitte der dreiliger Jahre Harmonikainstrumente. Nach Reichs-
griindung und mit dem Aufkommen grofer, international operierender Versandhduser ist der Erwerb kiinstleri-
scher Objekte und musikalischer Instrumente nur noch ein Problem der Finanzkraft des Kiufers, nicht mehr ein
Problem der Entfernung seines Wohnorts vom Herstellungsort, seiner Isoliertheit oder seiner Uninformiertheit
beziiglich des Warenangebots.

«Mein Feld — die Welt» ist schlieBlich um die Jahrhundertwende der prignante Werbeslogan der deutschen
Harmonikabranche, die bereits die hochste Exportquote gemessen am Fabrikationsvolumen (80%) innerhalb der
heimischen Musikinstrumentenindustrie erzielt. GesamtwertmiBig steht sie an zweiter Stelle nach dem Piano-
fortebau, stiickzahlmiBig tiberragt ihre Produktion bei weitem jedes andere Instrument. Jahrlich werden 600 000
bis 1 Million Handharmonikainstrumente exportiert zuziiglich einer immensen Zahl an Mundharmonikas.

Viele der Tasteninstrumente unter der {iberwiltigenden Harmonika-Variantenfiille des 19. Jahrhunderts besit-
zen runde Tasten, und die Manuale sind in Reihen und in annéhernd diagonalen Ketten von <Knopfen) gleichsam
zu einem Mosaik komponiert. Charakteristisch fiir Konzertinainstrumente, also fiir jenen Instrumententyp ohne
praparierte Akkorde, ist die zonale Anlage innerhalb des Tastenrasters: um ein handgemifBes Zentrum, das von
den Fingerkuppen bequem zu erreichen ist, gruppieren sich in entfernteren Regionen Tasten, die mit den von der
Musik selten verlangten Tonen unterlegt sind (Abb. 1).

Tabelle aller Tone des 88,100 und 130-ténigen Bandonions.
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Abb.1: Tastendisposition des Bandonions rheinischer Lage

Eine analoge Disposition ist Thnen von Threm PC bekannt, aber denken Sie bitte zuriick an Thre alte Schreib-
maschine: hier setzen die 48 in 4 Reihen und 12 Diagonalketten angeordneten runden Tasten Hebel in Bewe-
gung, die an ihrem Ende je zwei Typen tragen. Zur Greifbequemlichkeit dienen verkoppelte Tasten. Jede Taste
ist bezeichnet mit ihrer Tastenbelegung, obwohl der professionelle Benutzer diese optische Hilfe nicht benétigt.
In den Anfiéingen der Schreibmaschine wurden auch linear angeordnete, der Alphabetabfolge geméBe Tastaturen
erprobt, die eine Klaviatur assoziieren lieBen. Sehr bald erwiesen sie sich ergonomisch und leistungsmiBig
jedoch als wenig praktisch, wie ja das Pianoforte-Manual der ergonomischen Bewegungsanalyse zufolge, also
vom Verhiltnis zwischen Bewegung, Energieverbrauch und Verschleil aus beurteilt, ein effektives Arbeiten
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ohnehin mehr erschwert als erleichtert. Betrachtet man das Instrument als Mensch-Maschine-System, schneiden
die Bandonion- und Konzertinamanuale unter allen Tastendispositionen mit Abstand am besten ab.

Als das rationellste Verfahren, viele Téne auf engem Tastenraum unterzubringen, erweist sich bei reziproker
Luftzufuhr die Bisonoritit. Hierbei ist ein und dieselbe Taste mit zwei unterschiedlichen Ténen (= Tonhéhen)
belegt, ein Ton erklingt auf Balgdruck, ein anderer auf Balgzug. Bei einer schreibmaschinenanalogen Bezeich-
nung der Taste miifiten demnach zwei verschiedene Chiffren auf dem Knopf vermerkt sein, und in der Tat weist
die oberste Tastenreihe der Maschine solche auf; die Auswahl erfolgt {iber eine Funktionstaste. Wechseltonige
Konzertinainstrumente bendtigen keine Funktionstaste und keine zweifache Tastenbezeichnung. Ein Code fir
Kndopfe, bestehend aus Ziffern und Zeichen, kennzeichnet die Tasten. Soll der Umgang mit dem Instrument gra-
phisch vermittelt werden, geniigen diese Chiffren und je ein Zeichen fiir Balgzug und Balgdruck sowie ein Zei-
chen fiir die Betitigung des Ventilhebels zum Justieren des Balgvolumens. Offen 148t der Code hingegen, wel-
cher Finger die Taste wie lange niederdriicken soll und er spezifiziert weder die Linge und Kraft der Balgbewe-
gung (= Tondauer, Dynamik) noch die Artikulation. Offen bleibt gleichermaf3en der Tonort: Steht ein Instru-
ment in F, gelten zwar die gleichen Tasten-Tonverhiltnisse wie bei einem Instrument in A, es erklingen jedoch
andere Tonarten und moglicherweise andere Oktavlagen beim Abspielen derselben Zeichen. Aufgrund dieser
Faktoren definiere ich den Code als eine instrumentenidiomatische Notation, im engeren Sinn als eine Ideo-
graphie. Sie ist zu unterscheiden von Griffschriften, die Fingerkonstellationen der Spielhénde graphisch fixieren,
und von Kurzschriften, die musikalische Strukturen visualisieren. Diverse Griffschriften und Tonschriften jenseits
des gewohnten Fiinfliniensystems sind fiir den Harmonikabereich entwickelt oder auf ihn {ibertragen worden; ich
muB sie hier unberiicksichtigt lassen und bleibe bei den Konzertinainstrumenten und der fiir sie geltenden
Schreibart.

Eindeutig festgehalten sind im Grundstadium des Code nur die Tastenabfolgen und die Balgrichtungen.
Tondauern, Pausen und alle weiteren Parameter der Musik bleiben offen. So trigt das Notat in Relation zur
Musik den Charakter des Variablen, des Nicht-Endgiiltigen und bringt uns zum Thema «Musik als Text» und
zur Frage, welche Auswirkungen eine ideogrammatische Notation auf die Musikpraxis hat.
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Abb. 2: Autograph aus dem Notenbuch fiir Paul Simon, Gottmannsgriin, Oberfranken ca. 1910
(Forschungsstelle fur frankische Volksmusik)

Wiirde Thnen das 30seitige Autograph Notenbuch fiir Paul Simon in Gottmannsgriin vorliegen (Abb. 2) -oder
ein Musikstiick im sogenannten Waschleinensystem oder eine Autotypie aus dem Leipziger Musikalienverlag
Clemens Reinsch (Abb. 3), Sie kénnten die Codierungen nicht zu einer Melodie entschliisseln.

K.)
Q;

> . e
7 / JVC77 //f-\ T Yo ot o R G g
GG I e e & 7 £ 29 Bl Al i il a5
= 57 7 ST N R v ey
/ ¥ & F 7

Abb. 3: nach August Roth, Geschichte der Harmonikavolksinstrumente, Essen 1954, S. 69

Ohne auf Details eingehen zu wollen, sei hier festgehalten, dal der Musiklehrer Louis Steyer aus Leipzig-Thon-
berg 1896 vom Kaiserlichen Patentamt zu Berlin das DRGM Nr. 56 733 (Deutsches Reichs Gebrauchs Muster)
erhielt mit dem Titel Vereinfachte Noten fiir die Ziehharmonika, aus nur einem Zgichen auf nur einer Linie mit
Zahlen und Strichen zur Bezeichnung des Zeitwerths. Obwohl zuvor bereits praktiziert, ist diese Schreibart in
einer bestimmten Ausprigung nun gegen Ende des Jahrhunderts gesetzlich geschiitzt, vielleicht in erster Linie
deswegen, um dem Musikalienverleger Edmund Stoll, Leipzig, einigen Geschiftsvorteil zu verschaffen.

Aber schon fiir die Frithphase der Harmonikafabrikation sind entsprechende Schulwerke nachzuweisen, die in
ihrem Titel versichern, das Instrumentalspiel sei erlernbar auch ohne vorangehendes Notenstudium. Verkaufsfor-
dernd ist dieser deutliche Hinweis allemal; denn es ist davon auszugehen, dall ein nicht unerheblicher Teil der
Bevolkerung Deutschlands zwar in der Lage war, ein Instrument zu erwerben, jedoch nicht, nach Noten zu
spielen. Bei der Weltbevilkerung, die um die Jahrhundertwende mit jihrlich, wie bereits erwihnt, 600 000 bis
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1 Million Handharmonikas versorgt wird, diirfte der Anteil der Notenkundigen noch geringer gewesen sein.
Fabrikanten und Exporteure legen deshalb gewdhnlich jedem Instrument eine Selbsterlernschule bei, deren
Schaubildern und Codes der Interessierte den Umgang mit seiner Neuerwerbung entnehmen kann unabhiingig
davon, ob die erkldrenden Worttexte und Notenbilder fiir ihn verstindlich sind oder nicht. Im Ubrigen wird sich
der Notenunkundige je nach Belieben entweder empirisch mit seinem Instrument vertraut machen, improvi-
sieren, die ihm bekannte Musik sich nach Gehor <in die Tasten legen», oder eben anhand der Selbsterlernschule
vorgehen.

Das Lernen sine magistro als didaktische Kategorie erscheint im Europa des 19. Jahrhunderts und speziell in
Deutschland als eine zweite Voraussetzung zur eingangs erwidhnten Demokratisierung des Kunstzugangs: Nicht
nur das Instrument muB zur Verfiigung stehen, sondern gewiinscht wird auch eine Hilfe im Umgang mit ihm. Im
Bereich der Musiklehre zeugen Gottfried Weber’s ab 1817 in rascher Folge und Neuauflage edierten Titel mit
dem Zusatz «zum Selbstunterrichte» vom vorhandenen Bedarf, im Bereich der Instrumentalpraxis diirften die
Harmonika-Selbsterlernschulen die ersten gedruckten Erzeugnisse sein, die explizit auf den Gebrauch «ohne
Lehrer» ausgerichtet sind. Unter 25 vor 1914 erschienenen Schulwerken fiir Bandonion tragen 12 bereits im
Titel den Hinweis auf die Selbstunterrichtung, 10 machen an gleicher Stelle deutlich, Notenkenntnis sei zum
Instrumentalspiel nicht zwingend vorausgesetzt.

In Otto Luther’s Bandonion Schule zum Selbst-

unterricht / Self-Instructor for Bandonion, bei Ju- >
lius Heinrich Zimmermann, Leipzig, ab 1890 in =g
vielen Auflagen ediert (Abb. 4), heifit es im Vor-
wort: «Es ist unnétig, daB sich der Anfinger mit 64.88,100 und 130 ténig
den Buchstaben c, d, e, f, g, a, h, ¢, den soge- ;
nannten Tonleitern, stundencl‘ang abmiiht, dies%:l— (zum Selbsfunterrichi)
ben auswendig zu lernen; denn die Tasten des —f—
Bandonions sind nummeriert, und es hat daher der Self-Insiructior
Lernende nur nétig, die Tasten oder die Nummern, 2
welche den betreffenden Noten vor- oder iiberge- for Bandonion.
setzt sind, auf dem Instrument zu greifen.». —q%p—
Parallel zum Greifen der Tasten lduft die Ma
I
leichien und hibschen Uebungs.
und Unterhaltungsstiicken

individuelle, vom Lehrer unbeeinflufite Erarbeitung
von
Otfo lrlll ]|

des Musikstiicks iiber den Code. Hat der Spieler
Preis 2 M.netto gebunden

eine Vorstellung, wie das Stiick klingen soll, hat
er es also bereits gehort und memoriert, kann er
sich an ihr orientieren. Komplizierter ist zweifellos
die Erarbeitung noch nicht gehorter Musik. Die
reiche Literatur aus den eigenen Reihen der
Bandonion- und Konzertinaspieler und ihre Ver-
breitung innerhalb der Bandonionszene ist m.E.
ein Indiz dafiir, wie effektiv mit dem Code umge-
gangen wurde. ; "

5 ]gn diesem Zusammenhang mdochte ich ein Jul Hemlr:.ElZngnermann
Beispiel erwihnen, das die freie Lesart, die der
Code bei der Erarbeitung von Musik gestattet,
erhellen konnte. Ich habe im Rahmen meiner
Arbeit iiber das Bandoneén in Uruguay eine polca, von Louis Alba 1907 als ein traditionelles Musikstiick der
Gauchos transkribiert, riickfithren konnen auf ein Favoritstiick aus dem Repertoire frither Harmonikaschulwerke.
Dessen Identifizierung ist jedoch deshalb nicht leicht, weil zwar das Tonmaterial weitgehend iibereinstimmt,
aber die einheimischen musikalischen Parameter sowie die individuellen des Spielers in solchem Ausmaf
einflossen, daB} das akustische Gesamtbild primér gaucheske Ziige wiederspiegelte. Das schriftlich fixierte Geriist
in Form des Code fiir Knopfe hat demnach zu gelten als eine offene Kategorie, deren Text nicht das Interpretieren
eines abgeschlossenen musikalischen Werkes favorisiert, sondern das Gestalten durch Impulse auslost. Je grober
der Raster der Angaben, desto weiter der «Spielraum), den der ausfithrende Musiker zu fiillen hat.

In den ersten 50 Jahren der Musikalienedition fiir Konzertinainstrumente, also von 1835-85, existieren die
Ausgaben in Notenschrift, die Ausgaben in Ideographie und die kombinierenden Ausgaben nebeneinander. Mit
dem rapiden Anwachsen der Spielerschaft in den Griinderjahren und besonders seit ihrem Zusammenschluf3 in
Bandonion- und Konzertinavereinen sowie in Biinden, erhlt die ideogrammatische Notation das Ubergewicht in
Deutschland. Im Verein lernt es sich leichter; allerdings beschneidet das Zusammenspiel ganz erheblich die Frei-
heit der subjektiven Musikgestaltung, die der Code fiir Knopfe ja gerade aullerordentlich begiinstigt. Zum
Vereinsspiel bedarf es einer moglichst eindeutigen Lesart fiir alle. Zunéchst prizisiert man also die Zeitachse und
iibernimmt Pausenzeichen und Notenwerte aus der Notenschrift, dann die Taktvorgabe und Wiederholungs-
zeichen (Abb. 5).

Abb. 4: Titelblatt zu Otto Luther, Bandonion-Schule, Leipzig 1892
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NOQ159. Aus Cavallerie Rusticana.
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Abb. 5: aus N2 159 des Verlages Clemens Reinsch, Leipzig ca. 1908

SchlieBlich setzt man die Notenwerte ins Fiinfliniensystem, anfangs ausschlieBlich in ein- und denselben ‘
Zwischenraum oder auf die Zentrallinie, spéter an ihren iiblichen Leiterplatz (Abb. 6 und 7). |
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Abb. 6: aus N2 66, ohne Verlagsangaben ‘, ;
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Abb. 7: Autograph, ohne Angaben !

Mit besonderer Vorliebe werden die italienischen Vortragsbezeichnungen zugefiigt, Legatobdgen und einige ‘
andere Artikulationszeichen. In den Code flieBen immer genauere Angaben ein. Nolens volens verliert die |
i
|

Ausfithrung an individueller Gestaltungsbreite, je weitgehender der Spieler die Vorschriften befolgt.
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Gestatten Sie, daB ich in 6 Thesen zusammenfasse:

1. Bandonion und Konzertina sind aufgrund ihrer claves signatae disponiert fiir alternative Notationen und firr
autodidaktische Verfahren. Sie brechen das Bildungsprivileg und tragen zur Demokratisierung des Musik-
zugangs bei. In ihrer Mannigfaltigkeit bilden sie einen ausgeprigt pluralistischen Instrumententyp; erst im
20. Jahrhundert gelingt es, einige Varianten zu (Einheitsinstrumenten> zu normieren.

2. Der Code fiir Kndpfe bedeutet eine offene Kategorie und ist insofern positiv zu bewerten, als er das subjektive
Gestalten von Musik favorisiert. Er erlaubt viele Lesarten und stimuliert schopferische Arbeit durch Impulse
— allerorten und kulturunabhingig.

3. Je mehr Elemente der Notenschrift in den Code zwecks Prizisierung seines Textes iilbernommen werden,
desto weniger kénnen spezifische regionale Stile, Tradition und Zeitgeschmack, subjektive Augenblickslaune
und wie auch immer sich formulierende Priferenzen des Spielers in die Musik einfliefen.

4. Die Metamorphose des Code fiir Knopfe zur préskriptiven, rigiden Notenschrift involviert die Domestizierung
der Konzertina- und Bandonionspieler. Unter der kulturellen Kontrolle des herrschenden Musikbetriebs und
aufgrund einer negativen Beurteilung durch die «Musikkundigen» wird der Harmonika und ihren in aller
Welt entwickelten Idiomen im 20. Jahrhundert ein Platz zugewiesen, der weit entfernt ist vom emanzipatori-
schen Standort, den die Instrumentenbauer, Editeure und Spieler ihr im 19. Jahrhundert geschaffen hatten.

5. Solange die groftmogliche Prizision und Eindeutigkeit im Aufschreiben von Musik das Giitesiegel fiir Nota-
tionen ist, miissen alternative Notationen nach Art der Ideographie auf der Strecke bleiben. Die européische
Notenschrift im Fiinfliniensystem tradiert Stereotypen und unterwirft jede in ihr dargestellte Musik Beurtei-
lungskriterien, die aus ihr selbst — nicht aber aus der jeweiligen Musik — abgeleitet sind. Insofern trigt sie
dazu bei, bestehende musikalische Hierarchien zu erhalten und kulturelle Machtstrukturen zu festigen.

6. Die Fiktion von der schlichtweg besseren Notenschrift bricht zusammen. Sie ist nur zdhlebiger als andere
Notationen, da sie unserer Kultur der Normierung weitergehender als andere entspricht.

«Noch schreiben wir alte Vorstellungen in alter Notenschrift nieder — als ob das nicht zutiefst zusammenhinge,
Vorstellung und Darstellung.»'

SchlieBen mochte ich mit einem kurzen Zitat. Es datiert vor der Jahrhundertwende, aus einer Zeit, als die
Bandonion- und Konzertinaspieler noch ein ungebrochenes Selbstwertgefiihl beziiglich ihrer Kunst, also beziig-
lich des eigenen Spiels, der Instrumente, ihrer Musik und Notation hatten. Die Allgemeine Bandonion- und
Concertina-Zeitung, das Organ zur Vertretung der Interessen der chromatischen Harmonika, wie sie sich im
Untertitel definiert, schreibt 1896 (S. 43): «Unsere Instrumente stehen nicht nur in technischer Hinsicht auf der
Hohe der Zeit und werden eine groe Zukunft haben. Auch das Einliniensystem der Harmonikanoten halten wir
unstreitig fiir das Beste und Einfachste.»

(Berlin)

1 Karlheinz Stockhausen, Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer. Aktuelles. Aufsdtze 1952-1962 zur musikalischen Praxis
(DuMont Dokumente), hrsg. und mit einem Nachwort versehen von Dieter Schnebel, Koln 1964, Bd. 11, S. 146





