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Zum vorliegenden Band

Ein bedeutender Abschnitt zur Geschichte der Musik in Wien wird in diesem Band beschrieben. Die
monographische Darstellung der ,,Weana Tanz® lasst in sieben Kapiteln ein Bild ihrer Geschichte,
ihrer Auspréagungen in Melodie und Form, ihrer Ausfithrung und ihrer musikalischen Funktion und
gesellschaftlichen Rolle entstehen. Beschreibung und Deutung orientieren sich vornehmlich an der
Musik, denn nur diese ist es, die das typologisch Einmalige der ,,Weana Tanz" erklarbar macht. Thr
Stil manifestiert sich in Handschriften und Drucken aus unterschiedlichen Quellen und Zeitabschnit-
ten des 19. und frihen 20. Jahrhunderts sowie auf Tondokumenten der ersten Produktionen von
Schallplatten zwischen 1900 und 1930.

Das Werden der ,Weana Tanz“ aus alpinen Léindlerformen und vielfidltigen Bereichen des Musi-
zierens und musikalischen Schaffens in Wien macht Exkurse tber den ,,Wiener Walzer® und tuber die
Tanzmusik des Biedermeier unerlisslich. Mit dem analytischen Auffachern der musikgeschichtlichen
Verflechtungen werden die wesentlichen stilistischen Einfliisse fiir die Entwicklung der ,Weana
Tanz” sichtbar.

Im Bestreben, im Geist und Bild der Zeit eine grundlegende musikstilistische Deutung zu erstel-
len, wurden aus offentlichen und privaten Bibliotheken alle zugénglichen Dokumente zum Thema
»Weana Tanz®“ gesammelt. Der tiberraschend grofle Bestand an Handschriften und Drucken erlaubte
es, mit Respekt vor den schopferischen Einzelleistungen bekannter und anonymer Komponisten den
Spuren der Anfinge nachzugehen. Dankbar seien die wichtigsten Archive genannt, deren Materialien
die Grundlage dieser Untersuchung bildeten:

Archiv des Wiener Volksliedwerkes

Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, St. Polten

Tiroler Volksliedarchiv, Innsbruck

Zentralarchiv des Osterreichischen Volksliedwerkes, Wien

Die Summe der Handschriften und Drucke sind Belege fiir eine Uberlieferung, in der oft auf die
Herkunft des einzelnen Werkes verzichtet oder diese verschwiegen wurde, so dass eine spatere Zu-
ordnung zu namentlich zu nennenden Autoren mehr Fragen aufwirft, als sie Antworten herbeifiihrt.
Anonyme Werke sind in der Uberzahl, auch wenn sie in Zweitschriften und Bearbeitungen ohne
ndhere Nachweise einem Musiker zugeschrieben wurden. Dies lag an der freien Verfiigbarkeit vieler
Ténze, welche — miindlich oder handschriftlich — in den Uberlieferungsstrom der , Tanzgeiger” und
anderer Instrumentalisten Eingang gefunden haben und von diesen nach individuellen Vorstellungen
mit anderen Ténzen kombiniert in eigene ,Tanzfolgen“ integriert wurden.

Zur Darstellung und Deutung der musikalischen Eigenheiten und typologischen Merkmale der
»Wiener Téanze" trat wesentlich die Verwertung der zeitgendssischen Schilderungen, in welchen durch



Zum vorliegenden Band

das beschriebene Lokalkolorit die Einsicht in die Lebensformen der Biedermeierzeit moglich wurde.
Eine bedeutende Anzahl von Memoiren bildete das materialreiche Spezifikum der verwendeten Lite-
ratur, um die Stellung der ,Weana Tanz"“ in der Gesellschaft sowie die Musizier- und Singformen der
,kleinen Leute“ zu dokumentieren.

Die ,Weana Tanz“ nahmen als instrumentale Vortragsstiicke in den Vorstiadten und Vororten
Wiens um 1800 ihren Anfang.! Aber zwischen der erstmaligen Niederschrift eines Tanzes und den
Berichten der Chronisten und Reiseschriftsteller klafft ein Zeitraum von unbekannter Lénge. Auch
konnte aufgrund der objektgerechten und an der Musik orientierten Prifung des Materials auf die
Legende verzichtet werden, mit welcher bisher die Entstehung der ,,Wiener Tanze® aus der Spieltra-
dition der ,Linzer Geiger” erklirt wurde.? Von solcherart Geschichtsschreibung muss aufgrund der
vorgelegten Fakten wohl Abschied genommen werden.

Die Musikanten der Vorstddte und Vororte schufen aus den urspringlich zum Tanzen bestimm-
ten Landlerweisen einen Melodie- und Vortragsstil, welcher durch seine reiche Differenzierung in
Harmonik, Agogik und Tempo die ,Weana Tanz“ zur reinen Vorspielmusik wandelte. Das volkskul-
turelle Leben bildete bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts den Nédhrboden fiir ein Musizieren und
Singen, worin sich ein stilistisch unvergleichliches Musikgut der kleinen Formen entfaltete und im
20. Jahrhundert als klingender Ausweis des Wienerischen gepflegt und nachgeahmt wurde. Die vor
dem , Linienwall“ der Stadt liegenden Vororte wurden erst in den Jahren 1890/92 eingemeindet und
zu neuen Stadtbezirken zusammengefasst. Neulerchenfeld, Ottakring und Hernals waren damals die
volksmusikalischen Zentren einer musikalischen Entwicklung, welche beispielhaft das ganze musi-
kalische Leben erfasste und nach und nach auch von der gro8biirgerlichen und adeligen Gesellschaft
der Stadt anerkannt wurde.

Es waren geschulte Geiger und Klarinettisten, welche aufgrund ihrer aullerordentlichen Begabung
die ,Weana Tanz“ zu einer musikalischen Gattung formten, die sich in zahlreichen individuellen
Varianten manifestierte und sich zum musikalischen Ausweis des wienerischen Wesens entwickelte.
GroBtenteils sind es Folgen von einzelnen miteinander verkniipften Tédnzen mit drei bis sechs Num-
mern. Die Volksmusikanten verfiigten tiber ein reichhaltiges Repertoire von tiberlieferten Weisen, die
sie zu gegebenem Anlass mit eigenen Sticken zu neuen grofleren Formen zusammenstellten.

Die musikalischen Merkmale der Ténze werden in umfangreichen Kapiteln erlautert, um die
Stilelemente und die typologischen Charakteristika dieser einzigartigen Musikgattung kenntlich zu
machen. Der Notenanteil an diesem Band ist deshalb besonders grof3, denn nur mit dem lesbaren und
nachvollziehbaren Beispiel kann das beschreibende und erkldrende Wort tiberzeugen.

Lebensbilder der wichtigsten Komponisten und Interpreten sowie die Darstellung der in der
Spielpraxis verwendeten Musikinstrumente stellen wesentliche Teile der hier erstmals vorgelegten
Geschichte der ,Weana Tanz"“ dar.

»Teil 1“ dieses Doppelbandes — GESCHICHTE UND TYPOLOGIE - erfasst musikgeschichtlich und
analytisch die ,Weana Tanz“.

»Leil 2 — DIE SAMMLUNG - legt 141 typische Téanze in unterschiedlichen Besetzungen lesbar und
nachspielbar vor.

1 ,Die Vorstddte und Vororte waren der eigentliche Lebensraum der Wiener Volkssanger®. Rudolf Maria Brandl: Studien zu
den Wiener Volkssdngern. In: Studien zur Musikwissenschaft 30, Tutzing 1979/80, S. 281/282.

2 Vgl. Karl M. Klier: ,Linzer Geiger® und , Linzer Tanz“im 19. Jahrhundert. In: Historisches Jahrbuch der Stadt Linz 1956, S.
1-31.
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1.

Einleitung

»Wiener Spezialitdten“ nannte sich eine ,Wienerische Zeitung®, die zwar nur von 1885 bis 1887 er-
schien, aber in der kurzen Zeit ihrer publizistischen Existenz zum kenntnisreichen und wirksamen
Sprachrohr fiir die Selbstdarstellung der eigenstédndigen musischen Kultur des Wieners wurde. In
ihrer ersten Nummer vom 1. November 1885 formulierten die Herausgeber unter der Uberschrift
»Warum wurden die 'Wiener Spezialitdten’ gegriindet?” die Ziele und Absichten dieser neuen Wochen-
zeitung. Darin heil}t es u. a.:

Indem wir den Kampf um die groflen politischen Ideale des Verfassungsstaates in bewadhrten Handen
wissen, dringt es uns, einzutreten fiir die Sprache, fiir das Lied, fiir die Sitte und fiir die Eigenarten des
Wiener Volkes, dessen Liebenswiirdigkeit und Gutmitigkeit, dessen Bildung und patriotische Treue in
aller Welt den besten Klang haben.?

Die Initiatoren folgten in ihrer Zeitung einer geistigen Stromung, welche in den deutschsprachigen
Bevolkerungsschichten der Osterreichischen Monarchie die Besinnung auf die tradierten Kulturwerte
zum Inhalt hatte. Durch die Hervorhebung der Besonderheiten des Eigenen kam es zur Bildung von
zunéchst ideell ausgerichteten Vereinigungen und Interessensgemeinschaften. Dieses organisierte
Bemiihen um die eigene Volkskultur in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts hing mit der
damals vorherrschenden geistigen und politischen Situation aufs engste zusammen. Kaum ein Ge-
biet des o6ffentlichen und kulturellen Lebens war frei von gruppenspezifischen Interessen. Blinder
Fortschrittsglaube, verbunden mit der Ablehnung konservativer Tendenzen, stand dem beharrenden
Bemihen gegeniiber, sinnstiftende Inhalte und Formen aus noch fassbaren Traditionen bewusst
weiter zu tragen und mit entsprechenden Publikationen und Téatigkeiten den neuen Generationen
zeichenhaft zu tiberliefern.*

In Wien erschienen Feuilletons und ,,Culturstudien” tiber das Volksleben in der kaiserlichen Re-
sidenzstadt, verfasst von bedeutenden Wiener Schriftstellern. Neben der literarisch-kiinstlerischen
Hochsprache wurde in diese Werke die Wiener Mundart miteinbezogen, um die Einzigartigkeit ge-
wisser Lebenserscheinungen und Charakterziige bildhaft darstellen zu kénnen.? In diesen Schilde-

3 Wiener Spezialititen. Eine Wiener Zeitung I, Wien 1885, 1. Heft, S. 1.

4 ,Auf- und Umbriiche vollzogen sich zwischen extremer Traditionsbewahrung und extremem Avantgardismus. Sie ereigneten
sich in schneller Abfolge hintereinander, 6fters sogar parallel zu derselben Zeit.“ In: Herbert Zeman: Die osterreichische Li-
teratur an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert (= Literaturgeschichte Osterreichs von den Anfingen im Mittelalter bis
zur Gegenwart), Graz 1996, S. 378.

5  Aus der sehr grolen Reihe Wiener Kulturjournalisten und Schriftsteller, deren Werke fiir eine ,,Stadtvolkskunde“ Bedeu-
tung haben, seien genannt: Ferdinand Kurnberger (1821-1879); Friedrich Schlogl (1821-1892); Vinzenz Chiavaceci (1847—
1916); Wilhelm Wiesberg (1850-1896); Eduard Potzl (1851-1914); Gustav A. Ressel (1861-1933); Rudolf Stiirzer (1865—
1926); Edmund Skurawy (1869-1933); Alfred Eduard Forschneritsch (1872—1917); Fritz Stiiber-Gunther (1872-1922).
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1. Einleitung

rungen sind bemerkenswerte Beobachtungen und Aussagen lber jene Musikgattung zu finden, die
als ,Weana Tanz" (,, Wiener Téanze") eine Sonderform stadtisch gepriagter Volksmusik darstellt. Als ein
Vorlaufer dieser literarisch-volkskundlichen Schriften unterschiedlicher Qualitat und Sachkenntnis
ist das von Adalbert Stifter (1805—-1868) im Jahr 1844 veroffentlichte Sammelwerk ,,Wien und die
Wiener in Bildern aus dem Leben” zu erwidhnen. In seiner , Vorrede“ zahlt Stifter die Bevolkerungs-
schichten auf, die den Inhalt der Lebensbilder darstellen. Es sind darunter Gestalten und Typen, die
im ganzen weiteren Jahrhundert und dariiber hinaus den stilistischen Vordergrund in den wienerisch
gepragten Geschichten und Liedern bilden:

Der Leser wird sich nicht verwundern, wenn ihm die Figuren aus den untersten Stédnden begegnen, und
aus den hochsten. Der Bettler, der Biankelsinger, der Leiermann, Fiaker, Taglohner, Schusterbuben
werden nicht minder als der Dandy, der Gelehrte, der Kiinstler, der Staatsmann, der Rentist, der Adel
und der reiche Kaufmann durch unsere Bléitter gehen, wie sie ja auch durch unsere Stadt gehen, und in
die Kneipe und in den Gasthausgarten, wie in den Salon und Privatpark wird uns der Leser folgen miis-
sen; Volksfeste werden vor ihm ausgebreitet, und der Ballsaal der Reichen gedffnet, Narren die Hiille
und Fiille, aber auch Herzen und Geister, vor denen er Ehrfurcht hat.®

Diesen literarischen Werken folgte auf journalistischer Ebene die Zeitung “Wiener Spezialitdten®.
Mit der von Julius Lowy (1851-1905), auch Herausgeber der popularsten Wiener Tageszeitung
Llustrirtes Wiener Extrablatt®, redigierten Publikation, wurde versucht, das ,,Wienerische“ in allen
seinen Erscheinungsformen darzustellen und mit fachspezifischen Beitridgen dem lesenden Publikum
nahe zu bringen. Der Leser, welcher ,in der Erorterung einer wichtigen Wiener Frage etwas Verniinf-
tiges zu sagen weill“,” wurde ausdriicklich gebeten, an die ,,Wiener Spezialitdten“ zu schreiben.

Fir Johann Schrammel (1850-1893), den damals fithrenden Musiker im Bereich der Wiener Mu-
sik, waren die ,Wean'rischen Tanz“ eine musikalische Frage von hoher Wichtigkeit, die er in dieser
neuen ,Wienerischen Zeitung” zu beantworten versuchte. Seine bereits in der ersten Folge dieser
Zeitung erschienenen Gedanken bilden den Ausgangspunkt fiir die vorliegende monographische Dar-
stellung dieser musikalischen Gattung:

6  Adalbert Stifter: Wien und die Wiener in Bildern aus dem Leben, Pest 1844. ,,Vorrede®, geschrieben 1841.
7  Wiener Spezialitaten, Wien, 1. November 1885, Nr. 1, S. 1.

12



1. Einleitung

Wean'ri
(Redigirt von Johann SHrammel.)
Gruf an die MDieoer!

LUnd a ean’rifder -Tang
Und an edit’s Weanaliad,
Das i8 was filr'n Weaner,
Filr’8 rean’rifde @ miiath!
(Boltslied.)

Was ift ein ,mwean’rifder Tamy” ?

Man fann nur {dwer jagen, was er ift. Gr ift, vielleidyt
witd und aud) ein Nidtwiener jest verftchen, dad Kind unter
ven Mufifanten ; ungefiinftelt und natiiclid), ift et unberedyenbar,
wie cben cin Kind. Jest jaudst er in hodanffteigenden Noten,

dbann {dldgt er ausgelaffene Triller, fdhlagt auf einmal cinen

Purelbaum und {dmollt dann wicber im tiefen Vap, um
endlidy ju woeinen, fo elegijd), fo melandyolijd), daf man es
fiiblt, miec die Augen feudyt werben. Und vor wenigen Schins
ben hat-ung bag liebe Rind: ,Wean'rifder Tany” ladhen ge-
madt, wir yaben in bie Hinbde geflatfdht und die Fiife rwollten
nidt ftille ftehen.

Das alfo ift der ,wean’rifdle Tany”, ben ivir in dicfer-

Rubrif - pflegen wollen. Hat Wien eine fo gute BVolfsmufit,
weil - e8 bad Uthen bder claffifdhen Mufit jeit jeher war,, ober
fornte bie claffijdhe TMufit bhier nur - dedhalb gedeiben, weil
ber Boden, auf dem fie fprofit, bas BVolf von Wien, allegeit
fo empfinglidy war fiix gute Mufit? — E3 bediirfte griind-
lidjer Stubien, um bdiefe Fragen ju beantworten; bdie Thatfadye

ftebt fejt, dap bie Wiener Mufit bdie Welt erobert hat, unbd waren |
wir mit bem Sdywerte in der Hand aud) nidyt immer: gliidlid),

wenn unfer Hery, unfere Lieder, unfere Mufit fpradien, erfodyten
wir ftetd Siege. Neben den Tonberren Haydn, Beethoven,
Mojart, Schubert erglingen im milben freundlidyen Lidyte die
Namen Jofef Lanner, Johann StrauB und Sivhne, Fabrbady
sen. und jun., Porelly 2c. 2. Und all’ dic edhten Wiener
Mufifer haben in ihren Lebrjahren bdem ,wean’rifden Tany”
gelaufdyt, ber -ibnen bdie Unregung zu weiterem Sdjaffen gab.
Die ,Tany”-find unfere Nationalmufit und fie leben hHeute nod)
im Bolfe, ohne dbaf man weiB, wer fie juerft gefungen, ohne
bag fie im Stidye crfdjicnen find; fic veverbten fih- .vom Bater

Johann Schrammel: ,Wean’rische Tanz".

auf ben Sobn, bom Gohne auf dem Enfel und bleiben ein
®emeingut ber Wienér. Aus den 30cr Jabren big Heute find
ung febr viele Perfonen befannt, weldye ,wean’rifdye Tamy
componirt  haben, Tonbidter bes Bolts, bdie nidht vergeffen
werben follen und nidyt vergeffen yoerben bdiirfen. Wir nennen
fie hier und ihve Namen werben uns ftets in chrender Grin-
nerurig bleiben.

Sdaringer, Grisl, Sdmuter, Sperl, Strobmeier sen.,
LWeidinger (ber ,Schromma”), Maier und Sibhne (., Swiderl”),
Gtelymiiller, Gruber Framgl, Bertl, Winbardt, Shwarainger,
Debiafy, Turnofsty, Kagenberger 2. 2.

Unb dak die beften bicfer ,wean’rifden Tany” nidt ver
geffen yoerden, dafiir werbden bdie , Wiener Spezialitdten” forgen.
Melodien, bie Dalbvergeffen, . nur mehr den Wlten im Obre

'.fIingcn unbdihnen die Crinnerung an {dtne golbene Jugend-
‘tage: wadyrufen, werben wir fefthalten und fammeln; und wenn

bag Jabr wm ift, wird cin Band der Wiener Spezialitdten”

einen wabhren Sdag von foftliden Wiener National-Melodien

enthalten, und unjere Gnfel- werden fid) nody ergigen an

mandjem alten Sicde ihres Grofivaters, an mandjem
»Bean'rifdien Tany”.

Wiener Spezialitaten. Eine Wienerische Zeitung, 1. Jg., Wien, 1. November 1885, Nr. 1, S. 12.
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2.

Die ,,Weana Tanz* in der Literatur

In den meisten Beitrdgen zur Geschichte der Wiener Musik werden die ,,Weana Tanz“ als eine eigen-
standige Gattung stadtisch geprigter Volksmusik hervorgehoben, oft verbunden mit einer ins Legen-
denhafte gehenden Darstellung ihres geschichtlichen Werdens. Als eine ,Wiener Spezialitit® nahmen
die ,Weana Tanz“ im Musikleben der Vorstiddte Wiens eine besondere Stellung ein. Beschreibungen
ihrer Charakteristik finden sich nur selten in entsprechenden Berichten und Abhandlungen. Die
Schwierigkeit, fachlich und objektgerecht {iber die ,,Wiener Tédnze® zu schreiben, bekundet der Gitar-
rist und Geigenmacher Franz Angerer (1851-1924) mit seiner hervorragenden Sammlung ,,Alt Wiener
Tanzweisen® (1923). Im Vorwort, das er mit ,,Die Wiener Volksmusik“ betitelt, beschreibt er die ver-
schiedenen instrumentalen Besetzungen und macht knappe biographische Notizen zu den wichtigsten
Musikern und Komponisten der ,,Wiener Téanze“. Zur stilistischen Besonderheit dieser musikalischen
Gattung, die er mit prachtigen Beispielen dokumentiert, fehlt jedes erkldrende oder deutende Wort.

Die folgenden Zitate belegen die Art und Weise, wie die ,Weana Tanz" in unterschiedlichen Quellen
und verschiedenen Zeitabschnitten beachtet wurden, verbunden mit dem Versuch, das musikalisch
Einmalige dieser instrumentalen Gattung in Worte zu fassen. Dass ihre Eigenheit sich aus der Ver-
bindung mit dem Dudeln entwickelte, 1st manchen Berichten deutlich zu entnehmen. Hervorgehoben
sel, dass die ,Linzer Tanze“ und ,Linzer Geiger”, die seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts
und im 20. Jahrhundert in manchen Schriften als der eigentliche Ndhrboden und musikalische Be-
weggrund fur die Ausformung der ,Weana Tanz“ genannt werden, sich in keinem der hier doch als
zuverlassig zu wertenden Dokumente finden.

Um 1840

Welcher fidele Wiener kennt nicht den famosen Gruber-Franzl! [1805-1870] Der versteht die ,Tanz",
(ein Patois [= ein Mundartbegriff] statt Tdnzen, Liedern und Jodlern) herauszuzwicken! In Begleitung
einer Violine und einer Harfe trillert sein Klarinettchen gleich einer Nachtigall in lauten und Herz und
Ohr kitzelnden To6nen. [...] Mit ungeschwichtem Erfindungsgeist kitzelt er noch so manchen neuen,
feinen ,Tanz®“ aus seinem Instrument heraus. Manch Fabrikantensohn lief} sich von ihm , anblasen®
und jodelte oft selber die ,,Tanz“ nach, die Gruber ihm vorspielte. Oder auch umgekehrt, das fast ange-
borene Jodlertalent und die fast ausschlieSliche Neigung zur gemiitlichen Musik dieser jungen Brillan-
tengriindler half denselben oft bis zur Selbsterfindung der ,,Wiener Tanz* hinauf; da jodelten sie ihre
Kompositionen dem Gruber vor, und dieser mulite mit seiner Gesellschaft dieselben mit seinen picksii-
Besten Tonen nachspielen.

(Philipp Fahrbach: Alt-Wiener Erinnerungen, hg. v. Max Singer, Wien 1935, S. 41.)

1844

Die Schlupfwinkel der schamlosen Burschen waren entlegene Wirtshéuser, wo sie bei disterem Kerzen-
scheine zusammen saf3en. [...] Die liederlichen Weibspersonen sallen ringsumher, bunt gruppiert. IThr
Lieblingsinstrument war die Zither, allein nur selten ertonte die Melodie eines Walzers. Man horte fast
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immer die sogenannten ,,Tanz“, kecke, schrillende, ausgelassene Klénge, wobei die Burschen wieherten
und paschten (Handeklatschen). Dabei durfte nie der dieser Menschenclasse eigen zu nennende Jodler
fehlen.

Wenn die Strassen bereits 6de und stumm geworden, die Laternen schon zu erléschen begannen,
vernahm man noch das Echo des Hackerjodlers' weit und breit.
(Briefe aus Wien. Von einem Eingeborenen, Hamburg 1844, zitiert in: Josef Schrank: Die Prostitution in
Wien in historischer, administrativer und hygienischer Beziehung 1, Wien 1886, S. 280.)

Um 1845

Dort [in Regensburg] hatte ich mehrere Male die Ehre, in den vom Fursten Thurn-Taxis veranstalteten
Soiréen, denen auch der Herzog Max in Baiern, der Vater unserer Kaiserin beiwohnte, mitzuwirken.
Nachdem das eigentliche Konzert-Programm abgetahn war, mulite ich sodann immer im engeren Her-
renzirkel echte Wiener Vierzeilige und so dergleichen ,harbe Tanz“? vor den hohen Herrschaften ,,auf3a-
lassen®.

(Jakob Binder: Memoiren des ,,dicken Binder®, genannt der ,,Liechtenthaler Lablache®, Wien 1872. Zitiert
in: Walter Deutsch und Helga Maria Wolf, Menschen und Melodien im alten Osterreich, Wien 1998, S.
56.)

1846

Endlich gibt es noch Lieder ohne Text, gewohnlich Tanzstiicke, welche mit Dudeln und Halloh abgesun-
gen werden. Andere haben zwar einen Text, aber das , Deididldum® ist die Hauptsache dabei. [...] Die
Lieder ohne Text werden in Bierhdusern gewohnlich von einem Zitherschlager auf dem Instrumente
vorgetragen, wahrend die Anwesenden dazu pfeifen und paschen. Manche bringen es auf diesem Instru-
mente sogar zur Virtuositét, wie der weltbertihmte Bierwirth Heiligenschein, der sogar Concerte auf der
Zither gab. Ein sehr beliebtes Thema der Zitherschlager ist der sogenannte Hernalsertanz:
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1873

Zum Heurigen kamen alle Jene, denen ,a Zithern“ und ,,a harber Tanz“ zum Leben so unentbehrlich
war, wie dem Fisch das Wasser.

(Friedrich Schlogl: Beim Heurigen. In: ,Wiener Blut®. Kleine Culturbilder aus dem Volksleben der alten
Kaiserstadt an der Donau, Wien 1873, S. 115.)

,Die Hackerbuben waren junge Leute, welche im Taglohne bei Bauten standen und andere knechtliche Arbeiten verrichte-
ten. Dieselben waren meist in Folge ihrer Arbeitsscheu ohne Arbeit.“ In: Josef Schrank: Die Prostitution in Wien 1, Wien

1886, S. 279.

Den ,Wiener Tdnzen“ wurden Eigenschaften und Gefithlswerte zugeschrieben, die durch eigenwillige mundartliche Wort-
pragungen die Wirkung auf die teilnehmenden Zuhorer erkennen lassen: alte, echte, ferme, fesche, harbe, hochste, kecke,

laute, runde, tiafe, wurlate.
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1875

Der Zahlkellner von der Jaroschauer Bierhalle (in Neulerchenfeld), Franz Schweiger, ein braver allbe-
liebter Mann, ist gestorben und hat eine Witwe mit 4 unmtndigen Kindern hinterlassen, in miBlicher
Lage. Sofort hat der Pachter der Bierhalle, Herr Josef Strobl, ein Concert zum Besten der Hinterblie-
benen veranstaltet; die Deutschmeister unter Kapellmeister Dubetz® haben die tiefsten und héchsten
»Tanz“ aufgespielt, der Gesangverein ,,Arion“ hat mitgewirkt, und den Text von dem Chor ,dgyptisches
Traumbuch® verkauft, ebenfalls zum Besten der armen Familie.

(Hans-Jorgel von Gumpoldskirchen, 44. Jg., Wien 1875, 17. Heft, S. 8.)

1885

Die Schrammel machen keine gew6hnliche Heurigenmusik; sie sind die Klassiker der ,,Weaner Tanz®,
die Virtuosen des Wiener Liedes, die Meistersinger auf der Winsel. Der Uebermuth, die Frohnatur, die
oft umwolkte Schwarmerei und wieder herausjauchzende Hellsinnigkeit des Wiener Gemithes, wie es
sich in seinen Liedern und Ténzen ausspricht, werden in den urspriinglichen frischen Farben unter den
Geigenstrichen dieser Musiker tonlebendig.

(Eduard Potzl: Jung=Wien. Allerhand wienerische Skizzen, Wien 1885, S. 70f.)

1886

Die Musikanten — Schiiler und Nachkommlinge des vielberithmten seligen ,,Grueber Franzl®, der auf
seinem Lieblings-Instrumente, dem ,,picksiilen Holz*“ (der Clarinette) einstens in seiner Art Classisches
leistete — spielen die ,tiefsten” Ténze; die feschesten Fiaker und tippigsten Wascherinnen besorgen an
den ,Ehrentischen®, wo die Micene mit den ,,Spendirhosen® zu sitzen pflegen, das Accompagnement, in-
dem sie die drastisch-volksthtimlichen Weisen mit kunstgetibten Pfeifen, Paschen und Jodeln begleiten.
(Friedrich Schlogl: Wiener Volksleben. In: Die osterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild,
Band Wien, Wien 1886, S. 109.)

1886

Die Heurigen-Musikanten sind werth, dass man sich mit ihnen beschéftigt. Diese Leute, so unschein-
bar sie sein mégen, so bescheiden sie sich geben und so armselig sie auch leben, sie sind es, welche alte,
seit Jahrhunderten tberlieferte Melodien, die kein Notenschreiber festgehalten, von Geschlecht zu Ge-
schlecht tragen, und in jeder anderen Stadt hétte sich schon Jemand gefunden, der diese Volksweisen ge-
sammelt hitte, in jeder anderen Stadt hitte der Verleger, der solche halbvergessene Melodien sammelt,
ein riesiges Geschéft gemacht, in Wien hat dies noch Niemand unternommen. [...] Die Wiener Volksmu-
sik ist nicht in erster Linie der Walzer, es ist das Lied und der ,,Tanz", diese wirbelnde Melodie zu den
Liedern ohne Worte, die man draullen beim Heurigen spielt und die das Volk allzeit noch gern hort.
(Julius Lowy: Von der Wiener Volksmusik. In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, 8. August 1886, S. 4.)

1888/89

Der Wiener Tanz hat seinen Ursprung und seine Entstehung vom Léandler. Der Léandler war vor sehr
langer Zeit die einzige Gattung von echter Volksmusik, und stammt aus Oberésterreich, Steiermark,
Tirol und Karnten. Die Leute tanzten zu dieser Musik, und nach und nach wurde er edler, namlich
es wurde spater nicht nur getanzt. [...] Die Musikanten und Sédnger vom Anfang dieses Jahrhunderts
[19. Jahrhundert] bis ungefihr 1860 waren ganz respektable Leister; manche davon sogar so gut, dass
man annehmen kann, solche Leute gibt es nicht mehr. Es liegt in der Natur der Sache, dass diese Leute
in ihrem Fache groBartig waren, ihr Programm bestand auch nur aus Tanz und steirische Lieder, sie
spielten es mit so viel Geschick, sangen unvergleichlich, und hatten ein so reiches Programm, dass man
sagen kann, manche dieser Leute wiren im Stande gewesen tagelang vorzutragen, ohne nur eine Num-
mer repetiren zu missen. [...] Echte Wiener Tanz werden noch heute geschrieben, nur scheint es als ob
diese Gattung Musik nicht mehr jenen Werth hétte als anno dazumal. [...] Nach meiner Ansicht hat der
echte Wiener Tanz, wenn er im richtigen Tempo und mit Empfindung gespielt wird, noch niemals die
erwiinschte Wirkung verfehlt.

(Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (aus der Zeit der Jahre 1800-1860), Seiner kai-
serl. und konigl. Apostol. Majestdt Franz Josef 1., Kaiser von Qesterreich, Konig von Ungarn, etc. etc.
anlaflich des 40jihrigen Regierungsjubildums ehrfurchtsvoll gewidmet, Wien 1888/89, Vorwort.)

3 Josef Dubetz (1824—-1900), Militarkapellmeister von 1848 bis 1860 sowie von 1863 bis 1864 beim Infanterie-Regiment Nr. 4
in Wien.
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1891

Das Verstandnis fiir die Kunst auf dem ,,Pickstilen“ 4 ist heute stark im Abnehmen und es lohnt sich
nicht mehr die Miihe, den Leuten einige ,,Stiicke” vorzublasen. Sie verstehen es nicht mehr. Nur eine
ganz kleine Gemeinde pflegt noch die Liebe zu den alten ,,Tanz". [...] Es gibt nur Wenige mehr, die noch
wissen, daB der Jodler vom ,,Schwamma“,® der Tanz vom ,,Uhrmacher-Pepi“ war und dass den Tanz die
Gschwandner Nettl, die Tanzerl Leni, oder wie sie hiel3en, am Besten und Siillesten ,,ausbrackt® hat.
Friher hatte jeder bekanntere Heurigenbesucher seinen Leibtanz, ,auf den er flog“ und mit dem er von
Musikern und Sangern begriufit wurde, sobald er das Local betrat, oder fur dessen Vortrag er gern ein
besonderes Trinkgeld hinwarf.

(Julius Léwy: Picksiifs. In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, Wien, 18. September 1891, S. 4.)

1893

An den einfachen, ungedeckten, hélzernen Tischen des Heurigen fraternisiert der Biirger mit dem Offi-
zier, der Beamte mit dem Volksmann und da werden, wohl nicht die Ehen, aber gewill immer die treuen
Gelobnisse der Liebe geschlossen. Im Glase den feurigen Alsecker vor, neben sich die Geliebte oder die
Frau sammt Kinder, und hinter sich die Winsel (Geige), dann tauscht der echte Wiener wohl mit keiner
Nation. Und wenn die Musik so kecke, das leichte Naturell des Wieners erregende ,/Tanz“ spielt, die
himmelaufjauchzend mit einschmeichelnder Melodie an das Ohr des Zuhorers klingen, die Fiile dabei
in Bewegung setzen, kann sich der Wiener nicht halten. Mit hocherhobenem Haupte geht er zu ,die
Musikanten®, 6ffnet seine Brieftasche und legt sein ,,Florl“ (Guldenzettel) hin und verlangt ,,an Tanz aus
der unteren Lad!“ Diese ,, Tanz®, wo die Flote und die Klarinette die Oberstimme nimmt, die Guitarre
langsam im Tacte einschlédgt und die Harmonika die Melodie fiihrt, hingen mit dem Wiener zusammen.
Derartige Melodien, die man gehoért haben mul3, um ihren Eindruck begreifen zu kénnen, gedeihen nur
an dem Donaustrome in Wien.

(Anonymus: Wien und die Wiener. Ungeschminkte Schilderungen eines fahrenden Gesellen, 2. Auflage,
Berlin 1893, S. 76 f.)

1900

Wahre Melodienschétze leben in dem Wiener Volke. Ungeschrieben, im grof3en Musikalien-Handel nicht
vorkommend, erben sie sich fort vom Vater auf den Sohn und klingen wie die letzten Seufzer einer ster-
benden Zeit in unsere Tage hinein.[...] Das ,,Extrablatt” geht nunmehr daran, diese oft uralten und halb-
vergessenen Melodien zu sammeln, die ,,Tanz“, die ,Dudler”, an denen sich unsere Groflviter ergotzt
haben. [...] Das , Extrablatt” wird die Lieder ohne Worte des alten Wien als werthvolles Geschenk dem
modernen Wien tibermitteln.[...] Wir wenden uns in erster Linie an unsere Volksmusiker, an die S6hne
und Verwandten der bereits verstorbenen Musiker, uns Lieder, Gesdnge, Tanz und Dudler, die sich hand-
schriftlich in threm Besitze befinden, gitigst einzusenden. Dieselben werden in kinstlerisch vornehmen
Stichen [...] so oft Material vorliegt, als ganzseitige Gratisbeilage unseres Montagblattes erscheinen. [...]
Es werden alle Musiker Wiens die Idee des ,,Extrablatt® mit liebvoller Begeisterung erfassen und unter-
stiitzen, um uns in die Lage zu versetzen, im Laufe der Zeit den Wienern eine moglichst vollstiandige
Sammlung der vergessenen Volksmelodien bieten zu kénnen.

(Illustrirtes Wiener Extrablatt, Montag, 5. Februar 1900, S. 3)

um 1900

[...] Die ganze Gesellschaft begann wie ein Mann mitzusingen, nur die Mali-Tant blieb schweigsam.
[...] Auch der Schani-Onkel sang nicht mit, sondern fragte aufbegehrend den Geiger des Terzettes, ob
er denn statt ,den neuzeitig’'n G’fraf3t” nicht einen alten, gediegenen Tanz koénne. ,,So an’” Ganztiaf'n,
Schnoflerten, wiar eahm zu meiner Zeit no’ der Schmalhofer Schackerl geignt hat.“ Da spielte der Gei-
ger, sein Instrument ganz zu den Ohren des Onkels hinabgeneigt, ,an’ Ganztiaf’n“.

,Heiliger Gott, secht’s Kinder, das is 'was! Hellauf geht d’ Sunn auf®, sagte der Schani-Onkel, und dann
begann er mitzujodeln und zu paschen, dal} es eine Art hatte.

(Alfred Eduard Forschneritsch: Die Leich’. In: Rudolf Holzer: Wiener Volks-Humor. Die Realisten, Wien
1947, S. 261f.)

4 Als,picksii3“ wurde das Spiel auf der kleinen und hochgestimmten Klarinette in G oder F empfunden..
5 ,Schwamma“ oder ,Schwomma®“ war der Vulgoname des Dudlers und Zitherspielers Josef Weidinger. Siehe Kapitel 8:
Bedeutende Komponisten und Interpreten.
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um 1910

Wir sprechen hier nicht von der Tanzmusik, sondern von den sogenannten , Tanzgeigern®, den jauch-
zenden Melodien ohne Worte, welche beinahe im Aussterben begriffen sind. Die Leute tanzten zu dieser
Musik, spiter wurde er edler, er wurde nicht nur getanzt, sondern er wurde auch gesungen, mit ge-
schicktem Kehlenschlag, ,,Dudeln® geheillen. [...] Die entschieden besten Sanger waren Josef Weidinger,
genannt der ,Schwomma®, Laminger mit Fiirst, der Frei Karl und seine Frau Tanzerl Leni, die Hakel
Tini, die Wichten Hannerl, die Frau Schmutzer, die Frau Schrammel, Mutter von Hans Schrammel,
sowie der ,,Mexiko-Schanl“ und die Frauen der Gebriider Schiitz.

(Eduard Merkt: Wiener Liederschatz. Zwei Jahrhunderte Wiener Lied, Wien, um 1910).

1911

Das Wiener Lied wird gewohnlich von Geige, Klarinette, Harmonika und Gitarre gemeinsam begleitet.
Diese Quartette bzw. Terzette oder Quintette wirken aber auch selbsténdig. Instrumente der genannten
Art dienen in den verschiedensten Zusammensetzungen dem musikalischen Bedirfnisse des Wiener
Volkes, sie beleben jene Stéitten des frohlichen Beisammenseins, an welchen der Wiener seinem kost-
lichen ,,Heurigen“, dem jungen Weine huldigt. Oft tiberwiltigt nun die Lust den einen oder den anderen,
seiner frohlichen Stimmung dadurch Ausdruck zu geben, daf3 er sich in den héchsten Jodlertonen der
instrumentalen Leistung anschlief3t, oder gar die Fiithrung derselben tibernimmt. Dies hat dazu ge-
fihrt, solchen Weisen die unwienerische Bezeichnung Singetanz zu geben, obwohl die Hauptleistung
stets eine rein instrumentale ist. Der Wiener unterscheidet namlich zwischen Tanz (mit dumpfem a)
und Téanz (mit hellem a). Der erstere dient dem Tanze, der letztere nur dem Gehor allein. Diese Wiener
»Tanz" sind durchaus eigenartige Bluten unserer volkstiimlichen Betitigung und so fest mit dem Boden
verwachsen, auf dem sie entstanden sind, dal} sie auch dann, wenn fremde Einfliisse auf sie einwirk-
ten, ihre Eigenart nicht verloren haben. [...] Thre Bliitezeit hatten die ,,Tanz“ in den Dreifliger- und
Vierzigerjahren des XIX. Jahrhunderts. Nur verhéltnismé8ig wenige von den einst beliebten Weisen
sind heute noch bekannt, nur wenige durch Druck oder durch schriftliche Notierung auf unsere Zeit
gebracht.

(Eduard Kremser: Wiener Lieder und Tdnze I, Wien 1911/12, Vorwort.)

1920

Sie [die Vorstadtmusikanten] sanken in unzihligen Reihen dahin, aber was sie in lustigen Néachten an
prickelnden Weisen schufen, das lebte namenlos weiter und {iberdauerte sie und ihre Zeit. Die Lindler,
die Langaus, die Menuette und wie all die alten Tdnze in Wien hiel3en, vererbten sich von Geschlecht zu
Geschlecht durch miindliche Uberlieferung. Von vielen gekannt, aber von wenigen schriftlich festgehal-
ten, sind nur sparliche Uberreste auf die heutigen Wiener gelangt.

Ohne diese fidelen Volksmusikanten gébe es keine anheimelnd gemiitliche Wiener Tanz- und Heurigen-
musik, die in den Walzerkénigen Johann und Josef Straull und in Josef Lanner ihren kiinstlerischen
Hohepunkt erreichte. [...] Wie wichtig wire es, im einzelnen diese Entwicklung zu verfolgen, wenn eine
eingehende Untersuchung eben nicht davor haltmachen miiite, dafl nur geringes musikalisches Mate-
rial iber den Wiener Tanz und das Wiener Lied der Vorzeit tiberliefert ist.

(Emil Karl Bliimml und Gustav Gugitz: Altwienerisches. Bilder und Gestalten, Wien — Prag — Leipzig
1920, S. 215.)

1922

Und wenn die alten Weisen erklingen, so spliren wir auch immer wieder das siille, alte Gift darinnen,
jene verfiihrerische, alle Sinne aufpeitschende Mischung von Lebensdurst und Lebensmiuidigkeit, die so
unsagbar wienerisch ist, hochste Gliickseligkeit, Rausch bis zur Entriicktheit und Rausch bis zur Tréne,
alles in einem Atemzug.

Und dennoch ist, was wir heute zu horen bekommen, nur das matte Echo einer hingesunkenen Zeit, und
fiir Augenblicke kann es sein, daf} die auftretenden Personen uns wie Gespenster anmuten. Die alten
echten Lieder und , Tanz“ werden von den Vortragenden, soferne diese das Schatzkéstlein der urspring-
lichen Wiener Volksmusik tiberhaupt noch innehaben, fast nur noch fir den ,Kenner* hervorgeholt.
(Hermine Cloeter: Wiener Volkssdnger und was sie sangen. In: Geist und Geister aus dem alten Wien,
Wien 1922, S. 246.)
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1944

Der Wiener-Tanz stellt in seiner urspriinglichsten Form eine Tanzmelodie dar, die nicht zum Zwecke
der Tanzbegleitung, sondern als Vortragsstiick reproduziert wird. Er ist also seiner Funktion als Tanz-
begleitung enthoben und kann als absolute Instrumentalmusik angesehen werden. [Dadurch] ist die
Moglichkeit des Tempowechsels innerhalb einer Tanzmelodie gegeben, von der die Wiener Heurigenmu-
sik reichlich Gebrauch macht (ritardando, a tempo, accelerando). [...]

Die Aneinanderreihung mehrerer Tanzmelodien zu einem Ganzen hat der Wiener Tanz mit der &lple-
rischen Tanzmusik gemeinsam. Wahrend aber in der letzten besonders beim Léandler und Walzer, in
der ganzen Melodienreihe ein gleichméfBiges Tempo vorherrscht, sind beim Wiener-Tanz mit Absicht
und auch mit kiinstlerischem Geschmack Stiicke verschiedenen Tempos aneinandergereiht. [...] Der
Wiener-Tanz bevorzugt im Charakter der einzelnen Stiicke Gegensitze, z. B. als Anfang eine liedmé-
Bige Melodie, als AbschluB} eine ,resche®, einen sogenannten ,,Runden® oder ,,Strudler”, der sehr schnell
gespielt wird.[ ... ]

Der Tempowechsel, besonders die Verlangsamung beim Wiener-Tanz sowohl innerhalb der einzelnen
Teile als auch in der ganzen Suite, ermdéglicht, besonders bei langsamem Zeitmal eine reichere Gestal-
tung der harmonischen Unterlage mit Ausweichungen in andere Tonarten und die Anbringung von
Fillstimmen, fiur welch letztere besonders die Harmonika geeignet ist. Das erforderte natiirlich ein Aus-
schreiben der Begleitstimmen, die bei der alplerischen Tanzmusik stets ohne Notenvorlage (auswendig)
gespielt wurden. Bedingt und erméglicht war aber die Hebung des kiinstlerischen Niveaus des Wiener-
Tanzes dadurch, dal} die ausfithrenden Musiker eine tiber die musiktheoretischen Kenntnisse eines
,Bratl-Geigers“ hinausgehende musikalische Bildung aufwiesen und nicht nur auf ihren Instrumenten
Virtuosen waren, sondern auch als Komponisten auftraten. [...] Das Bestreben nach reicherer Ausge-
staltung und auch der Einflull der Kunstmusik fiihrten zu hdufiger Verwendung der Chromatik, die der
landlichen Volksmusik im allgemeinen fernliegt und die der Wienerischen Musik etwas Weiches gibt.
(Raimund Zoder: Uber einige bezeichnende Merkmale der Wiener Heurigen-Musik. In: Das deutsche
Volkslied 46, Wien 1944, S. 551.)

1973

Praktische Ausiibung von Tanzmusik ist und bleibt Gebrauchsmusik und scheint angeboren, nicht er-
lernbar zu sein. Schubert liel3 sich nie lange bitten zum Tanz aufzuspielen. [...] Wenn er sich selbst
ans Klavier setzte, iberliel er sich nur den Eingebungen seiner Phantasie. [...] Keiner seiner Téanze
verleugnet echte Wiener und 6sterreichische Folklore. Seinerzeit hat man sie im Freundeskreis wirklich
getanzt; spater, ohne den bestimmten Anlal3, wurden sie Musik zum Anhéren. Dafiir gibt’s als Beispiel
noch heute die besondere Wiener Spezialitiat der ,,Tanz” (wie die Tédnze im Wiener Dialekt heillen): Sie
bekamen nostalgischen Charakter — sie werden nicht getanzt, sondern ,,ins Ohr gegeigt®.

(Alexander Weinmann: ,,Vorwort“in: Schubert: Ldandler, Ecossaisen, Menuette. Wiener Urtext Edition,
UT 50064, Wien 1973, S. I11.)

1976

Tanz (mit langem a!), ,Weana Tanz" sind nicht Léndler (zum Tanzen) und nicht Walzer, sondern Vor-
tragsstiicke zu bestimmten Gelegenheiten. [...] Die Zeitmalle (%) sind gewohnlich langsam und haben
gelegentlich schnellere Kontrastteile.

(Max Schonherr: Asthetik des Walzers. Erfahrungen aus Geschichte und Musizierpraxis, vorgelegt in
Form eines alphabetischen Katalogs. In: Osterreichische Musikzeitschrift 31, Wien 1976, Heft 2, S. 97.)

1979

Die ,Weana Tanz" stellten so um die Mitte des vorigen Jahrhunderts eine kontrastreiche Mischung aus
Frohlichkeit und Schwermut dar. Neben starker Melodiositét sorgte eine reiche, stellenweise verfrem-
dende Harmonik fur starke Stimmungsumschwiinge. Dazu erfanden nun virtuose Instrumentalisten
wirkungsvolle Verzierungen, vor allem aber Tempowechsel und Tempoverschleifungen, wie sie in der
spateren Wiener Musik — etwa auch in den Walzern von Johann Straull — ein so schwer in eine Regel zu
bringendes Charakteristikum darstellen.

(Karl Hodina: O du lieber Augustin. Die schonsten Wienerlieder, Wien 1979, S. 11.)
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2. Die ,Weana Tanz"“ in der Literatur

1986

Es sind die Halbtone, es ist die Chromatik, [...] die wahrscheinlich wichtigste Eigenheit der Wiener
Volksmusik. [...] Deutlich erkennbar ist diese Chromatik schon in den ganz alten ,,Taanz", die eine in-
teressante Mehrzahlbildung des Wiener Dialektes zeigen: die Einzahl heil3t ,der Tanz®, mit dumpfem a,
die Mehrzahl aber ,,de Taanz®, mit offenem langem a.

(Peter Wehle: Singen Sie wienerisch? Eine satirische Liebeserkldarung an das Wienerlied, Wien 1986, S.
25.)

1995

Auffallend ist die enge Beziehung der ,,Wiener Ténze“ zur vokalen Volksmusik. Die Melodien der Tédnze
uberschneiden sich mit denen der Lieder, die zur selben Zeit gesungen wurden. Vor allem die ,,Dudler®,
die wienerische Form der Jodlerlieder, verwenden die gleichen Melodien wie die instrumentalen Ténze.
Und in vielen der Instrumentalstiicke finden wir melodische Themen wieder, die wir aus alten Volkslie-
dern kennen. Die Bezeichnung einiger Ténze als ,,Altwiener Singtidnze“ weist auf diese enge Beziehung
zwischen Singen und Musizieren hin. Die unverkennbar landlerischen Merkmale der Melodik werden
in den ,,Tanz“ durch hiufige chromatische Wendungen bereichert, die auf einfachsten Grundharmo-
nien aufgebauten Lindlerakkorde werden durch Zwischenakkorde angereichert, durch Verwendung der
zweiten und sechsten Stufe wird die Klangfarbe gelegentlich zum Moll verdndert.

(Ernst Weber: Alt-Wiener Tdnze mit den Philharmonia Schrammeln. Booklet zur gleichnamigen CD,
Wien 1995, S. 7.)

1996

Die Landler der zugewanderten Musikanten wandelten sich im Spiel der Wiener Geiger zum viel beju-
belten Vortragsstiick. Unter der Bezeichnung ,,Wiener Tanz“ entstanden im 19. Jahrhundert unzahlige
Kompositionen, die nicht mehr dem Tanz, sondern dem konzertanten Vortrag gewidmet waren. Dass
diese Musik allerdings nicht in Konzertsélen, sondern vorzugsweise in Gaststiatten und Buschenschen-
ken zu horen war, bescherte der Wiener Bevolkerung eine eigenstindige musikalische Volkskultur.
(Maria Walcher: Jodeln und Dudeln — ein wienerisches Phdanomen. In: Christina Zurbriigg: Orvuse on
Oanwe. Dudlerinnen in Wien, Wien 1996, 154f.)

1996

Der “Wiener Tanz”, teilweise acht-, teilweise sechzehntaktig, hat sich zur reinen Zuhérmusik entwickelt
und steht mit seiner Neigung zu Nebenstufen, Chromatik und Rubato-Spiel zwischen Volks- und Kunst-
musik.

(Gerlinde Haid: Landler. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Mu-
sik. Sachteil 5, Kassel — Basel — London 1996, Sp. 912.)

1999

Es sind Ténze die man nicht tanzt. Es sind musikalische Gustostiickerln fir den reinen Hoérgenul3, oft
recht virtuoser Art. [...] Zum einen handelt es sich dabei um eine Aneinanderreihung von unterschied-
lich strukturierten Teilen, so gut wie immer sehr langsam beginnend und sich nach und nach im Tempo
steigernd, gefolgt von einer rasanten Schlullkadenz.

Charakteristisch sind die Moll-Sequenzen, verminderte und tiberméfBige Akkorde; alles das, was auch
fir das Wienerlied unentbehrlich bleiben wird. Einige beliebte Tédnze stehen ganz in der Moll-Tonart,
werden jedoch immer in Dur aufgelést. Zum anderen sind es entweder idyllische oder aber sehr ur-
sprungliche, ekstatisch durchgezogene Landler, ,Runde” genannt.

(Roland Joseph Leopold Neuwirth: Die ,,harbenund die ,,runden” Tanz. In: Das Wienerlied, Wien 1999,
S. 32f1.)
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2. Die ,Weana Tanz"“ in der Literatur

Drei Viertel Tanz

Roland Jos. Leop. Neuwirth
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Die erste Phrase zu den ,,Drei Viertel Tanz“ fiir zwei Violinen und Kontragitarre von Roland Jos. Leop. Neuwirth.
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3.

Geschichte und Legende

Die Geschichte der ,,Wiener Tédnze“ beginnt unzweifelhaft in den ersten Dezennien des 19. Jahrhun-
derts. Nach und nach losgelést von der Funktion als Tanzmusik entstand eine vom alpinen Landler
abgeleitete Musikform als Vorspielmusik zur Unterhaltung und Animation der Géste in den Wein-
und Bierschenken der Wiener Vorstiddte und Vororte. Mit dem mundartlich geprigten Gattungsna-
men ,Weana Tanz“ wurde und wird in Wien eine stilistisch unverwechselbare Musik benannt, deren
inhaltliche und formale Qualititen Ausdruck eines ortsgebundenen musikalischen Dialekts sind:!

Wie der Wiener Sprachdialekt nur eine Spezialform der sterreichisch-bayrischen Mundart ist, so ist
der Wiener Musikdialekt nur eine Spezies der siddeutsch-alpinen Musikiibung. Provinziale Formen
verdichten sich hier zu der als ,,Wiener Musik® bezeichneten Art.2

Aus der Fille der Werke dieser Art ragen als deren geniale Manifestationen der Walzer ,,Wiener
Blut“ von Johann Straul} Sohn (1873), der Marsch ,,Wien bleibt Wien“ von Johann Schrammel (1886)
und die ,Alt-Wiener-Tanzweisen® von Fritz Kreisler (1910) heraus. In dieser spezifischen Stilschicht
steht die Gattung ,Weana Tanz" als eine eigene Kategorie, deren prigende Merkmale sie gegentiber
anderen Musikstilen als eine Sonderform urbaner Volksmusik ausweisen.

Vorgeschichte

Auf der Suche nach moglichen Vorformen und frithen Quellen enthiillt sich aus der Geschichte der
Musik in Wien ein eigenartiges Bild musikalischer Selbstdarstellung. Uber Epochen hinweg wird in
Wort und Weise das regional Spezifische hervorgehoben, gepaart mit subtiler Charakterisierung der
eigenen musikalischen Wesensart. In der musikalischen Volkskunde ist die Bezeichnung erforschter
Materialien von Anfang an mit dem Bemiuhen verbunden, die als originir erscheinenden Gattungen
mit einem entsprechenden Landschafts- oder Ortsnamen zu benennen.? Die regionale Zugehorigkeit

1  Manfred Wagner: Von der Ortsgebundenheit der Musik. In: Werner Jauk, Josef-Horst Lederer und Ingrid Schubert (Hg.):
Miscellanea Musicae. Rudolf Flotzinger zum 60. Geburtstag, Wien 1999, S. 353-363. Viktor Zuckerkandl (1896-1965), der
Wiener Musikwissenschafter und Philosoph, schrieb 1957 zur ,Ortsgebundenheit der Musik® folgende bemerkenswerte
Satze: ,,In engerem Sinne ist ein Land insofern Quelle von Musik, als die Menschen, die der lebendige Leib des Landes sind,
manches, was sie zu sagen haben, nicht anders als in Ténen sagen kénnen. Musik dieses Ursprunges gehort dem Lande als
ein Eigenstes zu, das Land, das Volk kann sich in ihr erkennen. Alle echte Volksmusik ist von dieser Art, und alle Musik, die
wir nicht nur auf dem Boden, sondern aus dem Boden des Landes gewachsen fihlen.“ In: Viktor Zuckerkandl: Der Geist der
Musik. In: Otto Schulmeister (Hg.): Spectrum Austriae, Wien 1957, S. 525.

2 Paul Nettl: Die Wiener Tanzkomposition in der zweiten Hélfte des siebzehnten Jahrhunderts (= Studien zur Musikwissen-
schaft 8), Wien 1921, S. 140.

3 Vgl z. B.: Innviertler Landler, Bregenzer Sechser, Steirisches Hackbrett, Puchberger Schottisch, Hiittenberger Reiftanz und
eben auch ,,Wienerlied“.
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3. Geschichte und Legende

wird als ein glaubwiirdiges Kriterium zur Differenzierung der konstitutiv angehérenden Inhalte und
Formen erachtet, die einen musikalischen Typus pragen. In Wien kann dies im Bereich des Tanzes
schon seit der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts am Héhepunkt des musikalischen Barock nach-
gewiesen werden.* In der Welt des Adels erwachte damals das Interesse fiir die Tédnze des Landvolks
der gesamten Monarchie.? Die Hofkomponisten gaben aus Anlass eines Tanzfestes ihren Gavotten,
Sarabanden und Galliarden, die von bestimmten Paaren der Hofgesellschaft in einer vornehm sti-
lisierten Tracht vorgefithrt wurden, jeweils den Namen eines Landes oder einer Volksgruppe. Der
Monarch und seine Gemahlin traten bei einem derartigen Kostimfest, genannt ,Wirtschaft”, als
Wirt und Wirtin auf.® Nach einer Erkldrung aus dem Jahr 1751 bezeichnete man die folkloristischen
Kostiimfeste und Maskeraden auf den fiirstlichen Hofen zur Zeit des Absolutismus mit ,,Wirtschaft:

Grosze herren wollen bisweilen zur lust auch die siiszigkeit des privatstandes schmecken; daher verklei-
det sich insgemein der regierende herr und seine gemahlinn in einem gemeinen biirgerlichen wirth und in
eine wirthinn und die anderen fiirstlichen personen, die man etwa beehren und bewirthen will, in gaste.”

Die Tanzmusik zu solcherart Festen im Ballsaal der kaiserlichen Burg zu Wien entsprach nur in den
Titeln der einzelnen Tdnze dem Programm des Anlasses. Die zweimal acht Takte der Kompositio-
nen, die als ,aria polonica“, ,aria bavarica“ oder als ,aria hannaca“ getanzt wurden, sind im Stil der
Zeit komponiert und weisen kein Motiv auf, das einer der im Titel genannten Ethnien entsprechen
wirde. Nur bei einer ,,Gavotta styriaca“ hat ein Komponist solcher Ténze, Johann Heinrich Schmel-
zer (1620-1680), einen Hirtenhornruf aus der Welt der bauerlichen Tierhaltung zum Thema seines
Tanzes genommen:

Gavotta styriaca.
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Abb. 1: ,,Gavotta styriaca“ aus ,,Balletti a 4“ von Johann Heinrich Schmelzer.__In: Paul Nettl (Hg.), Wiener Tanzmusik in
der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts (= Denkméler der Tonkunst in Osterreich, Band 56), Graz 1960, S. 58.

4 Aus dem Jahrhundert zuvor stammt die umfassende Quodlibet-Sammlung des Schulmeisters Wolfgang Schmeltzl (1544),
deren , Einschitzung als Quelle fir das 6sterreichische Volkslied heute nicht mehr aufrecht zu erhalten” ist. Rudolf Flotzin-
ger: Wolfgang Schmeltzl — Guter, seltzsamer und kunstreicher Teutscher Gesang (= Denkméler der Tonkunst in Osterreich
147/148), Graz 1990, S. VII.

5  Egon Wellesz: Die Ballett-Suiten von Johann Heinrich und Anton Andreas Schmelzer (= Sitzungsberichte der Kais. Akade-
mie der Wissenschaften in Wien, 176. Band, 5. Abhandlung), Wien 1914.

6 ,Eine Wirtschaft fand am 10. Februar 1671 statt, in der das Kaiserpaar abermals Wirt und Wirtin vorstellten. Auch hier gab
es die verschiedensten Volkstrachten (Polakh, Venediger, Croath, Schweizer, Moscoviter, spanische, schwéabische und welli-
sche Pauern, ein Judt und Judin)“. In: Paul Nettl: Die Wiener Tanzkomposition in der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts.
Studien zur Musikwissenschaft 8, Wien 1921, S. 49. Die Benennung bestimmter Ténze mit Land- oder Stadtnamen ist schon
frith in den Orgel- und Lautentabulaturen belegt. Namen wie ,,Ballo anglese®, ,,Ballo francese®, ,Ballo milanese“ zeigen die
Moglichkeit an, Tdnze mit derartigen Bezeichnungen woméglich auch motivisch und rhythmisch zu charakterisieren. Vgl.
Wilhelm Merian: Der Tanz in den deutschen Tabulaturbtichern, Leipzig 1927.

7  Jacob und Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch. Nachdruck Bd. 30, Leipzig 1960/84, Stichwort: Wirtschaft, IB1, Sp. 668;
Christina Schmiicker: Im Wirtshaus ,,Zum schwarzen Adler”. Die Wirtschaften in den Zeremonialprotokollen (1652—1800).
In: Irmgard Pangerl, Martin Scheutz, Thomas Winkelbauer (Hg.): Der Wiener Hof im Spiegel der Zeremonialprotokolle
(1652—-1800). Eine Annédherung (= Forschungen und Beitrage zur Wiener Stadtgeschichte 47), Innsbruck 2007, S. 436.
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Vorgeschichte

Gegenliber den langlebigen Ténzen der Barockzeit (wie zum Beispiel Allemande, Bourrée, Cou-
rante, Gavotta, Galliarda, Gigue, Pavane, Sarabande u. a.) gerieten die Tédnze mit dem Namen einer
bestimmten Region oder Stadt als Ausdruck eines Zeitgeschmacks bald in Vergessenheit. Darunter
befindet sich auch die , Aria viennense“ (= Weise aus Wien). Der Titel dieser barocken Tanzform
tduscht eine wienerische Charakteristik vor, die in der Musik nicht enthalten ist:

Aria viennense.
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Abb. 2: ,Aria viennense“ aus ,Balletto 1“ von Johann Heinrich Schmelzer, 1667. In: Paul Nettl (Hg.), Wiener Tanzmusik in der
zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts (= Denkméler der Tonkunst in Osterreich, Band 56), Graz 1960, S. 6.

Johann Heinrich Schmelzer war der einzige Hofkomponist seiner Zeit, der manchen seiner Téanze
einen auf Wien bezogenen Namen gab, aber diese ohne ortsgebundene musikalische Stilistik aus-
stattete.® ,Aria“ war in den Balletten der iibliche Name fiir Tdnze, die formal wie rhythmisch allein
der schopferischen Fantasie des Komponisten entsprangen und deshalb nicht immer an ein vorge-
schriebenes Tanzschema gebunden waren.? Hofische Veranstaltungen mit stilisierten Ténzen, die
einer bestimmten Volksgruppe zugedacht waren, gab es auch bei Geburtstagsfeiern und Béllen zur
Faschingszeit. In zeitgenossischen Schriftzeugnissen finden sich Hinweise auf die Verbindung stili-
sierter Trachten mit ausgewihlten Tanzgattungen. Eine zeitgendssische Briefstelle erlautert bildhaft
die Ubernahme und Wandlung von Volkstrachten in die Repréasentationskultur des Adels:

Es wire nicht anndhernd so hiibsch anzusehen, wenn sich die Hofdamen tatséchlich in grobes Leinen
hiillen wiirden, wie die Bauerinnen, die sie vertreten. Alles Vergniigen entsteht daher, dass alles einer
Bauernwirthschaft zwar dhnlich, aber schoner ist.!°

Ergidnzend dazu sei aus Graz die Mitteilung einer Erzherzogin anlésslich eines Hofballes im Fasching
1608 zitiert:

...darnach haben ich und die Thrautl ein galiarda miteinander tanzt und darnach den tortilion, auch 4
person. Diese tanz haben wir tanzt, wie wir die welschen Pauern dirn sein gwest...!!

8  Vgl. Paul Nettl: Das Wiener Lied im Zeitalter des Barock, Wien — Leipzig 1934, S, 12. Paul Nettls Annahme, dass es sich bei
Schmelzers Arien ,,um richtige Wiener Volksmelodien handelt, wie sie in den Wirtshdausern der Wiener Vorstadte gesungen
wurden®, stellt eine unbewiesene Hypothese dar, die durch die hier erfolgten stilkundlichen Deutungen widerlegt wird. Auch
Erich Schenk ortet in der ,aria vienennsis“ ein melodisch nicht vorhandenes ,wienerisch-bodenstindiges Element, also offen-
bar Volksmelodien®“. In: Erich Schenk: Kleine Wiener Musikgeschichte, Wien 1946, S. 82.

9  Egon Wellesz: Die Ballett-Suiten von Johann Heinrich und Anton Andreas Schmelzer, Wien 1914, S. 14.

10 Zitiert in: Claudia Schnitzer: Hofische Maskeraden. Funktion und Ausstattung von Verkleidungsdivertissements an deut-
schen Hofen der Frithen Neuzeit, Tibingen 1999, S. 224.

11 Gudrun Rottensteiner: ,der ambrosi, danczmaister hat mich ansprechen lassen“. Auf tanzerischer Spurensuche in den Brie-
fen der Erzherzogin Maria von Innerdsterreich. In: Monika Fink und Rainer Gstrein (Hg.): Gesellschafts- und Volkstanz in
Osterreich (= Musicologica Austriaca 21), Wien 2002, S. 74. Der in dieser Briefstelle erwihnte ,tortilion“ (tordiglione) ist ein
der Galliarde verwandter Tanz. Er wurde am Wiener Hof bis Ende des 17. Jahrhunderts nach Kompositionen von Joh. H.
Schmelzer und Alessandro Poglietti getanzt.
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3. Geschichte und Legende

Was immer die ,,welsche Pauern dirn“ oder die ,aria viennense“ den adeligen Zeitgenossen des
17. Jahrhunderts bedeuteten, allein die vielfiltig verwendeten Orts- und Landschaftsnamen bei den
Téanzen sind Indiz genug, die steigende Hinwendung der gebildeten Welt zur kulturellen Lebenswelt
des Landvolks zu belegen.!? Diese Neigung zu ,,ortsgebundenen® Musikwerken hat in Wien 1681 auch
eine , Partita ex Vienna“ mit einem ,Brader Tantz a Vienna“ hervorgebracht. Die Erwartung, dass
in dieser ,Partita“ (Suite) wienerische Musik aus dem Ende des 17. Jahrhunderts zu finden sei, wird
auch hier nicht erfillt. Die aus diesem Werk bekannt gewordenen fiinf Sétze sind betitelt mit ,Branle
de village®, ,Courante®, ,,Sarabande“ ,Brader Tanz a Vienna“, ,Alio modo“.!® Trotz der Stadtbezeich-
nung ,,Vienna“ ist allen Sétzen ein Hirtenhorn-Motiv in verschiedenen Abwandlungen mitgegeben,
das eine landliche Charakteristik symbolisiert und bis ins 20. Jahrhundert als klingender Topos des
Pastoralen Geltung hatte:

Partita ex Vienna.
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12 ,Die Faszination Adeliger und Burgerlicher an der Vitalitit des Bauerntanzes ist ebenso nachweisbar wie umgekehrt das
Bemiihen im bauerlichen Milieu, sogenannte noble’ Ténze zumindest ansatzweise zu imitieren®. In: Rainer Gstrein: 'Landla-
geiger’ und Wiener Walzer — die wechselseitige Beeinflussung landlicher und stédtischer Tdnze und Tanzmusik. In: Histori-
cal Studies on Folk and Traditional Music, Copenhagen 1997, S. 83.

13 Paul Nettl (Hg.): Wiener Tanzmusik in der zweiten Hélfte des siebzehnten Jahrhunderts (= Denkmaéler der Tonkunst in
Osterreich 56), Graz 1960, S. 69 f.
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Brader Tantz zu Wien.
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Abb. 3: ,Partita ex Vienna“. In: Paul Nettl (Hg.), Wiener Tanzmusik in der
zweiten Halfte des siePzehnten Jahrhunderts
(= Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 56), Graz 1960, S. 69 f.

Die letzten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts miissen wohl als eine musikalisch und tdnzerisch singu-
lare Epoche bewertet werden, als am Wiener Kaiserhof eine Fille von rustikalen Tanz- und Musikna-
men flr barocke Tanz- und Spielformen geschaffen und verwendet wurden. ™

Die Schriften und Archivalien aus dem Beginn des 18. Jahrhunderts bieten Einblick in nur einen
sehr schmalen Ausschnitt aus dem Wiener Volksleben und geben wenig Aufschluss tber die tatséch-
liche Beschaffenheit des Volksgesanges und der dabei getibten Musik. Einige Besonderheiten vermit-
telt der satirische Volksschriftsteller und Prediger Johann Valentin Neiner (1679-1748). In seinem
,Narren-Calender auf das Jahr 1712 kritisiert er die

reisenden Handwercksbursche [...] item die Wienerische Menscher in das Weinlesen gehen / und tau-
send ja unzahlbare andere / welche sie alle nach ihren ausgetheilten Melodeyen, Arien und Menueten
so vollkommen singen und sagen / dass ich glaube / sie wiirden ehender ein Quodlibet unter denen Ze-
hen Gebotten machen / dann in einem eintzigen Thon nur durch die geringste Notten aus der Cadentz
springen / [...] sonderlich wann sie solche Triller schneiden, wie eine alte Raspel in einer Schlosser-
Werckstatt.1®

Vom Standpunkt seiner Bildungstufe und katechetischen Grundeinstellung aus war Johann Valen-
tin Neiner in der Beurteilung gegeniiber eigenstandigen AuBerungen und Lebensformen des Wiener
Volkes dullerst kritisch, so auch gegeniiber den Musikanten und ihren Instrumenten. Immerhin ver-
danken wir ihm die Nennung der ,Bradl- und Bierfiedler®, deren Musizieren er 1710 in seinem ,Neu
fortgesetzten sinnreichen und zum Drittenmahl ausgeheckten Narren-Nest“ abwertend beschreibt:

14 Vgl. Egon Wellesz: Die Ballett-Suiten von Johann Heinrich und Anton Andreas Schmelzer, Wien 1914 ; Paul Nettl (Hg.):
Wiener Tanzmusik in der zweiten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts, Graz 1960.

15 Der vollstandige Titel dieses Werkes lautet: ,,Lacherlich — jedoch verntnfftiger bescheidener und Curiéser Narren-Calender
auf das Jahr 1712 Wienbibliothek im Rathaus, A 39 867.

16 Zitiert bei Leopold Schmidt: Zum Wiener Volkslied um 1700. In: Niederdeutsches Jahrbuch fiir Volkskunde 22, Bremen 1947,
S. 25. Bei diesem Bericht stellt sich die Frage, ob mit dem von Neiner erwdhnten , Triller” das Jodeln beziehungsweise das
,Dudeln“ gemeint war.
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Sonderbar wenn die Music so schon zu sammen stimmet, dass man vermeinet / man hoére Wolff und
Schaff untereinander heulen [...] Ach! Das ist ein Kappern und Wappern / dass einem moéchten die
Z#ahn klappern / solche Bradl- und Bierfiedler wiirden die gantze Nachtbarschafft weit mehr obligieren /
wann sie stillschwiegen / als wann sie zur nichtlicher Weil mit ihrer tiblen Harmoni die Haanen und die
Haus-Hund rebellisch machen.!”

Hundert Jahre spéter ragen gerade aus der Gilde der ,,Bradl- und Bierfiedler geigende Kleinmeister
der ,,Wiener Téanze® heraus, deren anonyme Vorgédnger aus der Kraft ihrer Musikalitdt den Léandler
zur wienerisch gepriagten Melodie umformten.

Von dieser spezifischen Musik des ,,gemeinen Mannes“ wird einiges nur in Verboten und in ab-
wertenden Berichten bekannt. Wie in allen vorangegangenen Regierungen gab es auch 1724 unter
Kaiser Karl VI. ein ,Patent”, wonach den Turnern, Musikanten und Spielleuten aller Art die Aus-
tbung ihrer Kunst verboten war, wenn sie nicht die Bewilligung durch das ,,Obrist-Spielgrafen-Amt*
vorweisen konnten.'® In einem derartigen kaiserlichen Erlass werden die Musizierenden mit ihrem
Berufsnamen genannt. Es ist ein buntes Klangbild, das in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts in
der Residenzstadt zu horen war:

Wir befehlen, dass ihr all’ und jede, noch unverleibte Thurner, Organisten, Positiver, Kleinzimbler,
Instrument- und Lautenschlager, Harpffer, Geiger, Pfeiffer, Schwégler, Hackbrettler und dergleichen
Spielleute, ingleichen Trumbschlager, Leyerer, Freisinger und Singerin, so Hoch- und Mahlzeiten und
Banquette um die Bezahlung bedienen, wie auch theils derselben auf den Tanzbéden, in den Wirthshéu-
sern und Taffernen, mit ihrer gemeinen Kunst aufmachen, dem Obristen Spielgrafenamte und dessen
Verwaltern das gebiihrende Einkaufsgeld und den jahrlichen Jahrschilling zu rechter Zeit, die euch
benennet werden wird, neben Auslosung der gedruckten Spielzettel, wie von Alters her gebrauchlich
gewest, richtig machet.'

Die Vielfalt des Musiklebens in Wien beschreibt aus einem anderen kulturellen Blickwinkel der eng-
lische Musikforscher Charles Burney (1726—1814) mit lobender Bewunderung. 1773 weilte dieser fur
die juingere Musikgeschichtsschreibung bedeutende Forscher in Wien:

Am Abend sangen zweene Armenschiiler dieser Stadt in dem Hofe des Hauses, worin ich abgetreten
war, Duette im Falset soprano und Contralto, recht gut im Tone und mit Gefiihl und Geschmack.

[...] Nach diesen ging ein Chor dieser Schiiler durch die Gassen, welcher eine Art lustiger Lieder in drey
oder vier Stimmen sang; das Land ist hier wirklich sehr musikalisch. (S. 163/164)

Die vortrefflichen Musiken, die der gemeine Mann téglich in der Kirchen umsonst anhéren kann, tragen
mehr dazu bey, den Nationalgeschmack an guter Musik zu verfeinern und zu bestimmen, als irgend
etwas anders. (S. 165) 20

Erwahnenswert ist, dass im Laufe des 18. Jahrhunderts, als das Kulturleben der Stadte immer star-
ker von der Geistigkeit des aufbrechenden Biirgertums geformt wird, einige Gestalten des Volkslebens
eine tiberhohte Wertigkeit im Theaterlied und in der damit zusammenhéingenden Schauspielmusik
erhalten. Die sich damals entwickelnde ,Deutsche Komédie® mit ithren Arien wird zum Schauplatz

17 Zitiert in: Gerlinde Hofer: Musikleben im barocken Wien nach Zeugnissen des Johann Valentin Neiner. In: Osterreichische
Musikzeitschrift 23, Wien 1968, Heft 9, S. 473.

18 Felix Czeike: Historisches Lexikon Wien 5, Wien 1997, S. 266; vgl. Josef Schrank: Die Prostitution in Wien I, Wien 1886, S.
146.

19 Zur Geschichte der Musik in Osterreich III. In: Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, Nr. 35, Marz 1841, S. 143 f.

20 Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen Reisen. Zweyter Band. Durch Flandern, die Niederlande
und am Rhein bis Wien. Aus dem Englischen tibersetzt. Hamburg 1773.
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musikalischer Typen besonderer Art, deren volkstiimliche Ausformung sich dann héhepunktartig in
der Biedermeierzeit vollzieht.?! Einer der bedeutendsten Dichter am Beginn dieser Spielformen war
Philipp Hafner (1735-1764):

Er war Gberhaupt ein glinzender Beobachter und so brachte er Wiener Gestalten in treffender Weise
auf die Buhne. [...] Sie alle finden sich getreulich ihrem Wesen, ihrer Art und Unart gezeichnet und
gewahren Einblick in die Volksgestalten des damaligen Wien. Daneben lauft eine tiefe Kenntnis der
Mundart, ihrer Eigenheiten und kennzeichnenden Ausdrucksweise. Sprichworter, Volksliedbruchstiicke
und Ankldnge an Vierzeiler verraten, dall sich Hafner mit dieser Volksliteratur auf vertrauten Ful}
gestellt hatte. Aber nicht nur die Wiener, sondern auch das Landvolk um Wien, wie es sich in Penzing,
Schwechat und im Marchfelde gab, kannte er genau, wie verschiedene Hinweise auf deren Unterhal-
tung, Spiele und Sprache beweisen.??

In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts wurden den Musikern Wirkungsfelder eréffnet, die eine
selbststindige Existenz ermoéglichten. Das Burgertum distanzierte sich aufklérerisch von der kultu-
rellen und gesellschaftlichen Denkwelt des Adels und lenkte selbst die gestaltenden Krafte des Mu-
siklebens. Dabeil nahmen die neu geschaffenen ,,Conservatorien als organisierte Ausbildungsstéatten
eine zukunftsweisende Stellung ein.?® Auch sozial schwicher gestellte, musikalisch begabte Kinder
fanden darin Aufnahme. Dies bedeutete vor allem eine Steigerung des kiinstlerischen Geigenspiels,
das letztlich auch der Spielpraxis der aus bescheidenen sozialen Verhéltnissen stammenden Geiger
der ,,Weana Tanz"“ zugute kam.

In die zwei letzten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts fallt die ,,Industrielle Revolution®, mit der sich
das Verhiltnis der Bevolkerungsschichten zueinander radikal verdnderte.?* Nicht allein der Adel,
sondern vor allem Vertreter des Grofburgertums und viele hunderte Handwerker und Gewerbetrei-
bende wurden zu Fabrikbesitzern, deren Unternehmen tausende Knechte und Mégde der Dorfer der
umgebenden Léander in die Stadt lockten. Innerhalb dieser sich ausbreitenden und stédndig wachsen-
den Industrie entstand eine neue soziale Schicht, die ,,Arbeiterschaft“.?> Deren musikalisch Begabte
fanden Anschluss an die bestehenden volkstiimlichen Sing- und Musizierformen und bereicherten
mit manchen ihrer regional gepragten Lieder und Tadnze das vorhandene Repertoire der Sanger und
Musikanten in den Vororten und Vorstadten Wiens. Aus dem Zusammenschluss der neuen Arbeiter-
schicht in Form von Vereinen entwickelte sich eine Art Gegenprogramm zur bestehenden wieneri-
schen Volkskultur. Durch das ,,Fremdsein® in der groen Stadt wurde die Pflege der eigenen Tracht,
der heimatlichen Lieder und Ténze verstiarkt. Die ,Steirer in Wien“, die ,Karntner in Wien“ und auch
die ,Bohmen in Wien“ trugen mit folkloristischen Traditionen und Innovationen ihre Eigenheit zur
Schau. Sie gehéren auch heute noch mit ihrem nunmehr oft auf wenige Inhalte und Formen reduzier-
ten Vereinsleben zum Wesen der Stadt.28

21 Blanka Glossy und Robert Haas: Wiener Comddienlieder aus drei Jahrhunderten, Wien 1924. Schon 1730 wird aus Wien
berichtet: ,Man hat zu Wien das ganze Jahr hindurch, ausgenommen Fasten und Advent, deutsche Komoédien, welche in dem
beim Kéarntner-Tor gelegenen Komodien-Hause taglich gespielet werden. [...] Das Orchester ist mit guten Musicis besetzt,
und alles so eingerichtet , dass man in Deutschland nicht leicht dergleichen finden wird.“ In: Robert Haas: Die Musik in der
Wiener deutschen Stegreifkomodie (= Studien zur Musikwissenschaft 12), Wien 1925, S. 21.

22 Philipp Hafner: Scherz und Ernst in Liedern, Wien 1763. Neu herausgegeben und eingeleitet von Emil Karl Blimml, Wien
1922, S. 36 1.

23 Theophil Antonicek: Biedermeierzeit und Vormérz. In: Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber (Hg.): Musikgeschichte Oster-
reichs 2, Wien — Koln — Weimar 1995, S. 281-283.

24 Helmut Rumpler: Industrielle Revolution und biirgerliche Gesellschaft. In: Eine Chance fiir Mitteleuropa (= Osterreichische
Geschichte 1804-1914, hg. v. Herwig Wolfram), Wien 2005, S. 215-260.

25 Eva Priester: Kurze Geschichte Osterreichs, Wien 1949, S. 233.

26 Michael Martischnig: Vereine als Trager von Volkskultur in der Gegenwart, Wien 1982, S. 11 f.; Cornelia Szabé-Knotik: Ar-
tikel ,,Vereine”. In: Rudolf Flotzinger (Hg.): Oesterreichisches Musiklexikon 5, Wien 2006, S. 2511. ,Dal} die Vorliebe fur das
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Der bis in die Gegenwart wirkende Wiener Wohltatigkeitsverein ,,Zwolferbund der Volkssédnger
und Artisten“?” veranstaltete mit ,Landsmannschaften” aus den deutschsprachigen Provinzen der
Monarchie noch zu Anfang des 20. Jahrhunderts ,,gemiithliche Abende®, die in den ,,Komischen Brie-
fen des Hans-Jorgel von Gumpoldskirchen an seinen Schwager in Feselau tiber Wien® eine Wiirdi-
gung erfahren haben:

»Wien 1904

Beim Vater Moser, dem bekannten Wirt ,,Zum Gebirgsfreund“ (Florianigasse 58) hat sich ndmlich der
wZwolferbund® festg’setzt, wo’s schon kreuzfidel zugeht. Die alte Josefstadter G’'miithlichkeit lebt dort
wieder auf. Zweimal im Monat geht’s hoch her, d’ Steirer singen, d’ Oberésterreicher spiel'n laute Tanz
und was das schonste is, das ganze Reinertrignis dient zur Bekleidung armer Schulkinder.?®

Am Beginn des 19. Jahrhunderts wiederholt sich das Interesse an der musikalischen Folklore aus den
Traditionen der Volker Europas. In Adelskreisen im 17. und 18. Jahrhundert zdhlte sie zur unter-
haltenden Gestaltung der Hoffeste. Jetzt waren es die Tanzkomponisten und Tanzmeister, die durch
stilisierte Umformungen, aber auch durch Neuschopfungen eine kiinstlerische Verkniipfung von
»Volkstanz“ und ,,Gesellschaftstanz® versuchten. Im vielfidltigen Angebot an Tanzgattungen gab es
neben dem Deutschen, dem Landler, dem Steirischen, dem Schwébischen und Strallburger auch eine
Milanaise, eine Angloise, dann die Mazurka und die Ecossaise, die Kalamajka und viele andere exo-
tisch anmutende Tanzformen und Tanznamen. Auch Michael Pamer (1782-1827), der geniale Geiger
und Komponist, Vorbild fiir viele nachfolgende Komponisten und Musiker der wienerisch gepriagten
Musik,?? veroffentlichte fiir den ,,Carneval 1818 eine Reihe solcherart stilisierter Tanze (sieh Abb. 4) .

Zu dieser durch die Tanzmode diktierten Hinneigung zu fremdlidndischen Tédnzen vermerkt die
Wiener Tanzforscherin Reingard Witzmann in ihrem Buch , Der Lindler in Wien®:

Neben dieser Fiille von Ténzen in den 6ffentlichen und privaten Tanzsédlen leben ungestort Landlerfi-
guren, wie Bildquellen es beweisen, auf den ldndlichen Festen um Wien weiter. Nicht nur das stadtische
Blrgertum, das diese Formen tibernimmt, sondern auch die urspriinglichen Triger vergniigen sich bei
diesen Weisen und Bewegungen.®”

Léandliche in der Volksmusik nicht verloren ging, dafiir sorgten schon die Zuwanderer aus den einzelnen Léndern des Kaiser-
reiches. So pflegten die Niederosterreicher, Oberosterreicher, Steirer und Karntner ihr Brauchtum und ihre volkskulturellen
Charakteristika auch in der GroBstadt, und die spateren Trachtenvereinsgriindungen trugen ebenfalls zur Aufrechterhal-
tung alpenlandischer Traditionen bei.“ In: Ernst Weber: Schene Liada — Harbe Tanz: Die instrumentale Volksmusik und das
Wienerlied. In: Elisabeth Th. Fritz und Helmut Kretschmer (Hg.): Volksmusik und Wienerlied (= Wien Musikgeschichte Teil
1), Wien 2006, S. 160.

27 Josef Koller: Das Wiener Volkssdngertum in alter und neuer Zeit, Wien 1931, S. 144-147; R. H. Dietrich’s Wiener Volks-
kunst-Almanach, Wien 1926, S. 123.

28 Komische Briefe des Hans-Joérgel von Gumpoldskirchen an seinen Schwager in Feselau tiber Wien, 73. Jg., Wien 1904, 3.
Heft, S. 5. Den ,,Zwolferbund®, dem Volkssidnger, Musiker und Artisten angehérten, gab es seit 1891. Zweck des Vereines
war, ,nothleidende Mitglieder zu unterstiitzen, im Alter zu versorgen und zu Weihnachten Schulkinder von verarmten Mit-
gliedern mit Kleidern zu versehen.“ Zitiert in: Gertraud Schaller-Pressler: Hochgejubelt und tief gestiirzt. Uber Schicksale
beliebter Wiener Volksmusiker und VolkssédngerInnen. In: Susanne Schedtler (Hg.): Wienerlied und Weana Tanz), Wien
2004, S. 102.

29 Walter Deutsch: Michael Pamer und Joseph Lanner. Eine ,ldndlerische® Studie. In: Thomas Aigner (Hg.): Flichtige Lust.
Joseph Lanner 1801-1843. Katalog der gleichnamigen Ausstellung, Wien 2001, S. 67-76.

30 Reingard Witzmann: Der Landler in Wien, S. 83.
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Abb. 4: Titelblatt zu Michael Pamers Ausgabe , Verschiedene Tanze“ fiir den ,,Carneval 1818.3!

Friihe Zeugnisse zur Wiener Musik

Um 1800 tritt durch die Haufung einschldgiger Dokumente das Werden einer ortsgebundenen
»Wiener Musik®“ immer deutlicher hervor, vor allem getragen und gepréagt durch die Harfenspieler
und Wirthausmusikanten in den Vorstddten und Vororten der Stadt. Zugleich wird in Bichern, in
Zeitungsberichten und in lokalen Schriftreihen auf die spezifische Lebensart des Wiener Volkes hin-
gewiesen. Diese war auch gegen Ende des 18. Jahrhunderts ein Thema fiir manchen beobachtenden
Schriftsteller. So schrieb Johann Pezzl (1756—-1823) 1786 in seiner ,,Skizze von Wien®:

Es ist ein gutes Volk um die Wiener. [...] Der Charakter dieser Stadtbewohner ist sanft, gutherzig, an-
genehm, gesellig. [...] Eine bewunderungswiirdige Bonhomie ist ohne Ausnahme tber alle Stdnde und
Menschenklassen verbreitet. [...] Das Volk von Wien ist sehr sinnlich.??

Der Topos vom ,,gemiitlichen Wien” soll bis in das 15. Jahrhundert zuriickreichen. Er bestimmt bis
heute sowohl die Selbstdarstellung als auch das Fremdbild der Stadt.?

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde von Chronisten, Historikern, Reisenden sowie von den welt-
lichen und geistlichen Obrigkeiten die Lebensart der Wiener zwar unterschiedlich bewertet, aber
immer als eine dem Wiener Volk angeborene Eigenschaft beschrieben. Sie bildete letztlich auch den

31 Noch 1826 werden dhnliche Tanzfolgen von Anton Diabelli (Verlags-Nr. 2134) als ,,Wiener-Gesellschafts-Ball-Ténze“ verof-
fentlicht (Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, XV 36792): 1. Pulverstoffel Galoppe; 2. Pulverstoffel Allemande;
3. Himel'scher Favorit-Walzer; 4. Ecossaise; 5. Menuet und Gavotte; 6. Tempéte; 7. Mazurka 1; 8. Mazurka 2; 9. Matelotte;
10. Sauvage; 11. Kalamajka; 12. Fandango; 13. Quadrille allemande; 14. Alexanders Favorit-Quadrille; 15. Gallopade; 16.
Milanaise; 17. Monferine 1; 18. Monferine 2; 19. Strassburger; 20. Madratura. In: Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde
Wien, XV 36792.

32 Johann Pezzl: Skizze von Wien. Ein Kultur- und Sittenbild aus der josefinischen Zeit, hg. v. Gustav Gugitz und Anton Schlos-
sar, Graz 1923, S. 43.

33 Kai Kaufmann: Gemttliches Wien und versténdiges Berlin. In: Wolfgang Kos und Christian Rapp (Hg.): Alt-Wien. Die Stadt
die niemals war. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Wien Museum, Wien 2004, S. 41.
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musischen Néahrboden fir die Entwicklung eigengepriagter Musikformen. Thre Basis ist auch in der
Begegnung der Stidnde zu suchen, wie sie sich in diesen Jahrzehnten auf dem Gebiet der Kiinste in
intensiver Weise vollzog.?* Schon 1808 war zu lesen:

Die Tonkunst wirkt hier téglich das Wunder, das man sonst nur der Liebe zuschrieb: Sie macht alle
Stande gleich. Adeliche und Birgerliche, Fiirsten und ihre Vasallen, Vorgesetzte und ihre Untergebe-
nen sitzen an einem Pulte beysammen, und vergessen iiber der Harmonie der Téne die Disharmonie
ihres Standes.®

Aus der Fille der verfugbaren Schriftzeugnisse seien die nachfolgenden Dokumente zitiert, die das
volkskulturelle Leben in Wien mit seinen Vorstddten, den Charakter des Wieners und die stets ge-
genwirtige Musik skizzenhaft aus unterschiedlichen Perspektiven nachzeichnen:

1794 / Der Eipeldauer

An Sonn- und Feyertdgn wimmelt ’s in allen Garten und Bier- und Weinh4useln. In allen Lochern ste-
cken Musikanten, die den Leuten eins vorgeigen, und sogar an Werktégen miissen s’ ihnen Musik auf-
machen, damit s’ nur ihr Geld anbringen kénnen. Sogar in Wirtshdusern schmeckt ihnen ’s Bratl nicht,
wenn s’ kein Tafelmusik dabey habn. Da kommt ein Einaugigter, und drauf ein Blinder, und gleich
wieder ein Bucklichter, und das sind lauter Virtuosen auf der Harpfen. [...] Drauf kommt ein Herr, der
blast ein Fakot auf ein Haslingerstecken, und der giebt d’ Thiir ein andern Herrn in d’ Hand, der eine
turkische Musik macht, und diesen Herrn 16st eine wélische Dam ab, die hat ein Hackbrettl, und schlagt
ein Triller, trotz der Frau Mamm ihrer schwarzen Katz. Und so kann der Herr Vetter sein ganz’s Mit-
tagsmahl nach’m Takt essen.3®

1804 / Versuch iiber die Wiener

Mitten in der Hauptstadt von Oesterreich ist ungeachtet aller Mischungen der Temperamente, doch
das sanguinische Temperament das hervorstechendste. Bey allem Schein ernster Hoheit und einer cho-
lerischen Temperaments-Anlage, welche sich mancher Wiener geben will, ist doch am Ende sein Tem-
perament des Gefiihles unverkennbar, und das leichtbliitige Wesen dullert sich um so mehr an ihm, je
hiufiger sein Mund in die Linge der Worte tiberflief3t.37

1809 / Ein Brief aus Wien

Hier lebt und webt Alles in Musik. [...] Diese gliicklichen Menschen sind wirklich vollkommen zufrieden
und ruhig in sich selbst, genielen, was sie haben, mit dem Bewusstsein, dal sie es nirgends besser ha-
ben kénnen, und sehnen sich auch nach keiner Anderung.8

1820 / Am ,,Spittelberg*

Eines der verrufensten Bierhduseln war in den Zwanziger Jahren das zum ,,Peter Koch® genannte. Hier
brillirte vor allem die Riemer-Nani mit ihren unsagbaren Kunststiicken und dem Liede: ,,Schnapp auf
und Schnapp nieder”. Hier spielte der Sohn des Hauses, der Andridl, meisterhaft die Zither und ging
es allezeit hoch her, bis die damals in Wien wiithende Cholera die Wirthin sammt der Riemer-Nani in

einem Tage dahinraffte. [...] Beim ,Mondschein® in Matzleinsdorf war die Judenliesel die allabendlich
,dudelnde Phryne“.??

34 Theophil Antonicek: Biedermeierzeit und Vormérz. In: Rudolf Flotzinger und Gernot Gruber (Hg.): Musikgeschichte Oster-
reichs 2, Wien — K6ln — Weimar 1995, S. 281.

35 Zitiert bei Theophil Antonicek: Biedermeierzeit und Vormérz, S. 281, wie Anm. 34.

36 Josef Richter: Die Eipeldauer Briefe 1785-1797, herausgegeben von Eugen von Pannel, Erster Band, Miinchen 1917, S. 41.

37 Joseph Rohrer: Versuch tiber die deutschen Bewohner der 6sterreichischen Monarchie, Zweyter Theil, Wien 1804, S. 156.

38 Johann Friedrich Reichardt: Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach Wien und den Oesterreichischen Staaten zu
Ende des Jahres 1808 und zu Anfang 1809, Erster Band, Amsterdam 1810, S. 333 und 351.

39 Josef Schrank: Die Prostitution in Wien, I. Band, Wien 1886, S. 253. ,Phryne“ war eine berithmte Hetére im alten Griechen-
land.
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1820 / Polizeiliche Verordnung

Wie sehr die Zeitumsténde seit 40 Jahren sich 4nderten und um wie viel die Schankh&user sich ver-
mehrten, von welchen die meisten in den Vorstadten Tanzmusik hatten, so scheint es nicht mehr rath-
lich zu seyn, die Tanzmusikerlaubnis als ein der Schankgerechtigkeit anklebendes Recht gelten zu
lassen, weil so die Tanzorte, und mit diesen die Gelegenheiten zu Unordnungen und Excessen zum
Nachteil der nachtlichen Ruhe und Sicherheit auf eine unverhéltnisméafBige Weise vervielfaltigt wer-
den.*0

1827/ Georg K. R. HerloBBsohn: Wien wie es ist

Die Masse von Wiens Musik ist ungeheuer. Durch alle Straflen der groen Stadt wird man taktméabBig
von den mannigfaltigsten Instrumentenklangen begleitet; aus allen Fenstern schallt Musik, in allen
Hofrdumen Musik, aus jedem Gasthause Musik. Zu den Strallenwandelnden Tonktuinstlern gehéren be-
sonders die Harfenmédchen und Drehorgelspieler. [...] Dem Fremden wird dieses ewige Geklingel und
Gedudel binnen wenigen Tagen zum Ekel; der Wiener betrachtet es wie eine Sache, die so seyn mul3,
weil sie ist und sich nicht dndern ldsst.*!

1833 / Friedrich Theodor Vischer in Wien

Wer Wien damals sah und jetzt wieder besucht, kennt es nicht mehr. 1833 war es noch eine Idylle, vor
allem wohlfeil, und man weil}, dall Wohlfeilheit nicht blo die Boérse angeht, sondern als Bild einfacher
Zusténde auf die Grundstimmung wirkt. [...] In Kaffe-, Wein- und Bierhdusern sal3 noch der behagliche,
dicke alte Wiener, und eine unbekannte Welt von Humor quoll mir in Raimunds Stiicken und Spiel ent-
gegen. [...] All sein Reichtum ist an den Dialekt gebunden und schon hiemit lokal gebannt.*?

1833 / Adam Adolf Schmidl: Wien wie es ist

Von jeher war in Wien Musik die Wiirze des Lebens; sie ist es noch! Man muf} aber die Musik des Volkes
von jener unterscheiden, wie sie die gebildeten Stidnde treiben, so wie von jener der Modewelt. — Die
Musik des Volkes besteht in Gesang und Tanzweisen des allgemein herrschenden deutschen Tanzes
[Landler], und rasche Frohlichkeit, in den mannigfachsten Melodien ausgesprochen, ist der Charakter
der echten Wiener ,,Bierhdusler® *?

1844 / Adalbert Stifter: Der Prater

Du weilit, Wien ist die Stadt der Musik — daher auch hier Musik genug: tiirkische, der Leiermann, der
Harfenist und Bankelsdnger, schwirmerische Handwerksgesellen mit Guitarren, dort zwei Jungfrauen,
die eine Romanze absingen, ewig um eine Quint von einander abstehend, wie zwei parallele Linien.**

1844 / Franz Stelzhamer: Ein Abend vor der Linie

Heute ist Samstag, und das ist bei uns Leuten aus der arbeitenden Klasse, ein wichtiger, freudenreicher
Tag. Jeder hat Geld! — Wahrend mancher knauserische Fabriksherr bei seinem Rechentisch sitzt und
seufzt, jubelt beim Schanktische sein simmtliches Arbeitsvolk, und kein Beislein*® auf dem ganzen
Grund, wie erbdrmlich und verrufen es auch sei, ist heute nicht ohne Géste. [...] Der Harfenist und das
ganze Musikantenvolk, die Sénger, die Springer und Zauberer, alle hungern schon diesem Tag entge-
gen. [...] Wo nur ein handbreit gedielter Boden; da drehen und kreiseln sich lustige Paare.*6

1871/ Uber ,,Wien und die Wiener*

Vielleicht ist es doch wahr, dall nur zwei Manner ,,Wien und die Wiener® zur Génze verstanden? Ich
meine weiland Straull und Lanner, die den lustigen Rhythmus des Wiener Lebens, die frohliche Melodie
des Wienerthums in den frischen Urkldngen erhorchten und in den herzgewinnendsten Weisen wieder-
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Zitiert in: Reingard Witzmann: Von der Tanzekstase zum Walzertraum. In: Robert Waissenberger (Hg.): Wien 1815 — 1838.

Biirgersinn und Aufbegehren. Die Zeit des Biedermeier und Vormérz, Wien 1986, S. 96.
Georg K. R. HerloBsohn: Wien wie es ist, Leipzig 1827, S. 42 f.

Friedrich Theodor Vischer (1807—-1887), deutscher Schriftsteller und Philosoph: Ausgewéhlte Werke 3, Prosaschriften, Stutt-

gart und Berlin 1918, S. 37.

A. Adolf Schmidl: Wien wie es ist. Ein Gemalde der Kaiserstadt und ihrer nachsten Umgebungen, Wien 1833, S. 25.
In: Adalbert Stifter (Hg.): Wien und die Wiener, in Bildern aus dem Leben, Pesth 1844, S. 80.

Beislein = Schenke.

In: Adalbert Stifter [Hg.): Wien und die Wiener, Pesth 1844, S. 154.

33



3. Geschichte und Legende

gaben; die all’ den freundlichen Zauber der ungebundensten Lust, der sorglosesten Herzensglte, der
heitersten Lebensfreudigkeit, wie sie nur dem unvermischten Wiener so recht eigen, und die in tausend
Witzfunken emporprasselt und in den lachenden Augen und Mienen der ungeschulten Humoristen der
Donaulidnde abgespiegelt, zum wirbelnden Ausdruck brachten; die die Naivitéit, aber auch Raschheit
und Lebhaftigkeit der Empfindung des urwiichsigen Sanguinikers in den tduschendsten Tonfarben zu
malen wussten, und mit ihren heute noch unvergessenen Walzern das beste Konterfei des Wienerthums
schufen.*’

1894 / Heinrich Schenker zur ,,Volksmusik in Wien*

Auch die grofle sociale Bewegung hat mit dem Ernst ihrer Mission die Wiener Atmosphére getrankt,
und es bildeten sich Gruppen der Bevolkerung, die, neuen Aufgaben folgend, neue, ernste Charakter-
ziige sich erwarben, aber, wie ringsum die freie Natur, so ist [...] auch die Urnatur, der Urtypus des
Wieners stehen geblieben. Man mul} sie sehen, solche lebensfrohe Wiener, wie sie in arbeitsfreien Stun-
den, Tagen zu den Stétten ihrer Lieblingsmusik drdngen, in Karawanen, scharenweise, man mul} sie an
den Tischen sehen, wie sie durch das Medium der Bier- und Weinbegeisterung sich zu ihrer Lieblings-
kunst empor begeistern, man mul} das Volklein mitsingen, mitpfeifen, mitbriillen héren, man muf} ihre
Musik hoéren, ach, diese Musik ...*8

1895 / Lebensbilder aus der Gegenwart

Die Wienerstadt ist erfiillt mit Erscheinungen mannigfacher Art, welche das Wiener Wesen hervorruft.
[...] Die Musik und der Tanz Wiens sind deshalb noch immer volksthiimlich und werden es wohl noch
lange bleiben. [...] Dem Boden der Volksthiimlichkeit entsprossen, ist die Wiener Musik zur liebenswiir-
digen Kunst erbliiht.*?

Nachweise fir die Existenz der ,,Weana Tanz" in den frithen Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts liefert
Johann Schrammel im Vorwort und in den Kommentaren zu einigen herausragenden Tanzgeigern,
Klarinettisten und Gitarristen in seiner Sammlung , Alte oesterreichische Volksmelodien®. Schram-
mel bewertet diese Musiker gemeinsam mit thren Sangern als ,respektable Leister”.?°

Am Beginn des Jahrhunderts fehlte noch zum Begriff ,,Tanz“ die Ortsbezeichnung ,Wien“ beziehungs-
weise ,,Wiener“. Aus den verfiigharen Quellen ist nicht zu erfahren, wann der Gattungsname ,Weana
Tanz/Wiener Ténze“ eingefiihrt wurde und in Umlauf kam. Im Musiziergut der Wiener Musikanten
wurden zunéchst fur stilistisch fast gleich lautende Landlerformen die Namen ,Wiener Landler®, ,,Ober-
landler®, ,,Steirischer® oder ,,Steirische Tanze® sowie ,Tdnze“ und ,Linzer Tanz“ gebraucht. Den frithesten
gedruckten Beleg fiir den Begriff und den Typus ,,Wiener Landler” liefert 1825 Joseph Lanner mit seiner
Komposition ,,Neue Wiener Léandler mit Coda in G*. Der Titel dieses Werkes zeigt an, dass es ,alte” Land-
ler gab, beziehungsweise dass in der vorhandenen Léandlerspielkultur auf Wiener Tanzbdden ein paar
yheue” nicht fehlen sollten. Lanners ,Neue Landler” stellen wohl eine stilistische Abgrenzung zu den da-
mals bevorzugten ,,Oberdsterreicher®, ,Steyrische® und ,,Linzer” dar, vor allem durch die unterschiedliche
melodische Charakteristik der einzelnen Nummern. Die Anreicherung der ldndlerhaften Melodieteile mit
chromatischen Nebennoten zeigt an, dass Lanner dieses spezifische Merkmal der ,,Wiener Musik® sehr
friih in sein Schaffen aufnahm und zur stilistischen Ausformung seiner Ténze immer wieder anwendete.5!

47 Friedrich Schlogl: Wiener Blut. Kleine Kulturbilder aus dem Volksleben der alten Kaiserstadt an der Donau, Wien 1875,
Vierte Auflage, S. 374 f.

48 Heinrich Schenker: Volksmusik in Wien. In: Neue Revue, 5. Jg., Wien 1894, Bd. 2, S. 518. Siehe: Hellmut Federhofer (Hg.)
Heinrich Schenker als Essayist und Kritiker, Hildesheim — Ziirich — New York 1990, S. 125; zitiert in: Wolfgang Suppan:
Musik der Menge. ,,Volk“ und ,,Volksmusik“ in den Schriften Heinrich Schenkers und seines Schiilers Viktor Zuckerkandl
(= Musikethnologische Sammelbédnde 1), Tutzing 2000, S. 325.

49 Wienerstadt. Lebensbilder aus der Gegenwart, geschildert von Wiener Schriftstellern, Wien 1895, S. 8 f.

50 Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (Aus der Zeit der Jahre 1820-1860). Seiner kaiserl. und konigl. Apo-
stol. Majestét Franz Josef I. ehrfurchtsvoll gewidmet..., Wien 1888/89, Heft 1/S.3, 19; Heft I1I/S. 18.

51 Walter Deutsch: Michael Pamer und Joseph Lanner. Eine ,ldndlerische® Studie. In: Thomas Aigner (Red.): Fliichtige Lust.
Joseph Lanner 1801-1843. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung, Wien 2001, S. 67-76.
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,Neue Wiener Landler”

fiir % Geigen und Gitarre, gespielt von Jos. Lanner und Gebr. Drahanek. Jos.Lanner.
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Abb. 5: Joseph Lanner: ,,Neue Wiener Landler, Opus 1, 1825.
Nummer 1 und der erste Teil von Nummer 2 aus der Sammlung
,Alt Wiener Tanzweisen 1“ von Franz Angerer, Wien 1923, Nr. 18.

Gemél der Kenntnis und dem Wissen Johann Schrammels tiber die Herkunft der ,,Weana Tanz“ mége
sein Wort ,Der Wiener Tanz hat seinen Ursprung und seine Entstehung vom Landler“°? Ausgangs-
punkt fiir eine detailreiche und geschichtstriachtige Beschreibung und Deutung des aulerordentli-
chen Werdegangs dieser spezifischen musikalischen Wiener Gattung sein.

Der Wiener Landler

Der Landler als musikalische Ursprungsform fir die ,,Weana Tanz“ war in Wien schon lange vor
seiner Beachtung durch Chronisten, Komponisten und Tanzmeister eine sowohl musikalisch als
auch choreographisch allgemein bekannte Tanzform.?® Er war die Hauptform unter den Tédnzen
auf dem dorflichen Tanzboden in Osterreich und so auch in den lidndlich geprigten Vororten
Wiens.?* Aus den umgebenden Landschaften stromten nicht nur Arbeit Suchende in die kaiserliche
Residenzstadt, sondern auch Musikanten, die das Landlerspiel beherrschten, sei es aus Niederos-
terreich, aus Oberosterreich oder aus der Steiermark.?® Zur damals in bestimmten Bevolkerungs-

52 Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (Aus der Zeit der Jahre 1800-1860) I, Vorwort, Wien 1888/89, S. 3.

53 Richard Wolfram: Die Frihform des Lindlers: , Es ist seltsam, dall man wie gebannt auf die ersten Belege fiir den Namen
Léndler starrt und dabei ganz tibersieht, daf3 wir die Tanzform ja schon viel frither auf zahlreichen Abbildungen wiedergege-
ben finden.” In: Zeitschrift fiir Volkskunde, Neue Folge 5, Berlin und Leipzig 1935, S. 134.

54 Das alteste Dokument notierter Landlerformen stammt aus dem Jahr 1702. Vgl. Rudolf Flotzinger: Und walzen umatum...
Zur Genealogie des Wiener Walzers. In: Osterreichische Musikzeitschrift 30, Wien 1975, Heft 10, S. 502.

55 Rainer Ullreich schreibt in seinem Beitrag ,,Wiener Tanzgeiger im frithen 19. Jahrhundert®: ,Da typische Geigenléndler aus
dem nieder- und oberésterreichischen Raum von vor 1760 erhalten geblieben sind, wire es konsequent anzunehmen, dass
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schichten sich vollziehenden Akkulturation schrieb der Wiener Volkskundler Leopold Schmidt
(1912-1981):

Es bleibt aber doch bemerkenswert, dass im Umkreis der Harfenisten und ihrer Wirkungsstéatten, der
kleinen Bierwirtschaften vor allem, wie bei den Heurigen in den Weindorfern auf dem Boden der spé-
teren dubBeren Vorstadte jene Verzahnung des landlichen und des stéadtischen Volksgesanges vor sich
ging, die in der Mitte des 19. Jahrhunderts zur Blute des Volkssédngertums, des Singens, Spielens und
Tanzens [...] fithrte.?¢

Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts waren die Vorstddte und Vororte mit dem Tanzleben Wiens
untrennbar verbunden. ,,Viele Tanzsile dieser Zeit gehen aus alten Einkehrwirtshidusern in den Vor-
stadten hervor, wie zum Beispiel das Haus "Zur goldenen Birn’ auf der LandstraBe”?’, wo Michael
Pamer von 1812 bis 1822 mit seinem Ensemble aufspielte. Dieser herausragende , Tanzgeiger” lief3
neben seinen ,Deutschen® und ,,Walzern®“ auch eine Reihe von Landlern drucken, die alle auf volks-
tiimliche Anlésse, Ortlichkeiten oder Redensarten hinweisende Titel tragen. Und der Musikhistoriker
und Schriftsteller Eduard Hanslick (1825-1904) schrieb in seinem Beitrag ,Die Musik in Wien® fur
den ersten Band der Enzyklopéadie ,,Die 6sterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild“ den
auf die Zeit um 1800 riickblickenden Satz: ,,Schon als der GroBvater die GroBmutter nahm, wusste
jeder Wiener Vorgeiger seinen Lindler zu erfinden“.?®

Bevor es zur Festigung des Gattungsbegriffes ,Weana Tanz“ kam, wurden zu Beginn des 19.
Jahrhunderts mindestens drei Jahrzehnte lang wienerische Landler mit gleicher stilistischer Grund-
haltung, aber unter verschiedenen Gattungsnamen produziert und als Tanzmusik aufgefiihrt. Die
Wiener Musiker waren es, die dem Landler aus der Kraft ihrer eigengepriagten Musikalitiat entschei-
dende melodische, harmonische und rhythmische Merkmale von bisher nicht bekannten stilistischen
Konturen mitgaben. Der musikhistorische Gewinn war ein als ,,wienerisch“ zu deklarierender Léand-
ler, verbunden mit dem Funktionswechsel von der Tanzbegleitung zum Vortragsstiick.>®

Unter den vielen Handschriften und Drucken finden sich charakteristische Wiener Landler mit
géanzlich unterschiedlichen Namen. Zwei Beispiele mégen diese Situation auf dem Weg zur Ausfor-
mung der ,Weana Tanz" belegen (siehe Abb. 6 und 7a).

Diese zwei verschieden betitelten, formal aber gleichartig verlaufenden Landler heben sich mit
ihren wienerisch gepragten melodischen und harmonischen Merkmalen deutlich vom alpinen Lénd-
ler ab. In diesen Stiicken fallt vordergriindig der horizontale Verlauf der Violinstimmen mit ihren
von einander abhingigen melodischen Linien auf. Die Besonderheit dieser kontinuierlich gespielten
Zweistimmigkeit liegt in der Wertigkeit der Stimmen: die 2. Violine begleitet die Hauptstimme der 1.
Violine nicht mit einer Unterstimme, sondern mit einem sogenannten , Uberschlag®. Dadurch ergibt
sich die Moglichkeit, die Melodie fast ausschlieBlich parallel im Abstand einer Terz zweistimmig zu
realisieren. Dies ist eines der wichtigsten stilistischen und klanglichen Kennzeichen der musikali-

auch die Tanzgeiger in Wien aus diesem Repertoire schopften®. In: Monika Fink und Rainer Gstrein (Hg.): Gesellschafts- und
Volkstanz in Osterreich (= Musicologica Austriaca 21), Wien 2002, S. 154.

56 Leopold Schmidt: Das Volkslied im alten Wien, Wien 1947, S. 76.

57 Reingard Witzmann: Der Léndler in Wien. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener Walzers (= Veroffentlichun-
gen der Kommission fiir den Volkskundeatlas in Osterreich 4), Wien 1976, S. 8.

58 Eduard Hanslick: Die Musik in Wien. In: Die 6sterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild. Wien und Niederoster-
reich, 1. Abtheilung: Wien, Wien 1886, S. 136.

59 Max Pommer: Melodische Einfliisse des Landlers auf die Wiener Komponisten des 19. und 20. Jahrhunderts. Diss. an der
Karl-Marx-Universitit Leipzig 1968, S. 67.
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Abb. 6: Nummer 1 der , Landler Tdnze“ in D, anonym.
Bezirksmuseum Hernals, Sammlung Franz Zabusch, o. Nr.
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Abb. 7a: Micbael Pamer, Nummer 2 aus einer Kette ,,Aechte Ober-Steyrer®.
Zentralarchiv des Osterreichischen Volksliedwerkes, Sammlung Walter Deutsch, o. Nr.

schen Gattung ,,Weana Tanz“.%° Diese ,Landler Tdnze“ und ,Ober-Steyrer” sind ganz an das formale
Schema des traditionellen Landlers gebunden. Die Achttaktigkeit — ob als geteilte Periode (4 + 4) oder
als durchkomponierter Satz — dominiert mit ihrer idealen Kiirze. Auf die spédtere Formerweiterung
und die Wiedergabe in zwei verschiedenen Zeitmallen (langsam — schnell) weisen diese als ,Wiener
Landler” zu bezeichnenden Sticke noch nicht hin. Thre Qualitédten liegen im kleinrdumigen und ei-
genstédndigen Erfiillen der musikalischen Vorgaben des Landlers.

60 Uberschlag-Zweistimmigkeit ist seit den bedeutenden Aufzeichnungen aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ein spiel-
technisches und stilistisches Kennzeichen auch des ,,Steirischen®.
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In den anonymen ,Landler Tanzen“ (Abb. 6) flieBt die Melodie zunéchst ohne eine sofort auffallende
Erscheinung innerhalb des harmonischen Pendels zwischen V. und I. Stufe. Allein durch den Verlauf
der Diminutionen dieses Léndlers erweist sich dieses Stiick als das Werk eines Wiener Musikanten.
Den Charakter dieses Tanzes pragen die Chromatisierung des Auftakts und jene am Ende des Vor-
dersatzes im vierten Takt; die Vorhaltsbildungen (im alpinen Landler nur selten angewendet)®' und
die eigenwilligen Klangbrechungen.

Michael Pamers , Aechte Ober-Steyrer® (Abb. 7) entfaltet sich in einer harmonischen Folge von
ungewohnlicher Dichte, ausgelost vom fallenden Verlauf der zweitaktigen Motive im Rahmen einer
Oktave. Die mit chromatischen Nebennoten bereicherten Motive sind allein auf das Erreichen des
Grundtones ausgerichtet, verstarkt durch die ungewdéhnlichen harmonischen Beziehungen. Es ent-
steht eine in ldndlerischen Stucken bisher nicht gekannte Klangfortschreitung, die sich zwar zu al-
lererst in der Melodie ausdriickt, deren Tonbeziehungen jedoch von einer im Hintergrund wirkenden
Struktur getragen werden:

o
>
[

In>
153

— 2 k)
e ~
A\

=) h [ 7 P~

=4 - L WA P\ A
p A 2y
7 1

) (v Vi i llg gV

Abb. 7b: Der ,,Aechte Ober-Steyrer in der skizzenhaft dargestellten Struktur des ,,Oktavzuges®,
der im Hintergrund den organischen Verlauf der Melodie stiitzt.%?

Die Titelgebung ,,Steyrer® oder ,Steyrische Tanze“ war in der Wiener Gesellschaftsmusik ebenso eine
Modeerscheinung wie die etwas spéater erscheinenden ,Linzer Tanze“. Die ,Steyrischen Tédnze®“ von
Joseph Lanner des Jahres 1841 stellen innerhalb dieser musikalischen Sonderart einen Einzelfall von
uberragender musikalischer Qualitit dar.®® Als er diese Tdnze komponierte, existierten lingst schon
Werk und Name ,,Weana Tanz" als eigene Kategorie der Wiener Musik.

Fir die melodisch bertihrende erste Nummer verwendete Lanner die Weise eines steirischen Wild-
schiitzenliedes, das Anton Werle (1809-1893) um 1830 sammelte und dessen acht Strophen er unter
dem Titel ,’s Gamsjagern” 1884 veroffentlichte.®* Die Melodie dieses bis heute unter Volkssdngern be-
kannten Liedes wurde von Viktor Zack (1854—1939) in seiner Sammlung ,,Heiderich und Peterstamm”
herausgegeben.®® Die Wiener ,,Natur-Sanger” hatten es ebenso in ihrem Repertoire und sangen es mit
dem Liedanfang ,Aber heut sollt i amal am Gamsberg gehn...“.%6 Es ist anzunehmen, dass Lanner
dieses Lied aus der miindlichen Uberlieferung seiner Zeit kannte und sich davon inspirieren lieB.
Auch mag der ,steirische Gamsjager® die Anregung fur die Titelgebung des Werkes in ,,Steirische
Tinze“ gewesen sein. In den Kadenzen und Ubergéingen zu den einzelnen Teilen wird die Anlehnung

61 Vgl. Walter Deutsch und Annemarie Gschwantler: ,Steyerische Tanze® (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 2), Wien
1994; Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8), Wien 1998.

62 Vgl. Franz Eibner: Die musikalischen Grundlagen des volkstiimlichen 6sterreichischen Musikgutes. In: Jahrbuch des Oster-
reichischen Volksliedwerkes 17, Wien 1968, S. 1-21.

63 Vgl. Thomas Aigner: Fliichtige Lust. Joseph Lanner 1801-1843. Katalog der gleichnamigen Ausstellung, Wien 2001, S. 219,
Nr. 216.

64 Anton Werle: Almrausch. Almliada aus Steiermark, Graz 1884, S. 324—326; Wolfgang Suppan: Steirisches Musiklexikon,
Graz 1962—-1966, S. 642 f.

65 Viktor Zack: Heiderich und Peterstamm 1, Graz 1885, S. 8, Nr. 5.

66 Schallplatte ,,D’ Grinzinger“: Am Goamsberg. Gramophone G.C.—2-44185, Wien 1906.
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an gewisse Muster des steirischen Nationaltanzes horbar, und in den zweiten Teilen einiger Num-
mern ist das Liandlerische im Sinne der im ,,Steirer” bewegten Achtelfihrung individuell ausgeformt.

Was Joseph Lanner im ersten Teil der Nummer 1 mit schleifenden chromatischen Vorhalten als
Thema in Sexten-Folgen vorstellt, ist die individuelle Umwandlung der in Terzen verlaufenden Melo-
die des Wildschutzenliedes aus der dorflichen Singtradition. Abseits der Norm entwickelt Lanner mit
vier dreitaktigen Motivgruppen ein einzigartiges durchkomponiertes Klangbild, das keine Parallelen
in der entsprechenden Literatur kennt. Auch ohne Vorschrift durch den Komponisten verlangt der
Charakter der Musik zwingend ein langsames Spiel, das im nachfolgenden Abschnitt mit landleri-
schen Figuren zu einem bewegteren Zeitmal} wechselt:

OTEIRISCHE TANZE.

0p. 165.

Allegretto.

Abb. 8a: Joseph
Lanner: ,Steirische
Téanze“, op. 165, Nr.
1. Klavierausgabe
der Sammlung
,Beriihmte Walzer

/ Valses Célébres /
Favorite Waltzes”
von Joseph Lanner,
herausgegeben und
revidiert von Eduard
Kremser, Universal-
Edition, Wien o. dJ.,
S. 10. Ein Druck, der
unter vielen anderen
die Verbreitung und
Beliebtheit dieses
Werkes anzeigt.
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Im Muster der traditionell viertaktig deklamierten Phrasen ldsst Lanner dem ersten Teil einen
Mittelteil mit bekannten Formeln aus der lindlerisch-steirischen Melodik folgen, dem sich die Re-
prise des ersten Teiles mit ergédnzender ,,Cadenz” anfiigt. In weiterer Folge breiten sich die Themen
vorwiegend als Achttakter und als dreiteilige ldndlerische Walzer aus. Statt einer die Motive und
Themen zusammenfassenden Coda wird das Werk von einer zweiteiligen Form mit ldndlerischer
Motivik in bewegtem Zeitmall und mit einer sechstaktigen Cadenz zu Ende gefiihrt.

o
1

Abb. 8b: Der letzte
Abschnitt der ,,Steiri-
schen Ténze“ von Jo-
seph Lanner, op. 165.

:
:

Zu den anonymen und traditionellen Spielformen des Léandlers, die das Repertoire der anséssigen
und zugewanderten Landmusikanten fllten, legten auch Klein- und GroBmeister der Tonkunst fur
diese Tanzgattung schon sehr frith eigene Werke vor. Diese wurden von den Musikverlagen fiir die
Tanzveranstaltungen des Adels und des Biirgertums preiswert angeboten. Eingesetzt wurden diese
Kompositionen fiir das in der Wiener Gesellschaft seit 1760 bezeugte und beliebte ,,Steyrisch tanzen®,
das gleich gestellt wurde mit ,,Deutsch tanzen“ und ,Landlerisch oder Walzerisch tanzen®.%7

Aus den verfiigharen Verlagskatalogen seien in Auswahl zitiert:%

67 Reingard Witzmann: Der Landler in Wien, S. 46 ff. Nach dem Gelehrten J. S. V. Popowitsch war um 1760 ,,Steyrisch tanzen
und Teutsch tanzen eines so viel wie das andere”, und das,Walzen“ nannte man auch ,Léndlerisches Tanzen®.

68 Die zitierten Werke wurden folgenden Publikationen entnommen: Alexander Weinmann: Vollstandiges Verlagsverzeichnis
Artaria, Wien 1952; ders.: Verzeichnis der Musikalien des Verlages Johann Traeg in Wien 1794-1818, Wien 1956; ders.:
Verlagsverzeichnis Pietro Mechetti quondam Carlo, Wien 1966; ders.: Vollstdndiges Verlagsverzeichnis Senefelder-Steiner-
Haslinger (1803—-1826), Minchen-Salzburg 1979.
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Name Werk Verleger Verlags-Nr. Jahr
Johann Vanhall: 12 Léandler Artaria Nr. 83 1787
W. A. Mozart: 6 Landlerische (1791/KV 606) Artaria Nr. 531 1795
Anton Héllmayer: XIV Léndler fur den k. k. Redouten-Saal Johann Traeg Nr. ? 1798
Ludwig van Beethoven: 7 Léandlerische Tédnze Artaria Nr. 812 1801
Ludwig Gall: 6 Landlertanze Artaria Nr. 1717 1805
Michael Peneduk: XIT Landlerische Téanze Johann Traeg Nr. 351 1808
Mauro Giuliani: 12 Waldlandler Artaria Nr. 2071 1810
Andreas Oberleitner: 12 Salzburger Landler Artaria Nr. 2242 1812
J. P. Pixis: 6 Landler P. Mechetti Nr. 405 1816
Andreas Oberleitner: 12 neue oberosterreichische Landler P. Mechetti Nr. 496 1817
Hieronymus Payer: 8 Landler mit Coda fiir den Carneval 1818P. Mechetti Nr. 545 1818
Joseph Wilde: 13 Oberoesterreicher Landler S. A. Steiner Nr. 3122 1821

,Diese Drucke stellen nur einen verschwindend kleinen Anteil an der tatséchlichen Landler-Produk-
tion der Zeit dar“.%® Sie spiegeln die Angebote der kiinstlerisch gestalteten Landlerkompositionen
im Musikleben Wiens in den Jahrzehnten um 1800 wider. Die unterschiedlichen Titel sind wohl von
den Komponisten oder von den Verlegern gewihlte Namen.”™ Bei éffentlichen Tanzveranstaltungen
war es der fur den tdnzerischen Verlauf verantwortliche ,Tanzmeister”, der die entsprechenden
Tanzschritte zu den ausgewéhlten Tédnzen vorzeigte. Haufig war es eine stilisierte Bewegungsfolge
auf der Grundlage traditioneller Tanzformen des Landvolks,”" denn kaum eines der oben genannten
Werke entspricht stilistisch dem, was sich im gewéahlten Titel verbirgt. Sie stellen individuelle Aus-
formungen der Gattung , Léndler” dar und bildeten in ihrer Zeit die notwendige Gebrauchsmusik fir
die tanzende Gesellschaft. Nach diesen Lindlern wurde in Privatzirkeln, aber auch bei allgemeinen
Tanzveranstaltungen sowie in den fiir alle Bevolkerungsschichten zuginglichen Redoutensélen ge-
tanzt.” Ein Zeitzeuge, der Schriftsteller Franz Xaver Karl Gewey (1764-1819), schrieb 1811 ,,Komi-
sche Gedichte auf die Vorstadte Wiens“. In seinen Versen tiber den Tanzsaal ,,Zur neuen Welt“ in der
,heuen Wieden“ (heute IV. Gemeindebezirk) wird als einziger Tanz der Léndler genannt:

Wir sind die Treppe nun hinaufgestiegen,

Was sagen Sie zu diesem Saal?

Ist’s nicht ein Ort, geschaffen zum Vergniigen?
Und diese Lusters von Crystall?

Die gutgewihlte Musik — ach die Landler!
Nicht wahr, sie treffen tief das Herz?

Hier treibt der kleine Herzen-Unterhandler,
Gott Amor, seinen losen Scherz ...”

69 Rudolf Flotzinger: Landlerisch Tanzen...Anmerkungen zu einem noch zu schreibenden Kapitel 6sterreichischer Kulturge-
schichte. In: Osterreichische Musikzeitschrift 29, Wien 1974, Heft 10, S. 464.

70 Reingard Witzmann: ,Der Name des Tanzes mul} nicht mit seiner [choreographischen] Gestalt tibereinstimmen, er ist kein
Garant, dass zu jeder Zeit ein und derselbe Tanz darunter verstanden wird.” In: Der Léandler in Wien, S. 28.

71 Freundliche Mitteilung von Reingard Witzmann.

72 Reingard Witzmann: Der Landler in Wien. S. 4:,Die Idee eines gemeinsamen Balles fiir alle Schichten der Bevolkerung ver-
wirklichte Joseph II. 1776. Er begtinstigte die 6ffentlichen Unterhaltungen und sah in ihnen ein Mittel, das zur Annéherung
der Stdnde beitragen sollte.“

73 Joseph Richter: Die Eipeldauer Briefe, Zweiter Band, Minchen 1918, S. 411.
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3. Geschichte und Legende

Abb. 9: Zwei Nummern aus einer Kette ,,Oberoesterreichische Lindler fiir zwey Violinen und Bass®
des ,Musikdirektors im k. k. grossen Redouten Saale in Wien“, Joseph Wilde (1778-1831). Musiksammlung der Wienbibliothek
im Rathaus, M 14.977/c. In diesen zwei Nummern aus einer 12teiligen Kette entsteht der B-Teil durch Transposition des A-
Teiles in die Dominante. Die damit erzwungene Reprise des A-Teiles fiihrt zu einer harmonisch begriindeten dreiteiligen Form,
welche allerdings in diesem Notenbild nicht gekennzeichnet ist. Diesen Formverlauf hat ,Musikdirektor Wilde“ wohl aus der
Spieltradition der Land- und Wirtshausmusikanten iibernommen.

Die Drucke sind Nachweise fur die um 1800 beziehungsweise in den ersten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts gebrduchlichen Besetzungen und Vorlieben fiir bestimmte Instrumente. Zahlreiche
Landlerkompositionen liegen fiir Klavier und Solo-Gitarre vor, die damals tiblichen Instrumente der
privaten Musikpflege des Biirgertums. Auch fur zwei Violinen wurden Landler gedruckt und ebenso
fur die ,Kernbesetzung der Wiener Tanzmusik des frithen 19. Jahrhunderts“’*, bestehend aus zwei
Violinen und Bass. Diese Besetzungsform wurde aber auch zum spezifischen Instrumentaltypus der
,Linzer Geiger“ erklart.

Notenvorlagen fir die Wiedergabe von Léandlern erwdhnt schon 1784 die ,,Topographie von Wien*:
es werden , Lindler oder Steyrische Tanz [...] auch aus Noten gespielt“.” Die Einfithrung des Lind-
lers in die Gesellschaftskreise des Adels und des Burgertums hat mancher als tiberraschende Innova-
tion empfunden. So schreibt eine herrschaftliche Kochin iiber ihr tdnzerisches Erlebnis ins Tagebuch
des Jahres 1789:

Das war heut eyne Comédi! Die Grafin Wallerburg ist dazu gekommen, wie die Marie Louise mit der
Maria Antonia den neuen Tanz probiert hat. Landler heilit er und geht sofort in die Fuf3, ich hab ihn
auch probiert, himmlisch!™

Ein wesentlicher stilistischer Unterschied zwischen den Léandlern der gesellschaftlich anerkannten
Tanzkomponisten und jenen der oft anonym gebliebenen Wiener ,/Tanzgeiger” liegt im komposito-
rischen Negieren oder Beachten wienerischer Stilelemente. Die Mehrzahl der komponierten Werke
besteht aus einer virtuos erfundenen und landlerisch anmutenden Stimme fiir Solovioline mit Beglei-
tung einer zweiten Geige und den harmonisch relevanten Grundtonen der Bassgeige.”” Auch Joseph

74 Rainer Ullreich: Wiener Tanzgeiger im frithen 19. Jahrhundert. In: Musicologica Austriaca 21, Wien 2002, S. 160.

75 Ignatz de Luca: Topographie von Wien, Wien 1784, S. 384. Vgl. auch: Reingard Witzmann: Der Lindler in Wien , Wien 1976,
S.72.

76 Leomare Qualtinger (Hg.): Aus dem Kochbuch der Anna Maria Stainer, Wien 1789. Reprint Wien 1978, S. 8.

77 Zu diesem Kerntrio trat bald als Fiillung des Begleitakkordes eine dritte Violine oder Viola hinzu, wie es auch die Frithwerke
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Der Wiener Landler

Lanner betitelt ausdriicklich eine seiner Léndlerkompositionen mit ,,Solo oder Gallanterie Léandler”.
Diese Bezeichnung geht auf den ,Galanten Stil“ des 18. Jahrhunderts zurtick. In der Abkehr vom
strengen und handwerklich gebundenen Satz des Spatbarocks entstand ein Kompositionsstil, der eine
reich verzierte und ausdrucksvolle Melodik bevorzugte. ,,Galant® in der Musik steht fir leicht und
beweglich, fiir zierlich und solistisch ornamentiert, dargestellt in kleinen Formen. ®

Abb. 10: Die Nummern 8 b
bis 12 der Landlerkette

in D von Joseph Lanner,
betitelt ,,Solo oder Gallan-
terie Landler®, vor 1825.
Musiksammlung der Wien-
bibliothek im Rathaus, MH
13.043/c, vermittelt durch
Thomas Aigner.

von Joseph Lanner und Johann Straull Vater bekunden. Vgl. Rainer Gstrein: Wiener Tanzgeiger im frithen 19. Jahrhundert,
Wien 2002, S. 161.

78 Wilhelm Seidel: Artikel ,,Galanter Stil“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 3, Kassel — Basel — London
1995, Sp. 983-989. Noch in der Mitte des 19. Jahrhunderts haben zwei bedeutende Komponisten von ,,Wiener Ténzen", nim-
lich Georg Bertl (1815-?) und Johann Schmutzer (1806—-1873), einigen ihrer Werke das Kennwort ,,Galanterie“ mitgegeben.
Auch im Repertoire des Musikdirektors Johann Girsa fanden sich Noten von sechs ,,Wiener und Galanterie Tdnzen“ aus dem
Jahr 1861. (Siehe: NO-Volksliedarchiv, Reihe D 151). Vgl. auch Thomas Aigner: Fliichtige Lust. Joseph Lanner1801-1843.
Katalog zur gleichnamigen Ausstellung, Wien 2001, S. 186, Nr. 47. In der Gesellschaft galt ,,galant” als Begriff vornehmer,
kultivierter Haltung und feiner Manieren. Die zweibdndige Schrift Giber ,,Das galante Wien“ von Anton GroB3-Hoffinger aus
dem Jahr 1846 galt lange Zeit als Nachschlagwerk zur Sittengeschichte dieser Stadt.
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Ein die geschichtliche Klarung erschwerendes Problem ist die Tatsache, dass das stilistische Wach-
sen der ,Weana Tanz"“ aus dem Léndler nur mit wenigen Beispielen dokumentiert werden kann. Die
Entwicklungsziige zeigen sich nicht in einem kontinuierlich verlaufenden Prozess der Umwandlung,
sondern im jeweils fertigen Produkt, gebunden an eine geschichtliche Phase des Werdens. Belege
dazu fanden sich in historischen Dokumenten aus unterschiedlichen Quellen, in welchen die melodi-
schen Eigenheiten der ,,Weana Tanz"“ vorgepragt erscheinen.

Zunéchst ist der glaubwiirdig dokumentierende Johann Schrammel (1850—1893) zu nennen.
In seiner Anthologie ,Alte oesterreichische Volksmelodien® mit Tanzen aus den Jahren 1800 bis
1860 nennt er ausdriicklich ein ldndlerisches Stiick einen ,, Alten Wiener Tanz®“ aus dem ,,Anfang des
Jahrhunderts®. Quellenkritisch kann nicht mehr festgestellt werden, wie grof3 der Anteil der Schram-
melschen Klavierbearbeitung an der typologisch iiberzeugenden zweistimmigen Fithrung der Melodie
ist. Jedenfalls liegt mit diesem Stiick ein formal reduzierter und stilistisch eindrucksvoller Tanz vor,
der alle wesentlichen Eigenschaften der ,Weana Tanz"“ besitzt: das eintaktig deklamierte landleri-
sche Motiv, die Zweistimmigkeit mit Hauptstimme und Uberschlag, den harmonischen Reichtum,
das (noch bescheiden eingesetzte) Chroma und die interpretatorische Zweiteilung in ,langsam® und

,bewegt®:
Alter Wiener Tans.
Anfangs des Jahrhundert.

Abb. 11: ,Alter Wiener
Langsam. Tanz“ aus dem ,Anfang des
— ‘.L — ; 1= T ‘f;‘ T Jahrhunderts®. Klaviersatz

g 5 E—— == $ $ 3§ o~ § von Johann Schrammel

in: Alte oesterreichische

Volksmelodien aus der Zeit
der Jahre 1800-1860, Wien
1888/89, Heft II1, S. 2.
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Der Wiener Landler

Zu diesem Tanz, der von Johann Schrammel ohne prézise Angabe dem ,,Anfang des Jahrhunderts®
zugeschrieben wurde, findet sich keine einzige Parallele in den bisher aufgefundenen zeitgendssi-
schen Handschriften. Einen Sonderfall im Versuch, das Alter der typologisch eindeutig gestalteten
»Weana Tanz“ zu bestimmen, bildet ein Notenkonvolut zweistimmig notierter Lindler aus dem
Zillertal mit der Jahreszahl ,,1813%. Diese Noten existieren als Abschrift im , Tiroler Volksliedarchiv
— Innsbruck®, geschrieben 1911 vom Schulmann, Musikdirektor und Liedsammler Josephus Weber
(1878-1968) aus Schwaz.™ Staunend stellt man fest, dass viele dieser Lindler nicht den Charakter
des Tiroler Landlers aufweisen, 8 sondern stilistische Kennzeichen des ,,Wiener Tanzes“ tragen, so

als waren diese Stiicke Abschriften aus dem Repertoire eines Wiener Musikers, verfertigt von musi-
kalischen Tiroler Wanderhindlern:®!
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Abb. 12: Landler fur zwey Geigen, Nr. 3.
,Handschriftlich gefunden bei Maria Prantl, Eisenkramerin in Schwaz, Tirol.“
Die Handschrift stammt aus dem Jahre 1813 und ist gezeichnet mit ,M. W., Zell am Ziller. Kopiert am
4. April 1911 von Josephus Weber, Schwaz.“ Tiroler Volksliedarchiv, Innsbruck, Inv. Nr. 45y, 1

Dieser ,Liandler” (aus dem Zillertal?!) entspricht einer um vieles spater aufgezeichneten sechzehntak-
tigen Wiener Liedweise mit dem scherzhaften Text:

Mei Vota hat g’sagt, 1 soll die Menscha lass'n
und er kauft mir a Haus in der Linzerstral3'n.
I pfeif auf sei Haus und i pfeif auf sei Geld,

i geh liaber zu die Menscha, holarodiodiodio!®?

79

Leopold Schmidt: Josephus Weber. Nachruf. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes 17, Wien 1968, S. 80.
80

Zur Stilistik des Landlers in Tirol siehe: Walter Deutsch: Stilkundliche Anmerkungen zur Sammlung , Instrumentale Volks-
musik aus Tirol®. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes 36/37, Wien 1987/88, S. 142-156; Helmut Leisz: Gei
genmusik aus Tirol. Boarische — Landler — Polkas. Hg. v. Tiroler Volksliedwerk, Innsbruck 2001.

Joseph Richter berichtet 1804 in einem seiner ,,Eipeldauer Briefe“: ,Da ist ein Tyroler, der mit Aepfel handelt, auf ein Tanz
saal kommen, und der hat sein griin Tyrolerhut voller Spennnadeln stecken gehabt...“-

Rudolf Kemmeter: Aus der untern Lad. Wiener Volkslieder fiir Gesang, Gitarre und Harmonika, Wien o. J., Nr. 2.

81

82
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3. Geschichte und Legende

Die instrumentale Fassung dieses Liedes wird im Léndler um einen doublierten zweiten Teil er-
weitert, der in der Spielpraxis entsprechend bewegter zu spielen ist als der liedhafte erste Teil. Das
Thema findet sich in spéteren Aufzeichnungen als ,Fiaker-Gsangl® in der Musikbeilage des ,Illus-
trirten Wiener Extrablattes® vom 26. Februar 1900. Dieser , Tanz“ ist Teil einer publizierten Serie
,Vergessene Wiener Volksmusik®. Die Redaktion des ,Extrablattes” erachtete es als ihre Pflicht, die
,oft uralten und halbvergessenen Melodien, die 'Tanz’, die 'Dudler’, an denen sich unsre GrofBvéter
ergétzt haben, zu sammeln“.®® Das Thema dieses Tanzes wurde auch als erster Teil der ,Maurer
Heurigen Tanze“ vom Ensemble ,Anzinger und Tauschek® um 1910 auf Schallplatte festgehalten.?*

Ein weiteres Beispiel aus dem Repertoire der Zillertaler Geiger bestatigt eindrucksvoll die Her-
kunft dieser Landler aus der Wiener Musiktradition:

Ve - .
% 5 “{ i Abb. 13: Landler fiir zwey

Geigen, Nr. 5.
,Handschriftlich gefunden
bei Maria Prantl, Eisenkra-
merin in Schwaz, Tirol.“
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Dieser Léandler in F entspricht in seinen ersten Takten nicht nur harmonisch einem bestimmten
Typus der ,Weana Tanz", sondern es wird vorgeschrieben, dass die zwei Abschnitte in verschiedenen
Zeitmalen zu spielen sind: ,langsam — schneller®. Diese Auffiihrungsprinzipien, die ein konstitutives

83 Illustrirtes Wiener Extrablatt, 5. Februar 1900, S. 3. Eduard Kremser veroffentlichte 1911 eine Variante dieses Tanzes in
seinem ersten Band der ,,Wiener Lieder und Tanze®, S. 250.
84 Schellackaufnahme der Firma Janus 5188a.
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Der Wiener Landler

Merkmal der als Vorspielmusik verwendeten ,Weana Tanz"“ darstellen, sind in der Spielpraxis Tirols
nicht nachgewiesen.%

Auch die ndchste Nummer (siehe Abb. 14) aus dieser Sammlung weist mit dem Aufzeichnungsjahr
,1813% historisch kaum glaubhafte Fortschreitungen auf, die zum Erscheinungsbild der spiteren
»Wiener Tanze“ zdhlen. Ist deshalb bei der Jahreszahl ,, 1813 ein Abschreibfehler durch den Kopis-
ten zu vermuten? Die Thematik dieses Léandlers deutet auch ohne schriftliche Anweisung auf die
Zweiteilung ,langsam — schnell” hin. Der erste Teil wird mit einer Modulation zu einer 16-taktigen
Periode erweitert, die sich dem nachfolgenden zweiten Teil harmonisch 6ffnet. Die Klangbrechungen
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85 Vgl. Manfred Schneider: Tyrolienne 3. Tiroler Ténze aus historischer Uberlieferung. CD des Instituts fiir Tiroler Musikfor-

schung, Innsbruck 2003. Fiir die Uberlassung der Kopien aus der ,Sammlung Josephus Weber® danken die Autoren Frau
Mag. Gerti Heintschel vom Tiroler Volksliedarchiv in Innsbruck.
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werden synkopisch artikuliert, und der mit Fermaten gedehnte Auftakt zum ldndlerischen zweiten
Teil sowie die dreitaktige ,Cadenz” sind Stilelemente, die den kiinstlerisch gestalteten ,,Wiener Tén-
zen“ entsprechen.

Ein wesentlicher Unterschied dieser wienerisch gestalteten Landler aus dem Zillertal gegeniiber
den traditionellen Zillertaler Landlern ist unter anderem die mehrstimmige Fihrung der beiden
Geigen: fiir das ,Wienerische® gilt die Uberschlagszweistimmigkeit, wobei die zweite Geige iiber der
ersten Geige die Melodie meist im Terzabstand mitvollzieht; in Tirol wird der Léndler traditionsge-
méal in einer Zweistimmigkeit mit begleitender Unterstimme realisiert.®® Beide Arten der Zweistim-
migkeit bewirken v6llig unterschiedliche Klangspektren, die aus Griinden fehlender Fachbegriffe sich
nur im Hoéren erschlieBen.
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Abb. 15: , Tyroler Landler” aus Stumm im Zillertal, 1833.
In: Zillertaler Musikanten — eine volksmusikalische Dokumentation von Karl Horak.
Minchen — Innsbruck 1988, S. 113.

Es erhebt sich die Frage, ob die stilistische Ubereinstimmung der Landler aus dem Repertoire von
Zillertaler Musikanten des Jahres 1813 mit Wiener Liandlern und ,Wiener Ténzen“ moglicherweise
mit der Wanderschaft der Tiroler Teppich- und Steinélhéndler zusammenhédngen kénnte. Die frithe
Existenz von eindeutig wienerischen Weisen im Spielgut der Zillertaler Musikanten mag wohl nur
auf Abschriften oder Nachschriften des Gehorten beruhen. 1796 heilit es: Einige der Handler gingen
»in das Hleilige]. R[6émische]. Reich, die anderen aber nahmen ihren Weg auf dem Inn in die 6sterrei-
chischen Provinzen hinab“.?” Dass sie auch in Wien ihren Handel betrieben, bezeugen manche Lieder,
die in Komdédien und Possen mit Kaufrufliedern des ,Tandelmarktes® aufgenommen und spéter in
neuen Fassungen auf Flugblattern verbreitet wurden:

Abb. 16: ,Tiroler Teppich-
kramer® von Christian
Brand (1722-1795).

In: ,,Kaufruf von Wien“.
Zeichnungen nach dem

Lied wie ein Tyroller seine Waren ausschreyet:

Kauf nur, wer kauffn will,

Ich hab Waaren viel, gemeinen Volke besonders
Geb sie ums halbe Geld, der Kaufrufe in Wien.
Wenn es gefillt.®8 Nach dem Leben gezeich-

net von C. Brand, Profes-
sor der bildenden Kiinste,
Wien 1775/76.

86 Vgl. Helmut Leisz: Geigenmusik in Tirol, Innsbruck 2001.

87 Joseph Rohrer: Uiber die Tiroler. Ein Beytrag zur Oesterreichischen Volkskunde, Wien 1796, S. 39.

88 Zitiert in: Leopold Schmidt: Das Volkslied im alten Wien, Wien 1947, S. 65; vgl.: Karl M. Klier: Wiener Kaufrufe. In: Oster-
reichische Musikzeitschrift 18, Wien 1963, Heft 2, S. 56—68; Walter Deutsch: Ein ,,Wienerischer Tandlmarkt“ von 1803 und
seine Vorbilder im Wien des XVII. und XVIII. Jahrhunderts. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes 14, Wien
1965, S. 30—48. Noch in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erschienen in den Wiener Verlagen Mathias MoBbeck und
Carl Fritz Flugblattlieder tiber die Gestalt einer ,, Tiroler Teppichhidndlerin®“.
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Die Tiroler
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Ein weiteres frithes Zeugnis tiber reisende Tiroler hat Heinrich Heine (1797-1856) in seinem Bericht

uber einen , Tiroler Abend in London anno 1828“ hinterlassen:

89 Vgl. Gertraud Pressler: Rezension tiber: Helmut Brenner: Gehundsteh Herzsoweh. Erzherzog-Johann-Liedtraditionen. In:
Identitat und Differenz. Beitrige zur vergleichenden und systematischen Musikwissenschaft (= Musicologica Austriaca
17), Wien 1998, S. 218-226. Im Besonderen siehe S. 223-225: , Der Tiroler Teppichhéndler war in Wien seit langem eine
bekannte StraBenfigur und wurde im Zuge der Tirol-Schwérmerei, die nicht unwesentlich auf die Ereignisse von 1809 zu-
riuckzufiihren war, auch als Figur auf die Bithne gebracht.“ Eine formal weit ausladende Variante eines Liedes auf ,Die
Teppich-Héandlerin“ brachte das ,Illustrirte Wiener Extrablatt” in der Ausgabe vom 17. September 1900 auf S. 2. Die hier
veroffentlichte instrumentale Fassung dieses Liedes weist einen Mittelteil auf, der dem sogenannten ,,Erzherzog Johann-
Jodler” entspricht.
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3. Geschichte und Legende

Diese bunten Deckenverkiufer, diese munteren Tiroler Buam, die wir in ihrem Nationalkostiim herum-
wandern sehen, lassen gerne ein Spafchen mit sich treiben, aber du musst ithnen auch etwas abkau-

fen.%
Von den Tiroler Wanderhéndlern werden in Liedern vor allem die , Tiroler Teppichhéndlerin“ und der
,Tiroler Oltrager” besungen.?! Wahrend die Teppichhéndlerin nur mehr durch historische Lieddrucke
bekannt ist, lebt im Repertoire der Wiener Natursénger bis zum heutigen Tag ein Oltragerlied, das im
Laufe der miindlichen Uberlieferung mit einer anderen Gestalt der Wanderhéndler, dem ,welschen
Lemonimann®, verknupft wurde. Dieser erhielt im Volksgesang sein eigenes Lied, das noch in den
30er-Jahren des 20. Jahrhunderts auch im Waldviertel gesungen wurde:

I bin der Lemonimann ausn Tirol,
kafts ma Lemoni 4, Weinberl, Zibebn ...92

Die Wiener Fassung des Lemonimanns, der heilendes Ol und Krauter anbietet, wurde 1977 mit Trude
Mally (geb. 1928) und Karl Nagl (1922-1994) auf Tontrager dokumentiert:*?

- =9
y7 i — L i P e 1
—H—F—F¢—F—e|— % ¢+ — +—©
Tt y¥FrrrrrttoF
7 finda Le - mo-nimdpn) kiamm ats )i - vol
0y
= A 'n' T | \. ™~ - l‘ < \‘ } n - 1
2 — & % et 1 i
F LTy LT VLT OY
Hab &l lerhand Kreittn d& unda %Ma-t'p O(K).
0y N [
Z\ ﬂ Y A 3 T [ " il E J ; é‘ :‘:
— N — pre— *— } —® 1
s L rryr o tefr ¥rof _ o
5 O(E) is ,U,‘Lo‘ d Mu\sd'.q%m‘[’,mmé as\Wd %ﬂs-sy\,'tm't_ Abb. 18: I bin da Lemonima(nn),
0w kumm aus Tirol®.
A T—7 e E——" 1—i1— ' Gesungen von Trude Mally und Karl
”mﬁ%’:}ﬂ:ﬂ:kzﬁ‘:ﬂ: jtkj:ﬁi: Nagl auf der CD ,,A Stiickerl Alt-Wien®.
7 -r ?_ T LT' r 'f. fr ?. Produktion Johnny Parth, Basilisk
BeBlsasgdd wo da  wé’ %,mﬂs ner O). Records DOCD-4005.
Ou @{ ) - /‘0. ° O(Q) Transkription: Walter Deutsch.
A4

- ¥ . | I | ‘:_‘; (_1 A"ld.l._"r‘_;_]i
R AR SRR A A 2

Hrablo do - tu du-li-o hul-lo hodarer hedaro ,

O . ~ P E
.%_/\X._‘ " Co— l!é é * - ? B | = T
*__‘1_ py pr— o351 16

Pt T Uy e
Kul-lo da - i du Wi-o, halts eela halts net.

90 Zitiert in: Wilfried Feldhiitter: Lieder, Land und Leute. Musi, Tanz und Gsang in den bairisch-Gsterreichischen Bergen, Miin-

chen 1980, S. 147.

Eine besonders schone Form eines Teppichhéndlerliedes aus Tirol veroffentlichte 1839 der bayerische Historienmaler Ulrich

Halbreiter (1812—-1877) in seiner Sammlung ,, Auserlesene Gebirgslieder” (II. Heft, Blatt 7):

,Vom Tyrol bin i’ aussa, kauft’s Teppich ihre Leut’,

und 1 woas ja ganz g'wiel}, dass der Kauf enk net reut...“

92 Karl M. Klier: Wiener Kaufrufe. In: Osterreichische Musikzeitschrift 18, Wien 1963, Heft 2, S. 64.

93 Vgl. Gerlinde Haid: Vom Land in die Stadt. Volkslieder als sozialhistorische Quellen. In: Olaf Bockhorn, Ginter Dimt und
Edith Hérandner (Hg.): Urbane Welten, Wien 1999, S. 233; Gertraud Schaller-Pressler: Volksmusik und Volkslied in Wien.

In: Elisabeth Th. Fritz und Helmut Kretschner (Hg.): Volksmusik und Wienerlied (= Wien Musikgeschichte, Teil 1), Wien
2006, S. 18.

91
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

Alle bisher vorgestellten Notenbeispiele belegen, dass es nicht moglich ist, aus den verfigbaren
Materialien einen ungebrochenen Entwicklungszug vom Léndler zu den ,Weana Tanz“ zu belegen.
Die einzelnen Fassungen treten als fertige Formen aus der Anonymitét des geschichtlichen Werdens
in die nachlesbare Welt der Notenschrift. Ab dem Beginn des 19. Jahrhunderts sind dies die chro-
matisch bereicherten und in achttaktigen Phrasen gestalteten Léndler sowie die zweiteilig, durch
unterschiedliche Tempi geformten Ténze. Die Quellen, aus denen die hier genannten Musikstiicke
stammen, reichen von Wien bis nach Tirol. Sie sollen die Entstehungsgeschichte der ,Weana Tanz“
mit ihren spezifischen Merkmalen aus dem Landler begriinden und méglichst zweifelsfrei dokumen-
tieren.

Linzer Tdnze und Linzer Geiger

,Linz“ wurde von 1780 bis etwa 1850 in Wien zu einem mehrfach verwendeten Begriff fiir unter-
schiedliche kulturelle Inhalte und Formen. Bewundernd sprach und schrieb man von der ,schonen
Linzerin“ und deren “Goldhaube®.?* Es war dies nicht blof3 eine Angelegenheit einer literarischen Mo-
de.? Das Wort von der ,,schonen Linzerin® hat sich lange gehalten und deren goldener Kopfschmuck
wurde schon sehr frith von den Chronisten beobachtet, so auch vom deutschen Komponisten und Mu-
sikschriftsteller Johann Friedrich Reichardt [1752—1814), der Wien besuchte und am 21. Dezember
1808 in einem Brief vermerkte:

Das Theater [in der Leopoldstadt] war iibrigens sehr hiibsch und recht ansehnlich, auch ziemlich an-
geftillt von Menschen aus allen Stinden, die Galerie vorziiglich mit recht hiitbschen Méadchen in Linzer
Hauben, die sich unter den reichen, schweren goldstoffenen Hauben, die fast alle dienenden MéAdchen
hier tragen, ganz besonders in der Form unterscheiden.?

Ebenso blieb die ,Linzer Torte“ als ,,Krone der Linzer Kochkunst“ ein viel gelobtes und bekémmliches
Symbol der Stadt.?” Geschichts- und Geschichtenschreiber in Wien haben den Stadtnamen ,Linz“
zum Synonym flr eine spezielle Liandlermusik und Landlerinterpretation erhoben. Mit den Begrif-
fen ,Linzer Tinze“ und ,Linzer Geiger” wurde in eigenen Abhandlungen eine Historie konstruiert,
in welchem diese Schlagworter eine legendiare Bedeutung fir die Entwicklung und Ausformung der
»Weana Tanz“ und des ,,Wiener Walzers“ erhielten. Alle bisher verdffentlichten Untersuchungen und
Beitréage dieser Art orientieren sich an den Arbeiten des Volksmusikforschers Karl Magnus Klier
(1892-1966) und an seiner grundlegenden Abhandlung zu ,Linzer Geiger und Linzer Tanz im 19.
Jahrhundert® des Jahres 1956:

94 Franz Lipp: Linz und die Osterreichische Volkskultur. In: Jahrbuch der Stadt Linz 1955, S. 363—372.

95 Auch Joseph Richter schrieb 1794 im 13. Heft seiner ,,Eipeldauer Briefe®: ,,Vor Zeiten solln d’ Linzermadl wegen ihrer Schon-
heit weit und breit berithmt gwesen seyn; aber weil gar z’ viel gnédige Herrn dort durchgreist sind, so ist, seit ein dreyBig
Jahrl her, ’s schone Blut dort fast ganz ausganga®. Zitiert in: Gustav Gugitz, Die schone Linzerin, Linz 1929, S. 27.

96 Johann Friedrich Reichardt: Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach Wien und den Oesterreichischen Staaten I,
Amsterdam 1810, S. 247 f.

97 Franz Lipp: Linz und die Osterreichische Volkskultur. In: Jahrbuch der Stadt Linz 1955, S. 388. ,, Die Linzer Torte hatte sich
am Anfang des 19. Jahrhunderts tatséchlich schon solchen Ruf erworben, dass sie seither nach allen Gegenden des Landes
und selbst ins Ausland versendet wird. [...] Die Linzer Torte wurde ein beliebtes Andenken an die Stadt ihrer Herkunft und
blieb es bis heute“. Hans Commenda: Volkskunde der Stadt Linz an der Donau II, Linz 1959, S. 66.
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3. Geschichte und Legende

,Linzer-Geiger® waren urspriinglich Volksmusiker aus der Stadt Linz, die donauabwirts auf FloBen und
Traunern® nach Wien kamen. Sie spielten in Dreiergruppen: zwei Violinen und Bal}, dem sogenann-
ten ,,Linzer Baf3“. Die Melodien wurden von bodenstidndigen Musikern tibernommen, die nun auch als
,Linzer-Geiger“ auftraten. [...] ,Linzer-Tanz“ waren urspriinglich Léndler aus Oberésterreich, die von
den ,,Linzer-Geigern“ in virtuoser Manier gespielt und nach Wien verpflanzt wurden. Hier wandelte sich
mit der Zeit die Bezeichnung zu einem Gattungsbegriff.?®

Schon 1950 beschreibt der Musikwissenschaftler Othmar Wessely in seinem umfassenden Beitrag
,Linz und die Musik® die ,Linzer Quartette” als Volksmusikensembles,

von denen eine groBere Anzahl nach Wien abwanderte und dort in biirgerlichen Gasthdusern auftrat.
Als Vermittler des oberésterreichischen Landlers kommt ihnen in der Geschichte des Wiener Walzers
ein wichtiger Platz zu.'%°

Auch fir den Linzer Volkskundler und Tanzforscher Hans Commenda waren die ,,Linzer Geiger

Vermittler einer eigenen Gattung von Volksmusik, der ,Linzer Tanz". [...] Solche auf den oberésterrei-
chischen Lindlern aufbauende Weisen waren in den Jahren 1820 bis 1880, also durch zwei Menschenal-
ter, in der Reichshaupt- und Residenzstadt Wien grofe Mode.!°?

Und der Welser Musiker und Sammler Wolfram Tuschner schreibt,

dass die ,Linzer Tdnze“ eindeutige Abkémmlinge des oberosterreichischen Landlers sind und etwa ab
1800 bis nach der Jahrhundertwende [1900] formlich als ein klingendes Markenzeichen der sogenann-
ten ,Linzer Geiger® gegolten haben. Als solche bezeichneten sich damals alle instrumentalen Volksmu-
sikensembles Wiens, und schliefSlich wurden auch ihre Kapellmeister als ,Linzer Geiger” tituliert, selbst
wenn sie Einheimische waren. [...] Das Figurenspiel des klassischen [oberdsterreichischen] Landler-
tanzes ist, wie sich aus Schrammels Bericht deuten 1468t, in Wien kaum gepflegt worden und die Landler
waren uber die Zwischenstufe der Linzer Ténze eilenden Weges, den Tanzcharakter abzulegen und zu
,Kabinettstiickeln“ und ,,Spezialitdten“ fir den sitzenden und trinkenden Gast zu werden. Als ,,Harbe
Tanz“ haben sie Herz und Seele unzéhliger Wiener gertiihrt.!0?

Es gentigte allein der Begriff ,Linzer Téanze“, dass Historiker, Volkskundler und Musiker bis heute
ohne konkrete Nachweise die ,Linzer Tanze“ aus der Spieltradition der oberosterreichischen ,Land-
lageiger” erklaren, welche ,donauabwirts auf Fl6Ben und Traunern nach Wien“ gekommen sein
sollen 19 und ihre ,aus der Provinz stammende Landlermusik in Wien popular” gemacht hatten.!%4

98 Trauner = ein flaches Schiff fiir die Transporte auf der Traun/Oberosterreich.

99 Karl M. Klier: , Linzer Geiger” und ,Linzer Tanz“ im 19. Jahrhundert, Linz 1956, S. 9. Die Bassgeige wird hier als , Linzer
Bass“ bezeichnet und spéter als ,,Bassettl“ beschrieben. Diese kleinere Bauweise eines Kontrabasses oder groflere Form eines
Violoncellos gehorte im 17. und 18. Jahrhundert zur instrumentalen Ausstattung aller Streicherensembles in Mitteleuropa,
und seit dem Ende des 18. Jahrhunderts ist das Bassettl bei Volksmusikgruppen besonders in stiddeutschen-6sterreichischen
Landschaften nachweisbar.(Vgl. Birsak, Gambe — Cello — Kontrabass, S. 43-48). In Wien beschreibt der satirische Chronist
Joseph Richter 1808 in seinem ,Zweiten Brief* des ,Fiinften Heftes” seiner ,,Eipeldauerbriefe” den Auftritt eines , Bassetel-
geigers”, der ,,sein Sach so masterlich gmacht hat, dal man z Wien nicht bald was Bessers auf den Instrument ghort hat®.

100 Othmar Wessely: Linz und die Musik. Von den Anféingen bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts. In: Jahrbuch der Stadt Linz
1950, Linz 1951, S. 147.

101 Hans Commenda: Volkskunde der Stadt Linz an der Donau II, Linz 1959, S. 218 f.

102 Wolfram Tuschner: Von den Linzer Ténzen zum Wiener Walzer. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Schlo3 Weinberg
bei Kefermarkt, Wels 1992, S. 9 und 13.

103 Karl M. Klier: ,Linzer Geiger” und , Linzer Tanz“ im 19. Jahrhundert. In: Historisches Jahrbuch der Stadt Linz 1956, Linz
1956, S. 5 und 9. In der Geschichte der ,,Schiffahrt und FloBerei im Raume der oberen Donau® von Ernst Neweklowsky (3.
Band, Linz 1964) werden im Kapitel “Reisen auf dem Wasser” in den darin zitierten Reisebeschreibungen mit den ,,Ordinari-
schiffen” von Regensburg tiber Linz nach Wien weder ,Linzer Geiger” noch andere oberosterreichische Musikanten erwahnt.

104 Rainer Gstrein: Landlageiger und Wiener Walzer. In: Doris Stockmann und Jens Hendrik Koudal (Hg.): Historical Studies on
Folk and Traditional Music, Copenhagen 1997, S. 86.
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

Diese beharrlich wiederholte Deutung fiihrte zu einer sich stdndig anreichernden Legendenbildung,
in welcher ohne jegliche Belege die , Linzer Geiger” als Musiker aus Oberosterreich und die ,Linzer
Tanze“ als eigene oberdsterreichische musikalische Kategorie bezeichnet werden. Diese Geschichts-
schreibung berticksichtigt weder die Léndlerkultur in Wien, die seit der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts noch weit vor der ,Erfindung” des Gattungsnamens , Linzer Tanze“ in Adel und Biir-
gertum sowie in den Vorstiddten Wiens einen hohen Stellenwert hatte,'°® und sie tibersieht, dass alle
Landlerformen der benachbarten Landschaften — Niederosterreich, Oberdsterreich und Steiermark
— entstehungsgeschichtlich bemerkenswerte Vorbereiter, Begleiter und stilistische Vorbilder der ent-
stehenden ,,Wiener Tanze“ waren.

Bei Johann Schrammel steht der Begriff , Linzer Geiger” als Name fir das instrumentale Trio ,,zwei
Violinen und Bassgeige®:

In den 20ger Jahren waren in Wien kleine Musik-Capellen, meist 2 Personen, Zither und Violine, auch
2 Violinen und Bassgeige, sogenannte Linzergeiger.'% Diese Linzergeiger producirten sich Abends in
kleinen Wirthshiusern.07

Schrammel erwédhnt dabei nicht die ,,Linzer Tanz® die von den spiteren Chronisten zur wichtigsten
Gattung flur die Entwicklung der ,,Wiener Tanze“ hochstilisiert wurden.'%® Allein der viel gerithmte
Wiener Chormeister und Liedsammler Eduard Kremser (1883-1914) hatte zu diesem Thema gegen-
uber den anderen Autoren eine abweichende Sichtweise:

In den Schidnken am Donauufer kehrten die Linzer Schiffleute ein. Die dort spielenden Musikanten
eigneten sich, um ihrem Publikum zu Dank zu spielen, die Weise des oberosterreichischen Landlers an.
Sie wurden aus diesem Grunde die , Linzer Geiger” genannt.®®

Kremser meint mit den ,,dort spielenden Musikanten® offenbar in Wien ansissige Geiger. Es ist anzu-
nehmen, dass sich in der Residenzstadt und in den umgebenden Vororten nicht nur erst seit der Mitte
des 18. Jahrhunderts Landmusikanten aus Niederosterreich, aus der Steiermark und eben auch aus
Oberosterreich niedergelassen hatten. Die meisten von ihnen pflegten das von ihnen beherrschte
Spiel des traditionellen Liandlers. Den Nachweis dazu liefern die zahllosen Musikanten-Handschrif-
ten in den Volksliedarchiven in Linz, Graz und St. Polten. AuBBerdem hatte das Lindlermusizieren
in Wien bis weit ins 20. Jahrhundert eine eigene Tradition, bezeugt durch Handschriften und durch
frihe Tonaufnahmen auf kommerziellen Schallplatten.

105 Reingard Witzmann: Der Léandler in Wien. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener Walzers bis in die Zeit des
Wiener Kongresses, Wien 1975; vgl. die Verzeichnisse der Wiener Musikverlage von Alexander Weinmann.

106 Ein offensichtlicher Druckfehler in Schrammels Text —, Linzergeige” statt , Linzergeiger” — fiihrte bei den Geschichtsschrei-
bern zu eigenartigen Folgerungen. Vgl. Wolfram Tuschner: Von den Linzer Tdnzen zum Wiener Walzer. Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung im SchloB3 Weinberg/Kefermarkt, Wels 1992, S. 10.

107 Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (Aus der Zeit der Jahre 1800-1860), Wien 1888/1889, S. 3.

108 Zum Beispiel: ,,Aus den ,Linzer Tdnzen’ wurden, harmonisch und chromatisch angereichert, die ,Weana Tanz.“ In: Susanne
Schedtler und Herbert Zotti: Zu Geschichte und Entwicklung des Wienerliedes. In: Susanne Schedtler (Hg.): Wiener Lied und
Weana Tanz, Wien 2004, S. 18. Auch der Dirigent, Komponist und Musikforscher Max Schénherr (1903-1984) tilbernahm in
seinem Buch ,Das Jahrhundert des Walzers, 1. Band“ die bisher kolportierte Meinung: ,,Gerade diese Komposition [Johann
Straull Vater: Kettenbriicke-Walzer] zeigt, wie sich Straufl langsam von dem nur ,Im-Dreivierteltakt-Musizieren“ im Stile
der Deutschen Ténze, des Landlers (durch den direkten Einflul3 der ,Linzer Geiger®), der italienischen Opernmusik und der
volkstiimlichen Singspielmelodien (Wenzel Miller, Joseph Drechsler), losloste und die wienerische Walzermelodie erfand
und formte, die seine S6hne zur Vollendung brachten.” In: Max Schonherr und Karl Reinéhl: Johann Straull Vater. Ein
Werkverzeichnis (= Das Jahrhundert des Walzers, 1. Band), Wien 1954, S. 19.

109 Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 6. Vgl. auch Gertraud Schaller-Pressler: ,Mit die Wienerlie-
der ist es ein G'frett”. Zur Entstehung der beriithmten Kremser Alben. In: Susanne Schedtler (Hg.): Wiener Lied und Weana
Tanz (= Beitrage zur Wiener Musik 1), Wien 2004, S. 83-104.
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Das von Johann Schrammel erwéhnte Streichtrio ist ja nicht allein den , Linzer Geigern® zuzurech-
nen. Das Spiel im Triosatz mit zwei gleichberechtigten Oberstimmen und einer bewegten Bassstimme
ist im Umland von Wien genau so wie im Umland von Linz und Graz nachzuweisen. Im mitteleuro-
paischen Raum kennt man das Streichtrio seit Beginn des 17. Jahrhunderts. Es ist sowohl in der Mu-
sizierpraxis des Adels, des Biirgertums und seit dem 19. Jahrhundert bei dérflichen Musikanten in
Oberosterreich, Niederosterreich, Salzburg, Steiermark, Tirol und Karnten belegt.!'? In dieser Beset-
zung erscheinen tbrigens auch viele der frithen Tédnze von Joseph Lanner und Johann Straul} Vater.
Manchmal liegen solche Arrangements auch um eine dritte Violine erweitert vor. Wenn die erste und
zweite Violine parallel gefithrt werden, so iibernimmt die typische Akkordbegleitung die dritte Violi-
ne.''! Wieso aber das Streichtrio (zwei Violinen und Bassgeige) die Bezeichnung , Linzer Geiger” er-
hielt, 14sst sich nicht schliissig nachweisen, auch wenn in der Spieltradition der oberdsterreichischen
»,Landlageiger® ein derartiges Trio vorherrschte. Aber unter den mehreren tausend Niederschriften
achttaktiger Landlermelodien im Archiv des Oberosterreichischen Volksliedwerkes in Linz findet
sich kein einziger , Linzertanz“, wohl aber ,Landler in tausendfaltigen melodischen Gestalten.!'? Die
Linzer Gesellschaft tanzte nicht nach ,Linzer Tanzen“ sondern nach den Weisen der oberosterrei-
chischen ,Landla®“ im eigens dafiir gebauten ,Léndlersaal®. Dieser wurde 1773 im Linzer ,Ballhaus®
neben dem feudalen ,,Redoutensaal® errichtet.!'® Auch diese Fakten moégen ein Indiz dafiir sein, dass
,Linzer Tanz“ eine von der Mode abhéngige Bezeichnung ist, die von Wiener Musikern manchen ihrer
Landlerkompositionen gegeben wurde. Gehoren doch die in Handschriften und Drucken verfiigbaren
wLinzer Tanze“ stilistisch mit ihren melodischen Konturen und rhythmischen Abwandlungen entwe-
der dem Typus des ,Steyrischen® oder dem Typus des oberdsterreichischen ,Landlers® an. Viele als
wLinzer Tanze“ bezeichnete Stiicke sind aber in ihrer Charakteristik entweder ,,Wiener Landler” oder
unverwechselbare ,,Weana Tanz"“.

Abb. 19a: ,Linzer” um
1822 (Typus ,,Steirer®).
Niederosterreichisches
Volksliedarchiv, Reihe D,
Nr. 32/4.

Vgl. K. M. Klier: ,Linzer
Geiger® und ,,Linzer Tanz“
im 19. Jahrhundert, Linz
1956, S. 16.

110 Helga Thiel: ,Zwei Geigen und ein Bal} charakterisieren nicht nur die 'Linzer Geiger’, sondern dieses Terzett bildete im ge-
samten mitteleuropdischen Raum die Grundlage der volkstiimlichen Geigenmusik®. In: Quellen und Nachrichten zur volks-
tiimlichen Geigenmusik in Osterreich. In: Walter Deutsch und Gerlinde Haid: Die Geige in der européischen Volksmusik (=
Schriften zur Volksmusik 3), Wien 1975, S. 112; vergleiche die Triobesetzung mit zwei Geigen und Bassettl oder Bassgeige
im tirolischen Zillertal, zusatzlich mit Harfe als Begleitinstrument. In: Karl Horak: Die Geige in der Tiroler Volksmusik. In:
Das Fenster. Tiroler Kulturzeitschrift, Innsbruck 1974, Heft 14, S. 1441-1450; vergleiche , Triobesetzungen mit Bassettl aus
vier Jahrhunderten®. In: Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler. Volksmusik in Oberosterreich (= Corpus Mu-
sicae Popularis Austriacae 8), Wien 1998, S. 102. Dazu die Schriften von Rainer Gstrein: Tanz- und Tanzmusiknachrichten in
Reiseberichten iiber Osterreich in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. In: Wolfgang Suppan (Hg.): Musik und Tourismus
(Musikethnologische Sammelbénde 12), Tutzing 1991, S. 127-138; Tanzmusik-Ensembles in Osterreich im 19. Jahrhundert.
In: Marianne Brécker (Hg.): Tanz und Tanzmusik in Uberlieferung und Gegenwart (= Schriften der Universitétsbibliothek
Bamberg 9), Bamberg 1992, S. 419-428; Rainer Ullreich: Traditionen und Besetzungsfragen in der Tanzmusik des Wiener
Biedermeier. In: Barbara Boisits und Klaus Hubmann (Hg.): Musizierpraxis im Biedermeier. Spezifika und Kontext einer
vermeintlich vertrauten Epoche (= Neue Beitriage zur Auffihrungspraxis V), Wien 2004, S. 205-218.

111 Franz Eibner: Geigenmusik in Wien. In: Walter Deutsch und Gerlinde Haid (Hg.): Die Geige in der europédischen Volksmusik
(= Schriften zur Volksmusik 3), Wien 1975, S. 159.

112 Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8, Volksmusik in Oberoster-
reich), Wien 1998.

113 Hans Commenda: Volkskunde der Stadt Linz an der Donau II, Linz 1959, S. 226.
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Abb. 19b: Nummer 3 aus ,,Linzer
Tanz“ um 1870 (Typus ,Landler®).
Niederosterreichisches Volkslied-
archiv, Reihe D 249/3.

Vgl. K. M. Klier: , Linzer Geiger”
und , Linzer Tanz“im 19. Jahr-
hundert, Linz 1956, S. 29.

Mit der Transposition in die Dominante (ex G) wird bei diesem ,,Linzer® ein Formprinzip verwirklicht,
das konstitutiv dem ,,Steirer” oder ,,Steyrischen” traditionell angemessen ist. Mit der Transposition
entsteht eine harmonisch bedingte Dreiteiligkeit, die mit der Reprise in der Grundtonart ihren Ab-
schluss findet. Ein weiteres Formprinzip ist die achttaktige Periode, in welcher sich das Thema in
einem Viertakter manifestiert, der als ,,Vordersatz“ das melodische Entfalten mit einem Halbschluss
beendet, um mit einem meist gleich lautenden ,Nachsatz“ und einem Ganzschluss die Periode zu
vollenden. Der ,,Steirer” ist die Hauptform der Lindler in der Steiermark und in Niederdsterreich.
Melodisch zeichnet er sich durch reiche Diminuierung der klangbrechenden Hauptstufen aus.

In dieser Nummer aus einer Folge von anonymen , Linzer Tdnzen“ ist das melodische Geschehen in
eine Zweiteiligkeit gefasst, in welcher der erste Teil als durchkomponierter Achttakter und der zweite
Teil als Periode gestaltet ist. Zugleich ist der erste Teil dem oberdsterreichischen Landler-Typ und
der zweite Teil dem ,,Steirischen“ gemal3. Das Kennzeichen des Landlers innerhalb einer Halbphrase
sind zwei Takte mit zwei Vierteln auf gleicher Tonhohe.!*

Abb. 19¢: Ein ,Linzer” aus der 2.
Serie von Johann Schmutzer, um
1860 (Typus ,,Weana Tanz"®).
Archiv des Wiener Volksliedwer-
kes, Nachlass Hans Schrammel-
Sohn.
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114 Volker Derschmidt: Der Landler. In: Wolfram Tuschner, Von den Linzer Tanzen zum Wiener Walzer. Katalog zur gleichna-
migen Ausstellung im Schlofl Weinberg, Kefermarkt, Wels 1992, S. 49-61.
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3. Geschichte und Legende

Johann Schmutzers individuell geformte ,Linzer® gibt es auch als ,Galanterie Tanze®“ (vgl. Abb.
150). Das heil3t, dass die Bezeichnung ,Linzer” eine willkurliche ist, denn die melodische Fihrung
weicht erheblich von jener der traditionellen Landler ab. Auch fehlen die melodisch-rhythmischen
Motive, die dem oberosterreichischen Landler zu Eigen sind. Es ist also eine Komposition von beson-
derem Eigenwert: Die Melodie des ersten Teiles bewegt sich innerhalb des durchkomponierten Acht-
takters in drei Oktaven. Das Moll der ersten vier Takte wendet sich zum Dur und setzt im zweiten
Teil mit der Anweisung ,pizziccato eine doppelgriffig zu spielende Weise fort, die gegeniiber dem
Sangsam® des ersten Teiles bewegter zu spielen ist. Diese akkordische Ausfiihrung eines landleri-
schen Achttakters ist in den Handschriften der Tanzgeiger sehr selten zu finden.

Von historischer Bedeutung sind die ,Linzer Tadnze“ des damals dullerst erfolgreich wirkenden
Geigers und Kapellmeisters Michael Pamer. Schon 1814 hat er in der Anthologie ,,Choix de Danses
Caracteristiques de Diverses Nations de I Europe® eine sechsteilige Kette von ,Linzer Tdnzen in A*
veroffentlicht. Die sechs Nummern dieser Sammlung sind das fritheste im Druck erschienene Zeugnis
der schwer fassbaren Gattung ,Linzer Tdnze®:
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

Mit einer bordunierenden Einleitung folgt Pamer der in allen Léandlerlandschaften bekannten
dlteren Art einen Léindler einzuleiten und zum néchsten uberzuleiten. Der mit einem alterierten
Vorschlag akzentuierte Quintton ermdoglicht jegliche tonale Fortsetzung. Die individuell gepragten
Melodien beinhalten sowohl die dem ,,Steirer” wesentlich zugeschriebenen klangbrechenden Achtel-
bewegungen als auch in manchen Fillen den fiur den oberdsterreichischen ,Landler® signifikanten
,Landler-Kenntakt® mit seinen auf gleicher Hohe wiederholten Ténen auf dem zweiten und dritten
Viertel eines Taktes.!'® In dieser stilistischen Mischung ist auch das ,,Walzerische“ mit der Nr. 2 ver-
treten. Kithne, weit ausgreifende Intervallspriinge riicken die Komposition in einen voéllig anderen
Gattungsbereich. Welche kiunstlerischen und interpretatorischen Ursachen haben Pamer bewogen,
seine individuell gestalteten Landler mit ,Linzer” zu bezeichnen?

Bedeutsam an diesem Werk ist das Erscheinungsdatum 1814. Das heil3t, dass die Geschichtsschrei-
bung, wonach die , Linzer Geiger“ um 1820 den Léndler und die ,Linzer Tdnze“ nach Wien gebracht
héatten, eindeutig Erfindung und fantasievoll ausgeschmickte Legende ist.

Eine besondere Beachtung fanden Pamers ,,Neueste Linzer Ténze fiir das Piano-Forte“ des Jahres
1821. Sie werden in der Literatur an maligeblicher Stelle mehrfach zitiert und irrtimlich fur die

Gattung als beispielgebend genannt:!'6

Abb. 21: Die Klavier-
ausgabe der ,Neu-
esten Linzer Tanze“
von Michael Pamer.
Erschienen 1821 bei
Cappi und Diabelli,
Nr. 884.

Ne 4.
‘Eingang;oder,

‘sogenannter

Tusch .

r r - —_ - P . .
ks — % . et E tte efe s ~- Q—E P— 7. N
e ey e e e e e S s S EE T B e e i

—— = 12 - — —— = =
: NN NPT PP B U EO R T P P B P
G e = =
e e e e T | z
i— LI b F'i. ] T N ] T
r “+r — . —_ Pl —
et et e e P e e e
@ Z S =ES === rrast =2
< & Pa) 4 I e | v*Jﬁ'Jﬂ’ 2 J’ x'&d‘ il
[Sa.a  — T o o o— % t = o — v
——F—T & — T i 1 — = T =
> : P F— - : =
b . —~ . $fo, — 2 e 08— tr —
T EE T Em S armeem e mme e s v A s e
e e e e R 2EiSy g - g b ot g
Allegro'. J ‘F'ITI e ] = V= 12
S J—J L3 4 4 : 44 L3 i L it |2 : 44
EE == — ! 2 = —— = Z
S =" 2 f s = - ==

115 Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8 ), Wien 1998, S. 32 ff.

116 Karl M. Klier: , Linzer Geiger® und ,Linzer Tanz“ im 19. Jahrhundert. In: Historisches Jahrbuch des Stadt Linz 1956, Linz
1956, S. 5, 12, 13; Christina Beatrix Schéonmayr: Die Linzer Geiger. Oberosterreichische Landlergeiger in Wien, Diplomarbeit
am Institut fur Musikgeschichte der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Wien, Wien 1997, S. 11; Ernst Weber:
Schene Liada — Harbe Tanz: Die instrumentale Volksmusik und das Wienerlied. In: Elisabeth Th. Fritz und Helmut Kretsch-
mer (Hg.): Volksmusik und Wienerlied (= Wien Musikgeschichte, Teil 1), Wien 2006, S. 165 f.

57



@

-
v 3
77

T
8

4 41| ¢

—

'
T

o

-

L i

n

-
s
4
D ——

—

=

4 4] 4 4

-
T

2
£y

ra 7

3. Geschichte und Legende

bt

d_

-

o £2)
2

T
mo

—_—

PR X PP

e
0

e s e

£

fe

o

;2

72
e,

-

—_
—~ tr

4

—

—1m

»

o £

% gt e

L

T
-
f

T
T

4

P

EPON

F2
£ £ £,

—
—

r  —~ 1

']
r'l
vt
¥
>
=

T

7
7.0

4

et

et

v's
) ¥y f
= 2

#ir
<
12!

X
(P o
.4

4 B2

[ace
(5.2

>

7

—

—

58

—

e e e

=

. =

=

=
2

77

5

—»

2

—

2

T

$
>
r')

—
Y e o 2
%

y
v 2
o -
-

=

v :

Andante.

ot
T

1
v
» —

¥

o
[T ms
(RS>
Fat>m_a
s

‘i

>




Linzer T4dnze und Linzer Geiger

V.St

S

e
x

T

i~

Pl »d
ol o
(3
SH el
A T el
S 4
i Bl !
m.u". BRI .rU—
Y W o Hi
i
1 oial N
1' Hl :
‘||ur|l N I
K
[ ) .n.. m
ol N H
r—F bl \ T
L] 11—
AN N
i N | e M
Vv N Ve

!
et

—

)
— =t

]
(I o
2
IP RRle
By m.ﬁ
i,
Ve
©
o\

i
,F .

-
=

b

-

T

=
-
=

aptr i

e
%

og . I
i
4

e o

1
M =
it ol
/. o
| .w.ﬁ.; s
u «.}_ ol
.l.,” !l . Y “h
N -l SHH M
) .
wh Ul
W 1|
. .|T. S 2 HA -
I \
Nl 9
r. I m_ -Aw o
E. !
I W, o
i * L1 X
i
H ] s
Hi k
“|gN
. ._V ol 4_ -/
N o8
.r— M tu o.ﬁ
H o .
Iy Tm X
_1” . il
Dl Al
\r.-ﬁ— t.”H LY
1.”7..1 i tﬂn :M{
/ L i ?-_ !
z”...‘~ al 4 -
(& il
u_... . 4% “/
I 1R |
- b B A
D ON R n
VN

E

oMl

ol
il
ypn
- Lt i

— g T

2

—~
oz PR Y

W ia, [pd a.r m.. I\
e IR R - .I
*H g
fu"n“_ sl . ..— LLi
J8 \#,.,y. .
S i S
A ““_ lt_ | _.“ hill
H h ]
I 'Llfrll -/ 7# 19
s - (L
35 8% D
! e .« ol
nm . IN J
/\./\./\ el oMl
® ”um R _..W,
2 N~

59



3. Geschichte und Legende

i
{rv. 7 all . ..——y.
H
™
il
N
|| mﬁ.u \ . . u.n.,N Freil
.4' PLECTRS MR « |
! il i
I I b SHH
It ik Cal Mk
I H. il 4 ol b i
L Il ) 1l : |
il L B R AT e s ST
. PRy el .. Hr ™ Iif} o] m .r_
Hj.i r‘ 4| ﬁ ..U_ olisll o Heh
h LY VI 4/l H I gy BEREL 1 | N
.”H— | pn"L olsll I .u. HidHi I :.‘“_vl . ..rm‘ s it Sl . Ind
| 1 Al Y ol B
1 £t N1l I 1A AH. b ol
I I S u..- b ﬂ J f L X f ,.._
\ f um”_ ot Y L #.Li . hyi
“SH -l
Flo % Nl Hy Al LFF I
S uw,. ﬁ”.. b N & _..u; . rn il
Hen ; T TED \ L
§ Th N VN hid e
—~ | it. L R J i Al Il
0 ! (110 - TR D @
% s A “ ' %

60



Linzer T4dnze und Linzer Geiger

ap 1T — r S /\.-‘F #'-'p-]’
£~ > p— 5
?Z e el = S — S=sSESES
Ne se . F 7| — NG
L N } | o b | | 4 | '
S = j—— L —— —ad —
44 ¢ e Eg—¢ — e
4 P o 3 i—
R
ok — o £ e P Lt~
o =T e e e = F 1
Tttt e e e e P )
DA FX A2 . L ENEAE 3 I ~ N o B
] o [ . ) : , L4 2
72 —% 7 = e e = = o P 2
—¢¢ F—g—¢ a4 —tr—4—9—+= —tc —F—
=4 =9 1 —2 4 { —
2K ; [ 2
V™ /Mo N\ .
ok [ —~ ot o, . ede —~ o £
RS SESE=2t =t R e R = E
= = e T E
P e e e
A T 3 L e L FaE e RS
L4 4 : T X s & g
o - P I
FE = f = —¢—g 15— 4 —t7a—3 Z= -
? = =4 4 =i = =
7 ¥ 5§ ¥ F¥ T
~—
P S S £ e =
% e e e == e s ==
J P = = ¥F5§5 |7 °
oy | s < & r] | | i
= A —  — e o e "
e = P
- E I
N

Michael Pamers Komposition ist eine zwélfteilige Tanzkette in G, deren melodische Gestaltung sich
als eine individuelle Umformung der stilistischen Vorgaben aus dem ,,Steirer“’'” und dem oberosterrei-
chischen ,Landler” darstellt.!'® Es ist ein eigenwilliges Werk, an welchem der freie Umgang mit dem
traditionellen Landler ablesbar ist, gepragt von der Musikalitat des Wiener Musikers Michael Pamer.

Die erste Nummer, bezeichnet als , Eingang oder sogenannter Tusch®, ist im ,andante® zu spielen,
die wortliche Wiederholung des Stiickes als B-Teil wird im beschleunigten Tempo ,,allegro” musiziert.
Dies allein deutet darauf hin, dass es sich nicht um Tanzmusik, sondern um eine Form der Darbie-
tungs- beziehungsweise Vortragsmusik handelt. Beschlossen wird das erste Stiick mit einer — nicht
als solche bezeichneten — zweitaktigen ,,Cadenz®, die in allen anderen Nummern als beschlieende
Taktgruppe stereotyp beibehalten wird. Im letzten Tanz werden diese Takte wie eine ,,Coda“ effekt-
voll erweitert. Die dreitaktige Einleitung aller Nummern ist eine aus der allgemeinen Léndlertradi-
tion ibernommene Spielfigur und erweist sich als eine Variante der Einleitungen zu seinen , Linzern®
aus dem Jahr 1814 (siehe Abb. 20): hier wird die liegende Quinte als moglicher Ausgangspunkt fiir
alle weiteren Motive und Themen angespielt.

Das dulere Erscheinungsbild der Nummern 2 bis 12 gleicht der Norm des Léndlers mit Einlei-
tungstakten, mit zweimal zwei Achttaktern und der ,Cadenz®. Aber der melodische Ablauf inner-
halb der vorgegebenen Linge ist hochst unterschiedlich gestaltet, begriindet durch die individuelle
Motivik, die sich in ihren wesentlichen Ziigen von der allgemeinen Léandlermelodik abhebt. Auch ist
manche harmonische Erweiterung ein deutliches Zeichen fiir die kompositorische Selbststandigkeit
dieses Werkes. Nicht unwesentlich fir manche stilistische Einschriankungen, die diese ,Neuesten
Linzer Tanze"“ erfahren mussten, ist die von Michael Pamer im Titelblatt mitgegebene Anmerkung:

Diese Téanze sind eigends fiir die Spiel Uhr im Seitzerhof Gasthause verfasst worden, und daselbst tag-
lich zu horen.™?

117 Walter Deutsch und Annemarie Gschwantler: ,,Steyerische Tanze“ (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 2), Wien 1995.

118 Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8), Wien 1998.

119 Der ,Seitzerhof” in der Innenstadt war zu Beginn der 19. Jahrhunderts ein berithmtes Vergniigungslokal. Im 20. Jahrhun-
dert wurde an seiner Stelle der ,, Tuchlaubenhof” erbaut.
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3. Geschichte und Legende

Abb. 22. Titelblatt zu den

»Neuesten Linzer Tdnzen” von Michael Pamer.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus,
Mec 1.545.
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Als ,,Spiel-Uhr” wurde damals die mit Metallzungen ausgestattete ,,Spieldose® oder ein speziell dafiir
gebauter holzerner Spielkasten benannt. Je nach den damit verbundenen musikalischen Vorgaben
und Verwendungsmoglichkeiten gab es ,Spiel-Uhren“ in verschiedenen Grofen.'?® In Hinblick auf
den Tonumfang der ,,Spiel-Uhr® und die Spieldauer der Walze musste eine Komposition eine gewisse
Einschriankung der melodischen und harmonischen Méglichkeiten erfahren. Dass diese ,Neuesten
Linzer Tanze“ taglich im ,Seitzerhof* in der Tuchlauben zu hoéren waren, — wie Michael Pamer in
seiner Anmerkung schreibt — ist ein friher Beweis fiir den Funktionswandel solcher Kompositionen,
die nicht dem Tanzen, sondern dem Zuhoren dienten.

Im Klaviersatz dieser Téanze fallen die kunstvoll gestalteten und variantenreichen Begleitfiguren
fur die linke Hand auf. Nicht die stereotype Walzerbegleitung und auch nicht der ldndlerische Drei-
schritt-Bass fiillen die notwendige harmonische und rhythmische Klangflache fiir die dartiber sich
entfaltenden Melodien, sondern eine sich stédndig abwechselnde Motivik aus Basstonen und Begleit-
akkorden, deren Charakteristik die Singularitédt dieser Komposition erhoht. Nur sparsam wird in den
einzelnen Nummern die Zweistimmigkeit verwendet, die den landlerischen Kompositionen stilistisch
angemessen ware. Das Bemerkenswerte an diesem Beispiel ist seine Existenz in zwei Fassungen: als
Druck fiir das Piano-Forte mit dem Titel ,,Neueste Linzer Tédnze“ und als handschriftliche Vorlage fur
zwel Violinen, mit dem Titel ,,Sogenannte Bierhausler in G und D“. 2! Unter diesem Begriff verstand
man Léndler, die in den Bierhdusern oder Bierkellern gespielt wurden, verbunden mit der Gestalt
des ,Bierfiedlers®, der in der Gesellschaft geringes Ansehen hatte.!??

Ein Vergleich der Klavierausgabe der ,Neuesten Linzer Ténze“ mit den Violinstimmen der
»Bierhdusler” lasst unterschiedliche Intentionen erkennen, die mit dem jeweiligen Instrument zu-
sammenhingen. Der oftmalige Verzicht auf die Zweistimmigkeit wird aus Nummer 5 dieser 12-tei-
ligen Tanzkette deutlich. Im folgenden Beispiel wird die einstimmige Fassung des Klaviers mit der

120 Helmut Kowar: Mechanische Musik des Wiener Biedermeier. Flotenuhren und Kammspielwerke (= Tondokumente aus dem
Phonogrammarchiv der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften), Wien 1989; Jiirgen Hocker: Artikel ,Mechanische
Musikinstrumente®. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 5, Kassel — Basel — London 1996, Sp. 1718-1720.

121 Signatur MH 6647/c der Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus; vgl. Christina Beatrix Schonmayr: Die Linzer
Geiger, Wien 1997, S. 11, 48 f.,51.

122 Die zweifache Namensgebung ist bei vielen Tdnzen dieser Art nachzuweisen. Auch der Tanzkomponist A. Bayer veroffent-
lichte 1828 , Linzer Tanze“ als ,,23 originale sterreichische oder sogenannte Bierhdusl-Léandler®. In: C. F. Whistling’s Hand-
buch der musikalischen Literatur. Dritte, bis zum Anfang des Jahres 1844 erginzte Auflage, Leipzig 1845, S. 809.
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Stimme der 2. Violine aus der Handschrift erginzt, die den fehlenden parallel gefithrten Uberschlag

bringt:
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Abb. 23: Die Nummer 5 der ,Neuesten Linzer Tdnze" beziehungsweise ,,Bierhdusler®.
Beachtenswert ist die Bezeichnung ,,Linzer” iiber der dreitaktigen Einleitung der Violine
und ebenso die Spielanweisung ,,ponticello”.

Die 1821 erstmals nachgewiesene fachtechnische Bezeichnung ,ponticello® fiir das ,Schnofeln” in
wienerischen Tédnzen wird von Michael Pamer mit dem Begriff ,,Linzer” verbunden. Kann dies bedeu-
ten, dass ,,Schnofeln® eine spieltechnische Besonderheit der Wiener Tanzgeiger war, die sich , Linzer
Geiger” nannten? Fur Johann Mayer, den genialischen Geiger, konnte dies zutreffen. Er nannte sich
als ,immer der alte, famose Linzer Geiger” und seine ,,Schnofler-Tanz“ nehmen unter den ,Wiener
Ténzen“ eine singulire Stelle ein.??

Wenn ein Kenner des Musiklebens und der Musikproduktionen wie Michael Pamer eine Nummer
seiner ,,Bierhdusler mit ,,Linzer” bezeichnet, so kann es sich méglicherweise auch um eine interpre-
tatorische Anweisung handeln. Die Melodie dieser Nummer ist aber nicht dem oberdsterreichischen
,Landler”, sondern dem ,Steirer” nachempfunden. Die Tanzkomponisten bevorzugten fiir ihre Lind-
ler auch die Bezeichnungen ,,Oberldndler” oder ,,Oberosterreichischer Landler, ohne die dem Titel
entsprechenden stilistischen Konsequenzen kompositorisch zu erfiillen. Obwohl es auch den Léandler
aus dem niederosterreichischen Umfeld von Wien gab, wurde der Herkunftsname ,Unterosterreich®
vermieden. Michael Pamer hat um 1814 eine Landlerkomposition bei Cappi (Nr. 2435) unter dem
Titel ,,Unter- und Ober-Oesterreicher Tédnze in ein System vereinigt fir 4 Hande“ veroffentlicht.!24
So auch Philipp Fahrbach sen. (1815-1885). Er schrieb 1837 als Opus 26 eine zwolfteilige Kette von
,,Unter-Oesterreicher-Landlern®.!2%

Als musikalische Ergidnzung zum Begriff ,Bierhdusler” sei die erste Nummer einer zwolfteiligen
Kette von ,Bierhdusl-Liandlern” aus dem Jahr 1813 vorgelegt, komponiert von Andreas Oberleitner

123 Siehe Kapitel 7 in diesem Band 20/1 und Tanz Nr. 60 in Band 20/2.

124 Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, M 2280/c.

125 Edwina Elisabeth Parzer: Das Musikschaffen von Philipp Fahrbach senior. Ein Werkverzeichnis. Diss. am Institut fiir Mu-
sikwissenschaft der Universitat Wien, Wien 2005, S. 34.
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(1786-?), einem niederosterreichischen Gitarre- und Mandoline-Virtuosen.'?6 Diese Kompositionen
sind formal in acht Takten streng gefasst und melodisch dem ,,Steirer” nachempfunden:
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Abb. 24: Nummer 1 aus,,12 Aechte sogenannte Bierhausl-Landler fiir zwey Guitarren
componirt von Andreas Oberleitner, bey Artaria & Comp., VNr: 2272
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Mc 13.780.1%7

Ein Kronzeuge fiir den Gebrauch des Gattungsnamen ,Bierhdusler” ist Joseph Lanner. 1830 ver-
langte er von den Musikern im zehnteiligen Potpourri ,Der Schwarmer® nach dem Stimmungsbild
»Saal beim Sperl® das spontane Spiel eines ,Bierhduslers” aus dem Gedéchtnis:

Hier wird mit Zither und einer Violin ad libitum sogenannte Bierhdufler gespielt. In C und G ist die
passendste Tonart. Wahrend dieser Lindler-Musik hort man das Klopfen an die Glédser, auch miissen
einige Bouteillen StépBeln krachen.!?®

Auch diese Aussage bestétigt, dass die verschiedenen Namen und Titel der Tdnze entweder der
augenblicklichen Neigung des Komponisten entspringen oder einer auffuhrungspraktischen Not-
wendigkeit entsprechen. Jedenfalls sind sie ,Lindler-Musik®“ mit unterschiedlichen Namen und in
individueller Pragung des jeweiligen Komponisten.

126 Zahlreich sind seine Tanzkompositionen fir Solo-Gitarre und fiir zwei Gitarren, die vor allem zwischen 1812 und 1817 in den
Verlagen Mechetti und Artaria gedruckt wurden.
127 Auch Andreas Oberleitner, der Gitarrist, gab seinen landlerischen Kompositionen unterschiedliche Namen ohne Riicksicht
auf deren stilistische Pragung:
Op. 1: 12 Nationallandler
Op. 3: 12 Waldb&auerische Téanze
Op. 5: 12 Salzburger Léndler
Op. 14: 12 Oberosterreichische Landler
Op. 17: Steyerische Téanze
Op. 18: Gréatzer Léandler
Op. 23: Neue Oberosterreichische Landler.
Aus: C. F. Whistling: Handbuch der musikalischen Literatur oder allgemeines systematisch geordnetes Verzeichnis gedruck-
ter Musikalien, Leipzig 1828.
128 Handschriftliche Partitur in der Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, MH 12.371/c.
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

In der erst 1841 verdffentlichten Klavierfassung dieses Potpourris von Joseph Lanner hat der
Verleger statt des Hinweises auf die spontane Ausfithrung eines , Bierhduslers® ein dreiteiliges l4nd-
lerisch empfundenes Stiick eingefligt:
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Abb. 25: Der landlerartige ,,Bierhdusler” in der Klavierausgabe von Joseph Lanners , Der Schwarmer.
Potpourri fir das Piano Forte®, Opus 163. Musikverlag Pietro Mechetti, VNr. 3561, Wien 1841, S. 11.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Mc 33.090.

Aufschlussreich fur die Geschichte der ,Linzer Tédnze® ist ihre beinahe ausschlieliche Herkunft
aus der kompositorischen Fantasie der Tanzkomponisten in Wien, belegt durch Drucke und Hand-
schriften. Nur ,,D’ alten Linzer®, die Johann Schrammel im dritten Heft seiner Sammlung ,Alte oe-
sterreichische Volksmelodien“ publizierte, bilden eine Ausnahme.'?? Karl Oberhenk, der Vermittler
oder Komponist der ,Alten Linzer“, wird von Johann Schrammel als ein ,Volksmusiker® bezeichnet,
der ,in den 20ger Jahren in Oberdsterreich sehr bekannt und beliebt* war. Die melodische, harmo-
nische und rhythmische Gestaltungsart der ,,alten Linzer® stellt sich aber als ,,Wiener Lindler* dar
(siehe Abb 26).

Das Thema im A-Teil dieses Beispiels entfaltet sich im Ambitus von zweieinhalb Oktaven. Die
klangbrechende landlerische Melodik diminuiert in zwei Lagen einen ,Terzzug®, welcher in den
meisten ,Wiener Tanzen“ den strukturtragenden Hintergrund bildet.'®® Dieser sichert mit seinen
sinnfiihrenden Ténen den Zusammenhang des weit ausladend vorgetragenen Themas. Es lag an der
auBergewohnlichen Musikalitéat des Musikanten, den melodischen Weg so auszufiihren, dass mit der
auftretenden ,Lagenkoppelung” die Verkntpfung von zwei Oktavlagen ohne Verdnderung der Motive
erreicht wird. Die nachfolgende gestaltanalytische Skizze verdeutlicht, welche hintergriindigen tona-
len Krafte den organischen Verlauf eines solchen Werkes tragen. In den weitrdumigen Beziehungen
fihrender Toéne erhellt sich die klangliche Dichte und Qualitat der Melodie:

129 Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien, Heft III, Wien 1888/89, S. 14.
130 Vgl. Franz Eibner: Geigenmusik in Wien. In: Walter Deutsch und Gerlinde Haid (Hg.): Die Geige in der européischen Volks-
musik (= Schriften zur Volksmusik 3), Wien 1975, S. 129-160.
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3. Geschichte und Legende

D,alten Linzer Abb. 26a: Nummer 1 der ,Alten Lin-
von zer” von Oberhenk.
Oberhenk. Dem melodischen Verlauf der
(Oberdsterreicher Schlag.) achttaktigen Periode liegt das
Karl Oberbenk war in den 20ger Jahren in Oberosterreich ais Voll iker sehr bek und beliebt. Harmoniemodell III6 VI zu-
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Abb. 26b: Diese Skizze erldutert den Gestaltverlauf des ersten Teiles der ,alten Linzer®,
welcher formal aus einem wiederholten Viertakter besteht.
a) Der Terzzug in zwei Oktavlagen ausgefiihrt; b) Zusammenfassende Struktur.

Ein wesentliches stilistisches Element fiir die Zuordnung dieser ,Alten Linzer“ zum Typus ,Weana
Tanz“ ist die Verwendung der zweiten Stufe als Sextakkord im zweiten Takt. Mit ihrer funktionalen
Taktschltssigkeit stellt die Folge I 118 V 1 eines der wichtigsten Harmoniemodelle dar, welches
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

neben einigen anderen Merkmalen die Einzigartigkeit der ,Weana Tanz“ auszeichnet. Die im Titel
dieses Tanzes hinzugefiigte spieltechnische Anweisung ,,Oberosterreicher Schlag” bezieht sich auf das
von den oberdsterreichischen Landlergeigern ausgefiihrte ,,Verreilen®. Das ist das Hervorheben und
asymmetrische Dehnen des letzten Viertels zumindest in den ersten beiden Takten einer Viertakt-
gruppe.'®! Die Anweisung zum ,,Oberdsterreicher Schlag” ist die einzige Berechtigung, die vierteilige
Tanzkette ,,D’ alten Linzer“ zu nennen. Ein derartiger ,,Schlag” auf dem letzten Viertel in mehreren
Takten gehort bei den ,Wiener Tanzen“ einer anderen Kategorie melodischer Akzentuierung an. Hier
wird namlich in perkussiver Art die melodische 6 als dissonanter Ton zur I. und V. Stufe eingesetzt.
Die oftmals wiederholte Verwendung dieses Intervalls an melodisch wie metrisch exponierten Stellen
gilt als ein besonderes Kennzeichen der Wiener Musik. Mit diesem ist auch die vierte Nummer der
LAlten Linzer” gestaltet:
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131 Vgl. Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler, Wien 1998, S. 37—39.
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3. Geschichte und Legende

Im Verstandnis der Zeit und im Wissen der Musikanten muss es wohl an der Interpretation gele-
gen sein, eine mit , Linzer Tanz“ bezeichnete Komposition mit dem ,,Oberdsterreicher Schlag” auszu-
filhren. Merkwiirdig ist aber, dass nicht jeder so betitelte ,,Linzer” die motivischen Qualitaten besitzt,
einen derartigen Schlag auszufiihren. Ein Auszug aus einer besonders eindrucksvollen Kette von
,Linzer Tdnzen“ moge veranschaulichen, was sich hinter dem Kompositionstitel tatsidchlich verbirgt:

»Weana Tanz" als , Linzer Téanze“ fiir zwei Violinen

2 2 NVve
N LA X >

II//' VT
WA SV SZ I I/

Abb. 28: Anonym: Nummer 1 aus ,,6 Linzer Tdnze“ fir zwei Violinen.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Karl Pfleger, Nr. 58/3, um 1840.

Schon die erste Nummer dieser Kette von sechs Tédnzen in F weist alle Eigenheiten und Eigenschaf-
ten der ,Wiener Tédnze“ auf:

a) Verlauf der Melodie in mehreren Lagen, ausgefiihrt in einer in Terzen gefiihrten
Uberschlag-Zweistimmigkeit;

b) Moll-Beginn mit dem melodisch-harmonischen Fortschreiten zum Dur als charakteristisches
Merkmal dieses Typus;

¢) durch die Selbststandigkeit von zwei linear gefithrten Stimmen entstehen neben den
vorherrschenden Terzengédngen auch Zusammenklange in Quartabstéanden;

d) chromatische Farbung der Motive vor allem im auftaktig eingeleiteten Wechsel der
harmonischen Stufen;

e) Kontrastierung der formalen Zweiteiligkeit durch gegensatzliche ZeitmafBe ,langsam —
schnell”;

f) abschlieBende ,,Cadenz®, die auch Uberleitung zur nichsten Nummer sein kann.
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Linzer T4dnze und Linzer Geiger

Dieses Beispiel ist — wie viele andere — ein Dokument fiir einen Wiener Tanz, der ohne jegliche
stilistische Parallele zum oberosterreichischen ,Landler mit dem Modenamen ,Linzer Tanz“ im Re-
pertoire einiger Wiener Musiker zu finden war. Der Stil dieser so bezeichneten Ténze weist sie als
wienerische Kompositionen von besonderer Eigenart aus.

Erstaunlich ist, dass aus Schriften und Noten nur wenige sogenannte , Linzer Geiger® namentlich
nachzuweisen sind. In bestimmten Bevolkerungskreisen war es anscheinend ein Qualitatspradikat,
ein , Linzer Geiger” zu sein. Wahrend in anderen Kleinensembles das Spiel der Geigen von Zither oder
Harfe oder Gitarre begleitet wurde, positionierte sich einer der bedeutendsten Wiener Tanzgeiger,
Johann Mayer vulgo Zwickerl, noch 1854 werbekriftig als ,Linzer Geiger®, indem er bekannt gab:

Ich spiele meine ,,Tanz“ und Sie werden sich tiberzeugen, dass ich noch immer der alte, famose ,,Linzer
Geiger®“ bin! [...] Kommen Sie, horen Sie, staunen Sie!'3?

Mit seinen Tanzkompositionen, die im Druck fiir zwei beziehungsweise drei Violinen und Bass er-
schienen sind, ist Johann Mayer Zeuge einer Spielpraxis, die sich in Wien in Einzelféllen langer hielt,
als es bisher aus Berichten der Zeit erfahrbar war.
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Abb. 29: Nummer 3 aus den Ténzen ,Echte Aufhauer von Johann Mayer
fur zwei melodisch parallel gefiihrte Violinen, eine Begleitgeige und den sich im
ldndlerischen Dreischritt entfaltenden Bass. Verlag Tobias Haslinger, 1830.1% (Siehe Teilband 20/2, Nr. 61)

132 Adolf Bauerle (Hg.): Wiener Allgemeine Theaterzeitung, 4. August 1854, S. 731. Zitiert in: Karl M. Klier: , Linzer Geiger“ und
LLinzer Tanz“im 19. Jahrhundert. In: Historisches Jahrbuch der Stadt Linz 1956, S. 3.

133 Alexander Weinmann: Vollstandiges Verlagsverzeichnis Senefelder — Steiner — Haslinger 2 (1826—1843), Miinchen und Salz-
burg 1980, Nr. 5545.
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3. Geschichte und Legende

Uber diese ,Aufhauerischen® berichtete schon 1832 die ,,Wiener allgemeine Theaterzeitung®, ohne
den Geiger und Komponisten Johann Mayer namentlich zu nennen. Aber die Beschreibung des
ausiibenden Musikers, der bei einem ,,Fiakerball“ derartige Tanze aufspielte, entspricht genau dem
anerkannten und ,famosen® Kapellmeister Mayer:

,Fiakerball 1832

... auch das Orchester zieht unsere Aufmerksamkeit an sich. Es zeigen sich daselbst mehrere hochst

originelle Gesichter und Gestalten, in Tracht, Haltung und Benehmen. Einer davon ist eine unent-

behrliche Personage bey dhnlichen Ballfesten. Er versteht ndhmlich am besten die eigentliche Tanz-

musik zu geigen, die sogenannten Linzer, (Oberléndler, auch in dcht dsterreichischer Bezeichnung die

Aufhauerischen).!3
Auch in diesem Dokument wird die unbekiimmerte Namensgebung fiir eine ldndlerische Komposition
sichtbar. Drei Titel werden genannt: Linzer, Oberlandler, Aufhauerisch. Letzterer wurde von Jo-
hann Mayer fir den Druck seiner Komposition verwendet. Dieses Beispiel zeigt wiederum, dass jede
landlerische Komposition unter den verschiedensten Namen veroffentlicht und dem Publikum vor-
gespielt werden konnte. Die Werktitel Landler, Steyrer, Oberlandler, Oberosterreicher, Linzer sowie
Bierhdusler waren in den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts frei verfiighare und austauschbare
Tanznamen, die dem komponierten Léndler vom Komponisten oder vom Wiener Musikverleger aus
unterschiedlichen Griinden mitgegeben wurden.

In gleicher Art, wie Wiener Musiker als ,Linzer Geiger® wirkungsvoll auftraten oder als solche
apostrophiert wurden, haben Wiener Singer und Instrumentalisten die steirisch beeinflusste folk-
loristische Mode gepflegt und haben sich als eine Truppe von ,Steirischen Alpensidngern“!?> ausge-
geben:

Im Theater in der Leopoldstadt wurde im November 1833 ein Lustspiel gegeben; nachher erschienen
die als steyrische Alpenséanger bekannten Herren Krapfenbauer, Nobis, Heilmann, Schrott, S6llner und
Debiasy in Nationaltracht und trugen eine Anzahl gewéhlter Gesang- und Instrumental-Musikstiicke
mit einer solchen Vollkommenheit und Wirksamkeit vor, dal} sie mit einstimmigen Beifallsbezeugungen
und mit mehrmaligem Hervorrufen ausgezeichnet wurden. Der untiibertreffliche steyermérkische Al-
pensénger Fischer hat vor mehreren Jahren im Theater in der Josephstadt gleichsam einen Grundstein
fir diese Gattung musikalischer Vergniigungen gelegt, und seit dieser Zeit bildete sich ein Heer von
nachahmenden Alpensangern...!%6

Auch die Gattung ,Linzer Téanze“ blieb lange Zeit ein Thema in Schilderungen tiber das Volksleben
in Wien. Im Zusammenhang mit einer musikalisch ausgelassenen Stimmung nimmt Friedrich
Schlogl (1821-1892) die ,Linzer Tanz®“ zum Anlass, das ,Hamgeign® einer zechenden Gesellschaft mit
Fremdwortern ironisch zu demaskieren und die Beteiligten einer Lebensart zu bezichtigen, die seiner
Meinung nach der Zeit nicht mehr entsprach:

Die Schlussszene dieses instrumentalen Ritus aber, wenn nach aufgehobenem Synedrium der aus den
Virtuosen der ,,Winsel“, der ,,Klampfen“ und des ,,picksiilen Holzes“ bestehende Kortege der angehei-
terten Mézene, diese vor die Thiir zum ,,Zeug’l“ und sodann noch ein paar Hiauser weit begleitete, und
hiebei zum ,,Lebewohl®! ein ,lauter Linzer Tanz“ unter dem jubelnden , Dulliad“ des noch ausharrenden
Restes der feschen Tafelrunde erklang, hiel3 in der richtigen Schottenfelder Terminologie ,,ham geig'nen

134 Wiener allgemeine Theaterzeitung, 14. Mai 1832, S. 383. Zitiert in: Wolfram Tuschner: ,,Volkstiimliche* Musik im 19. Jahr-
hundert, Wels 1993, S. 9., Aufhauerisch® bedeutete soviel wie prahleriscb, protzig, aber auch lebhaft musiziert.

135 Karl M. Klier: Die Steirischen Alpensdnger um 1830. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes 5, Wien 1956, S.
1-15.

136 Zitiert in: Joan Marie Bloderer: Zitherspiel in Wien 1800-1850, Tutzing 2008, S. 129.
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lassen”, was auch heute [um 1870] noch in den nachbarlichen Bezirken ein gang und gédbes Sprichwort
ist, das bei allen Jenen angewendet wird, fir die es Zeit ist, Abschied zu nehmen. — So viel zum Beweise,
wie das erwihnte Musikanten-Ehrengeleite eigentlich zu klassifizieren gewesen ware.?7

Ein letzter zeitgenossischer Bericht sei diesem Kapitel hinzugefligt, der die Fragwurdigkeit des Be-
griffes ,Linzergeiger” noch einmal aufwirft, ohne dem Thema kldrende Argumente zu liefern. Den-
noch ist eines sicher: ,,Linzer Geiger® waren Wiener Musiker. Ihre Violine wird in einem Beitrag der
»Allgemeinen Wiener Musik-Zeitung® des Jahres 1842 neben der Zither als geschitztes Musikinstru-
ment in den Dorfern rund um Wien beschrieben. Nur kann sie,

da ihre Behandlung unendlich schwerer ist als die Zither, vom Volke selbst nicht so cultiviert werden
als diese letztere; aber ihr durchdringender Ton spricht die Landleute mehr an, und das sogenannte
»2Angeigen“ ist eine Hauptunterhaltung von ihnen, fiir welche sie viel Geld geben. Die ,Linzer-
tanzgeiger” sind sehr beliebte Leute. Dennoch spielt bei ihrer Tanzmusik die Violine eine nur secundére
Rolle und die Clarinette fiihrt die Gesangstimme, wiahrend die Geigen blof3 in Terzen accompagniren.
Man kann das noch téglich héren, in Wien.!38

Dudeln und Dudler

Die Bedeutung des Dudelns und des Dudlers fiir die Ausformung der Charakteristik der ,Wiener
Tanze“ wurde in der Forschung bisher nicht ausreichend beachtet und erkannt.'®® Nicht die ,Linzer
Tanze®“ haben auf die Entwicklung der ,,Wiener Tanze® eingewirkt, sondern neben dem Léndler auch
die stilistisch gleichwertige Vokalform ,Jodler® beziehungsweise dessen wienerische Ausprdgung
,2Dudler®. Die Beobachtungen von Zeitzeugen des Biedermeier macht dies deutlich: ,Lieder ohne
Text [das heillt Dudler oder Jodler] sind Tanzstlicke, die auch auf der Zither in Bierhdusern gespielt
werden“.’? Diese Bierhduser waren auch eine Eigenthiimlichkeit von Wien, und ich habe sie in die-
ser Art in keiner Stadt Deutschlands getroffen.“!!

,Die Spezialitit des Wiener Volksgesanges ist das Dudeln®, heilit es in einem Bericht aus dem Jahr
1883,™2 und alle eingesehenen musikalischen Dokumente und Schriftzeugnisse aus den Jahrzehnten
von 1820 bis 1925 bestétigen, dass neben dem alpinen Landler der Dudler und das Dudeln stil- und
formbildende Quelle fur die ,Wiener Tdnze“ waren.

137 Friedrich Schlogl: ,Wiener Luft!“ Kleine Culturbilder aus dem Volksleben der alten Kaiserstadt an der Donau (Neue Folge
von ,,Wiener Blut®), Wien 1876, S. 129. Synedrium = Versammlung; Winsel = Geige; Klampfen = Gitarre; pickstifles Holz =
hohe Klarinette; Kortege/cortege = Gefolge; Mézene = hier im Sinne eines zahlenden Publikums; Zeugl = Einspédnner-Fuhr-
werk; Schottenfeld = ehemals Vorstadt, bekannt als Zentrum der Seidenfabrikation.

138 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung, Zweiter Jg., Nr. 69/70, Wien, 11. Juli 1842, S. 285.

139 Ernst Weber: Der Wiener ,Dudler®. In: Elisabeth Th. Fritz und Helmut Kretschmer (Hg.): Volksmusik und Wienerlied (=
Wien Musikgeschichte 1), Wien 2006, S. 179-184.

140 Hans Normann: Wien wie es ist II, Leipzig 1833/1846, S. 36 f.

141 Ignaz Franz Castelli: Memoiren meines Lebens I, hg. v. Josef Bindtner, Wien 1913, S. 279.

142 Illustrirtes Wiener Extrablatt, 6. April 1883, S. 5.
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Cin Dudler aus Weunwaldega bei Wien,
SuriicEhaltend.
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Dorgefungen von Srau Seifert-Kuntner. Aufgeseidnet von Dr. I, Pommer.

Abb. 30: ,,Dudler aus Neuwaldegg®.
In: Das deutsche Volkslied 9, Wien 1907, 8. Heft, S. 137.
Dieser zweistimmige Dudler mit dem scharf punktierten ersten Teil und dem ,rasch® zu singenden
zweiten Teil ist ein Beispiel fiir die frithen Formen der ,Weana Tanz". Darin sind nicht unbedingt chromatische Nebentone fur
den Stil ausschlaggebend, sondern die Art der rhythmischen Deklamation des ldndlerischen Melos und die Teilung des Stiickes
in Jangsam — schnell“.143

Der Dudler zeichnet sich durch spezifische Entfaltung der Landlermelodik sowie durch die Verwen-
dung von besonderen Klangsilben aus. Die Anreicherung der Motive durch chromatische Neben- und
Wechselnoten und die gesangliche Darbietung mit unterschiedlicher instrumentaler Begleitung he-
ben den Wiener Dudler zu einem kunstvollen Vokalstiick empor.'** 1837 versuchte der Wiener Dich-
ter und Dramatiker Johann Gabriel Seidl (1804—-1875) im vierten Band seiner , Flinserln — Gedichte
in niederosterreichischer Mundart“ fachgerecht das Dudeln zu erklaren:

143 Siehe auch: Karl M. Klier: 50 Wiener Dudler. Gesammelt zum Singen und Spielen, Wien [1942], Nr. 29.
144 Ernst Weber: Der Wiener Dudler — eine allgemeine Einfiihrung. In: Bockkeller. Die Zeitung des Wiener Volksliedwerkes,

Nr.1, Wien 1995, S. 3f.
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,2Dudeln“ heillt eine mit grofen Intervallen wechselnde Melodie so singen, dal3, mit Ausnahme der Mit-
telstimme, nur immer Brust- und Kopfstimme gehort werden. An die Stelle eines Textes treten Silben,
die an sich keinen Sinn ergeben, nur Mittel zum Zweck des Singens sind, dhnlich den Solmisationssil-
ben. Wie beim Jodler wird hoch angestimmt, dem Register der Séanger und Séngerinnen entsprechend
[...]. Wahrend der Jodler meist im Freien gesungen wird und keine rdumlichen Grenzen zu kennen
scheint, ertont der Dudler fast ausnahmslos in beschrénkteren oder geschlossenen Rdumen, im Zim-
mer, beim Heurigen, vielleicht im Obstgarten, daher klingt er geméBigter, wird mit fast geschlossenem
Munde angestimmt. Auch wird der Jodler rein vokal gesungen, der Dudler hdufig mit Instrumenten
zusammen, sei es, dal} zum Beispiel eine Klarinette, eine Singstimme ersetzt oder die Gitarre bzw.
eine Harmonika aus dem Stegreif begleiten. Meist wird zweistimmig ,,gedudelt®, daneben gibt es auch
einstimmige Dudler. Oft Giberschlégt bei den Zweistimmigen die Madnnerstimme die Frauenstimme. Die
Singmanier ist durch hiufige Vorschlage gekennzeichnet.4

Diese Beschreibung des Dudlers und des Dudelns trifft auch auf die ,Weana Tanz“ zu, beruhen doch
beide Formen, die vokale wie die instrumentale, auf denselben stilistischen Grundziigen, wie sie im
Landler als Hauptform der Volksmusik in Osterreich gegeben sind. Dudler und Tanz haben sich in
gegenseitiger Abhingigkeit und Wechselwirkung zu einer unverkennbaren eigenen musikalischen
Gattung entwickelt, die wie keine andere das ,,Wienerische“ in der Musik verkorpert.

Uber die Kunst des Dudelns und dessen Bezug zum ,Wiener Tanz“ findet sich auch 1882 in der
populédren Tageszeitung ,Illustrirtes Wiener Extrablatt® eine fachlich korrekte Beschreibung:

Das Dudeln ist eine jener wenigen Spezialitdten, welche sich rein in dem Wienerthum erhalten haben.
Das Entziicken, die Wonne der Zuhorerschaft eines Dudlers mag dem Fremden schwer begreiflich sein;
die Wiener Dudler, diese ,,Tanz“ ohne Worte, sind der Ausdruck der héchsten Freude. Voll und stark
wird der Ton zuerst aus der Brust in die Kehle genommen und dann verschlingt er sich wie ein buntes
Band, das herumgeworfen wird, zu den verschiedensten Nuancen, um endlich zwirnfadendiinn, aber
hell und klar im hohen Fisteltone auszuklingen. Echt und urwiichsig kann das ,,Dudeln” nur schwer
erlernt werden und der Musiker findet fir unser kurzes, kerniges Wort keine andere Bezeichnung, als
die ziemlich weitschweifige und umschreibende: ,,unvermitteltes Ueberschlagen vom Brustregister in’s
Kopfregister.“146

Von der Schwierigkeit, das Dudeln zu beherrschen, berichtet mehr als 100 Jahre danach die Wiener
Liedsdngerin und Dudlerin Trude Mally:

Dudeln — des is des, was man entweder hat oder net hat. Und sogar, wenn jemand so weit is,
dal} er des nachsingen kann: Es is do immer gekiinstelt. Des mual} da in der Kehle unten sein.
Dudeln, so ganz wienerisch: mit diesem Kehlschlag da unten.[...] Aber des muall man von

der Familie her kriegn.'”

Der ,,Dudler”, diese syllabisch gesungene Weise im dreischldgigen Metrum, wird auch in Liedtexten
als vokales Gegenstilick zum ,,Weana Tanz“ genannt. Zugleich gilt diese Singart als eine charakteris-
tische Ausdrucksform fiir das musikalisch Wienerische:

145 Johann Gabriel Seidl: Flinserln IV, Wien 1837. In diesem Text tiberrascht die Nennung der ,,Harmonika“, die 1837 allgemein
als ,,Accordion” bezeichnet wurde. Es konnte unter dem Namen ,Harmonika“ die von Anton Héckl 1821 in Wien patentierte
,Physharmonika“ gemeint sein, die als einreihiges Harmonium im Handel war. Vgl. Walter Maurer: Accordion. Handbuch
eines Instruments, seiner historischen Entwicklung und seiner Literatur, Wien 1993, S. 37.

146 Julius Lowy: Die hochsten Dulidh! In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, Wien 1882, Nr. 298, S. 4.

147 Maria Walcher: Jodeln und Dudeln — ein wienerisches Phanomen. In: Christina Zurbriigg: Orvuse on Oanwe Dudlerinnen in
Wien, Wien 1996, S. 155.
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Uns kann gar nix geniern,

denn der Wiener laf3t nix gsptrn,

er dudlt hochstens no’ an feschen Tanz dazua.
(Carl Lorens, um 1870)48

Bis zum Anfang des 21. Jahrhunderts hatte diese Vokalgattung und die damit verbundene individu-
elle Singkunst Bestand, wie dies in Aufsidtzen, Tonaufnahmen und Filmen dokumentiert vorliegt.'4°
Gleichlautende stilistische Elemente des Vokalen und des Instrumentalen vereinen sich in den melo-
disch und harmonisch verwandten Gebilden, die als ,,Dudler” und ,Weana Tanz"“ die Charakteristik
des Wienerischen in Tonen ausdriicken. Das , Tanz-Dudeln® gehérte zur Kunst weniger musikalisch
Auserwéhlter, die hochgeschétzt in den Wirthdusern ihrer Gesellschaftskreise einen eigenen Stel-
lenwert besallen. Nicht nur professionell auftretende Sanger und Sidngerinnen waren die gerithmten
Dudler und Dudlerinnen, sondern auch musikalische Laien, denen das Singen einen personlichen
Lebenswert bedeutete, so auch einem gewissen ,Pensionér Biz Vater®, iiber den geschrieben steht,
dass er

unstreitig und wie allseits bekannt, ein ,,g’hauter Kerl“ ist, der trotz des Sechzigers, den

er am Buckel hat, bei keiner ,,Gaudé” fehlt, der nicht nur die neuesten, sondern auch noch
die dltesten ,Tanz” singen, pfeifen und regelrecht ,paschen“ kann, der’s im ,Dudeln® sogar
mit dem ,,Edi“ aufnimmt und, wenn’s noth thut, den feschesten Vortidnzer macht.1%?

Das bisher alteste Wiener Zeugnis fiir den Begriff ,Dudeln® findet sich in einer Folge von ,,Gesprachen
1im Reiche der Todten“ des Wiener Schauspielers und Schriftstellers Joachim Perinet (1763—-1816),
geschrieben 1806, im Todesjahr von Johann La Roche (1745-1806). La Roche war der Schopfer des
2Kasperls®, einer Hauptfigur des Wiener Volkstheaters. Im funften Heft dieser ,,Gespréache im Reiche
der Todten“ mit dem Titel ,Der Altenweibersommer im Tartarus“’®! gibt es eine Szene zwischen Per-
sonlichkeiten des Theaters und dem Fahrmann der Unterwelt, Charon. Abfallig wird tiber das Jodeln
und Dudeln gesprochen, Vokalformen, die ,nicht poetisch und nichts weniger als dsthetisch® seien.
Dennoch wird vom Erfolg dieser Singkunst beim Publikum berichtet. Es hat sich namlich

ein Uhrmachergesell hervorgetan,

der aus der Kunst jodeln oder dudeln kann.

Der tut sich bei einer Cassation!®? mit anderen produzieren
und muf} das Jodeln allezeit zweimal repetieren.

Das Jodeln ist jetzt der haut gout,'%3

sie mogen reiten oder fahrn, so dudeln s’ dazu.'*

148 Carl Lorens: Da dudlt der Wianer sein Tanz no dazua. Liedflugblatt aus dem Verlag Mathias MoBbeck, Wien um 1870, Zen-
tralarchiv des Osterreichischen Volksliedwerkes, OC-M. MoBbeck, Nr. 154.

149 Vgl. z. B. Ernst Weber: Der Wiener Dudler — eine allgemeine Einfiihrung. In: Bockkeller. Die Zeitung des Wiener Volkslied-
werks 1, Nr. 1, Wien, September 1995, S. 3 f.; Christina Zurbrigg: Orvuse on Oanwe. Dudlerinnen in Wien, Wien 1996.

150 Friedrich Schlogl: Wienerisches. Kleine Culturbilder aus dem Volksleben der alten Kaiserstadt an der Donau, Wien und
Teschen 1883, S. 37. ,,g’hauter Kerl“ = ein mit viel Erfahrung gewitzigter Mann; ,,Gaudé“= abgeleitet vom Lateinischen ,gau-
dium“ wurde es zum viel benttzten Begriff fiir Vergniigungen aller Art, die auch als ,,Hetz"“ bezeichnet wurden; ,,paschen”
= rhythmisch klatschen; ,,Edi“ = Eduard Wehinger (1849-1905), berihmter Volkssénger, Dudler und Duettist; ,,Vortanzer®
= bei manchen Tédnzen war es noch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts notwendig, fur die angetretenen Tanzpaare
einen ,,Vortanzer” zu haben, der die Bewegungsfolgen und Schritte des gewéhlten Tanzes vorzeigte.

151 Tartarus = die Unterwelt in der griechischen Mythologie.

152 Cassation = hier im Sinne einer abendlichen musikalischen Veranstaltung.

153 haut gout = hier im Sinne von sehr beliebt.

154 Gustav Gugitz: Der Weiland Kasperl (Johann La Roche). Ein Beitrag zur Theater- und Sittengeschichte Alt-Wiens, Wien —
Prag — Leipzig 1920, S. 215 1.
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Im bedeutenden ,,Worterbuch der Hochdeutschen Mundart® von Johann Christoph Adelung (1732—
1806), das in einer erweiterten Ausgabe 1811 in Wien gedruckt wurde, ist der Begriff , Jodler” oder
,Jodeln® nicht enthalten, wohl aber das Verbum ,,Dudeln®, doch ohne Bezug zum Singen:

Dudeln, welches nur in den niedrigen Mundarten ublich ist, auf der Flote stiimpern,
ingleichen auf dem Dudelsacke spielen.!?

Die Begriffe Jodeln und Dudeln wurden synonym fur eine Singkunst gebraucht, die auch in einer
polizeilichen Verordnung des Jahres 1821 thematisiert wurde:

»21. Janer 1821“

Vor geraumer Zeit schon hatte man wahrgenommen, dass sowohl die gew6hnlichen Harfenisten als
auch die sogenannten Jodler und andere Sénger in den Bier= und Wirthshidusern so wie an anderen
offentlichen Orten und auch in manchen Privathiusern zum Argernuf3 des gesitteten Publikums so wie
zur Untergrabung der Moralitdt und Religiositéat theils unsittliche und unzichtige, theils irreligiose

oder sonst bedenkliche Lieder singen.'?%
Die Kunst des Dudelns war schon lange im Wiener Musikleben eine auffillige und allgemein be-
kannte musikalische Erscheinung, sonst wire es nicht moglich gewesen, das Dudeln in die Possen
und Parodien der Wiener Volksstiicke aufzunehmen. Ein Beispiel ist die im Theater in der Josefstadt
1826 aufgefiihrte Parodie ,,Die schwarze Frau® von Karl Meisl, nach der franzésischen Oper ,La dame
blanche“ von Boieldieu und Scribe. Die Musik schrieb Adolph Miiller sen. (1801-1886), der in einer
Szene den angstvoll singenden Chor mit einem ,Moll-Dudler des Madchens ,,Hanni“ verfremdet. Die

notwendigen Dudler-Silben wurden nicht notiert. Das setzte bei der Rollentrdgerin die Kenntnis oder
Erfahrung des Dudelns voraus:
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Abb. 31: Ausschnitt aus ,,Nr. 3 — Lied und Chor“ der Parodie ,,Die schwarze Frau“ von Karl Meisl und Adolph Muller, 1826.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, MH 559, Partitur, S. 58-59.

155 Johann Christoph Adelung: Grammatisch-kritisches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart, mit bestandiger Vergleichung
der tibrigen Mundarten, besonders aber der Oberdeutschen, Wien 1811, Erster Theil, S. 1567.

156 Zitiert in: Anna Elisabeth Frei: Die Wiener Straflensénger und —musikanten im 19. und 20. Jahrhundert. Ein Beitrag zur
GrofBstadtvolkskunde, Diss. Universitat Wien, Wien 1978, S. 49.
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3. Geschichte und Legende

Eine weitere Erwahnung des Dudelns in &dlterer Zeit findet sich in einem Preis- und Lobgedicht des
Schriftstellers und Schauspielers Johann Anton Friedrich Reil (1773-1843), verfasst ,,zur glorreichen
sechzigsten Geburtstagsfeyer seiner k. k. Majestéit Franz des Ersten” am 12. Februar 1828 in Linz:

8. Was uns erfreut nach Landesbrauch,
gern dudeln wir dazu,
und so geschieht ’s dem Kaiser auch
und wie! Duah! Duuh! Duidi, duida, duiduh!

9. Drum, Dirndeln, fort, und sorgt und schaut,
was unsern Franzl ehrt!
Und singt das Liedel ihm so laut,
daB er in Wien es hort. Duidi, duida, duiduh!*?”

Die Klangsilben flr den hier refrainartig verwendeten Dudler stammen nicht aus dem Vokabular des
alpinen Jodlers, sondern stellen eine kiinstlerische Ausformung dar, wie dies ein halbes Jahrhundert
spéater in singuldrer Art Johann Straull Sohn mit dem Chorlied ,,Briiderlein und Schwesterlein ...“ im
2. Akt seiner Operette ,Die Fledermaus® (1874) fur die ganze musikalische Welt anstimmte: Sein ,,Du-
idu, duidu ...“ und , Erst ein Kul3, dann ein Du, — Du, Du, Du immerzu!“ im langsamen Walzertempo
kann als stilistisch tiberhéhte Tongestalt eines wienerischen Dudlers verstanden werden:
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Abb. 32: Johann Straul}, Die Fledermaus. Operette in drei Akten. Gesangstext von Richard Genée. Klavierauszug mit Text,
Leipzig o. J., S. 54.

157 J. A. Friedrich Reil: Der Volksdichter am 12. Februar 1828, Wien 1828, S. 27.
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Dudeln und Dudler

Johann Schrammel bestéitigt die musikstilistische Einheit von ,Dudler und ,Weana Tanz“ im
Vorwort seiner groflen Tanzsammlung und nennt unter , den entschieden besten Sangern® an erster
Stelle den ,,Wischer, spateren Gastwirth Josef Weidinger genannt Schwomma“. Von diesem 1869
verstorbenen Zithervirtuosen und Singer stammt auch ein von ithm gedudelter Tanz, den Josef
Schrammel aufzeichnete und 1886 als Instrumentalstiick in der Zeitschrift ,Wiener Spezialititen®
veroffentlichte. Diesem Dudler wurde ein aufschlussreicher Kommentar mitgegeben:

Der alte Schwomma-Pepi hat viel solcher Dudler und Tanz gehabt, die kein Mensch aufgeschrieben hat,
die sich nur in der singenden Tradition erhalten haben bei den Leuten, die sich den Wein ohne wiene-
rischen Gesang nicht denken konnen.[...] Es wird tiberhaupt keinen so guten Dudler mehr geben, als
der Schwomma-Pepi Einer war. 158

Ein ,, Bdyivomma-Tang”,

Utitgetheilt von Jofef Sdrammel.

Abb. 33: Ein gedudelter
,Schwomma-Tanz".
,Mitgetheilt und fir

Klavier gesetzt von Josef
Schrammel®.

Wiener Spezialitidten, Nr. 30,
Wien 1886, S. 7.
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158 Wiener Spezialitdten. Eine wienerische Zeitung, Nr. 30, 1. August 1886, S. 6 f.
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Neben diesem wichtigen Sanger und Musikanten Josef Weidinger alias Schwomma traten in der
Mitte des 19. Jahrhunderts auch andere bemerkenswerte Dudlerinnen und Dudler ins Geschichts-
bild der Wiener Musik. In einem Bericht der fiir die Volkskultur bedeutenden Zeitung ,Illustrirtes
Wiener Extrablatt® des Jahres 1882 werden Sanger und Séngerinnen als ,,Unsere Jodler” vorgestellt
und portréatiert:

Abb. 34: Ein Ehrenkranz mit sieben Dudlern und Dudlerinnen,
vorgestellt als ,,Unsere Jodler” im ,Illustrirten Wiener Extrablatt®, 13. November 1882, S. 1.
V. 1. n. r: Prinz Franz, Doll Franz, Sauerer Antonia, Anzinger Toni,
Lenz Wendelin, Wehinger Edi, Xandl [Krimsandl] Karl.

Zu dieser Illustration verdffentlichte der Herausgeber der Tageszeitung ,Illustrirtes Wiener Extra-
blatt®, Julius Lowy, einen bemerkenswerten Kommentar:

Das Dudeln ist eine jener wenigen Spezialititen, welche sich rein in dem Wienerthum erhalten haben.
Es wird dem aufmerksamen Beobachter nicht entgangen sein, dass kein Einziger der bekannten Dudler
Wiens einen nichtdeutschen Namen triagt: Anzinger, Kiesl, Walter, Kraus, Schénhuber, Prinz, Meier,
Rauscher, Lenz u. a.

Die besten Dudler waren seit jeher die Fiaker und Fleischhauer. Diese Gewerbe vererbten sich vom
Vater auf Sohn und Enkel. Fleischhauer und Fiaker=Familien waren zumeist durch Heiraten verwandt
und es gab wohl Einen oder den Anderen in der Familie, der nicht nur das blanke Silber und Gold im
Kasten, sondern auch solches in der Kehle von dem seligen Ahnl erbte.??

Der Unterschied des Wiener Dudlers zum alpinen Jodler war den Zeitgenossen bewusst, so auch
dem kritischen Chronisten und Sittenschilderer des Wiener Lebens, Friedrich Schlogl.'®® Seine mit
Missfallen und Abneigung geschriebene Schilderung dudelnder Méanner beinhaltet dennoch manche
wertvolle Information tber das Umfeld einer derartigen Darbietungsform:

159 Julius Lowy: Die hochsten Dulidh! In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, Wien 1882, Nr. 298, S. 4.
160 Felix Czeike: Schlogl Friedrich Kilian. In: Historisches Lexikon Wien, Band 5, Wien 1997, S. 99 f.
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Die Herren Eckhard und Pirringer, zwei Vollblut-Wiener beschéftigen sich meist mit ,,Dudeln” (Jodeln)
und genielen das Renommé, die ersten ,Dudler” des aufgeklirten Jahrhunderts zu sein. Nun ist es
allerdings wahr, dal} vorzugsweise Herr Eckhard ein Matador auf dem Falsett ist und dal} er mit stau-
nenswerther Virtuositit den ,,Umschlag® [= Uberschlag] und die sonstigen Bravouren eines Professions-
dudlers versteht. Es ist auch ferners wahr, daf3 in diesen — eigentlich unbeschreiblichen Melodien ein
prickelnder Reiz, ein wolluistiger, elektrisierender Zauber liegt, daf3 ihr nationales Element eine anhei-
melnde Wirkung auf heillblitige Naturen auszuiiben vermag, und daf3 schlieflich dieses ,,melodische
Aufjauchzen der inneren Lust“ die Zuhorer leicht mit sich fortzureifen im Stande ist. Aber das Jodeln
der Alpenbewohner ist wohl ein anderes, als das stadtische Surrogat, das uns in gewissen Bierschinken
und Kneipen geboten wird. Wahrend der Sohn der Berge in seiner schmucken Tracht, wenn er die na-
tionalen Weisen erklingen 146t, mit der Kraft und dem Schmelz seiner Toéne in unserer Brust Wehmut
und Entziicken erweckt, wird der schwarzbefrackte, mit einem ,feschen Schnaunzel® [= Schnurrbart]
adjustirte ,Dudler” der Haupt- und Residenzstadt befremdend auf uns wirken.6!

Das Dudeln war als Vortragsstiick in Wein- und Bierlokalen sowie in Tanzsélen ein erwiinschter Pro-
grammpunkt, auch bei Ballveranstaltungen der Fiaker und Waschermédel. Ein derartiges Ereignis
aus dem Jahr 1869 beschreibt ebenfalls Friedrich Schlogl in seiner ironisch-kritischen Ausdrucks-
weise:

Der Tanzsaal leerte sich im Nu und Alles dréngte in die tiefer gelegene Halle und umstand, eine un-
durchdringliche Masse, den Zelebritéitentisch, an dem die Milli'®2 Hof hielt und die ,,Tanz“ angab, die
losgelassen werden sollten.

Es ist nun allerdings wahr, dal} diese dudelnden ,,Meistersinger” ihr Bestes gaben, dafl Eckhard=Rubini
und Pirringer=David die Dulliz=Verstindigen mit dem bravourosesten Umschlag zu begeistern wul3-
ten; es mul} ferners bestitigt werden, dal3 Jodler=Dilettanten: die Herren Breit Karl, Miihlsteiner,
Laut=Schan, und Schmid, der Pfeifer=Virtuose Kornpetz und Wéscherin Alinka mit ihrem himmelan-
stirmenden Dudler im edelsten Wettkampf bestrebt waren, die Ehre des engeren Vaterlandes, resp.
den Ruf der ,,Grasltanzbezirke® zu retten, und daB3 ihnen dieses auch meisterlich gelang.!6?

Franz Eckhardt (1831-1905) und Franz Pieringer (1831-1905), die als ,,Dudler-Professoren” bezeich-
net wurden, waren auch in den nachfolgenden Jahrzehnten viel gelobte Duettisten.'®* Noch 1931 wer-
den sie vom Chronisten der Wiener Volkssidnger, Josef Koller (1872—-1945), besonders hervorgehoben,
als es galt, einen , Fiakerball“ zu beschreiben:

Die Elite der Fiaker, das Katzenbergerquartett,'% die Jodler Eckardt und Pieringer gesellten sich dazu,
die ,harbsten Tanz wurden losgelassen, und damit der Abend seine ,,Weihe“ empfing, begann die Milli
zu singen. Die Lieder aus der 'untersten Lad’ klangen auf, die packendsten Vierzeiler und Couplets. Da
wollte Freude und Jubel kein Ende finden! 166

161 Friedrich Schlogl: Bei den Volkssdngern und Volkssidngerinnen. In: ,,Wiener Blut“. Kleine Kulturbilder aus dem Volksleben
der alten Kaiserstadt an der Donau, Vierte Auflage, Wien 1875, S. 188 f.

162 Die , Fiaker-Milli“ (Emilie Turecek, 1846—-1889) war eine populidre Volkssingerin und Ténzerin mit vulgir-sinnlicher Aus-
strahlung.

163 Friedrich Schlogl: Auf dem Fiakerball II. In: Wiener Blut. Kleine Kulturbilder aus dem Volksleben der alten Kaiserstadt an
der Donau, Vierte Auflage, Wien 1875, S. 145 f.

164 Josef Koller: Das Wiener Volkssdngertum in alter und neuer Zeit, Wien 1931, S. 52.

165 Alexander Katzenberger (1820-1892), Geiger und bedeutender Komponist von Wiener Ténzen. Siehe Kapitel 7: Bedeutende
Komponisten und Interpreten.

166 Josef Koller: Das Wiener Volkssdngertum in alter und neuer Zeit, Wien 1931, S. 43.
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Abb. 35: Die dudelnden Duettisten

Eckhardt und Pieringer.

In: Das Wiener Volksséngertum in alter und neuer
Zeit von Josef Koller, Wien 1931, S. 52.

Sran3 Edkbardt, sran3 Pieringer,
geb. 1831, ge{t. 1905 geb. 1831, geft. 1905

1925 versuchte der Wiener Schriftsteller und Feuilletonist Edmund Skurawy (1869-1933) diese Sin-
gart den Lesern des ,Illustrierten Wiener Extrablattes” zu erkldren und mit aktuellen Erlebnissen
verstiandlich zu machen:

Ein Dudler ist ein Jodler, aber mit einem ganz ,eigenen Schan“.1®” Und als solcher eine Wiener Speziali-
tat. Das Dudeln ist in gewissem Sinne ein volkstiimlicher Koloraturgesang im Wiener Dialekt. Voraus-
setzung ist erstens ein kolossaler Stimmumfang, zweitens der nicht erlernbare Kehlschlag. Zum Dudeln
mul} man also entsprechend vorbereitet geboren werden.

Einen groflen Ruf hatte einst der ,,Bicken-Schackl®;'%® selbstverstéindlich gab es neben diesem noch
andere Meister des Kehlschlag’s. Und auch solche weiblichen Geschlechts. Und es war gar nichts Au-
Bergewohnliches, reiche Fabrikantenstochter und Frauen der besten Gesellschaft, die als Géaste beim
,Heurigen“ saflen, in vorgeriickter Stunde 6ffentlich dudeln zu héren.

Auch die Fiaker sorgten unentwegt dafiir, dafl diese urwienerische, bodensténdige Singerei immer
wieder die richtigen Vertreter fand. Die Fiaker hingen als echte Wiener Kinder mit hingebungsvoller
Liebe nicht an dem Wiener Lied, sondern an dem urwiichsigen Dudler.%°

Einer dieser musikalischen Fiaker war ein gewisser Johann Hausmann, genannt der ,Wéllische®,
dem die Fiakergilde 1885 zu seinem 50jdhrigen Berufsjubildum ein Fest bereitete:

Da klangen Dudler und Lieder, die heute fast vergessen, zur Decke, [...] und mancher treffliche ,Steg-
reif* wurde gesungen. [...] Das ging so lange, bis der Jubilar seinen Leibtanz sang.'™

Die fruhesten Aufzeichnungen von Dudlern aus dem Umkreis der Fiaker stammen von Adalbert Stif-
ter (1805—1868). Zur Musikalitat der Fiaker schildert er 1841 eine Szene in einer ,Schenke”, wo ein
Fiaker einen anderen auffordert:

167 Schan = genre = Wesensart.

168 Jakob Schaffhauser (1863—1908) alias ,,Bicken-Schackl®.

169 Edmund Skurawy: Wiener Spezialititen VI: Der Dudler. In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, 20. September 1925, S. 5. Auch
die Chronistin der Wiener Kultur, Hermine Cloeter (1879-1970), schrieb 1922 in ihrem Aufsatz ,,Der Wiener Fiaker im Le-
ben und Lied“, dass ,,schon die angestammte Sangesfreudigkeit der Fiaker und ihre Kunstfertigkeit im Jodler — in Wien sagt
man 'Dudeln’ — nach Bihne und Publikum rief. Aus ihrer Gilde gingen denn auch die berithmtesten 'Natursianger’ hervor,
und es ist nicht uninteressant, dem Zusammenhang ihrer Lieder mit dem alten Volkslied nachzugehen® (S. 295).

170 Illustrirtes Wiener Extrablatt, 16. Juni 1885, S. 1.
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Ju!ju! ju! G’schwind a Mal3 Marzig'mischts!
Aber jetzt dudelst mein Tanz und i wir dir sekundir'n!

Darauf folgt die zweistimmige Fassung eines Dudlers, mit Angaben zu Tempo, Ausdruck und Arti-
kulation:

Beide jodbeln:

Langfam calando
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Abb. 36: Zweistimmiger Dudler, aufgezeichnet von Adalbert Stifter 1841,
veroffentlicht in ,Wien und die Wiener, in Bildern aus dem Leben®, Pesth 1844, S. 20.

Die unglaublich groB3e Begeisterung des Publikums fir das Dudeln ist wohl nur tiber die Beschrei-
bung eines solchen Singens erfahrbar. Einige Zeitgenossen haben daruber fiir die Nachwelt manchen
Bericht hinterlassen. Wohl einzigartig ist das wortreiche Nachzeichnen eines zweistimmigen Dudelns
wahrend eines Balles der Wascherinnen um 1880:

Tanzsaal mit qualmtriber Luft, hinreiBende Geigentone, wogendes Gewiihl, Jauchzen und Paschen,
schmetternde Jodler, wehmiithiges Aufrauschen des Blasbalgs (Harmonika), tolle Diskantspringe des
pickstullen Holzes — es ist eigentlich zum Davonlaufen, aber eben deshalb die richtige Taumel-Atmo-
sphére fir die Entwicklung tibermiithiger Lustbarkeit.

— ,Tonerl und Prinz, laf3t’s an Dudler auller!“

Die Stimmen der unverwiistlichen Anzinger Tonerl und des hiibschen Prinz durchschneiden das
Gelarme und jodeln es schlieBlich nieder. Die Tonerl, den Prinz fixierend, beginnt mit heller scharfer
Stimme die Melodie. Der Mann mit der ,,Klampfen“ vom Quartett Dénzer erwischt sofort die Tonart und
halt sie fest mit breitem Akkord, in den die drei anderen Musikanten nun entsprechend hineinspielen.
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Prinz singt aus der Tiefe zu Tonerl’s Melodie empor und lédsst dieselbe auf dem dumpfen Tone seiner
Stimme wohllautend ruhen; er fingt sie aus der Hohe auf und léasst sie wieder emporschnellen; sie flieht
und er folgt ihr, sie kehrt zuriick, und er ist vor ihr da, bis beide Stimmen der Neckereien tiberdrissig
sind und in die Hohe jubeln voll gemeinsamer Lust. [...] Das ist gesungene Muttersprache, und der
Grundgedanke Aller, die summend und sich wiegend das anhéren.'™

Das in diesem Bericht genannte ,Quartett Danzer® war eines der begleitenden Ensembles der Dudler
und Dudlerinnen und wurde von dem umjubelten Klarinettisten Georg Déinzer (1848-1893) gemein-
sam mit dem Geiger und Komponisten Alois Strohmayer (1822—1890) geleitet. Der offizielle Name
ihres Ensembles mit Geige, Klarinette, Harmonika und Kontragitarre war ,National-Quartett Déan-
zer und Strohmayer*.

Eine Besonderheit im instrumentalen Begleiten der Dudler und Dudlerinnen war die Realisierung
der traditionellen Zweistimmigkeit mit der Hauptstimme der Klarinette und dem Uberschlag durch
den Singenden. Der Journalist Julius Lowy beschreibt 1886 ein derartiges Erlebnis:

[...] Und wenn der Clarinettist so tief einsetzt, leise zagend der Guitarrespieler auf seinem , Pracker” die
Saiten klingen 146t, der Geiger sich in den Hiften wiegend, den ,,Bogen® iiber die ,,Winsel“ fihrt und der
Vierte mit der Harmonika seinen ,,Blasbalg” mit halbgeschlossenen Augen behandelt, da gibt das eine
Musik, wie sie nur das Herz eines Wieners fassen kann, und fallt dann, im richtigen Accorde dem Tone
des ,,PickstiBen” sich anschmiegend, die helle Stimme des Dudlers ein, dann ist’s ja rein, als ob das Gilet
sich von selbst 6ffnen und das Herz aus der Brust hiipfen wiirde, um nach diesen géttlichen, nationalen
Klidngen zu tanzen.!”

Rlarinet~-Dublzy

Abb. 37: , Klarinett-Dudler*.
Untere Stimme auf der Klarinette geblasen vom ,,Stelzerfranzl“ in Grinzing, obere Stimme tiberschlagen von Marie Seifert-
Kuntner. Aufgezeichnet von Georg Kotek am 18. 9. 1911.
In: 50 Wiener Dudler, hg. v. Karl Magnus Klier, Wien o. J., S. 12, Nr. 27.
(Siehe beiliegende CD, Nr. 1)

Musikalisch passionierte Laien wurden als Dudlerinnen und Dudler erst sehr spat von der Forschung
beachtet. Die Liedsammler Josef Pommer (1845-1918), Karl M. Klier (1892-1966) und Georg Kotek
(1889-1977) waren die einzigen, die sich dieser Vokalform annahmen. Sie lernten manche dudelnde
Volkstypen kennen und zeichneten deren Melodien auf. Die Sammlung ,,50 Wiener Dudler“!”® nennt
neben den Volkssédngern auch Gastwirte, Milchhédndler, Schweinehéndler, Strallensdnger, Toten-
graber, Weinhauer und Werkmeister als Gewahrsleute. Andere Chronisten geben den Fiakern den
Vorzug:

171 Eduard Pétzl: Jung-Wien. Allerhand wienerische Skizzen, Berlin und Leipzig 1885, S. 64 f.
172 Julius Lowy: Die Dynastie des ,,Pickstilen®. In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, 11. Jg., Nr. 151, Wien, 3. Juni 1882, S. 1f.
173 Karl M. Klier [Hg.]: 50 Wiener Dudler, Wien o. dJ.
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Der Wiener Fiaker héngt mit dem Wienerthum unzertrennlich zusammen und was wire Wien ohne seine
weltberithmten Fiaker! [...] Das Jodeln gehort tiberhaupt zu den Spezialititen des Wiener Fiakers. Das
sind T6ne, welche in ihrer Hohe glockenrein und hell klingen und aus der Tiefe der Kehle hinausgeschmet-
tert, anschwellen zu einer Tonfllle von bezaubernder Wirkung. So zu singen versteht eben nur ein Wiener
Kind, das am Kutschbocke sitzend, so recht beweist, was der Wiener Humor leistet.17*

Das Dudeln entwickelte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts zu einer bewusst gelenkten und virtuos
gestalteten Darbietungskultur, getragen von Solisten und Duettisten mit grolen Namen und einer
begeisterten Anhédngerschaft. Die Einfihrung von jahrlich mehrmals veranstalteten Jodler- bzw.
Dudler-Wettbewerben bildete in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts den Hohepunkt dieser als
elitdr zu bewertenden Singkultur, immer mit der musikalischen , Assistenz“ von bedeutenden Inst-
rumentalensembles.

Der ,Cafetier” Franz Seidl in Neulerchenfeld wagte es, 1865 ,Preisjodlerfeste” einzufiihren, die
bald darauf in verschiedensten Formen nachgeahmt wurden. Sein Lokal in der Neulerchenfelder-
straBBe Nr. 25 wurde zu einem ,Sammelpunkt der Volkssdnger“.!”™ Die beliebtesten Wettbewerbe
dieser Art fanden im Gasthof ,Zum goldenen Luchsen® in der Neulerchenfelderstralle 43 statt. Der
Charakter eines solchen musikalischen Festes ist allein schon aus der Ankiindigung ersichtlich:

,Der groBite Preisjodler-Wettkampf Wiens®.

Dieses Sangerturnier, welches heute Freitag in den Galeriesélen ,,zum goldenen Luchsen® in Neuler-
chenfeld stattfindet, verspricht in jeder Hinsicht alle bisher veranstalteten Jodlerfeste zu tibertreffen.
Nicht weniger als drei Terzette und Quartette werden an diesem Abende, auf dessen Ausgang man in
den interessirten Kreisen so gespannt ist, die verschiedenen Sénger, Jodler und Kunstpfeifer begleiten.
Dem Losungsworte ,,Hie NuBdorf! Hie Grinzing!“ entsprechend, wird das Quartett Briider Schrammel,
Déanzer und Strohmeier die NuBidorfer, das Terzett Tauschek, Werdegg und Reisinger!'™ dagegen die
Grinzinger Sanger begleiten. In den Zwischenpausen concertirt das Meidlinger Quartett.'””

Der Ablauf eines solchen Wettkampfes der Wiener Dudler und Dudlerinnen wird durch eine Schilde-
rung aus dem Jahr 1882 zum bildhaften Dokument des musikalischen Wienertums in einer historisch
bedeutsamen Epoche:

Vorgestern rief Kiesl, gegenwértig der beste unserer Dudler, der im Vereine mit seiner Frau, Marie
Kiesl-Walter,!”® die Wiener so oft durch seine wirklich bewunderungswiirdigen Tanz entziickt hat, die
Dudler Wiens zum Wettkampfe auf. Der Galeriesaal beim , Luchsen“!”™ war iibervoll, die kernigsten
Gestalten, welche Wien aufzuweisen hat, fiillten den Saal.
Das Quartett Dianzer und Strohmeier, neben den vielbeliebten, trefflichen Briidern Schrammel, beglei-
tete; das Los bestimmte die Reihenfolge, nach welcher die einzelnen Dudler ihre drei , Tanz“ singen
sollten. Der alte Pieringer, vor Jahren in Gemeinschaft mit Eckhardt ein trefflicher Dudler, rief als
Ersten den Schonhuber Mathes auf.

Der Gerufene stellt sich auf’s Brett’l, er singt leise den ersten Ton, der Guitarrespieler hat ihn im
selben Momente, Harmonika und Violine stimmen ein und dann erst setzt der Dénzer, der wirdige
Nachfolger des Gruber Franzl sein , PicksiiBes an. Das gibt eine Musik, als ob ein Chor von Engerln

174 Anonym: Wien und die Wiener. Ungeschminkte Schilderungen eines fahrenden Gesellen, Berlin 1893, S. 54—56.

175 Karl Ziak: Des heiligen Romischen Reiches grofites Wirtshaus. Der Wiener Vorort Neulerchenfeld, Wien 1979, S. 124.

176 Das Terzett Tauschek, Werdegg und Reisinger bildete das Ensemble ,,D’ Grinzinger*.

177 Illustrirtes Wiener Extrablatt, Wien, 17. Dec. 1886, Nr. 347, S. 7. Aufgrund der Beziehung des Quartetts der Briider Schram-
mel zu NuBdorf (als dem Ort des Beginns ihrer musikalischen Laufbahn 1884) war es fiir sie selbstverstiandlich, die Sanger
aus NuBdorf zu begleiten.

178 Marie Edle von Korber, vereh. Marie Walter (1852-1925), als ,,Kiesel Marie“ bedeutende Volkssangerin.

179 Das Wirtshaus ,,Zum goldenen Luchsen“ in der Neulerchenfelder Strasse 43 war nicht nur die alteste Gaststétte in diesem
ehemaligen Vorort Wiens, sondern mit seinem ,,Galeriesaal“ auch ein wichtiges Zentrum fiir Séingerfeste und andere musika-
lische Darbietungen.
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die Wiener anstrudeln wollte. Der Schonhuber Mathes hatte nicht seinen Tag, in der Héhe klang der
Ton unrein; ihm folgte Franz Doll, dann der blade ,Mistviecherl®, der bekannte Fiaker, und der Xandl,
ein Einspanner, der die Héhe forcirte, so dafl der Dudler stets weinerlich klang. Der Schénhuber Nestel
zeigte sich schon als geschulter Dudler; er trillerte seine drei Tanz ganz keck und rein hinaus und ern-
tete dafiir den lebhaftesten Beifall, der tibrigens, wenn auch in geringerem Male, allen seinen Vorgéan-
gern zu Theil geworden war.

Die Anzinger Ton’l,’® eine dralle Gestalt, hiipfte nun auf die Pablatschen'® und tiefe Stille trat ein,
als die Musik die ersten Tone anstimmte. Mit tiefem Alt setzte die Ton’l ein und, sich in unvermittelten
Purzelbdumen tiberschlagend, stiegen die Téne immer hoher und héher, bis endlich der erste Tanz mit
einem hellen Juchezer zu Ende war. Das war ein Applaus! Und immer wieder mufite die Anzinger Ton’l
hinauf, und man héatte ganz vergessen, dall noch zwei Dudler angehort werden wollten, wenn nicht
Pieringer’s grollende Stimme daran erinnert hitte. Wendelin Lenz, der ,,Krautlerbua®, mit einer feinen,
hohen Stimme, zwitscherte seine Dudler wie ein Kanarien-Vogel, und Franz Prinz'%? zog sich mit vielen
Ehren aus der Affaire.18

Nicht nur Dudler und Dudlerinnen wurden pramiert, sondern auch die Stiicke, die als ,,Preisjodler”
oder als ,,Preistanz” in der Geschichte der Wienermusik einen bedeutenden Platz einnehmen. Ein be-
sonderes Beispiel eines Dudlers, der fir die Zeit seiner Entstehung eine gewisse Popularitiat errang,
ist ein ,,Preisjodler, der 1888 aufgezeichnet wurde und aus einem nicht datierten ,Jodlerwettbewerb®
stammt. Zur Niederschrift figte der Aufzeichner Josef Pommer (1845-1918) hinzu: ,,Mit halber
Stimme; sehr gebunden und langsam® zu singen:'8

Wiener Preigjodler.
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Abb. 38: ,Wiener Preisjodler®, 1888.
In: 252 Jodler und Juchezer, hg. v. Josef Pommer, Wien 1893, S. 71 f., Nr. 82.
(Siehe beiliegende CD, Nr. 19)

Dieser wienerische ,Preisjodler wurde 1891 von Johann Schrammel als B-Teil in der ersten
Nummer seiner ,,Wiener Heurigen-Téanze“ (Erste Serie) geringfiigig verdndert ibernommen (siehe
Teilband 20/2, Nr. 79) Die zweistimmig realisierte Melodie erscheint auch in einem frithen Ton-

180 Antonia Anzinger (1844—1886) war von 1860 bis zu ihrem frithen Tod eine anerkannte Dudlerin.
181 Pablatschen = Bretterbiihne der Volkssénger in den Wirtshdusern.

182 Der erst 1914 verstorbene Sdnger Franz Prinz war auch ein gesuchter ,,Kunstpfeifer®.

183 Julius Lowy: Die hochsten Dulidh! In: Illustrirtes Wiener Extrablatt, Wien 1882, Nr. 298, S. 4.
184 Josef Pommer: 252 Jodler und Juchezer, Wien 1893, S. 71 f., Nr. 82.
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dokument als zweiter Teil einer Folge von Wiener Dudlern, gesungen um 1906 von Hansi Fihrer
(1879-1955) und Fritz Kleber (? —1917).18% Fur diese Singkunst waren die Begriffe Jodeln und Du-
deln gleichwertige Namen. Fir den Dramaturgen und Schriftsteller Ludwig Hirschfeld (1882—1945)
war es 1910 selbstversténdlich, das Dudeln auf einem , Volkssédngerabend® mit Jodeln zu bezeich-
nen:

...aber dann zum SchluB der Jodler. Die ganze naive, volkstimliche Lustigkeit und Traurigkeit ist darin
enthalten, in diesen auf- und absteigenden, hellen und dunklen T6énen, die sich suchen und umschlin-
gen und wieder trennen und schliefllich vor lauter Wollust des Gefiihls zu brechen scheinen. Es gibt da
Stellen von einem ganz merkwirdig intensiven, von einem verbliffenden wienerischen Klang, Tone,
bei denen man nicht recht weil3: ist das Dur oder Moll, soll man sehr fidel sein oder sehr traurig — oder
beides zugleich? Ah, das lisst sich nicht nacherzihlen, das ist wortlose Volkspoesie. '8¢

Im 20. Jahrhundert wurden mehrere Singerinnen als bedeutende Interpretinnen des Dudelns zu
unvergesslichen Gestalten der Wiener Musik: Therese Sprung-Hafenscher (1885?7-1945?), Maly Nagl
(1893-1977), Ady Rothmayer (1898-1971), Leopoldine Lauth (1902—-1964), Luise Wagner (1905-2004)
und Trude Mally (1928-2009).'87 Auch bedeutende Wienerlied-Sianger hatten als Dudler sowohl so-
listisch als auch im Duett groBBe Erfolge, aber sie waren die letzten Trager dieser besonderen Sing-
kunst: Max Jauner (1861-1932), Hans Matauschek (1874-1949), Franz Niernsee (1874-1936), Rudi
Hermann (1886-1956), Fritz Matauschek (1888-1966) und Edi Stadler (1889-1959).

Das Nachspielen eines Dudlers als Tanz oder das Nachsingen eines Tanzes als Dudler gehérte zum
Wechselspiel einer Sing- und Spielpraxis, die nur von wenigen, musikalisch besonders Begabten
ausgefithrt werden konnte. Diese melodische und formale Ubereinstimmung von Dudler und ,,Weana
Tanz“ wird oft auch durch nur beildaufig vermittelte Beobachtungen bestéatigt:

Das ,,pickstie H6lz'1“, die Clarinette, ein Instrument, so vergottert und angebetet, wenn ein Wiener
Musiker dem ,,picksiillen H6lz’1“ diese weichen, molligen, runden Téne entlockt, die den Wiener Humor
wecken und ohne die ein echter Dudler doch kaum zu denken ist.%®

Johann Schrammel war es, der in seiner groffen Sammlung mit der Veréffentlichung von mehreren
,Wiener Sing-Tadnzen“ auf die gegenseitige Abhingigkeit von Dudler und Tanz hingewiesen hat.!®® Es
war der ideenreiche musikalische Wettstreit zwischen schopferisch talentierten Sdngern, Sdngerinnen
und den Instrumentalisten, der die Ausformung und die unverkennbare Eigenpragung der musikali-
schen Gattung ,,Weana Tanz"“ wesentlich mitbestimmte. Der daraus gewachsene Melodienreichtum ist
das Ergebnis eines vielschichtigen Prozesses, bei dem Gesang und instrumentales Musizieren in enger
Wechselbeziehung standen.!® Die aus der Singtradition der Dudlerinnen und Dudler aufgezeichneten

185 ,,Wiener Jodler” auf Schallplatte Odeon No. 8031.

186 Ludwig Hirschfeld: Wir kennen uns, Wien 1910, S. 29 f.

187 Vgl. Georg Kotek: Der Wiener Dudler als eigenstindige Form des Jodlers. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwer-
kes 21, Wien 1972, S. 68-77; Ernst Weber: Der Wiener Dudler. Eine allgemeine Einfihrung. In: Bockkeller. Die Zeitung des
Wiener Volksliedwerkes 1, Wien 1995, S. 3 f. ; Christine Zurbriigg: Orvuse on Oanwe. Dudlerinnen in Wien. Die Lebensge-
schichten von Poldi Debeljak, Luise Wagner und Trude Mally sowie der singenden Wirtin Anny Demuth. Wien 1996; Ernst
Weber: Schene Liada — Harbe Tanz. Die instrumentale Volksmusik und das Wienerlied. In: Elisabeth Th. Fritz und Helmut
Kretschmer (Hg.): Volksmusik und Wienerlied (= Wien Musikgeschichte, Teil 1), Wien 2006, S. 312—456.

188 In: Wiener Spezialititen. Eine Wienerische Zeitung, Wien 1886, Nr. 30, S. 4.

189 Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien, Wien 1888/89: Heft I, S. 10-15: Wiener Singtédnze von Josef Weidin-
ger; Heft II1, S. 3-5: Alter Wiener Singtanz von verschiedenen Tanzcomponisten.

190 Ernst Weber: Auf Spurensuche im Wienerlied, I. Folge — Vom Natursidngerlied zum Simmeringer Dudler. In: Bockkeller. Die
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Melodien sind ein- und mehrteilige Liedformen, die einstimmig oder zweistimmig tiberliefert wurden.
Manche dieser Gesidnge wurden zu Themen fiur ,Wiener Tdnze“, andere wiederum haben ihre Her-

kunft aus Tdnzen. Ein unter verschiedenen Namen bekannt gewordenes Stiick sei als Beispiel fiir die
enge Verflechtung von Singen und Musizieren genannt: als ,,Schwommatanz® bei Jakob Schmalhofer,
als ,, Tanz“ bei Alois Strohmayer und als ,Wiener Singtanz“ bei Johann Schrammel. Besonders klar
tritt diese produktive Abhédngigkeit in der Gegeniiberstellung der instrumentalen Fassung von Johann
Schrammel mit der Aufzeichnung einer gesungenen Variante durch Josef Pommer hervor:

Langsam.
0 e SR o —
SE=iEes= o= o i
; 'iu’ =SSt tE s S
o 7 M. .—_ 172, =
o L AL FrE P e
g2« ig=dwn i
& T 1 I t 1'1 )l_\r 1 I i; ;
Qangfant.
Die hohen CStellen mit Halber Stimme.
2 A
o 3 o~ Nd. .8 | N—R
AV S ) (T A ! :' a1 s; '] ='" 13 N %\
LY ) I a ® P4 > | H 9°° P PO
O
L I’ o 7 . t % ng
Hial=la=dt tizbi = di  dizdi = di  Bhal = la = bi=
/:\!
5 .1 xpz
| o ! &
D e I A
G e e
B Vv e
rizbi = Di di=di bi Pdl=la = di = vi=bi=di Pilzja-i=bi
1o. ) 9do N & ‘
4 e N
C _q;ﬁ_.gi )3 3 W Core— L
i o | S AR
O — S T i O
DZ Y~ E L L

Baljadi = bi

Di=di

b hdl=la=Hi

Abb. 39a: Der fuinfte ,,Wiener Singtanz“ in
Johann Schrammels Ausgabe fiir Klavier.
In: Alte oesterreichische Volksmelodien
aus der Zeit der Jahre 1800-1860, hg. v.
Hanns Schrammel, Wien 1888/89, Heft I,
S. 13.

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 115 und beilie-
gende CD, Nr. 2)

Abb. 39b: Der ,Wiener Singtanz” als
zweistimmiger Dudler, aufgezeichnet von
Josef Pommer 1888.

In: 252 Jodler und Juchezer, hg. v. Josef
Pommer, Wien 1893, S. 10, Nr. 16.

Die Ubernahme instrumental ausgefithrter Ténze in die Singpraxis der Dudler wird auch durch
Tonaufnahmen dokumentiert, die im frihen 20. Jahrhundert produziert wurden. Beispiele dafur
sind Aufnahmen mit Franz Niernsee, Philipp und Mina Lambor, Edi Stadler und Rudi Hermann.'*!

Zeitung des Wiener Volksliedwerks 5, Nr. 1, S. 4; ders.: ,,Alle Charakteristiken der musikalischen Gestaltung beim Dudler
durch die Sanger und Séngerinnen stimmen mit denen der Instrumentalmusiker tiberein und sind daher analog auf die
"Tanz anwendbar.” In: Der Wiener ,,Dudler”. Elisabeth Th. Fritz und Helmut Kretschmer (Hg.): Volksmusik und Wienerlied
(= Wien Musikgeschichte, Teil 1), Wien 2006, S. 180.

191 Franz Niernsee auf , Alt-Weana Tanz“. Zonophone 522091; Philipp und Mina Lambor auf ,Alt Wiener Téanze". Lyrophon W.
469 und auf ,,Altwiener Jodler®. Favorite 1-20079; Edi Stadler und Rudi Hermann auf ,,A-moll-T4nze“. Union 216.
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Dudeln und Dudler

Als Beispiel, wie ein Dudler sich zum mehrfach verdnderten Tanz wandelt, sei die erste Nummer der
,Debiasy-Tanze“ zitiert, die auf einen Dudler des Josef Weidinger alias Schwomma zurtickgeht.!9?
Der Lied- und Jodlerforscher Josef Pommer (1845-1918) hat 1908 die verschlungenen Wege dieses
Tanzes in Neuwaldegg aufgezeichnet.’® Vorgesungen wurde die Weise von Frau Anna Fraundorfer,
die den Tanz 1860 von ihrem Bruder Josef Willinger erlernte, der ihn seinerseits von Josef Weidinger
ubernommen hatte. Willinger errang damit bei einem Jodlerwettbewerb auf einem Waschermadelball
in Lerchenfeld den ersten Preis. Der Geiger Anton Debiasy spielte diesen préamierten Dudler nach
und machte ihn mit seiner eigenen Bearbeitung popular, sodass der urspringliche ,,Schwammertanz®
nunmehr als ,,Debiasy-Tanz“ ins Repertoire der Sianger und Musikanten Eingang fand:!%*

Der Schwanunertan,

fangfam, getragen und leife. 2ieuwaldeag bei Wien.
‘mbcln
_— I ~N .
—»—f—- —ar A e A h A ] oo J-9°—N—
Gefana. :ﬁ-.-—}g S o S . o e e
. - === T
3
lg:;-‘}_. z-j:i:ﬂ_____w =
#—-"—17 —F= ]
=
-

! —» N : . Abb. 40a: Der einstimmig gedudelte
I —rs - I J—ry > i — — 1 . —
‘%‘_}—'ﬁ'jﬁ_r :fg‘t’i_"W‘_'ﬁ_ 2= :i, »Schwammertanz“ und spétere

,Debiasy-Tanz“ in der Aufzeichnung

- ‘4 _t__‘_ _ ___"__t durch Josef Pommer, 10. 8. 1908.
)i -‘—:ﬁ—rﬁi_?:_ — - _3 In: Das deutsche Volkslied 10, Wien
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192 Den Vulgonamen ,Schwomma“ fiir Josef Weidinger erklart Josef Schrammel mit: ,,Schwomma-Pepi hiel der Mann, weil er vom
Schwammesuchen lebte, das er auf dem Galitzynberg betrieb®. In: Wiener Spezialititen, Wien, 1. August 1886, Nr. 30, S. 6.

193 Josef Pommer: Der Schwammertanz. In: Das deutsche Volkslied 10, Wien 1908, S. 117.

194 Anton Debiasy hat bei manchem seiner Werke auf die gegenseitige Befruchtung von Tanz und Dudler beziehungsweise Lied
hingewiesen, so auch bei den , Lerchenfelder-Salon-Ténzen. Locale Singweisen® fiir die Zither herausgegeben vom hervor-
ragenden Zitherbauer Anton Kiendl (1816-1871). Auch der Lied- und Jodlerforscher Georg Kotek (1889-1977) bekraftigt in
seinem Beitrag ,Der Wiener Dudler als eigensténdige Form des Jodlers® (Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes
21, Wien 1972, S. 68—77) die wechselweise Abhéngigkeit von Dudler und Tanz: ,Die Wiener Lieder dieser Zeit wurden von
dichterisch und musikalisch begabten Leuten textiert und komponiert, oft von den Sdngern selbst. Auch Kompositionen
[Tanze] entstanden, die aber immer in enger Verwandtschaft zur Landlerform standen. Es ergab sich ein richtiges Verhaltnis
zwischen Dudler und Musik. Meine Aufzeichnungen lassen erkennen, dass die Weisen der Dudler hiufig von den Musikern
fur ihre Werke bentitzt wurden.” (S. 75).
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Abb. 40c: Erster Teil der ,Debiasy-Tadnze in B in einer anonymen Bearbeitung fur ,,Schrammelquartett®.

Archiv des Wiener Volksliedwerkes, Sammlung Josef Korzer, Nr. 2404.

Die Spielfigur der Violinen im letzten Takt dieses Debiasy-Tanzes ist aus der jodlerischen Singma-
nier der Dudlerinnen ibernommen. Der Schlusston (die Finalis) eines Dudlers wird mehrheitlich
mit schnell gedudelten Klangbrechungen oder Tonwiederholungen vorbereitet. Der alpine Jodler
kennt weder ein derartiges Diminuieren der Schlusstakte noch die beim Wiener Dudler verwendeten
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Abb 41: Die letzten Takte
des Dudlers zum Lied ,I
hab di gar so gern®,
gesungen von Trude Mally
und Luise Wagner.

In: Orvuse on Oanwe.
Dudlerinnen in Wien von
Christina Zurbrigg, Wien
1996, S. 55.
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Abb. 42: Die letzten Takte
1'/‘ —=— des Dudlers zu ,,D’ Schin-

. . L e dergruabn®,
jo-u- - li i duli dd gesungen von Trude Mally.
3 In: Orvuse on Oanwe.

A | ~T | ~ A~ 3 Dudlerinnen in Wien von
5;%==‘.‘=-—-—- Christina Zurbriigg, Wien
=¥ — [ — == Ea e 1 1996, S. 117.

ho-u- i -li ridjou diri di rijo-lo di diri di diju-lo-oi-dl-di di.
Sekekedededek

Mit den nachfolgenden Kapiteln wird zur hier dargelegten Entstehungsgeschichte der ,Weana Tanz"
die Darstellung ihrer musikalischen Charakteristik in allen Details hinzugefiigt. Es wird versucht,
die Frage nach den stilprdgenden Bedingungen, die zur Ausbildung dieser Gattung fihrten, zu be-
antworten. Mit neuen Erkenntnissen und einer entsprechenden Methode sowie mit dem adidquaten

musiktheoretischen Vokabular soll die stoffliche Seite dieser so schwer fassbaren Gattung einer kli-
renden Analyse zugefiihrt werden.
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4.

Musikalische Merkmale

Das Wissen um Musik bezieht sich
auf ihren Gehalt als Inbegriff

threr Struktur und thres Ausdrucks.
Hellmut Federhofer, 1999.1

Im vorliegenden Kapitel kommt es zu einer Gesamtdarstellung aller die Wiener Musik pragenden
Elemente. Auf den Prinzipien der Dur-Moll-Tonalitdt und mit dem Blick auf die Zusammenhénge
von Inhalt und Form wird der Versuch unternommen, Klarheit tiber eine Musikgattung zu erlan-
gen, die im historischen Sinne am deutlichsten das ,Wienerische“ in der Musik reprédsentiert. Die
kennzeichnenden Elemente dieses musikalischen Typus werden teils nach quantitativen, teils nach
spezifischen und originellen stilistischen Merkmalen untersucht,?> welche sich seit Beginn des 19.
Jahrhunderts auf Wiener Boden ausgebildet haben.

Das ,,Wienerische® in der Musik ist ein melodisches und harmonisches Phianomen, das sich nur in
der Beschreibung der einzelnen Teilbereiche darstellen ldsst. Um zu einer annédhernd befriedigenden
Deutung dieser musikalischen Erscheinung zu kommen, wird versucht, die Eigengesetzlichkeit der
»Weana Tanz“ aus dem aufgezeichneten Material, aus Drucken sowie aus friithen Tondokumenten
zu erklaren. Dass dazu auch Beispiele aus ,,Wiener Walzern“ herangezogen werden, liegt in der ty-
pologischen und stilistischen Verwandtschaft des Melos des Wiener Walzers mit den Melodien der
Wiener Ténze.

Herausgewachsen aus der Melodik und dem Formverlauf des dreischldgigen alpinen Léandlers
entwickelten sich die ,,Weana Tanz“ zu einer singuldren instrumentalen Musikgattung, die in ihrer
musikalischen Eigenart und mit dem beigegebenen Herkunftsnamen ,,Wien“ die eigengepragte Volks-
musik dieser Stadt verkorpert. Aus einem reichen handschriftlichen wie gedruckten Nachlass des
19. und 20. Jahrhunderts sind die eigenwilligen Auspriagungen der ,,Wiener Tédnze“ ablesbar. Zu den
Grundbedingungen fiir das Einmalige dieser Tédnze zdhlen auch die spezifische Musikalitit, der Ein-
fallsreichtum und das Konnen der geigenden und Klarinetten spielenden Musikanten. ,,Geigenmusik
in Wien“ wurde ein Stilbegriff,? der anzeigt, dass wesentliche Eigenschaften der Wiener Musik aus
dem Klang des Instruments und aus dessen spieltechnischer Beherrschung ableitbar sind.* Es waren

1 Hellmut Federhofer: Verstehen von Musik — Wissen tiber Musik. In: Musicologica Austriaca 18, Wien 1999, S. 118.

2 Alica Elschekova: Stilbegriff und Stilschichten in der slowakischen Volksmusik. In: Studia Musicologica Academiae Scientia-
rum Hungaricae 20, Budapest 1978, S. 267.

3  Franz Eibner: Geigenmusik in Wien. In: Walter Deutsch und Gerlinde Haid (Hg.): Die Geige in der européischen Volksmusik
(= Schriften zur Volksmusik 3), Wien 1975, S. 160.

4  Ernst Paul: Instrumentale Grundlagen unserer Volksmusik. In: Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes 16, Wien
1967, S. 67-72.
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geschulte Geiger, die sich als ,/Tanzgeiger” profilierten. Fiir deren schopferischen Prozess bildete die
Melodik des Landlers das stilvolle Ausgangsmodell.

Die Vorherrschaft des Landlers in der dorflichen Tanzmusik bis zum Ende des Ersten Weltkrieges
(1918) wird durch die zahlreichen Musikantenhandschriften in allen Volksliedarchiven der Gster-
reichischen Bundesldnder bestitigt. Mit seinen spezifischen Eigenschaften wird der Léandler seit
1760 in statistischen und topographischen Beschreibungen, in Sachbiichern und Berichten als ,Na-
tionaltanz“ hervorgehoben,? dessen fritheste notenschriftliche Belege aus dem Jahr 1702 stammen.®
In Wien und in seinen Vorstidten und Vororten war der Landler eine anerkannte Tanzform.” Auch
hier wird er durch Handschriften und Drucke der Wiener Tanzkomponisten belegt.® Er war neben
dem , Deutschen Tanz“ und dem Walzer sowie im steten Wechsel der Modetidnze auch auf 6ffentlich
zugéanglichen Béllen eine beharrlich wiederkehrende Tanzform.

Die Umwandlung des Léndlers in wienerisch geprigte Formen entwickelte sich auf den Grund-
lagen der klangbrechenden Landlermelodik im dreischldagigen Metrum und der mit ihr konstitutiv
zusammenhingenden Zweistimmigkeit. Auch wenn an diesem Prozess verschiedene Instrumenta-
listen beteiligt waren, ist die Auspragung des Stils im Wesentlichen aus den besonderen Fahigkeiten
der Wiener Tanzgeiger hervorgegangen. Dieses Finden einer eigenen Musiksprache innerhalb der
Gattung , Landler” fuhrte von der Verwendung als Tanzmusik zu einer funktionell eingesetzten Vor-
spielmusik, fir die sich in weiterer Folge die Bezeichnung ,,Weana Tanz“ herausbildete.

Die Melodie

Ein stilentscheidendes Element im Wiener Melos ist das Chroma, die klangliche Umfarbung einer
diatonischen Stufe durch Hoch- oder Tiefalteration um einen Halbton.? Durch die Anwendung bei
bestimmten immer wiederkehrenden Motiven und melodischen Floskeln wird es zu einem vielseitig
gebrauchten Ausdrucksmittel innerhalb der Wiener Musik. Die Chromatisierung kleiner melodischer
Figuren fand schon beim Wiener Léandler statt, als er noch die Hauptgattung im Repertoire der Mu-
sikanten war. Manche chromatisierte Motive und Wendungen verselbststdndigten sich und festigten
sich Zug um Zug zu einem eigenen Typus.

Die Gegenuberstellung eines Léandlers von Anton Diabelli (1781-1858) zu zwei Varianten aus den
Spieltraditionen Ober- und Niederosterreichs soll andeuten, was die Alteration, das heilt die Chro-
matisierung eines Tonschrittes, verursacht. Es kommt zu Verdnderungen einer vom Prinzip her dia-

5 Vgl z. B.: Ernst Hamza: Der Landler (= Forschungen zur Landeskunde von Niederosterreich 9), Wien 1957; Sabine Schutte:
Der Landler. Untersuchungen zur musikalischen Struktur ungeradtaktiger 6sterreichischer Volkstidnze (= Sammlung mu-
sikwissenschaftlicher Abhandlungen 52), Strasbourg/Baden-Baden 1970; Walter Deutsch und Annemarie Gschwantler:
»Steyerische Ténze" (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 2), Wien - Koln - Weimar 1994; Volker Derschmidt und Walter
Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8), Wien - Koln - Weimar 1998.

6  Rudolf Flotzinger: Und walzen umatum ...Zur Genealogie des Wiener Walzers. In: Osterreichische Musikzeitschrift 30, Wien
1975, Heft 10, S. 506 f.

7  Reingard Witzmann: Der Landler in Wien. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener Walzers bis in die Zeit des
Wiener Kongresses (= Verdffentlichung der Kommission fiir den Volkskundeatlas 4), Wien 1976.

8  Vgl. Walburga Litschauer und Walter Deutsch: Schubert und das Tanzvergniigen, Wien 1997; Walter Deutsch: Michael
Pamer und Joseph Lanner. Eine ,ldndlerische” Studie. In: Thomas Aigner (Hg.): Fliichtige Lust. Joseph Lanner 1801-1843,
Wien 2001, S. 67-76.

9  Nach Hugo Riemann ist ,,Chromatik die Umfarbung diatonischer Stufen [...] und setzt voraus, dal die 7stufige Diatonik als
Grundbestand des Tonsystems gilt“. In: Wilibald Gurlitt (Hg.): Riemann Musik Lexikon. Sachteil, Mainz 1967, S. 172.

92



Die Melodie

tonisch gedachten Melodiegestalt. Aus den folgenden Beispielen kann man die ,Geburt® eines neuen
melodischen Stils erahnen, der sich zu einem Ausdruck des Wienerischen in der Musik entwickelte.
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Abb. 43:

a) Anton Diabelli (Wien): Zwolf Landler in D-Dur fur Gitarre, op. 122, Nr. 2.
In: Walter Gotze (Hg.): 24 leichte Altwiener Landler fiir Gitarre von Anton Diabelli (= Gitarre-Archiv 85), Mainz 1941.

b) Johann Michael Schmalnauer (Bad Ischl): 52 Steyrer Tédnze in F, Nr. 4, um 1820.
In: Johann Michael Schmalnauer, ,,Tanz Musik"“. Landler, Steirer und Schleunige fir zwei Geigen aus dem Salzkammergut, hg.
v. Gerlinde Haid (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 5), Wien 1996, S. 146 f.

¢) Carl Limler (Pottenbrunn): 38 Landler in C, Nr. 13, 1924.
In: St. P6lten und Umgebung, hg. v. Walter Deutsch (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 1), Wien 1993, S. 446.

Der im Wiener Landler von Diabelli alteriert und dissonant einsetzende Vorhalt in steigender Be-
wegung hebt sich deutlich von den diatonisch und von oben fallenden Vorhalten der traditionellen
Landler aus dem Salzkammergut und aus Niederosterreich ab. Diese verschieden angewendeten
kleinen melodischen Floskeln sind bestimmend fiir die Unterschiede des Stils. Die Beispiele zeigen
auBerdem ein grundsétzliches Merkmal auf: Nicht die Gattung ,Lédndler” an sich, sondern allein die
an wichtigen Eckpunkten des melodischen Verlaufs angewendeten Melismen erfahren durch das
Chroma eine Verdnderung.

Die folgenden Beispiele stehen fiir eine grofle Zahl anonymer Wiener Landler, in denen sich das
jeweils chromatisierte Motiv deutlich von den Varianten diatonisch verlaufender Landler aus steiri-
schen, nieder- und oberosterreichischen Sammlungen abhebt.!® Die Achttaktigkeit des ldndlerischen
Formverlaufs ist in den Wiener Beispielen ebenso gegeben wie in den Léndlern aus alpinen Regionen.
Die Teilung mancher Achttakter in Vorder- und Nachsatz macht es moglich, Beispiele auch nur mit
dem Vordersatz glaubhaft darzustellen:
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Abb. 44: Landler fir zwei Floten.
Bezirksmuseum Hernals, Sammlung Franz Zabusch, o. Nr.

10 Vgl. die Landlersammlungen in den Béanden 1, 2, 5 und 8 der Enzyklopéadie ,,Corpus Musicae Popularis Austriacae“.
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Abb. 45: Landler Tanze flr zwei Violinen.
Bezirksmuseum Hernals, Sammlung Franz Zabusch, o. Nr.

Abb. 46: Wiener Kirtag-Léandler.
Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 2, Wien 1923, Nr. 17.

Auch wenn das Chroma in verschiedenen Positionen eines Taktes auftritt, handelt es sich immer um
einen chromatischen Halbtonschritt von unten. Es ist dies eines der vielen stilistisch entscheidenden
Kennzeichen fir die ,,Gehaltsqualitat” des Wienerischen in der Musik. Diese eindeutig zur Wiener
Musik zéhlenden Landlerformen wurden in der fiir diesen Stil obligaten ,,Uberschlag-Zweistimmig-
keit“ aufgezeichnet. Eine dhnliche Deutung legte schon 1993 der Musikforscher und Musikant Her-
mann Fritz vor:

Wiener Landler sind mit hohem Anteil an jodlerhaften Melodien und hinsichtlich der verwendeten
Rhythmen den Steirischen und den Ost-Niederosterreichischen Léndlern dhnlich. Das typisch Wiene-
rische zeigt sich u. a. in der hiufigen und vielfaltigen Anwendung der Chromatik. Auch die Uberschlag-
Zweistimmigkeit unterstreicht mit dem von zwei Instrumenten parallel ausgefiihrten Chroma die ,,Wie-
nerische Note®.1!

In den entwicklungsgeschichtlich vollendeten ,Wiener Téanzen“ wurde das Chroma zum konstituti-
ven Element ihrer wichtigsten melodischen Erscheinungen und Ausdrucksweisen. In den wertvollen
Sammlungen von Johann Schrammel, Eduard Kremser und Franz Angerer sind die besten Ténze
dieser Art vereint, welche das ,,Wienerische® in der Musik typologisch eindeutig reprisentieren:

11 Hermann Fritz: Zur Landlerhandschrift 1928 des Franz Jobstmann in Jeutendorf. In: Walter Deutsch (Hg.): Volksmusik in
Niederosterreich / St. Pélten und Umgebung (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 1), Wien 1993, S. 398.

94



Die Melodie

.

Abb. 47: Nummer 1 aus ,,Alter Wiener Singtanz®.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien III, Wien 1888/89 S. 3.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 46)
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Abb. 48: Erste Phrase zu einem anonymen ,,/Tanz®.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 2, Wien 1913, S. 258.

Abb. 49: Nummer 3 der ,Erdberger Tanz“ von Franz Gruber.
Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 2, Wien 1923, S. 34, Nr. 9.

Das Chroma wurde im Laufe des 20. Jahrhunderts ein immer stirker werdendes Element in der
Gestaltung des Wienerischen. Als Beispiele fiir die vermehrte Verwendung der Chromatik sind das
Loblied auf die Schrammelmusik von Hans Neroth (1914-1994), ein Tanz des Komponisten Andreas
Schindlauer (1892—-1953) und das populédre Lied ,Herrgott aus Sta'“ von Karl Hodina (geb. 1935) zu
nennen. In solcherart Kompositionen, mit der zweistimmigen Fithrung der Melodie in Terzen, ist
das vielfarbig angewendete Chroma mit einem emotionalen Gehalt verbunden, der die musikalische
Kategorie ,wienerisch” in der Moderne auszeichnet:

Refrain ] . . . . :
A alter Tissh,  a Flascher] Wein, vier Leut’die  sit - 2 rund her- um. Iwa spislen

=

0

M

95



4. Musikalische Merkmale

Geig‘n, dieandern hab'n aKlampin und  a Guetsdn um.
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Abb. 50a: Hans Neroth: Weana Schrammelmusik, 1949.
A-Tempo-Verlag, Wien — Basel, A. T. V. 281.
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Abb. 50b: Andreas Schindlauer: Alt-Wiener Tanz, vor 1950.
Wiener Bilderbuch. 10 musikalische Skizzen, Wien 1967, Nr. 2.
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Abb. 50c: Karl Hodina: Herrgott aus Sta’, 1956.
O du lieber Augustin. Die schonsten Wienerlieder, Wien 1979, S. 228.

96



Die Melodie

Ein unverwechselbares melodisches Gestaltungselement ist der chromatisch und zweistimmig ein-
gesetzte Vorhalt. Dieser unvermittelt auf den metrischen Hauptzeitwerten eines Taktes von unten
kommende chromatische Sekundschritt sowie seine Auflésung in eine Konsonanz zu der im Takt
latenten harmonischen Stufe sind in ihrer sukzessiven Ausfiihrung in Achtelbewegungen eine vor-
herrschende musikalisch-rhetorische Figur des Wienerischen:

Etwas bewegt.
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Abb. 51: Nummer 3 aus den Tdnzen der Gebriuder Resterer, um 1840.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien III, Wien 1888/89, S. 20.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 67)
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Abb. 52: Nummer 3 der ,,Schnofler-Tanz“ von Johann Mayer.
Carl M. Ziehrer und Rudolf Kronegger: Wiener Musik. 110 Wiener Lieder und Tédnze, Wien o. J., S. 118. (Siehe Teilband 20/2,
Nr. 60 und beiliegende CD Nr. 4)



4. Musikalische Merkmale

In der abendléandischen Musik ist der einstimmig gefiihrte chromatische Vorhalt ein Element jeg-
lichen musikalischen Gestaltens und als Folge harmonischer Verdnderungen ausgewiesen. Fir die
Wiener Musik ist er in seiner stilprdgenden Wertigkeit erst um 1800 nachweisbar. So finden sich
chromatische Vorhaltsmotive in Melodien mit landlerischer Charakteristik zu ,,Comdédien-Arien®
sowie auch in Themen frither Walzer. Noch fehlt diesen Motiven die zweistimmige Ausfiihrung, um
eindeutig das Wienerische klingend repréisentieren zu kénnen:
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Abb. 53: Johann Schenk: Ich war auch ein Biirschel.
Vorspiel zur Arie aus dem Singspiel ,,Der Fabinder®, 1802.
Blanka Glossy und Robert Haas: Wiener Comodienlieder aus drei Jahrhunderten, Wien 1924, S. 94.
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Abb. 54a: Walzer von Franz Pechatschek, Erstes Heft, 1803.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Mc 35.140.

Der Walzer mit ldndlerischer Motivik von Franz Pechatschek (1763-1816) wurde flr eine ,,Solo-
Violine“ mit Begleitung einer ,nachschlagenden® Violine sowie mit Figuren fiir die Bassgeige kompo-
niert.’? Die diesem Stiick innewohnende wienerische Charakteristik kann verstirkt und verdeutlicht
werden, wenn eine , Uberschlagstimme“ die Bewegung der Melodie eine Terz oder bei manchen Moti-
ven eine Quart hoher mitvollzieht.!® Nur wenige Jahre nach der Komposition von Franz Pechatschek
wurde namlich die Uberschlag-Zweistimmigkeit zum unverzichtbaren Kennzeichen der ,Weana

Tanz“:
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) Abb. 54b: Rekonstruierte melodische Verdichtung und Typisierung durch
Uberschlag-Zweistimmigkeit des landlerischen Walzers von Franz Pechatschek.

12 Ein derartiges Streichtrio, das in der Geschichte der Musik mehrere Jahrhunderte zuvor schon nachgewiesen ist, wurde
in der Literatur Gber die volkstiimliche Musik in Wien und im Zusammenhang mit den , Linzer Tanzen" allein den ,Linzer
Geigern” zugeschrieben.

13 In der traditionellen Spielpraxis wird die Uberschlag-Zweistimmigkeit vor allem beim ,Steirer” und zum Teil auch beim
oberodsterreichischen ,Landler” angewendet.
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Die Melodie

Die spezifische wienerische Vorhaltsbildung gehort seit Joseph Lanner (1801-1843) auch zu einem
markanten melodischen Ausdruck des ,Wiener Walzers®. In der erweiterten Periodenbildung wird
namlich der chromatisch verstiarkte und zweistimmig ausgefiihrte Vorhalt als Motiv und nicht nur

als eigenwillige Farbung eines Tonschrittes angewendet:
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Abb. 55a: Joseph Lanner: Die Werber, Walzer, op. 103, Nr. 5, 1835.
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Abb. 55¢: Johann Straull Sohn: Kaiserwalzer, op. 437, Nr. 4, 1889.

Das Gemeinsame der bisher zitierten Beispiele ist der Gebrauch der chromatischen Vorhaltsbildung
auf betontem Taktteil. Eine besondere Wirkung erzielt dieses chromatisch stilisierte Motiv, wenn
es als ,Auftakt” eingesetzt wird. Ein solcher Auftakt ist vielfach in Walzerkompositionen zu finden,
wahrend er in den ,,Wiener Tdnzen® nur selten vorkommt und ohne Folgewirkung fir den melodisch-
rhythmischen Verlauf der ganzen Phrase bleibt.

Auftaktig und mit stufenweiser Steigerung findet sich diese motivische Gestaltung als herausra-
gendes Beispiel in einem Walzer von Johann Straull Sohn. Verstiarkt durch die Titelgebung ,Wiener
Blut“ wird die Komposition als Prototyp der wienerischen Melodik empfunden. In keinem anderen
Walzer ist eine solche Dichte von chromatisch und zweistimmig ausgefiihrten Vorhalten zu finden:
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Walzer = =
T — 1 ,/_\ [ s} >H /Pt\
LS ] AR ¢ le 1 1 1 1 1 i 1
¥ 1 1\ n 17K 0
‘ L S T4 ﬁ:g", ,Aﬁﬁ
. +—F ' T V - '\1_/"r \‘_'\' -
1 p ﬁ{ ﬁﬁ se
= i i i
% T—T 1 T—1 T—T 1& T—1 P T P T
T 1 1" 1 1 1 1 } i ]‘:4 "{ 1 1 i 1 1 II .
o~ > > >
- - T Il IN 1
L] 0) T ~ A 1 K
By ey o —
1 0
A) I 1 2 G
D E e e e
A o - f— — o1 tg 11 o1 o i 1— T T¢

Abb. 56: Johann Straull Sohn: Wiener Blut, Walzer, op. 354, Nr. 1, 1873.

Dieses charakteristische Auftaktmotiv mit dem ausdrucksstarken Sextsprung ist schon in frithen
Walzern der Biedermeierzeit nachzuweisen. Die Nachfrage nach Walzermusik durch das Publikum
war in dieser Epoche besonders grof3. Die Verlage kamen diesem Bediirfnis nach und luden die in
Wien anséssigen Komponisten ein, fir den jeweilig anfallenden ,,Carneval“ entsprechende Werke zu
liefern. So kam es unter anderem auch 1825 zur Verdffentlichung von fiinfzig neuen Walzern durch
den Musikverlag ,Sauer & Leidesdorf”, der unter dem Titel ,,Seyd uns zum Zweytenmal willkommen
— Neujahrs- und Carnevalsgabe® fiinfzig ,,Neue Walzer® veroffentlichte. Fiinfzig Komponisten werden
auf dem Titelblatt als Autoren genannt, unter denen alle Gr6Ben der damaligen Tonkunst zu finden
sind, wie Carl Czerny, Georg Hellmesberger, Johann Nepomuk Hummel, Conradin Kreutzer, Franz
Lachner, Adolph Miller, Michael Pamer, Benedict Randhartinger, Franz Schubert und auch der
Kapellmeister, Komponist und Violinist Michael Umlauf (1781-1842). Dieser schrieb fiir den ange-
kiindigten Walzerband ein zweiteiliges Werk, worin genau jenes Motiv zum erstenmal angewendet
wird, das spéter in zahlreichen Abwandlungen den Wiener Walzer auszeichnet, aber erst ein halbes
Jahrhundert spater im Walzer von Johann Straull Sohn zu einem herausragenden klingenden Aus-
weis des Wienerischen in der Musik wurde:
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Abb. 57: Walzer von Michael Umlauf (1781-1842).
Seyd uns zum Zweytenmal willkommen! Neujahrs- und Carnevalsgabe als Fortsetzung des beliebten musikalischen Angebindes
enthaltend funfzig neue Walzer, Wien 1825, Nr. 44.

Die zitierten Beispiele sind der Nachweis, dass der chromatische Vorhaltston — ob auf gutem Taktteil
oder als Auftakt, ob als Motiv oder nur als Farbung — ein wesentliches Element fur die stilistische
Kennzeichnung sowohl des Wiener Walzers als auch der ,,Weana Tanz" ist. Fiir diese wienerische Gat-
tung ist die chromatisch geprégte Floskel aber nur in Verbindung mit der zweistimmigen Ausfiithrung
(Hauptstimme und Uberschlag) authentisch.
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Die Melodie

Eine aus drei benachbarten Ténen bestehende Figur, als Wechselnote bezeichnet, wird als Auftakt
und auch als Teilmotiv eines Themas verwendet. Mit einer unteren alterierten Nebennote und als
Auftakt ist diese Figur in der Regel an die Quint der vorgeschriebenen Tonart gebunden. Sie bildet
mit dem nachfolgenden und auf schwerem Taktteil einsetzenden Ténen das Hauptmotiv der Melodie.
Héaufig wird diese Figur im melodischen Fluss der Phrase als ein immer wiederkehrender Auftakt

verwendet:
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Im Gegensatz zur wienerischen Art diese Wechselnoten anzuwenden, wird beim alpenldndischen und
allgemein-deutschen Melodietypus eine dreiténige Auftaktfigur nicht mit der unteren Sekund als
Halbtonschritt, sondern mit der oberen Sekund als Ganztonschritt ausgefiihrt. Beispiele dafiir seien
das Karntnerlied ,,Ja steig mas aufi aufs Bergale” und eine niederdsterreichische Fassung der weit

Abb. 58: Nummer 3 aus ,,Debardeurs Tdnze“ von Vinzenz Stelzmiller, 1864.

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 95)

verbreiteten Liebesballade ,,Es wohnt ein Pfalzgraf {iberm Rhein®:

Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 167/1.
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Abb. 59a:

Hartmann Goertz und Gerlinde Haid: Die schénsten Lieder Osterreichs, Wien 1979, S. 62.
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Abb. 59b: Raimund Zoder und Karl M. Klier: Volkslieder aus Niederdsterreich 1,
Wien 1932, S. 10, Nr. 3.

Die als Auftakt chromatisch diminuierte Figur fithrt zu einem besonderen Typus des Wienerischen,
wenn sie zur motivischen Gestaltung eines Satzes wiederholt und in anderen harmonisch zusam-
menhéngenden Taktgruppen eingesetzt wird. Dadurch wird sie kompositorisch zum Keim eines sich
entwickelnden Formverlaufs. Auch die ganztaktig deklamierte Wechselnote wird immer nur mit
der unteren Sekund im Halbtonschritt gesungen oder gespielt. In dieser Gestalt ist die Figur nicht
allein an die Quint gebunden. Auch vom Grundton und von der Terz ausgehend kann sie in einem
dreischliagigen Takt wesentlich zur fortgesetzten Entfaltung des jeweiligen Themas beitragen. Friithe
Nachweise dieser melodischen Eigenheit sind auch in den Tadnzen Franz Schuberts (1791-1828) zu
finden. Sie konnen als eine bewusste oder unbewusste Anndherung an volksmusikalische Stilele-
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Abb. 60: Franz Schubert: Sechzehn Deutsche und zwei Ecossaisen, op. 33, Nr. XVI, 1825 (D 783).
Walburga Litschauer (Hg.): Franz Schubert, Tanze II (= Neue Ausgabe,
Werke fiir Klavier zu zwei Handen 7a), Kassel — Basel — London 1990, S. 42.

Noch in die klassische Art der einstimmig gefithrten Melodie eingebettet, finden wir diese Wechsel-
note als populdr anmutendes Themen-Incipit im bertithmten Duett ,,Briderlein fein“ aus dem Zauber-
mérchen ,Der Bauer als Millionar“ von Ferdinand Raimund und Josef Drechsler (1826):
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Abb. 61: Ferdinand Raimund und Josef Drechsler: Briiderlein fein.
Duett aus dem Zaubermérchen ,,Der Bauer als Millionar®, 1826. Blanka Glossy und Robert Haas: Wiener Comdédienlieder aus
drei Jahrhunderten, Wien 1924, S. 174.

14 Walburga Litschauer und Walter Deutsch: Schubert und das Tanzvergniigen, Wien 1997.
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Die vorgegebene dreiteilige Liedform dieses Theaterliedes wurde ein Dreivierteljahrhundert spéter
in einer originellen Variante als Dudler gesungen. Aus dem Jahr 1903 stammt von einem gewissen
Alexander Englinger, vulgo ,,Nasen-Xandl®, eine Tonaufnahme, die als ,Jodler” bezeichnet eine Lie-
derfolge mit angeschlossenen Dudlern umfasst. Begleitet vom ,,Maxim-Quartett wird die Melodie wie
ein Walzer gesungen. Sie besteht nur aus dem wechseltonigen Motiv und den harmonisch wichtigsten

Tonen. Dennoch ist sie als Variante des Liedes aus , Der Bauer als Millionar“ erkennbar:
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Abb. 62: Die Transkription der Gesangsstimme zu einem Dudler, gesungen vom ,,Nasen-Xandl“. Tonaufnahme um 1903, Gramo-
phone G. C.-2-42788. Die Qualitat der Tonaufnahme lasst die Dudler-Silben nicht erkennen.

Ein drittes melodisches Kennzeichen fur das Wienerische sowohl in den ,,Weana Tanz“ als auch in
den Wiener Walzern ist der wie ein ,Vorschlag” wirkende alterierte Auftaktton. Im Charakter eines
Leittons wird er zum Ausgangspunkt von Motiven oder Themen, die sich auftaktig fortsetzen. Dieser
Bewegungsvorgang hat einen starken Eigenwert und ist vorwiegend in Tdnzen zu finden, deren Me-
lodie mehr dem walzerischen als dem ldndlerischen Charakter zuzuordnen ist. Auch fur den Wiener
Walzer ist diese Figur ein weiteres Merkmal seiner Typik:
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Abb. 63: Johann Klein: Die Pickstiass’n, op. 31, Nr. 1, Wien o. J.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 59)
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Abb. 64: Johann Straull Sohn: Schatzwalzer, op. 418, Nr. 4, Wien 1885.

Dass dieser chromatisch gefarbte Auftaktton als ein vorherrschendes Element des Wienerischen in
der Musik gewertet wird, bestétigt in klanglich faszinierender Art der franzésische Komponist Mau-
rice Ravel (1875-1937) mit seiner Komposition ,La Valse®. 1920 schrieb er dieses Werk als , Poém
chorégraphique pour Orchestre®, das sowohl als orchestrales Konzertstiick wie als Bearbeitung fir
zwel Klaviere auch in der Gegenwart weltweit Begeisterung hervorruft. Mit der Tempovorschrift
,2mouvement de Valse viennoise“ wechseln in expressiver Unmittelbarkeit einstimmige wie in Terzen-
parallelen verlaufende walzerische Motive in groBen Intervall-Spannungen. Die chromatischen Vor-
halte, Vorschldge und Auftaktténe zu alterierten harmonischen Fortschreitungen sowie der abrupte
dynamische Wechsel auch in den kleinsten Phrasen lassen das Klangbild des Wienerischen in einem
rauschhaft verfremdeten Walzer entstehen:
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Abb. 65: Ausschnitt aus Maurice Ravels “La Valse”. Ausgabe flr zwei Klaviere zu vier Handen,
Paris 1920.
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Die Melodie

Die ,Weana Tanz" entwickelten sich durch die Chromatik weit iber das hinaus, was im Lindler und
in dessen mehrstimmiger Realisierung an Eigenheiten vorgegeben war. Die Ndhe zur musikalischen
Hochkunst machte die in Wien wirkenden Tanzkomponisten und Interpreten fihig, Werke zu schaf-
fen und sie so zu interpretieren, dass sie als die klingende Visitenkarte wienerischer Musikalitét
und Ausdrucksweise verstanden werden.'® Es sind dies Ténze von hochster Qualitit, die aufgrund
eigener oder dem Léndler nachempfundener Themen mit einer aulBerordentlich reichen motivischen
Ausgestaltung geformt wurden. Die Diminutionen, d. h. die instrumentalen Figurationen, haben
in diesen Werken vielfach den Charakter einer freien Variation zu einer im Hintergrund gedachten
festen Melodiegestalt. Es sind Spielfiguren, die zum Teil aus der Spontaneitidt des Improvisierens
entstanden und sich in der Musizierpraxis festigten. Sie verleihen den Tédnzen das jeweils einzigartige
stilistische Profil.

Manchmal ist die chromatisch und figural angereicherte Melodik als instrumentale Ausfih-
rung einer rhythmisch-metrisch einfachen Gestalt aufzufassen, wie sie in Liedweisen vorliegt. Durch
die eigenwillige Ausfiihrung des Wiener Musikers wird daraus ein neues und reich koloriertes Mu-
sikstilick. Jeder diminuierte Tonschritt und jedes durch Verzierungen erweiterte Motiv verstarkt die
Typisierung des Wienerischen. Das folgende Beispiel zeigt das Entstehen einer instrumentalen Weise
in Anlehnung an ein alpenlédndisches Lied, das zum Repertoire der traditionsverbundenen Wiener
Liedsdnger gehort:

Abb. 66:
a) Wann 1’s geh tber d’ Alm. Victor Zack: Heiderich und Peterstamm III, Graz 1895, S. 14.
b) Anonymer Tanz. Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 2, Wien 1913, S. 229.

In der Tanzweise wird schon im ersten Takt der fiihrende Ton der Melodie harmonisch umgedeutet.
Gemil dieser Umdeutung nimmt die Tanzweise einen anderen Verlauf, sie wird zu einer freien Vari-
ation des iiberlieferten Liedes. Die im Notenbild festgehaltenen Diminutionen vermitteln annédhernd
die spezifische Art der Interpretation, die fiir die klingende Realisierung dieses Musikstils vorausge-
setzt wird.

Auch das néchste Beispiel ist ein Nachweis fiur die Ausschmiickungen, die bewusst oder unbewusst
aufgrund von Strukturen erfolgen, die vielfach in der Landlerform ,Steirischer® zu finden sind und
den Typus der ,,musica alpina“ wesentlich mitpriagen.'® Die Melodien entfalten sich in zwei Lagen,
dargestellt in Klangbrechungen der harmonischen Hauptstufen.

15 Vgl. Franz Eibner: Geigenmusik in Wien, S. 155.
16 Walter Deutsch und Annemarie Gschwantler: ,,Steyerische Tanze“ (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 2), Wien 1994.
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Abb. 67:
a) Nummer 10 der ,,40 Steirischen Tanze“ aus Jagersberg.
Walter Deutsch und Annemarie Gschwantler: Steyerische Ténze (= Corpus Musicae Popularis
Austriacae 2), Wien 1994, S. 379.
b) ,Altberithmter Tanzjodler” vom Jahre 1846-1848. Illustrirtes Wiener Extrablatt, Nr. 152,
6. Juni 1900, S. 3.17

Die Melismen im , Altberihmten Tanzjodler® stehen in engster Verbindung mit den vorgepriagten
Landlerformen, deren melodische Charakteristik sich auch in den langsam gesungenen Dudlern be-
ziehungsweise Jodlern findet. Der Titel — ,Altberihmter Tanzjodler” — weist darauf hin, dass es sich
um eine Melodie aus der Singtradition der Dudler und Dudlerinnen handelt, die von Musikanten
ubernommen und in virtuoser Manier umgestaltet wurde.

Die Bedeutung des Chromas fur die stilistische Pragung der Wiener Musik kann auch am folgen-
den Beispiel einer diatonisch gestalteten Liedweise demonstriert werden, die fiir Josef Straul3 (1827—
1870) Vorlage fiir die erste Walzernummer seines Opus 62 ,Flattergeister war. Komponiert und
gedichtet von dem Liederschreiber und Gitarristen Carl Rieder (1819-1886) errang das Walzerlied
,Wann i amal stirb“ in den Kreisen der Wiener Singer grol3e Popularitit, die bis heute anhalt.!®
Der periodisch geformte Sechzehntakter von Carl Rieder erhielt als motivisches Incipit drei volltak-
tig deklamierte Tone, deren Auftaktsfigur mit einer nach oben (im Ganztonschritt) ausweichenden
Nebennote gesungen wird. Diese Figur wandelt Josef Straull wienerisch um, indem er die untere
chromatisch besetzte Nebennote und zugleich die stilistisch notwendige Zweistimmigkeit anwendet.
Zum ganztaktig deklamierten Hauptmotiv fiigt er chromatische Vorschldge hinzu, die das wieneri-
sche Idiom der Melodie verstarken. Auch die angesprungene Non statt der Dominantsept im 14. Takt
ist ein auffalliges Zeichen flur die musikalische Freiheit, welche die Wiener Musiker bei der Diminu-
lerung eines Dominantakkordes anwenden; sie erweitern diesen zum Nonenakkord, spielen aber nur
dessen hochsten Ton an, eben die Non. Diese allein stehende Note wird zu einem Reizton besonderer
Art, der nicht nur den Dominantklang akustisch tiberh6ht, sondern im Hérer ein gesteigertes Gefiihl
fur den klanglichen Spielraum einer in weiter Lage besetzten Dominantharmonie auslost:
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17 Siehe auch: Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 236.
18 Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 31.
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Abb. 68: ,,Wann i amal stirb“ als Lied und als chromatisch diminuierter Walzer.
Lied von Carl Rieder, um 1850, und erster Walzer von , Flattergeister”,
komponiert von Josef Straul} als op. 62, 1858.

Eine rhythmische und harmonische Eigenheit in der melodischen Fiithrung ist das perkussiv wir-
kende Festhalten an den Melodieténen 1, 5 oder 6, unabhéngig von deren melodischer oder harmoni-
scher Wertigkeit zur jeweils realisierten Stufe. Die Melodieténe 1, 5 und 6 konnen ,Deckton® sein,
wenn dieser als dissonanter Einzelton zum akzentuierten Ausgangspunkt von schnell gespielten und
oft hemiolisch artikulierten Klangbrechungen wird. Eine solcherart gestaltete Phrase bildet meist
den Schlussteil einer Tanzfolge.

Von den drei als Deckton genannten Melodieténen nimmt die 1 eine Sonderstellung ein. Als
Melodieton gehort sie der I. und IV. Stufe an. Aber diese 1 kann auch als wiederkehrender und ak-
zentuierter Deckton zu einem dissonierenden oder zu einem gedehnten Vorhaltston im Wechsel der
harmonischen Hauptstufen I und V werden. Ein Beispiel dazu ist der schnell zu spielende Schlusssatz
der ,Wiener Ténze“ von Josef Schrammel. Hier erscheint die 1 als Ton im Uberschlag der 2. Violine,
und zwar als Terziiberhohung der auf dem dritten Viertel eines jeden Taktes akzentuierten 6 der 1.
Violine. Der dissonierende Zusammenklang in den dominantischen Takten erh6ht die Charakteristik
dieses wie eine ,stretta“ ablaufenden Teiles:!
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19 stretta = meist verstanden als beschleunigter Schlussabschnitt im Finale einer Oper.
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Abb. 69: Schlusssatz aus ,Wiener Tanze“ von Josef Schrammel.
Lois Bock: Téanze aus dem alten Wien (= Wiener Instrumentalmusik / Werkreihe fiir folkloristische Kammermusik, Nr. 2),
Wien 1977, S. 15.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 81 und beiliegende CD, Nr. 5)

Eine andere Art der perkussiv wirkenden 1 ist mit ihrer Stellung als akzentuierter ,,Hochton® iiber die
Harmoniefolge I V V I gegeben. In dieser Lage ist sie Grundton und Vorhalt zugleich, entsprechend
den aus ihr entspringenden harmonisch gestiitzten Klangbrechungen:

Abb. 70: Anonyme ,,Wiener Tanz".
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 108/3.

Die zweite Nummer dieser ,Wiener Tanz“ stellt ein Beispiel fir die perkussiv bentitzte 5 dar. Dieser
Melodieton wird sowohl auf starken wie auf schwachen Taktteilen als ein Zentralton im Wechsel der
melodisch diminuierten I. und V. Stufe verwendet. In solchen Taktgruppen verstéarkt oft eine hemio-

lische Motivgestaltung die perkussive Wirkung der 5, die im folgenden Beispiel vom Uberschlag der
zweiten Violine harmonisch ergianzt wird:
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Abb. 71: Schlussteil der ,Debiasy-Tédnze in G*.
Archiv des Wiener Volksliedwerkes, Sammlung Josef Korzer, Nr. 2402/1.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 42)

Die melodische 6 wird in den Téanzen sowohl als selbststdndiger Melodieton wie auch als akzentu-
ierter Vorhaltston zur 5 eingesetzt. Diese zweifache Verwendung liegt in der tonalen Natur dieses
Tones, der auch in walzerisch erfundenen Tdnzen als Reizton eine weitere Charakteristik des Wiene-
rischen darstellt. Die Zugehorigkeit der melodischen 6 zur I. harmonischen Stufe (Tonika) wird durch
die Uberschlagstimme ausgewiesen, welche die melodische 1 terzgeschichtet dariiber legt:
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Abb. 72: Nummer 2 aus ,,Vier Tédnze in G“ von Alois Strohmayer.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Sammlung Alois Strohmayer, Nr. 108a.
Beispiel fir die perkussive Wirkung der melodischen 6, deren Akzentuierung
den Harmoniewechsel in den klanglichen Hintergrund driangt.

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 106)

Als stilpragendes Element ist die melodische 6 auch im Wiener Walzer und im Wiener Marsch zu
finden. Sie erweist sich als ein biegsames Intervall, das den wienerisch gestalteten Melodien sowie
der damit verbundenen harmonischen Vielfalt in besonderer Weise entspricht. Das spezifische Musik-
empfinden des Wieners macht es moglich, diese melodische 6 allen drei harmonischen Hauptstufen

zuzuordnen.
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Abb. 73: Johann Straull Sohn: Donauweibchen, Walzer, op.427, Nr. 2.
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Abb. 74: Emanuel Hornischer: So geht’s zua bei uns in Wien, Marsch, A-Teil.

Zweistimmigkeit

Die ,,Weana Tanz“ haben sich nicht nur inhaltlich und formal aus der Grundstruktur des Léndlers
entwickelt, sondern haben auch dessen spezifische Art der mehrstimmigen Realisierung tbernom-
men. Die traditionelle Sing- und Spielpraxis kennt zwei Moglichkeiten, einen zweistimmigen Satz zu
realisieren, namlich die Hauptstimme mit einer Unterstimme oder mit einer Uberstimme zu beglei-
ten.20

Rund 300 ,Wiener Tanze“ aus dem 19. Jahrhundert, die der vorliegenden Monographie zur Verfi-
gung standen, zeigen in iiberwiegender Mehrheit an, dass die satztechnische Voraussetzung fiir die
melodische Darstellung der volksmusikalischen Gattung ,,Weana Tanz“ in der Anwendung der Uber-
schlag-Zweistimmigkeit liegt. Dieses stilistische Grundmerkmal manifestiert sich im melodischen
Entfalten von zwei eng miteinander verbundenen Stimmen: Die Melodie tragende Hauptstimme wird
von einer zweiten Stimme in gleicher Bewegung begleitet. Diese zweite Stimme entfaltet ihren Weg
als melodische und harmonische Ergdnzung nicht unter der Hauptstimme, sondern dariiber. Die
dadurch entstehende ,,Uberschlag-Zweistimmigkeit“ hebt sich entschieden von der ,,Unterstimmen-
Zweistimmigkeit® ab, die einen wesentlichen Anteil an der mehrstimmigen Ausformung der anderen
Gattungen der Wiener Musik hat, ndmlich Lied, Walzer und Marsch.

Die Uberschlag-Zweistimmigkeit ist nicht nur den ,,Weana Tanz® mitgegeben, sondern ist auch
melodischer Ausdruck der mehrstimmig zu singenden Dudler und vor allem der von den ,,Duettisten®
vorgetragenen Lieder des dlteren Typus. Der um 1900 beste Kenner der ,,Wiener Lieder und Téinze",
Eduard Kremser, schrieb tiber diese Form der Zweistimmigkeit:

Das Driibersingen ist im wienerischen, auch niederésterreichischen Volksgesang, insbesonders bei den
sogenannten Wiener Natursdngern gebrauchlich. Der Stimmfiihrer fordert seinen Spezi auf: ,,Geh, tua
ma das Liad tiberschlagen!“?!

Dieses ,,Driubersingen® ist nicht allein Ausdruck einer spezifischen Musikalitit, sondern die jeweilige
Melodie muss auch einen entsprechenden Verlauf haben, der es erlaubt, dazu eine Uberstimme (die
musikalisch-technisch eine héher gelegte Unterstimme ist) in paralleler Fiihrung und meist im Ab-
stand einer Terz zu intonieren.

Was im Instrumentalsatz eines Musikwerkes als selbstverstdndliche Position der II. Violine gilt,
nadmlich unter der I. Violine die entsprechend zugedachte Stimme zu spielen, wird in den ,Wiener
Tanzen“ aufgehoben. Die klanglichen Positionen von I. und II. Violine werden vertauscht. Fur die

20 Walter Kolneder: Die vokale Mehrstimmigkeit in der Volksmusik der 6sterreichischen Alpenldnder, Winterthur 1981, S. 30.
21 Zitiert in: Anton Kollitsch: Geschichte des Karntnerliedes I/2 (= Schriften zur Geistesgeschichte Kérntens), Klagenfurt 1936,
S. 36.
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zweite Violine bedeutet dies, die fihrende Melodie der I. Violine in einer héheren Lage zu begleiten.
Dadurch wird an den Musiker eine verhiltnisméBig grofle spieltechnische Anforderung gestellt, da
viele landlerische Melodien der ,Weana Tanz“ in der zwei- und dreigestrichenen Oktave verlaufen.

Der Charakter dieser Uberschlag-Zweistimmigkeit liegt in der Gestalt der Hauptstimme begriin-
det, deren Eigenheit aus stilistischen Griinden zwingend nach Héherlegung der begleitenden Stimme
verlangt. Dieses rational nicht erklarbare Phéanomen einer realisierten Zweistimmigkeit mit héher
gelegter zweiter Stimme ist aber fur die ,Weana Tanz“ ein stilentscheidendes Kriterium.

Der Uberschlag ist melodisch und rhythmisch von der Hauptstimme abhéngig. Deshalb vollzieht er
eine melodische Linie, die von der im jeweiligen Takt bestimmenden harmonischen Stufe unabhén-
gig ist. So finden sich in manchen Téinzen zweistimmig gefiihrte Klangbrechungen und Durchgéinge,
deren dissonierende Charakteristik erst von dem verspétet eintretenden konsonanten Zielton aufge-
hoben wird:
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Abb. 75a: Nummer 4 aus ,Finf Tanze in A und E“ von Rudolf Staller.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 182/3.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 88)

Die in diesem Tanz von Rudolf Staller angewendete Terzschichtung des Dominantseptakkordes tiber
die Non zur Undezim entsteht aus der stilistisch zwanghaften Fiihrung, die Hauptstimme stets mit
konsonanten Intervallen begleitend zu iiberhéhen. Das Erreichen konsonanter Zusammenkldnge
zeigt aber auf, dass es sich hier nicht um abstrakte Akkordzerlegungen handelt, sondern um erwei-
terte Terzschichtungen, die sich auf dem Hoéhepunkt als Vorhaltsbildungen erweisen. Die scheinbar
mehrdeutigen Terzenklinge sind tonal freie Diminutionen tber einer den ganzen Takt fiillenden
harmonischen Stufe. Von solchen zweistimmig ausgefiihrten Klangbrechungen geht ein besonderer
klanglicher Reiz aus, der neben den chromatisch bereicherten Figuren und Motiven ein weiteres un-
verkennbares Merkmal der ,Weana Tanz“ darstellt.

Viele wienerische Tanzweisen beanspruchen fiir ihre Entfaltung einen Tonumfang (Ambitus) von
mindestens zweil Oktaven. Dadurch verlaufen die sinngebenden Tone, die den Zusammenhang der
Melodie hérbar machen, in zwei Lagen. So auch im durchkomponierten A-Teil des Tanzes von Rudolf
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Staller. Mit der folgenden Skizze soll versucht werden, die Struktur des ersten Achttakters sichtbar
zu machen. Sie tragt das melodische Geschehen des sinnlich wahrnehmbaren Vordergrunds und
garantiert den organischen Verlauf der Melodie:

Die fiihrende Terz gis (der Tonika E-Dur) erreicht tiber die Nebennote a und mit der zweitaktig
deklamierten Sequenz eine Oktav hoher die melodische 2, die im vorletzten Takt tiefer gelegt in die
obligate Lage der Finalis e einmindet. Auch aus dieser verkiirzten Darstellung eines formbildenden
»lerzzuges® ist die diffizile Stimmfihrung ablesbar, mit der die Wiener Geiger ihren Tdnzen eine
unvergleichliche Gestalt gaben: 22
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Abb. 75b: Skizze zum melodischen Inhalt des Tanzes Nr. 4 von Rudolf Staller.

Die verschiedenen Erscheinungsformen dieser stimmfihrungstechnischen Besonderheit mégen die
folgenden ausgewihlten Beispiele bekunden. Sie sind Zeugnisse einer genuinen und unverwechsel-
baren Geigenmusik im %-Takt.

Héufiger als die Téanze mit harmoniefremden Ténen sind die harmonisch regelhaften Diminutionen
in Hinblick auf die mehrstimmige Darstellung eines Tanzes. In solchen Werken besteht zwischen der
Stimmfithrung der Violinen und der begleitenden Harmonik weitgehende Ubereinstimmung. Jeder
dieser Téanze spiegelt die Typik des ,,Wiener Tanzes“ mit eigenen Wendungen in landlerisch anmu-
tenden Themen wider:
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Abb. 76: ,Wiener Singtidnze®, Nr. 2 von Josef Weidinger.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien I, Wien 1888/89, S. 11.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 115)

Die GesetzmaBigkeit der Uberschlag-Zweistimmigkeit wurde in den Klavierausgaben nur selten
berticksichtigt.?? In Verkennung dieser Charakteristik wurden manche Tanze statt mit einer Uber-
stimme in einem zweistimmigen Satz mit Unterstimme verdffentlicht. Ein beinahe klassisches Bei-

22 Franz Eibner: Geigenmusik in Wien. ,,Ein derart anspruchvolles Musizieren konnte sich blof3 in der Volksmusik einer Stadt
von spezifisch musikalischem Rang ereignen®. In: Walter Deutsch und Gerlinde Haid: Die Geige in der européischen Volks-
musik (= Schriften zur Volksmusik 3), Wien 1975, S. 154.

23 Zum Beispiel: Sammlung von Wiener Ténzen im ,I1lustrirten Wiener Extrablatt des Jahres 1900; Carl Michael Ziehrer und
Rudolf Kronegger: Wiener Musik. 110 Lieder und Tédnze, Wien o. J.; Eduard Kremser: Wiener Lieder und Tanze I und 11,
Wien 1911/12, 1913.
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Zweistimmigkeit

spiel dieser Art ist ein noch in heutigen Musikerkreisen bekannter Tanz von Vinzenz Stelzmiller,

dessen fritheste Aufzeichnung um 1860 in einer stilistisch addquaten Uberschlag-Zweistimmigkeit
notiert vorliegt:
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Abb. 77a:,’s is a Red“ — Tanz” von Vinzenz Stelzmiller.
Zweistimmiger Satz mit begleitender Uberstimme.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 166/2.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 96)

1900 wurde dieser Tanz mit einer Unterstimmen-Zweistimmigkeit veroffentlicht:2*

Abb. 77b: s is a Red — Tanz” von Vinzenz Stelzmiller.
Zweistimmiger Satz mit begleitender Unterstimme.
Ilustrirtes Wiener Extrablatt, 30. Juli 1900, S. 3.

Bei gleich bleibender Hauptstimme stellen diese zwei Beispiele fur den stilistisch empfindsamen Ho-
rer zwel unterschiedliche Klangbilder dar. Nur wenige Themen zu Wiener Ténzen lassen sich unbe-
schadet mit Uberschlag und/oder mit einer Unterstimme zweistimmig spielen. Das Bemerkenswerte
der beiden Fassungen eines Stelzmiiller-Tanzes liegt nicht nur in der unterschiedlichen Verwendung
der Zweistimmigkeit, sondern auch in der damit zusammenhéngenden Harmoniefolge sowie in der

24 Eduard Kremser hat die Druckvorlage des Jahres 1900 in seinen zweiten Band der ,,Wiener Lieder und Tanze"“ 1913 aufge-
nommen (S. 217).
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4. Musikalische Merkmale

Selbststandigkeit der Stimmfiihrung. Aufgrund der Diminution wird im Beispiel b) die Dominante
erst nach drei Takten Tonika eingesetzt, wihrend in Beispiel a) die V. Stufe schon im dritten Takt
aufgenommen wird.

Eine von konsonierenden Terzen abweichende Zweistimmigkeit ist im Beispiel a) zu beobachten:
In den Takten 1 und 9 fiihrt jede der beiden Violinstimmen eine eigene, der taktgebundenen Harmo-
nie entsprechende Diminution durch, aber ohne Riicksicht auf den Intervallstand zur benachbarten
Stimme. Dadurch entsteht eine in parallelen Quarten gefiihrte Figur, deren dissonierende Bewegung
in der Bearbeitung (Beispiel 77b) vermieden wird.

Eduard Kremser, der Herausgeber der grolen Sammlung ,,Wiener Lieder und Ténze“, veroffent-
lichte auch Ténze, in denen eine dhnliche Stimmfihrung auftritt. Sie bewog ihn, die Benltzer der
Sammlung mit einem *) auf diese Stelle aufmerksam zu machen. In einer kurzen Erklarung vermerkt
er, dass dies ,kein Druckfehler sei, sondern solche Quartenfolgen kommen wiederholt vor®. Sie sind
typisch fur chromatisch diminuierte Figuren und treten sowohl als Auftaktmotiv wie auch als Motiv
innerhalb eines Tanzthemas auf. Die Berechtigung dieser Tonfolgen liegt in der selbststédndigen Fiih-
rung der Stimmen bei einem zweistimmig ausgefithrten Auftakt, Durchgang oder Anstieg:
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Abb. 78: , Tanz".
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 249.

Die Unterstimmen-Zweistimmigkeit ist als klanglicher Gegensatz zur mehrheitlich bentitzten
Uberschlag-Zweistimmigkeit in den ,,Wiener Ténzen® nur selten zu finden. Auch diese Art von Zwei-
stimmigkeit ist vom Charakter der Hauptstimme abhéngig, aus der ablesbar ist, welche Art von
Mehrstimmigkeit zur Anwendung gebracht werden kann. Die begleitende Unterstimme des folgenden
Beispiels mindet im Schlusstakt nicht in die zu erwartende Untersext, sondern wandelt diese in eine
Oberterz um: der zweite Geiger kreuzt die Stimme der ersten Violine und legt seinen Schlusston tiber
deren Grundton.?> Dadurch wird zumindest am Ende des Stiickes die Uberschlag-Zweistimmigkeit
erreicht, die fiur einen origindren Wiener Tanz bindend sein sollte:
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Abb. 79: Unterstimmen-Zweistimmigkeit im Tanz Nr. 2 von Josef Turnofskys ,Die liabn Trutscherln®.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Sammlung Johann Ziegler, o. Nr.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 107)

25 Diese Art der Stimmfithrung mit hoher gelegter Terz am Ende eines Tanzes gehort regelhaft zum oberdsterreichischen
Landler mit Unterstimmen-Zweistimmigkeit. Vgl.: Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae
Popularis Austriacae 8), Wien 1998, S. 80 f.
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Zweistimmigkeit

Die Parallelfithrung der melodietragenden Stimmen wird manchmal durch das Ubersteigen oder
Unterschreiten der einen Stimme durch die andere unterbrochen. Diese Stimmkreuzung kann im
Verlauf einer melodischen Entfaltung sowohl von der I. als auch von der II. Violine ausgehen. Der
Grund liegt in der innewohnenden melodischen Logik einer dieser Stimmen, die diesen Positions-
wechsel verursacht:
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Abb. 80: Stimmkreuzung in Nr. 6 einer Tanzfolge von Rudolf Staller.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 187/2.

Der Uberblick iiber die angewendete Zweistimmigkeit in den ,,Wiener Ténzen“ zeigt, dass es im Zu-
sammenspiel der zwei Stimmen in ungewohnten Intervallstdnden zur latenten Harmonie des jeweili-
gen Taktes kommen kann. Harmoniefremde Tone sind deshalb keine Seltenheit. Sie beeintriachtigen
aber nicht den Verlauf, denn jegliches melodische Entfalten wird vom Bass- und Begleitregister mit
den konsonierenden Hauptstufen der jeweiligen Tonart gestiitzt. Die harmonische Kraft der Stufen
I, V, und IV beziehungsweise I1° ist derart grof3, dass sie alle Konsonanzen, Dissonanzen und andere
Nebenerscheinungen tragen kann.

Chromatisierte Motivfiguren und Stufengang werden erst im 20. Jahrhundert ein Problem der
Bearbeitung und erweiterten Gestaltung. Die bisher stabilen Mehrstimmigkeitsformen und ihre Bin-
dung an gewisse GesetzmaéfBigkeiten beginnen sich zu lockern. Das konsequente Anwenden der oben
dargestellten Zweistimmigkeit wird nun von einem Wechsel zwischen allen verfiigbaren Moglichkei-
ten mehrstimmig zu musizieren abgelost. AuBlerdem erhélt die mehrstimmige Darstellung eines Tan-
zes durch das thematische Wechselspiel zwischen Violinen und Wiener Harmonika einen neuartigen
interpretatorischen Ausdruck. Vielfach erfahrt diese Gestaltungsart auch eine Erweiterung durch
Nebenharmonien, die unter dem Einfluss der internationalen Tanzmusik die ,Neuen Wiener Ténze"
mit neuen Klangfarben bereichern:

Abb. 81: Harmonikasolo im zweiten Teil der ,, Weinbeisser” von Rudolf Kemmeter. Zu Gunsten der in Sexten verlaufenden
Unterstimmen-Zweistimmigkeit verzichtet der Komponist auf den Uberschlag in Terzen. Die Verwendung eines verminderten
Septakkordes (T. 13) und die Anreicherung des Dominantseptakkordes mit der antizipierten Terz des Schlussakkordes sind Bei-
spiele einer Harmonik, welche der jiingeren Tanzmusik entlehnt sind.
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4. Musikalische Merkmale

Abb. 82: Erster Teil zum ,Altwiener Stdndchen“ von Hans Pero.
Ein Beispiel fur die Anndherung der melodischen und harmonischen Gestaltung
an den , English Waltz“.

Solotinze

Neben der von zwei Instrumenten ausgefithrten Zweistimmigkeit liegen im Nachlass bedeutender
Komponisten ,Wiener Téanze® vor, die als ,Solotédnze® bezeichnet fur nur eine Violine mit und ohne
Begleitung geschrieben wurden. Meist bildete die Voraussetzung fiir eine solche Komposition die
perfekte Beherrschung des Violinspiels durch den Komponisten selbst. Kennzeichen der Soloténze ist
die virtuose Entfaltung der Melodie in mehreren Lagen. Dadurch ist nur selten Raum fiir eine zweite,
begleitende Stimme. Sie wird in manchen dieser Solotédnze durch Doppelgriffe ersetzt.

Die Fachwelt wurde mit dieser wienerischen ,Spezialitat” erstmals durch Johann Schrammel
bekannt gemacht, der in seinen drei Heften ,Alte oesterreichische Volksmelodien“ mehrmals auf
diese Besonderheit hinwies. Er nannte die Musiker und Komponisten der ,,Weana Tanz® ,respektable
Leister“.?6 Vom geachteten und geschétzten Geiger Alois Strohmayer (1822—-1890) stammt die Nieder-
schrift der nachfolgenden ,,Solo Tanze“ aus dem Jahr 1842. Sie sind ein Beispiel fir die melodische
Ausgestaltung, die einem Solo-Tanz eine ganz bestimmte Charakteristik verleiht (siehe Abb. 83).

In manchen Nummern derartiger Solo-Tanzketten wurde die mogliche Zweistimmigkeit in Doppel-
griffen geschrieben. Diese Art, die Zweistimmigkeit zu setzen und zu realisieren, fithrte in einzelnen
Fillen zu einer kunstlerischen Demonstration des eigenen spieltechnischen Koénnens. So schrieb
Johann Schmutzer (1806-1873) unter dem eigentiimlichen Fachwort ,,Doppel Tidnze“ mehrere Tédnze
fir ,,Violino Solo“, die fast ausschlieBlich in Doppelgriffen zu spielen sind. Diese Spieltechnik erfor-
dert eine professionell geschulte linke Hand, die bei manchen Wiener Tanzgeigern die Voraussetzung
ihrer anerkennenswerten Meisterschaft war.

26 In: Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien 1, Vorwort.
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===

Abb. 83: Erster Teil der ,,Solo Lieder” (= Solo-Ténze) fiir Violine von Johann Schmutzer, in der Handschrift von Alois Stroh-
mayer. Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Sammlung Alois Strohmayer, Nr. 65.
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Abb. 84: Erste Nummer der ,,Doppel Tanze“ (= Funf doppelgriffige Ténze) fiir Violino Solo
von Johann Schmutzer. Sammlung Klaus-Peter Schrammel, Wien.
(Siehe Teilband 20/2, Nr.72)
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4. Musikalische Merkmale

Uber Johann Schmutzer wird 1899 in einem historisch orientierten Zeitungsbeitrag berichtet, dass er

»in den Dreiliger-Jahren in der Kaiserstadt an der Donau als Liebling gefeiert wurde. [...] Der Geigen-
virtuose spielte nur in seinen Wirthshiusern. [...] Wenn er in einem der Wirthshéuser spielte, dann gab
es fiir ihn beim Absammeln eine Menge von Bankozetteln“.2”

Von diesem einstmals bejubelten Geiger stammen die meisten in den Archiven aufgefundenen
Solo-Téanze. Eine andere Form von Solotdnzen dokumentierte Johann Schrammel im 1. Heft seiner
Sammlung des Jahres 1888/89. Als Klaviersatz veroffentlichte er einen Solo-Tanz des beriihmtesten
Dudlers seiner Zeit, Josef Weidinger (?—1869). Der Spitzname dieses Sdngers war in der Wiener
Gesellschaft ,,Schwomma“ oder ,,Schwammer”. Seine gesungenen Dudler-Tdnze wurden deshalb als
,2Schwomma-Tanz" tiberliefert und erhielten aufgrund ihrer Qualitit einen hohen Stellenwert in der
Musizierpraxis der Wiener Volksmusikensembles.

Langsam.
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Abb. 85:,,Solo-Tanz“ Nr. 2 von Josef Weidinger genannt ,,.Schwomma®.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien 1, Wien 1888/89, S. 17.
Dieser Tanz stellt eine einfachere Ausfithrung des ,,Altberithmten Tanzjodlers” dar.
(Siehe Teilband 20/2 Nr. 7, 24, 112, 114)

Nicht jeder fiir das Klavier nur einstimmig gesetzte Tanz ist ein ,Solotanz. Die Bearbeiter und Her-
ausgeber von Klavierausgaben haben aus nicht tiberprifbaren Griinden viel zu oft einen zweistimmig
uberlieferten Tanz nur einstimmig veréffentlicht. Einem solchen Beispiel fehlt daher die stilistische und
klangliche Einzigartigkeit, die vor allem durch die Uberschlag-Zweistimmigkeit entsteht.

Auch der verdienstvolle Bearbeiter und Herausgeber der ,Wiener Lieder und Téanze“, Eduard
Kremser, hat vielen Tdnzen die so wichtige zweite Stimme nicht mitgegeben. Die Gegentuberstellung
der ,Sperl-Tdnze“ im Satz fiir zwei Violinen und Kontragitarre mit dem Klaviersatz von Eduard
Kremser macht deutlich, welcher Verlust an Authentizitidt durch den Verzicht auf die mitvollzie-

27 Tllustrirtes Wiener Extrablatt, 12. 3. 1899, S.4, siehe auch Kapitel 7, Schmutzer.
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Solotanze

hende Uberschlagstimme entsteht. Der klangliche Reiz dieser traditionellen Zweistimmigkeit stellt

fur die Interpretation eines Wiener Tanzes ein stilistisch und typologisch entscheidendes Prinzip dar.
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von Joseph Sperl.

»Sperl-Tanze”

Abb. 86a:
Nummer 1 einer Folge von fiinf Tdnzen fiir zwei Violinen und Gitarre.

Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 161/1.

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 84)
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Abb. 86b: ,Tanz“ von Joseph Sperl.
Die einstimmige Fassung der ,,Sperl-Tdnze“ von Eduard Kremser.
Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 267.

Die Harmonik

Die melodische und harmonische Gestaltungsart der ,,Weana Tanz“ gehort der ,kadenzierenden To-
nalitat” der klassischen Musikepoche an. Die Ténze sind jenen akkordgebundenen Feldern zugeord-
net, die auch zur harmonischen Grundlage der Volksmusik in Osterreich zéihlen. Die kadenzierende
Einheit von Tonika (I. Stufe), Dominante (V. Stufe) und Subdominante (IV. Stufe beziehungsweise
11%) bildet das harmonische Grundgertiist der sich dariiber vollziehenden Melodien.?® In Verbindung
mit den formpragenden Vier- und Achttaktgruppen fliigen sich die Hauptstufen zu typologischen Har-
moniemodellen beziehungsweise Harmoniefolgen. Diese beschrianken sich in den ,,Wiener Léndlern®
und frithen Tanzen auf die Hauptstufen I und V, Tonika und Dominante,?® welche meist als Domi-
nantseptakkord ausgewiesen ist. Allein aus diesen zwei Stufen bildeten sich drei Harmoniemodelle
(Abb.87a, b, ¢) als unverdnderliche und funktionsgebundene Basis achttaktiger Phrasen aus, deren
zweiter Viertakter spiegelgleich dem ersten folgt. Der Unterschied der zwei Abschnitte einer als

28 Die Charakteristik der ,kadenzbezogenen Harmonik“ besteht darin, dass jeder Akkord, der nicht Tonika, Dominante oder
Subdominante ist, als eine davon abgeleitete oder stellvertretende harmonische Stufe begriffen wird.

29 Viktor Zuckerkandl: Der Geist der Musik. In: Otto Schulmeister (Hg.): Spectrum Austriae, Wien 1957, S. 539: ,, Das Hin und
Her zwischen diesen beiden Kldngen ist wie eine Urwelle, die den Tonorganismus in lebendiger Bewegung halt”.
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Die Harmonik

Periode“ bezeichneten Phrase liegt in ihren melodischen Schliissen: ein weiblicher Schluss im vierten
Takt des Vordersatzes, ein ménnlicher Schluss im vierten Takt des Nachsatzes:
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Abb. 87a: ,Schwommatanz Nr. 2“ von Josef Weidinger.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 258.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 115)
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Abb. 87b: ,Wiener-Tanz Nr. 2 von Friedrich Agendaux.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze I, Wien 1911/12, S. 272.
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Abb. 87c: ,,Tanz Nr. 4“ von Carl Grimberger.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 271.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 45)

Die zu einer kadenzierenden Harmoniefolge gehérende Subdominante (IV. Stufe) ist eine seltene Er-
scheinung sowohl im traditionellen Léandler als auch im Wiener Léandler sowie in den ,,Weana Tanz".
Es bedarf einer bestimmten motivischen Brechung, um den Akkord der IV. Stufe melodisch seiner
Stellung geméal zu realisieren:
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Abb. 88:, Tanz“, Nr. 2.
Ein periodisch geformter Achttakter mit der IV. Stufe im dritten Takt
und mit deren Umwandlung zur II¢ im siebenten Takt.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 2, Wien 1913, S. 231.

Abb. 89: Anonymer ,,Wiener Landler”. Nummer 6 einer 11-teiligen Léndlerkette.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 166/1,2.
Ein durchkomponierter Achttakter mit der IV. Stufe im zweiten Takt, harmonisch erweitert
mit der Modulation in die Dominante und deren Riickkehr in die Ausgangstonart.

In den ,Wiener Landlern“ und ,Weana Tanz“ iibernimmt der Sextakkord der II. Stufe (II%) die
Funktion der Subdominante. Er ist eine auffallende harmonische Bereicherung im formgliedernden
Verlauf der funktionsgebundenen Hauptstufen. Es war das erweiterte Harmoniebewusstsein der in
Wien wirkenden Musiker, das ihnen ermoéglichte, mit der Verwendung des Akkords der II6-Stufe ei-
nen melodischen und harmonischen Typus mit eigenem Profil hervorzubringen. Der unterschiedliche
Gebrauch ihrer funktionalen Stellung machte die II® zu einem unverwechselbaren Stilelement der
»Wiener Landler” und der ,Weana Tanz".

Die folgenden Ténze gehoren jener Typengruppe an, in deren erweiterter harmonischer Fortschrei-
tung die II¢ ihren Platz im zweiten Takt einnimmt:
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Abb. 90: Nummer 7 aus den ,,Pascher Landlern“, 1865.
Periodischer Achttakter mit dem Harmoniemodell I TI¢ V 1.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 167/5,1.

122



Die Harmonik

Ol em  fr [ , —_ I ]
T  — s — jmw w— 2

—fa—o—g—1 T3 s e S — o 01
— L e | e o i i
. w1 ™ — f = t —— ——

o] I T P— T
t !—! - 1 yw— > 1! 4 1 H i3 1™ 3 P~ m— > :t“‘L
——p - E— ! —1 . —o—» —» » ! ! o4 —o—p» f
& 1 1 1 1T 1 T T P E— T > T T T T T T T

b—4 t T i T t— = t o — T e — T 1 i —— .

Gegentiber diesen achttaktigen und meist periodisch (mit Vorder- und Nachsatz) geformten Tanzwei-
sen stellt einer der vielen , Debiasy-Tédnze“ einen periodischen Formtypus mit sechzehn Takten dar,
worin die Harmoniefolge sich aufgrund der melodischen und formalen Erweiterung verdoppelt: |: T1

I8 VVII:|.

Klavier.

Abb. 91: ,Die alten Weana“, Nr. 3, von Johann Schmutzer.
Periodischer Achttakter mit dem Harmoniemodell ITI¢ V 1.

Eduard Kremser fiigte die Uberschlagstimme erst im Nachsatz hinzu.
Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 278.

Langsam.
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Eine Eigenheit in den ,,Weana Tanz“, aber auch im Wiener Walzer und im Wiener Lied ist die melodi-
sche Entfaltung des Sextakkords der II. Stufe als Beginn einer Phrase. Es gibt Lieder, Tdnze und Wal-
zernummern, die diese klangliche Uberraschung als unvorbereitetes Incipit verwenden, es gehort zum

Abb. 92: , Debiasi-Tanz“, Nr. 1.
Periodischer 16-Takter mit verdoppelter Harmonienfolge.
Carl Michael Ziehrer und Rudolf Kronegger: Wiener Musik. 110 Wiener Lieder und Ténze,
Wien o. d., S. 105, Nr. 61.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 40 und beiliegende CD, Nr. 3)

Gesamtbild des Wienerischen in der Musik.
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Achttaktige Perioden dieses harmonischen Typus sind zum Beispiel:
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Abb. 93:

a) Eduard Kremser: Wiener Lieder und Tanze 1, Wien 1911/12, S. 8.
b) Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 15.
¢) Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 1, Wien 1923, S. 17.

d) Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 1, Wien 1923, S. 48.
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Im Walzer ist diese harmonische Fortschreitung gekennzeichnet durch die melodisch bedingte
VergroBerung der Taktgruppen zur 16-taktigen Periode, verbunden mit der Verdoppelung der einzel-
nen funktionsgebundenen Akkorde, also nicht II® I V I sondern IT® IIS 11V V I 1. Schon in den ersten
Kleinformen des Walzers der Biedermeierzeit wird diese harmonisch erweiterte Fortschreitung zu
einem klangbetonten Musizieren im tédnzerisch noch moderaten 3/4-Takt, der sich in der ,,Hoch-Zeit“
des Wiener Walzers schwungvoll steigerte:
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Abb. 95: Nummer 2 des Walzers ,,G’schichten aus dem Wienerwald*
von Johann Straul} Sohn, op. 325, 1868.

Die Chromatik ermoéglichte nicht nur, die Normen des Landlers harmonisch zu erweitern, sondern
auch neue Typen auf der Basis bisher in dieser Gattung ungebrauchlicher Harmoniefolgen zu schaf-
fen. Die Anwendung anderer harmonischer Stufen abseits des formalisierten Wechsels zwischen 1.
und V. Stufe veranderte nicht nur den Gesamtcharakter der oft ldndlerisch gepragten Weisen, son-
dern auch deren Entfaltung im Tonraum. Die Nebenstufen der Grundtonart und das bisher nicht ge-
brauchliche Moll wurden zu kennzeichnenden Eigenschaften der sich entwickelnden ,Weana Tanz".

Eine harmonische Méglichkeit, das Moll im Wiener Tanz einzufithren, entsteht durch eine mo-
dulatorische Wendung, welche im Rahmen eines Viertakters Uber eine Wechseldominante zur II.
Stufe fuhrt. Diese Modulation wird in ihrer einfachsten Form durch ein Lied reprisentiert, dessen
undiminuierte und in der Uberschlag-Zweistimmigkeit gesungene Weise den Charakter dieses Typus
deutlich in Erscheinung treten lasst:
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Abb. 96a: ,,D’ ordntlichen Leut, um 1870.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 68.
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Abb. 96b: ,Alt-Wien-Tanz", Nr. 2.
Die instrumentale Fassung des Liedes von den ,,ordntlichen Leut®.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 2, Wien 1913, S. 253.

Die von der Ausgangstonart iiber die Wechseldominante zur II. Stufe modulierende Wendung stellt
zwar nur einen auf Alteration beruhenden kompositorischen Vorgang dar, der aber dennoch einen
neuen melodisch-harmonischen Typus hervorbrachte. Dieser findet sich auch in Tanzformen des Bie-
dermeiers und im Wiener Walzer. Im mehrstimmigen Satz kann bei diesem Typus die Hauptstimme
sowohl als Unterstimme (Abb. 97) wie auch als Oberstimme (Abb. 98) gefiihrt werden:
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Abb. 98: Walzer Nr. 3 aus ,,Dorfschwalben aus Osterreich von Josef StrauB, op. 164, 1864.
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Die Modulationen in den Wiener Ténzen verfolgen nicht das Ziel, die Ausgangstonart zu verlas-
sen, um in eine andere Tonart als Hauptstufe (Tonika) einzumiinden, sondern sind kiinstlerisches
Mittel im Ausweichen und Riickwenden von und zur Grundtonart, also ohne Aufgabe des fiir den
Satzverlauf bestimmenden harmonischen Zentrums. Es wurden damit kontrastreiche Fortschrei-
tungen geschaffen, die dieser Musik einen neuen Ausdruckswert verleihen. In solcherart gestalteten
Téanzen findet schon in den ersten Takten durch eine sequenzartige Fortschreitung ein Modulieren in
eine der Nebenharmonien statt. In den meisten Féllen wird die II. Mollstufe tiber die Harmonie des
hochalterierten Grundtones erreicht:
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Abb. 99: ,,Haberlander Tanze“ fiir zwei Violinen und Klavier, Nr. 2.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Nr. 213/1.
Diese Melodie ist auch unter den Titeln ,,Wiener Singtanz“ oder ,,Schwomma-Tanz“ bekannt, vgl. Abb. 39a.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 115 und beiliegende CD, Nr. 2)
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Abb. 100: Nummer 1 der ,,Onzinger Tanz“ von Ferdinand Muuss, o. J.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 64)
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4. Musikalische Merkmale

Eine harmonische Sequenz kann auch mit einer Mollstufe beginnen, die spiegelbildlich in das Dur
uberleitet. Ein derartiges Modulieren in umgekehrter Reihenfolge tiberrascht und wirkt wie die Fort-
setzung eines nicht gespielten vorhergehenden Teiles. Eine derartige Gestaltung bringt der Phrase
eine abwechslungsreiche Farbung und dem gesamten Satzbild eine kunstvolle Originalitat:
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Abb. 101: ,T4nze“, Nr. 3, von Johann Schmutzer.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Tédnze 1, Wien 1911/12, S. 281, nur einstimmig veréffentlicht!
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 73, 74 und beiliegende CD, Nr. 6, 7)

Im Verlauf der Entwicklung des Wiener Tanzes bewirkten die Mollstufen eine immer stiarker in den
Vordergrund tretende klangliche Bereicherung, deren funktionale Deutung vom jeweiligen Motiv
beziehungsweise von der Entfaltung des Themas abhéngig ist. Die meist viertaktigen Moll-Phrasen
im Incipit eines Tanzes wenden sich in ihrem Verlauf immer dem entsprechenden Dur zu. Trotz der
Kirze sind diese Mollphrasen von priagender Bedeutung fiir den ganzen Tanz. So wurde das Tonge-
schlecht ,Moll“ in manchen Tinzen zum kennzeichnenden Titel, wie dies beispielhaft die bis heute

gultigen ,D-Moll-Tanze“ von Alois Strohmayer reprasentieren:®

D-Moll-Cdngse.

Etwas bewegt. Don Alois Strofhymaier.
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Abb. 102: Erster Teil der ,,D-Moll-Tédnze" von Alois Strohmayer, herausgegeben von Johann Schrammel.
Wiener Spezialitdten. Eine wienerische Zeitung, Wien 1885, 1. Jg., Nr. 2, S. 8.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 99 und beiliegende CD, Nr. 8)

30 Strohmayers ,,d-Moll-T#4nze“ werden in diversen Bearbeitungen auch als ,h-Moll-T4nze" bezeichnet und gespielt.
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Eine harmonisch reizvolle Besonderheit in manchen Wiener Ténzen ist das Nebeneinander von
Satzteilen in unterschiedlichen Tonarten. Dieser auf die Terzverwandtschaft der Akkorde basierende
Wechsel der Tonart wird als ,harmonische Riickung® bezeichnet.?! Sie ist vor allem in den Ténzen der
Biedermeierzeit ein gestalterisches Element. Bei den ,,Weana Tanz“ wird der mit einer harmonischen
Riickung erreichte zweite Teil, anders als im folgenden Beispiel, meist in einem bewegteren Zeitmal3
gespielt. Dieser zweite Teil fithrt mit einer kleinrdumigen Modulation in die Ausgangstonart zuriick:
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Abb. 103: ,Gigerl-Tanze" fir Zither, Nr. 1 von Josef Rosen.
F. Rohrich Musikverlag, W. S. 735, Wien o. dJ.

Ein erwahnenswertes harmonisches Merkmal ist die zweifache Stellung des Nebendreiklanges der
VI. Stufe:

a) Der melodische Verlauf am Ende des Vordersatzes eines periodisch geformten Achttakters miin-
det manchmal nicht in die Harmonie der Tonika (I. Stufe), sondern in den Akkord der VI. Mollstufe.
Es entsteht ein , Trugschluss,?? dessen klangliche Wirkung in den ,Weana Tanz“ als eine harmoni-
sche Uberraschung empfunden wird. Der Trugschluss kann auf betontem Taktteil oder aufgrund der
motivischen Gestaltung verzoégert auf dem zweiten Viertel eintreten. Diese als Stellvertretung der
Tonika eingesetzte VI. Stufe wird von den Interpreten durch Dehnung im Sinne einer ,Fermate“3?

hervorgehoben und stellt damit eine Zasur im Ablauf des Stiickes dar:**
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31 Riemann Musik Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 581.

32 Trugschluss = eine harmonische Wendung, in der statt der erwarteten Tonika ein anderer Akkord erscheint, meist die Toni-
kaparallele.

33 Mit einer ,Fermate“ ( ~ ) wird der rhythmische Verlauf der Melodie durch lingeres Aushalten eines damit bezeichneten
Tones oder Klanges unterbrochen.

34 Vgl. Franz Eibner: Geigenmusik in Wien, Wien 1975, S. 156.
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Abb. 104: ,,Schmalhofer-Tanz", B-Teil, bearbeitet von Karl Mikulas,
urspringlich ,,Schnofler-Tanz“ von Johann Mayer (siehe Abb. 224).
Archiv des Wiener Volksliedwerkes, Sammlung Josef Korzer, Nr. 2421.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 71 und beiliegende CD, Nr. 9)
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Abb. 105: Anonymer ,, Tanz in E“, A-Teil.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 2, Wien 1913, S.229,
hier im Satz fiir zwei Violinen und Kontragitarre.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 28)

b) Johann Schrammel machte mit seiner Sammlung der Jahre 1888/89 auf eine ungewohnliche Art
der Verwendung der VI. Stufe aufmerksam: Am Ende eines zweitaktigen Motivs wird der Klang der
I. Stufe unvermittelt in den Akkord der VI. Stufe tibergefiihrt. Dieser harmonische Wechsel innerhalb
eines Taktes geht von der zweistimmig gefiihrten Melodie aus, bleibt aber ohne Konsequenzen fiir den
weiteren Verlauf. Der plotzliche Eintritt der VI. Stufe dndert ndmlich nichts an der harmonischen Ziel-
strebigkeit des Stiickes. Nur ein Viertel lang bereichert dieser Einschub die Phrase und verléasst genau
so abrupt seine Position, wie er eingetreten ist. Diese Harmonisierung wird nur in ldndlerisch gestalte-
ten ,Weana Tanz" als ein reizvoller und zugleich ungewoéhnlicher musikalischer Kunstgriff angewendet:
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Abb. 106: ,Tanz“, Nr. 1/B-Teil, der Gebriider Resterer.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (1800-1860) III, Wien 1888/89, S. 18.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 67)
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Alle hier dargestellten harmonischen Méglichkeiten priagen in unterschiedlichen Ausformungen den
Stil der ,,Wiener Tanze“. In der folgenden Komposition von Georg Bertl bilden diese Merkmale den
Stoff fiir ein aulBerordentliches Werk: zusammen mit dem Chroma, den Vorhalten, der sequenzieren-
den Modulation, dem Moll, der harmonischen Riickung und mit der Art der Zweistimmigkeit entstand

Abb. 107: ,Tanze", Nr. 1/Teil 2, von Johann Schmutzer.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien (1800-1860) II, Wien 1888/89, S. 5.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 73, 74 und beiliegender CD, Nr. 6, 7)

ein beispielhaftes Klangbild wienerischer Musik:

Sehr langsam.
)

—~ T

[

5

|

Y | o
?%—Hiﬁ ;H—*———h ==
Tt t T T A
W e s e NP R o i
| _[‘ T - S 2 m
L~ DI ~ \/_ir\u-—l—l % I e
?bd:*—i":;ﬁf-'¢1 = —+— *jﬁ igEE“:—
’_| T T 1 _‘ - 1 1 T 1
o O S S < R
(‘.} = st e
(' — ’ = — itlii

131

Bgm:gt-\ % _ * ry *
- ;’-’1" - Ig; ”'.’!. > B . > ;"-;"- - I‘z# $2.58
— 1 1 1 o T 1 T T 1 B |- 1 B I S S . A A — 1 1
R R e e e e e . s S ss e S s =
SR SRR RS e e e e e e e e e B e e e e
2 2 o - £ o 2 L o 2 2
NE - . — — ; — - . — . — s
B e — e e —" —% I —» 3 :  — T 3 T
S e i e e S o — : 2 7 } | ] e " ! 2 X
A ot = — > : — T —H—t—— ==
T T T T T T T T i t T
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Abb. 108: Nummer 1 der ,,Tdnze“ von Georg Bertl
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien II, Wien 1888/89, S. 18.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 37 und beiliegende CD, Nr. 10)

Der Rhythmus

Unabhingig vom Wandel, den der Begriff ,Rhythmus“ im 20. Jahrhundert erfahren hat,?® wird in den
»Wiener Tdnzen“ der Rhythmus als Ordnung der melodischen Bewegung verstanden. Rhythmische
Vorgiange und die interpretatorische Art des melodischen Verlaufs sowie das Tempo mit seinen ago-
gischen Feinheiten unterliegen unmittelbar der Spontaneitéat der Ausfithrenden. Im Notenbild wurde
dem intuitiv gestalteten Tanz eine zum Teil idealisierte, jedoch lesbare und nachvollziehbare Gestalt
gegeben. Die Art der Motivverknipfung auf der Basis der innewohnenden Struktur des jeweiligen
Abschnitts bildet die Voraussetzung fiir die interpretatorischen Absichten des Musikers. Doch die
aus dem emotional gestalteten Augenblick entstehenden Verdnderungen der im Notenbild fixierten
Motive erfahren einen rhythmischen Verlauf, der sich der exakten Beschreibung entzieht. Es ist also
nicht die Ausfiihrung, sondern das geschriebene Notenbild, auf dessen nachvollziehbarer Grundlage
eine Aussage zum Rhythmus versucht wurde.

Allein am Beispiel der walzerischen Begleitform erkennt man die Grenzen der normierten noten-
schriftlichen Darstellung: In der Spielpraxis sind die drei Taktteile der Walzerbegleitung ungleich
lang. Im Musizieren des Wieners ist der erste Schlagwert (der Basston) stets der kiirzeste, der zweite
stets der langste und der dritte merklich kiirzer als der zweite. Wiirde man diese rhythmisch unglei-
chen drei Viertel eines walzerischen Stlickes mit ungleichen Notensymbolen notieren, wire dies eine
auBerst schwer nachvollziehbare Vorlage. Das Wissen tiber die ungleiche Liange der Taktteile ersetzt
deren rhythmisch genaue Notation.

35 Doris Stockmann: Aspekte des Rhythmischen in der europédischen Volksmusik. In: Schriftenreihe des Mecklenburgischen
Folklorezentrums, Abteilung Tanz, Neubrandenburg 1984, S. 19-36; Franz Fodermayer: Spezielle Rhythmusgestaltung
in der 6sterreichischen Volksmusik. In: Oskar Elschek (Hg.): Rhythmik und Metrik in den traditionellen Musikkulturen,
Bratislava 1990, S. 223-238; Hartmut Schick: Artikel ,Rhythmus®. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 8,
Kassel — Basel — London 1998, Sp. 257f.
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Der Rhythmus

Im dreischlagigen Metrum der ,,Weana Tanz® erscheint der Rhythmus in den melodiefithrenden
Stimmen in unzéhligen Figuren, die innerhalb des Stilrahmens der Gattung und aus der Freiheit des
tonalen Gestaltens geschaffen wurden. Vielgestaltig sind die Moglichkeiten, den ldndlerischen Typus
als ,Weana Tanz“ zu diminuieren und rhythmisch zu strukturieren. Nur wenige formelhafte Grund-
muster konnen als rhythmische Einheiten exemplarisch genannt werden. Diese ordnenden Rhyth-
musformeln kénnen in eintaktig, zweitaktig oder viertaktig, im Einzelfall dreitaktig (siehe Teilband
20/2, Nr. 25 und beiliegende CD, Nr. 15) deklamierten Motiven die spezifische Charakteristik eines
Tanzes pragen und damit einen bestimmten Typus unmittelbar hérbar machen.

Der rhythmische Verlauf einer Weise ist ein entscheidendes Element fiir das singuldre melodische
Profil eines Acht- oder Sechzehntakters. Rhythmus-Formeln kénnen als gleichbleibendes Gertist
auch in vollig verschiedenen Melodien Ausdruck finden. Die folgenden ausgewéhlten Beispiele sind
nur im rhythmischen Schema gleich, nicht aber im melodischen und harmonischen Verlauf.?¢

Abb. 109:
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36 Vgl. Sabine Schutte: Der Landler. Untersuchungen zur musikalischen Struktur ungeradtaktiger 6sterreichischer Volks-
tdnze, Strasbourg 1970, Tabelle IT und XI.

133



4. Musikalische Merkmale

Eine auffallende, jedoch seltene Erscheinung ist die rhythmische Verdnderung des Themas durch
Verschiebung der metrischen Proportionen, meist verbunden mit dem Wechsel des Zeitmales von
LSangsam® auf , bewegt”. Das Metrum wird beibehalten, beide Teile bleiben an den 3/4-Takt gebunden.
Die rhythmische Verwandlung des im ersten Teil dargestellten Inhalts stellt sich als ein typologi-
scher Wechsel vom landlerisch geprigten Tanz zum Walzer dar:

langsam — " a. )
- g » Ham g 'P# g m. (F’ - N r
. . . 1T 1 1 1 & e 1 1
Violine I S me e me = S e
—o o i e
I
—t ) T  — —F_"L#‘F"F?_ 8-  —— m-
Violine I1 e e o 5o =
D), - - r -
')
Kontra- %?—:r T — e D
T2
3 3
bewegt N N A mp - .
— 4 e far P af fPAse, B . -
B 1 171 1 ¥ C]
:®v T T x } T l —— - I'I{ T EF 1 h_‘t:
)] LA T LI B ]
e e e S R 8 S e B R e e
e e === res
O > > o > o
"Iﬁ - '3 L
2 T _1']3 C
.f% ;FE? éli_:-.i_,. === S e ==
E 3 3

Abb. 111: Nummer 1 aus ,Finf Wiener T4nze in F*.
Ein in Achteln verlaufendes Thema wird im zweiten Abschnitt walzerisch in akzentuierte Viertel umgewandelt.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 144/4.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 16)

Rhythmische Verdnderungen kénnen auch im Sinne einer ,,Doublierung® erfolgen, wenn grofe No-
tenwerte gemal der zugrunde liegenden Harmonie in entsprechend kleinere Notenwerte aufgelost
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Abb. 112: Nummer 2 der ,,Schnofler-Tanz“ in der Fassung des ,,Maxim-Quartetts®.
Tonaufnahme um 1920, Transkription Barbara Konrad.

Die Struktur des Tanzes mit Transposition in die Subdominante und deren Riickkehr in die Grundtonart ist vorgegeben. Der
vom Geiger individuell in Achtelbewegungen diminuierte B-Teil wird mit Beschleunigung des Tempos und ,,schnofelnder
(sul ponticello) Ausfithrung verbunden.

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 60 und beiliegende CD, Nr. 4)

Abb. 113: Das Thema aus Abb. 112, nun als Nummer 2 der ,Schmalhofer-Tanz“ in der Fassung
der ,Zaruba Schrammeln®. Tonaufnahme um 1955 (Philips 341602PF), Transkription Barbara Konrad.
Beispiel fur eine einfach diminuierte Ausfithrung des dreiteilig vorgegebenen Tanzes,
ohne Wechsel des Zeitmales.

Ein neues rhythmisches Bild entsteht auch durch Variierung. Das im ersten Teil eines Tanzes vorge-
gebene Thema wird in weiterer Folge individuell, nach MaBgabe der musikalischen Fantasie des In-
terpreten beziehungsweise Komponisten, abgewandelt. Die wenigen Félle dieser Art zeigen dennoch
auf, wie melodische Verdnderungen die motivische Gestaltung der Téanze variierend durchdringen,
ohne die Bezeichnung , Variation“ zu beanspruchen.

Im vorliegenden Beispiel wird eine Liedweise zum variierten Thema eines Tanzes, dem eine reich
diminuierte, mit Tempowechsel verbundene Variation folgt:
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Abb. 114a: Das mundlich tiberlieferte Lied ,,Wann da Bauer nach Wean fahrt*.
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Abb. 114b: Nummer 3 aus der Tanzfolge ,,Die Kalkbrenner” von Alexander Katzenberger.
Variierte Fassung des Liedes ,Wann da Bauer nach Wean fahrt...“
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 54)

Eine haufig auftretende rhythmische Eigenart ist die Verlagerung der melodisch sinnfithrenden Ak-
zente innerhalb einer in sich geschlossenen Taktgruppe. Diese Spielart, als Hemiole bezeichnet, wird
als rhythmischer Gegensatz zum permanent pulsierenden Grundmetrum eingesetzt, das heifit, die
Motive werden gegen die Logik des harmonischen Verlaufs akzentuiert. Bei diesem die Symmetrie
der Taktgruppen unterbrechenden Vorgang entfaltet sich die Melodie tiber der Begleitung von zwei
Dreivierteltakten mit drei zweischlagig betonten Motiven. 37 Dieses Zusammentreffen von zwei unter-
schiedlich akzentuierten Metren kann sich auch tiber groBBere Taktgruppen erstrecken:

i

[/:] |/= "'/- ! /_\E! . a ra < ‘/E\\
deptietep e J L 8P 8 et e

il i
™ i
L )

}:
.
e
il

Abb. 115: Nummer 2/B-Teil der ,, Tanze“ von Johann Schmutzer.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien II, Wien 1888/89, S. 6.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 73)

37 Franz Eibner: ,Hier sind zwei Dreivierteltakte zu einer héheren Einheit (= einem Dreihalbetakt) rhythmisch zusammenge-
fasst. Da wir das Metrum selbstverstandlich immer préasent haben, ergibt sich durch die Hemiole, die ein anderes Metrum
hervorkehrt, ein Spannungsreiz...“ In: Geigenmusik in Wien, 1975, S. 138. Vgl. auch: Barbara Konrad: 40 Wiener Tanze.
Band 2, Theoretischer Teil, Wien 2005, S. 116 f.
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Abb. 116: Der A-Teil zur Nummer 3 aus den ,Erdberger Tanz“ von Franz Gruber, 1845.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Ténze 1, Wien 1911/12, S. 234.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 46)

Eines der dltesten Beispiele dieser rhythmischen Melodiegestaltung bei ,,Wiener Tanzen“ hat Johann
Schrammel 1888/89 im dritten Heft seiner Sammlung , Alte oesterreichische Volksmelodien“ verdof-
fentlicht. Mit der Bezeichnung ,,Alter Wiener Tanz. Anfangs des [19.] Jahrhunderts® liegt im zweiten
Teil eine zweistimmige Melodiegestalt vor, deren Motive hemiolisch rhythmisiert verlaufen. Uber die
im jeweiligen Takt ausgedriickte harmonische Stufe erscheint die stdndig sich wiederholende Terz
h/d als Dissonanz:
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Abb. 117: ,Alter Wiener Tanz“, mitgeteilt von Johann Schrammel.
Alte oesterreichische Volksmelodien III, Wien 1888/89, S. 2.
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Eine derartige rhythmische Gestaltung bildet nur selten den Kopfsatz eines Tanzes, wohl aber den
effektvollen zweiten Teil einer Nummer oder den Schlussteil einer Tanzfolge. Zu diesem gegen das
Metrum gerichteten Rhythmus finden sich Parallelen in den Walzern der Wiener Meister. Die folgen-
den ausgewihlten Beispiele zeigen, dass sich bei festgehaltenem Begleitrhythmus im 3/4-Takt kurze,
zweischlagig akzentuierte Motive zu vier- oder achttaktigen Phrasen formen:
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Abb. 118: Nummer 4 des Walzers ,,Die Schwalben“ von Johann Straul} Vater, op. 208, 1847.
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Abb. 119: Nummer 5/B-Teil des Walzers ,,Dorfschwalben aus Osterreich“ von Josef Strau8,
op. 164, 1864
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2.

Im Begleitregister der ,Weana Tanz“ bestehen die rhythmischen Formen aus einer Kombination

von wenigen spieltechnischen Moglichkeiten. Deren Gestaltung kann durch Beispiele aus Handschrif-
ten, Drucken und frithen Tonaufnahmen dokumentiert werden:

a) walzerische Begleitfiguren, harmonisch den Melodien angepasst
b) den Takt fullende Klangbrechungen

¢) akkordische Hervorhebung eines jeden Viertels sowie Basslinien im Durchgang von Stufe zu Stufe
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Abb. 120: Normierte walzerische Begleitfiguren zum ,,Debardeur-Tanz“ Nr. 3
von Vinzenz Stelzmiiller.
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Abb. 121: Klangbrechende (arpeggierende) Begleitfiguren in Nr. 2 der ,, Kecken Schnapper®
von Anton Debiasy.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 43)
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Alt Wiener Téanze.

1LSehr langsam. Alois Strohmayer.

. — f ¥ ¥ ¥ ¥

Abb. 122: Akkordisch dominierende Begleitung zu einem Tanz von Alois Strohmayer
in der Bearbeitung durch den Gitarristen und Herausgeber der ,,Alt Wiener Tanzweisen”, Franz Angerer.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 1)
In abgewandelter Form wurde dieser Tanz von Carl Michael Ziehrer als ,,Schmutzer-Tanz"“
veroffentlicht (siehe Abb. 189 in diesem Band).

In vielerlei Arten werden diese drei Grundmuster des Begleitens gemischt und im Zusammenwirken
mit den Melodiestimmen unterschiedlich eingesetzt. In vielen Fallen ist der Notentext fiir die Musi-
ker eine nicht bindende Vorlage fiir die spezielle Art ihrer improvisierenden Ausfithrung. Im freien
Spiel ergeben Abweichungen von der strengen Taktordnung ein nicht in Notenwerten darstellbares
rhythmisches Geschehen, das nur tiber das Horen und Empfinden erfahren wird.

Die Form

Der Formverlauf der ,,Weana Tanz" entspricht den Normen des Léndlers. Ausgehend vom ldndlerisch
gepragten Achttakter erweiterten sich die ,Weana Tanz"“ zu 12- und 16-taktigen Perioden oder Sét-
zen. Auch ,Einleitung® und ,,Cadenz® gehéren ebenso zum Formprinzip wie ,Uberleitungen® unter-
schiedlicher GroBenordnung und Charakteristik. In den gréBeren Formen zeigt sich unverkennbar
die kithne Fantasie der Wiener Musiker, welche mit ithrer Musikalitiat und ihren interpretatorischen
Fahigkeiten Neues auf der Grundlage allgemein bekannter Inhalte schufen.

Die zweiteilige Form: A + B

Die folgenden Téanze sind Beispiele sowohl fiir den an die Norm gebundenen Formverlauf als auch
fir singuldre Kompositionen, deren formaler Plan einer eigenen, ihnen innewohnenden Logik folgt.
Der populéar gewordene ,,Schellerl-Tanz“ weist in seinen zwel Teilen 16-taktige Perioden auf. Das
Thema des A-Teiles zeichnet sich durch liedhafte, langsam zu spielende Ziige aus, denen im B-Teil
die driangenden Achtelbewegungen als Kontrast gegeniiber stehen. Dieser Tanz ist ein Beispiel fur
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Die Form

das Prinzip der formalen Symmetrie mit gleichartig geformten Satzteilen. Der angezeigte Wechsel
des ZeitmalBes ist im Laufe der Entwicklung zu einem stilpridgenden Kennzeichen der Interpretation
geworden.

Schellerl~ Tany.
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Abb. 123: ,,Scheller]l-Tanz“.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 243.
Der erste Teil ist auch als ,Schweinsbeuscherl-Tanz“ von Josef Winhart bekannt.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 120)

In der ersten Nummer einer Folge von ,,Wiener Tdnzen“ aus einer anonymen Handschrift (Abb. 124)
ist die motivisch-rhythmische Gliederung im A-Teil unschwer als eine ungewo6hnliche Art der For-
merweiterung zu erkennen. Zweitaktig und eintaktig deklamierte Motive bilden die formale Substanz
dieses 20 Takte umfassenden A-Teiles. Schon die erste achttaktige Phrase besteht aus rhythmisch
gleich lautenden Zweitaktern. Sie bleibt mit der Harmoniefolge V7 I VI II6 V V7 fiir eine ungewo6hn-
liche Fortsetzung gedffnet. Der B-Teil kniipft zunéchst motivisch an die letzten vier Takte an, bildet
aber eine eigene achttaktige Periode. Gemall dem geforderten schnellen Tempo wird dieser Teil in
rhythmischer Gleichférmigkeit gespielt, wie dies zur Regel eines den Tanz beschlieBenden Abschnit-
tes gehort. Dieser findet hier mit einer dreitaktigen ,,Cadenz“ sein melodisches Ende.

Die beigefligten Angaben zur Interpretation machen nachvollziehbar, wie ein solches Stiick dy-
namisch, tempoméfig und agogisch zu spielen ist. Die Fermaten am Ende eines jeden zweitaktigen
Motivs deuten das ,tempo rubato® fiir den langsamen Teil an. Die Mo6glichkeit, das Tempo bei gleich
bleibendem Metrum zu beschleunigen oder zu verzoégern, wird in den langsamen Teilen der Téinze
voll ausgenttzt und fithrt zu unterschiedlichen Taktlangen. Das ,rubato®ist eines der eigenwilligsten
interpretatorischen Merkmale dieser Musikgattung:
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Schopferische Freiheit zeigt sich bei einem Typus der zweiteiligen Form, deren A-Teil sich zum B-Teil
mit einer akzentuierten Tonfolge auf der Harmonie des Dominantseptakkordes 6ffnet, unterstrichen
durch ,ritardando“ und Fermaten. Dadurch verringert sich die Taktanzahl des A-Teils. Statt dem er-
warteten Schlussakkord auf der Tonika folgt unvermittelt der bewegtere Teil, sein motivisches Mate-
rial dominantisch beginnend. Die harmonische Offnung zum B-Teil fiigt beide Teile zu einer gréBeren,
untrennbaren Einheit zusammen und bewirkt damit die Geschlossenheit dieses Tanzes. Ein solches
anspruchsvolles volksmusikalisches Gestalten konnte sich wohl nur in Wiens einzigartigem musikali-
schen Umfeld entwickeln. Johann Schmutzer (1806-1873) war einer der begnadeten Musiker, die aus

Abb. 124: ,Wiener Ténze“, anonym.
Erste Nummer aus einer Folge von fiinf Téanzen in C-Dur.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Sammlung Georg Kotek, Reithe D 152/1.

(Siehe Teilband 2

0/2, Nr. 15)

eigenem Formwillen den ,Wiener Tédnzen“ ein unvergleichliches Profil schenkten.
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Wiener Ténze.
1. Joh. Schmutzer.

~ . -

Abb. 125: Nummer 1 der ,Wiener Tanze“ von Johann Schmutzer,
gegliedert in 7 + 8 + Cadenz.
Franz Angerer: Alt-Wiener Tanzweisen 2, Wien 1923, Nr. 16.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 73 und beiliegende CD, Nr. 6, 7)

Die dreiteilige Form: A' + B + A2

Die dreiteilige Form in den Ténzen, die in der musikalischen Terminologie auch als ,dreiteilige
Liedform“ bezeichnet wird,?® ist regelhaft durch acht- oder 16-taktige Sitze gekennzeichnet, deren
Teile allerdings unterschiedliche Gestaltungen zulassen. Die Norm dieser ,Reprisenform® wird oft
durchbrochen, was zu unterschiedlichen Dehnungen und Kiirzungen der einzelnen Teile fiihrt. So
entstehen aus der motivischen Entwicklung des Themas verschiedene Formtypen der Dreiteiligkeit.

Eine Gestaltungsart der Dreiteiligkeit ist mit der Transposition eines Satzes in die Dominante und
mit der Rickkehr in die Grundtonart gegeben. Durch dieses Tonika-Dominant-Verhéltnis kommt es
zu einer Reprisenform, deren Sinnzusammenhang im Harmonischen liegt. Die Voraussetzung einen
Achttakter zu transponieren, liegt nicht nur in der meist landlerischen Charakteristik der jeweiligen
Melodie, sondern entspricht auch der in Quinten gestimmten Violine und der mit ihr verbundenen
Spieltechnik.??

38 Clemens Kihn: Artikel ,Liedform“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 3, Kassel — Basel — London 1995,
Sp. 628 f.

39 Vgl. Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler. Volksmusik in Oberésterreich (= Corpus Musicae Popularis Au-
striacae 8), Wien 1998, S. 65 f.
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Abb. 126: Nummer 1 der Tanzfolge ,,D’ Harbn® aus einer anonymen Handschrift,
mit Transposition in die Dominante und mit ,,Cadenz” nach dem ,dal segno®.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Sammlung Johann Ziegler, o. Nr.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 9)

Selten finden sich Themen mit der Transposition in die Subdominante:
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L e
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Abb. 127: Nummer 1 aus ,Ottakringer Heurigen-Tanz“, mit Transposition in die Subdominante.
Carl Michael Ziehrer und Rudolf Kronegger: 110 Wiener Lieder und Ténze, Wien o. J., S. 132.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 63)

Ob die Transposition in die Dominante oder Subdominante durchgefithrt wird, dndert nichts an der
formalen Qualitat der damit gewonnenen Dreiteiligkeit. Es entsteht ein Gebilde héherer Ordnung,
das auf Basis der harmonischen Abhéingigkeit die Teile zu einer Einheit bindet. Diese dreiteilige
Form hat keine Parallele in der Musik der Klassik und Romantik. Sie ist ausschlieBlich ein Produkt
der Landlermusikanten in den alpinen Regionen Osterreichs und wurde auch zum formalen Element
in landlerisch gepragten ,Wiener Tdnzen“. Von den Meistern haben nur Wolfgang Amadeus Mozart
und Franz Schubert diese volkmusikalische Auffithrungspraxis und Formgestaltung in manchen ih-
rer fir die stddtische Gesellschaft geschaffenen ,Lindlerischen” oder ,,Deutschen® angewendet:
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Abb. 128: Nummer 6 aus ,,Sechs Landlerische” von Wolfgang Amadeus Mozart
fiir zwei Violinen und Bass, 1791 (KV 606), eine notengetreue Quinttransposition
eines periodisch geformten Achttakters gemal der dorflichen Spieltradition.
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Abb. 129: Nummer VII aus der Folge von ,,Siebzehn Deutschen® von Franz Schubert, 1823 (D 146/14).

Notengetreue Quinttransposition eines periodisch geformten Achttakters.

Mehrheitlich wird die Dreiteiligkeit mit einem motivisch kontrastierenden Mittelteil gebildet. Dabei

ist nicht nur mit wechselnden Tonarten, sondern auch mit Tempowechsel zu rechnen. Die motivische

Gegensétzlichkeit tritt bei 16-taktigen Formteilen starker hervor als bei achttaktigen Gebilden. Sie

ist aufgrund ihrer rhythmischen Eigensténdigkeit ein signifikantes Merkmal fir diese Art von Drei-

teiligkeit:
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Abb. 130: Nummer 1 aus den Tédnzen ,Mir san mir von Alexander Katzenberger.
Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 1, Wien 1923, Nr. 13.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 56)

Trotz der melodisch-rhythmisch unterschiedlich artikulierten Teile entsteht durch die gleiche Anzahl
der Taktgruppen eine formale Symmetrie, die zur Norm dieser Dreiteiligkeit wird. Auch die Ausdeh-
nung auf sechzehntaktige Perioden dndert nichts am Grundprinzip dieses als ,,dreiteilige Liedform“
apostrophierten Formverlaufs, in welchem die Wiederkehr des A-Teiles den Formtypus préagt.

Eine weitere Moglichkeit, Dreiteiligkeit zu formen, liegt in der Wiedergabe der Reprise allein mit
deren Nachsatz. Diese Verkiirzung kann jedoch nur geschehen, wenn der A-Teil als Periode mit
»Vordersatz“ (VS) und ,,Nachsatz“ (NS) geformt vorliegt. Der Mittelteil wird dabei entweder aus dem
Material des A-Teiles gewonnen oder mit einem neuen Motiv gestaltet. Die Gliederung dieser mit
,verkirzte Dreiteiligkeit” bezeichneten Form lasst sich in folgender Art darstellen:

(Achttaktige Periode:) (16taktige Periode:)
Al + B + AZ Al + B + AZ
~—~ —
444+ 4+ 4 oder 8+8+ 8+ 8
VS-NS NS VS-NS NS
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lebhaft

Die folgende Nummer 1 einer anonymen Tanzfolge, die nur durch die Klavierbearbeitung im zweiten
Band der ,,Wiener Lieder und Tadnze® von Eduard Kremser belegbar ist, bildet eine Ausnahme in der
Gestaltung einer verkirzten dreiteiligen Form. Dieses interessante Werk zeigt durch seine rhyth-
misch-metrische Gliederung, mit welcher Freiheit der Wiener Musiker seine musikalischen Ideen zu
einem in sich geschlossenen Werk formt. Die Melodik dieses Tanzes ist liedhaft und rhythmisch-de-
klamatorisch wie ein Dialog gestaltet. Die Gliederung der Taktgruppen lasst sich wie folgt darstellen:

Abb. 131: Nummer 5 aus ,,Fiinf Wiener T4dnze” in C.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 152/1.
Beispiel fur die verktirzte Dreiteiligkeit: einer achttaktigen Periode folgt ein

(Siehe Teilband 20/2, Nr. 15)

Al [:143 + 1+3:| + B 2+2 + A% 1+3

viertaktiger B-Teil mit Motiven aus dem A-Teil, ergénzt mit dessen Nachsatz als Reprise.
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Abb. 132: Nummer 1 einer anonymen Tanzfolge.

Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 2, Wien 1913, S. 222.
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Zusammengesetzte Formen

Zusammengesetzte Formen prigen einen Grofiteil der in Handschriften und Drucken verfiigharen
»Weana Tanz“. Die Vielfalt der darin festgehaltenen formalen Ablaufe ist als Summe nicht darstell-
bar. Es kann deshalb der Blick auf das Grundsétzliche dieses Formproblems nur mit einer Auswahl
von Beispielen gelenkt werden.

Meist bezugslos aneinander gereihte Ténze ergeben eine ,, Tanzfolge® von drei bis sechs Nummern.*°
Selten findet sich eine Tanzfolge mit einer gréfleren Anzahl von zusammengeflugten Einzeltdnzen. Die
schlichteste Art einer Folge von drei Achttaktern kénnte auch als eine mit den Formteilen A + B +
C gegliederte Dreiteiligkeit bezeichnet werden. Die motivische Unabhéangigkeit der Teile macht den
Tanz zu einer Folge, die auch mit gidnzlich anderen Teilen gereiht werden kénnte:

Langsam. T
~ A F"%’”’“ A ﬁ‘g
M Irlx I |111i |§r = :EII
o i —7 T—F L A~ !
ettt S e e
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Abb. 133: ,Alter Tanz aus dem Jahre 1861,
Druckvorlage fiir die Musikbeilage des ,,Illustrirten Wiener Extrablattes® vom Juni 1900.
Musiksammlung der Wienbibliothek im Rathaus, Mc 46.547.

Die Analyse von mehreren hundert ,Wiener Tanzen“ erbrachte die Erkenntnis, dass der einzelne Tanz
ein fir alle Musikanten verfliighares musikalisches Produkt war. Jeder Tanz konnte nach individuel-
len Entscheidungsgrinden mit anderen Einzeltdnzen kombiniert werden. Ohne Riicksicht auf Her-
kunft oder Autorschaft wurde die davon abgeleitete oder daraus entstandene ,/ Tanzfolge mit einem
neuen Titel zur Auffihrung gebracht und — unter giinstigen Voraussetzungen — auch gedruckt. Ein
vorzugliches Beispiel dieser Art sind die ,Lichtenthaler Téanze“ von Alois Strohmayer (1822-1890):

40 Vgl. ,Folge“in: Walburga Litschauer und Walter Deutsch: Schubert und das Tanzvergntigen, Wien 1997, S. 123 f.
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Die Form

Der Kopfsatz dieser Tdnze wurde als Nummer 1 in unterschiedlichen Tanzfolgen mit verschiedenen
Namen aufgenommen:

Johann Schrammel hat 1888/89 im Heft 3 seiner Sammlung ,,Alte oesterreichische Volksmelodien®
eine von einem steirischen Musikanten mitgeteilte Tanzfolge mit ,D’ Schopflerchen® benannt. Auf
einer Schellackaufnahme vor 1910 wird dieser Tanz mit einer anderen Folge vom Ensemble ,,Anzin-
ger und Tauschek® gespielt und trigt den Titel ,,Ehrbare Tanz“ (sieche Abb. 197 in diesem Band und
beiliegende CD, Nr. 3). Eduard Kremser veroffentlichte dieses Stiick unter dem allgemeinen Titel
,Tanz“ im zweiten Band seiner ,Wiener Lieder und Tanze“ des Jahres 1913 (S. 232). In spiteren
Handschriften finden sich die Bezeichnungen ,,Schwamma Tanz“ und ,,D’ harben Beisser” (Sammlung
Josef Korzer Nr. 2393, nicht ident mit dem gleichnamigen Tanz im Teilband 20/2, Nr. 85).

Die einfache Bezeichnung , Tanz“, wie sie von Eduard Kremser gewahlt wurde, ist auch der Titel fir
viele andere Tanzfolgen. Oft wurde nur die Tonart als ndhere Kennzeichnung des Tanzes angegeben
oder es wurden Titel wie , Alt-Wiener Tanz® oder ,Heurigen Tanz“ verwendet (siehe Teilband 20/2,
Kapitel ,Namen und Titel der Weana Tanz“). Eine weitere Eigenart der zusammengesetzten Formen
ist der Einsatz mancher bekannter Einzeltdnze in unterschiedlichen Positionen verschiedener Tanzfol-
gen. So erscheint die erste Nummer einer dem Josef Weidinger zugeschriebenen Tanzfolge, die Johann
Schrammel 1888/89 verdoffentlichte, in anderen Folgen als Nummer 2 oder Nummer 5. Die einzelnen
Versionen unterscheiden sich durch kleine Abweichungen in den Auftaktsmotiven, besonders aber in
der charakteristischen harmonischen Wendung zur VI. Stufe, die nur Johann Schrammel verwendet:

e
a A (ﬁrﬁﬁf— '?'jj:i_‘i_‘:.i‘; ~t
-~ 1iﬁb——+—‘—“—;‘-‘ - — — =
p R R g = o ° ~ gt#ii’ " 3
Vv? | | V?# | VI

Abb. 135: Der viertaktige Vordersatz eines ,,Schwomma-Tanzes“
in unterschiedlichen Positionen verschiedener Tanzfolgen:

a) ,,Solo-Tanz“ von Josef Weidinger, Nr. 1.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien I, Wien 1888/89, S. 16.
b) ,Schwomma-Tanz“ Nr.5, anonym um 1900.
Niederésterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 143/2.
¢),,D’ Schwomma Tanz®, Partie Nr. 4, Tanz 2.
Franz Angerer: Alt Wiener Tanzweisen 1, Wien 1923, S. 16.
d) ,Schwommatanz® Nr. 2, gespielt vom Zitherquartett Rupp-Krause.
Schallplatte Polydor 1612a, 1931 (siehe beiliegende CD, Nr.2).
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Eine GroBform besonderer Art stellen die ,D-Tanz vom Schrammel Hans“ dar. Diese in D-Dur
geschriebene Komposition, die auch unter dem Titel ,,D-Lieder” bekannt ist, kennt jeder Wiener Mu-
siker sowie die Liebhaber der Wiener Musik und des Wienerliedes. Es sind liedhaft ausgepréigte The-
men mit walzerischen Melos, die Johann Schrammel zu einer gro3en Melodienfolge zusammenfiigte.
Er beginnt mit einem Teilstiick aus seiner Komposition ,Walzerfreuden®. In der zweiten Nummer
ubernimmt Schrammel die Melodie des Liedes ,,Das 1s was fiirn Weana, fiir's wean’rische Gmuath“
von K. Wondra. Der dritte Teil ist die zweischldgige Vorstrophe zum bertithmten ,,Leibjodler” von Carl
Lorens, der die Nummern 4 und 5 umfasst.*! Dieses beliebte Werk ist keine Komposition im Stil der
»Weana Tanz“. Es ist eine Melodienfolge mit walzerischen Themen, die auch gesungen wurden und
wohl deshalb eine gréBere Popularitat erlangten. Eine Kurzform fir ,Schrammelquartett® sichert
diesem Werk seinen Fortbestand als Repertoirestiick:
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Abb. 136: Die Stimme der 1. Violine der Kurzform von Johann Schrammels ,,D-Tanz"“
in einer Bearbeitung fiir ,Schrammelquartett” von Bruno Lanske.

Innerhalb der Tanzfolgen stellen die Liedertianze einen auffallenden Typus dar. Gern gehérte und
gern gesungene Liedweisen und Jodler aus verschiedenen Landschaften Osterreichs sowie aus der
Liediiberlieferung Wiens wurden zu einer Tanzfolge zusammengefligt.

Bemerkenswert beim folgenden Liedertanz ist der Hinweis des Herausgebers auf der Titelseite
seines gedruckten Werkes, dass es sich um ein Sammelgut handelt, das fur zwei Violinen und Gitarre
bearbeitet wurde. Die Zweiteiligkeit der Nummern entspricht dem Formverlauf des Wiener Tanzes,

41 Lois Bock: Tanze aus dem alten Wien (= Wiener Instrumentalmusik / Werkreihe fiir folkloristische Kammermusik 2), Wien
1977, S. 32-35.
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auch wenn es sich um Lied- und Jodlerweisen handelt. Der zweite Teil ist der zum jeweiligen Lied
authentisch gesungene Jodler.

Der erste Tanz ist die Melodie zum Lied ,In der Liab mual} a Abwechslung sein“ beziehungsweise
»Mi gfreut auf da Welt das Leben nimmermehr®. Der zweite Tanz ist unter zwei Titeln bekannt:
»Wann der Bauer nach Wean fahrt“ (vgl. Abb. 114a) und ,,D’ Schiffsleut am Wasser®; der dritte Tanz
ist die Melodie zum populir gewordenen Koéhlerlied ,,A Waldbua bin i und a Waldmadl, das liab i“.4?
Sechzehntaktige Siatze und achttaktige Perioden pragen den Formverlauf dieser Tanze, die gemal
dem Formprinzip der dlteren ,Weana Tanz“ mit einer ,,Cadenz” ihren Abschluss finden:

Alt-Wien -Tanz.

VlOIIHO l F. Muuss,

~ ~ - Abb. 137: , Alt-Wien-Tanz“
von Ferdinand Muuss.

7 ¥ Alte Wiener Tanz und Lénd-
ler gesammelt, aufgeschrie-
ben, harmonisiert

und bearbeitet von
Ferdinand Muuss, Kapell-
meister, Nr. 9, Wien o. J.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 27,
33 und 47)
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42 Hartmann Goertz und Gerlinde Haid: Die schonsten Lieder Osterreichs, Wien 1979, S. 84.
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4. Musikalische Merkmale

Die Einleitung

Die ,,Einleitung® als kompositorisches Teilstlick eines Werkes ist zwar fur einen Tanz als choreogra-
phische Bewegungsfolge eine musikalische Notwendigkeit, nicht aber bei den ,Weana Tanz®, deren
Vorspielcharakter jeglicher Einleitung entbehren kann. Dennoch gibt es vor allem in den &lteren
Aufzeichnungen dieser eigenwertigen musikalischen Gattung eine oft nur wenige Takte umfassende
Einleitung, mit der Funktion, die Aufmerksamkeit des Publikums zu gewinnen.

Die in Handschriften und Drucken festgehaltenen Einleitungen beschrianken sich héufig auf eine
einfache und einem , Tusch“ dhnliche Akkordfolge, ein Tremolieren der Grundharmonie oder der
Dominant-Septakkord als einleitender Vorspann. Auch der mit einem Vorschlag besetzte Quintton
findet sowohl als Figur der Einleitung wie in Uberleitungen Verwendung. Nur wenige Tanze haben
Einleitungen, die sich tiber vier Takte ausbreiten. In den nur auf Ton- oder Akkordwiederholungen
sowie auf Klangbrechungen reduzierten Einleitungstakten kann man keine Motive erblicken, die den
nachfolgenden Themen entsprechen. Es ist anzunehmen, dass derartige Floskeln in der Spielpraxis
der Wiener Musiker haufiger verwendet wurden, als es deren Handschriften nachweisen. Friithe
Schellackaufnahmen (um 1910) von Wiener Tadnzen und Liedern dokumentieren jedenfalls die unter-
schiedliche Ausfiihrung solcher Einleitungstakte.

Eduard Kremser, der kenntnisreiche Herausgeber der ,,Wiener Lieder und Ténze“ (1911/12 und
1913) veroffentlichte zu 76 ,Wiener Téanzen“ nur 5 Einleitungen. Allein diese reprasentieren deutlich
die Variabilitat solcher Einleitungstakte, die auch ohne feste Form eine eigene Charakteristik erken-
nen lassen:

r Abb. 138: Funf Einleitungen aus Eduard
Kremsers ,,Wiener Lieder und Téanze®.
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Der Léandlerforscher Ernst Hamza (1885-1952) beobachtete in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts das Spiel der Wiener Musiker. Seine Beschreibung, wie eine ,,Einleitung” zum Klingen

gebracht wurde, erginzt die oben mitgeteilten Einleitungstakte ausgewéhlter ,Weana Tanz®:

Die Musikanten greifen manchmal, um das Publikum zum Aufhorchen zu veranlassen, vor dem ersten
Léndler [= Tanz] der ganzen Reihe einen vollténenden Akkord, der aber mit dem Léndler nichts zu
tun hat. Er wird in ,weanarischer” Eigenart auf den Geigen hervorgebracht, ,gschead” (gekratzt) und
,gwinsld“ (tremolo oder vibriert), steigt erst stark an, um dann leise zu verschwimmen.*?

Das Zwischenspiel

Eine Besonderheit im Formverlauf mancher ,Weana Tanz“ stellt das Zwischenspiel dar. Es kann den

Mittelteil einer dreiteiligen Form ersetzen, eine kurz modulierende Riickfiihrung vom B- zum A-Teil

sein oder den A-Teil mit dem B-Teil verbinden. Mit der Funktion eines Zwischenglieds stellt sich
dieser Abschnitt als singuldrer und auffallender Formteil der Ténze dar. Nicht immer regelhaft als
Viertakter geformt, sondern ohne Bindung an ein Schema wird das Zwischenspiel trotz seiner Kurze

zu einem fantasiereichen Abschnitt von gréf3ter Mannigfaltigkeit.

Ein auf die Dominante gestellter Viertakter ersetzt einen motivisch gegensatzlichen Mittelteil und

bereitet mit dem Dominantseptakkord der Grundtonart die Wiederaufnahme des A-Teiles vor. Durch

das geforderte ,sehr langsame® Spiel entsteht der Eindruck einer gréBeren Phrase, als es die vier

Takte im Notenbild erkennen lassen:

43 Ernst Hamza: Volkskundliche Studien aus dem Niederosterreichischen Wechselgebiete.
Osterreichischen Alpenvereines XLV, Wien 1914, S. 104.
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4. Musikalische Merkmale

Cadenz, schnell

Abb. 139: Nummer 4 anonymer ,Wiener Ténze in C*.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 139/3,2.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 21)
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Die modulierende Riickfiihrung zum A-Teil einer dreiteiligen Form wird nur dann angewendet, wenn
der B-Teil nicht mit einer verbindlichen harmonischen Stufe endet. Interessant ist die Funktion des
Zwischenspiels als unerwartete Uberleitung innerhalb einer zweiteiligen Form. Im ausgewihlten Bei-
spiel wird die Verbindung zum nachfolgenden Satz durch eine viertaktige Modulation herbeigefiihrt:
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Abb. 140: Nummer 3 der Tanzfolge ,,Weinberln und Zibeben“ von Josef Winhart.
Eduard Kremser: Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 225.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 125)

Auch zwischen einem langsam zu spielenden A-Teil und dessen Wiederholung in einem schnelleren
Zeitmall wird oft ein kurzer liberleitungsartiger Abschnitt eingeschoben,** dessen Charakter aber
nicht immer erkennen ldsst, welche melodische Bedeutung dieser fir den nachfolgenden Teil ein-

44 Vgl. Barbara Konrad: 40 Wiener T4nze. Band 2, Theoretischer Teil, Wien 2005, S. 69.
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nimmt. In allen Zwischenspielen iberraschen trotz der gebotenen formalen Kiirze die melodisch wie
harmonisch verarbeiteten Motive. Es ist die musikalische Fantasie der Komponisten, welche sie befé-
higte, mit den stilbezogenen Moglichkeiten auch den kleinen Formteilen ihrer Werke eine erstaunlich
hohe Qualitéat zu verleihen.

Die Cadenz

In den ,Wiener Téanzen® stellt die ,Cadenz“ eine melodisch-harmonische Schlussformel dar, die
sowohl Tanzteile verbindet als auch den musikalischen Endpunkt einer Tanzfolge bildet. In den
Handschriften und Drucken wird diese Formel als ,Cadenz”, ,Ausgang® oder ,Schluss® bezeichnet.
Thre Herkunft liegt im figurenreichen Léndler, wo sie das Ende einer Bewegungsphase anzeigt.*> Im
»Wiener Tanz“, der sich zu einer darbietenden Musik entwickelt hatte und damit funktionell keine
Tanzmusik ist, fihrten die Komponisten und Interpreten diese abschlieende Figur im Sinne der
Spieltradition des Landlers fort.

Sehr oft beginnt die Cadenz mit dem letzten Ton der Melodie, wodurch sich der Schlusstakt der
Tanzweise mit dem Beginn der Cadenz verschriankt und in Folge unregelméafBige Taktgruppen ent-
stehen. Der Verlauf der Cadenzen kann drei bis sechs Takte umfassen. Aufgrund ihrer Funktion ist
die Cadenz primér harmonisch ausgerichtet. Melodisch werden klangbrechende Figuren oder ein stu-
fenweiser Anstieg bevorzugt. Die unterschiedlichen Gestaltungen der Cadenzen kontrastieren haufig
mit dem Thema des Tanzes und werden in einem raschen Tempo gespielt, spieltechnisch akzentuiert
und effektvoll abgeschlossen. Je zwei Beispiele von drei-, vier-, finf- und sechstaktigen Schlussfor-
meln illustrieren im Folgenden die Vielfalt dieser musikalischen Kleinform.

Dreitaktige Schlussformeln:

Abb. 141: Anonyme ,Landler Tanze“.
Qb T11g :‘&%ﬁ Cadenz mit der Stufenfolge I-V-I.
W Hernalser Bezirksmuseum, Sammlung Franz
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Abb. 142: Letzte Takte von Nummer 1 der ,Erdberger Tanz“ (1845) von Franz Gruber mit der Stufenfolge I-IV-116-V-I.

Eduard Kremser:, Wiener Lieder und Téanze 1, Wien 1911/12, S. 234.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 46)

45 Vgl. Volker Derschmidt und Walter Deutsch: Der Landler (= Corpus Musicae Popularis Austriacae 8), Wien 1998,
S.77f.
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4. Musikalische Merkmale

Viertaktige Schlussformeln:
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Abb. 143: Cadenz zu den ,Weida-Weida-Weida-Tanz" von Alexander Katzenberger
mit der Stufenfolge I-116-V-I-V—-I.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 161/7.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 57)
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Abb. 144: ,Schottenfelder Schwérmer Tanz“ von Josef Winhart.
Auftaktige Cadenz mit der Stufenfolge I-IV-V-I.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 161/2.
(Siehe Teilband 20/2, Nr. 124)

Finftaktige Schlussformeln:
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Abb. 145: ,D’ alten Wiener Tanze“ von Johann Schmutzer.

Cadenz mit der Stufenfolge I-V-I-V-I. Eine als Uberleitung von einem Tanz zum anderen dienende Cadenz.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 161/8.
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Abb. 146: ,Tanze“ von Georg Bertl.
Schlusstakt und Cadenz der Nr. 1 mit der Stufenfolge I-V-I-I-V—I.
Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien II, Wien 1888/89, S. 18.

Sechstaktige Schlussformeln:

Abb. 147: ,Die Schnellfahrer, von Tanze Anton Debiasy.
Cadenz mit der Stufenfolge I-IV-V-I-V-I.
Zentralarchiv des Osterreichischen Volksliedwerkes, Volkstanzarchiv Raimund Zoder, Reihe E 91.
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Abb. 148: ,Hat ihm schon!“ Tanze von Josef Winhart, 1875.
Viertaktige Cadenz und zweitaktige Schlussbekriftigung mit der Stufenfolge I-I-V-I-I-V-1.
Particell einer Streicherbesetzung mit solistisch eingesetztem Posthorn.
Niederosterreichisches Volksliedarchiv, Reihe D, Sammlung Georg Kotek, Nr. 158/1.

Diese Auswahl aus einer kaum iiberschaubaren Anzahl von Cadenzen veranschaulicht jenen musika-
lischen Teil der Wiener Ténze, der geméall seinem formalen Wert selten beachtet wird. Mit der Aus-
weitung des Satzverlaufes bei juingeren Kompositionen, in denen das landlerische Idiom nur mehr als
stilistische Beigabe dient, verlor die Cadenz ihre Funktion und ihren Platz am Ende der Komposition.
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5.

Auffiithrungspraxis und Interpretation

Worin besteht der gute Vortrag?

In nichts anderem als der Fertigkeit,
musikalische Gedanken nach ihrem wahren
Inhalte und Affekt singend oder spielend
dem Gehdére empfindlich zu machen.

Carl Philipp Emanuel Bach, 1753.

Fur das Spiel von ,,Wiener Tanzen“ liegen keine , Traktate®, keine Instrumentallehren und auch keine
Spielanleitungen vor. In zahlreichen Schilderungen der Chronisten des volkstiimlichen Musiklebens
in Wien beschrankt sich die Beurteilung auf Gefiihlswerte, welche jedem verstdndlich sind, der Musik
als seelenvolle Kunst begreift. Auch Eduard Pétzls emphatische Huldigung der Brider Schrammel
aus dem Jahre 1885 gehort zu diesen die Seele berithrenden Schriftzeugnissen:

Die wienerische Schonheit mancher Tdnze kommt erst so recht zur Geltung, wenn die Brider
Schrammel sie nach ihrer liebenswiirdigen Manier auf die Geige nehmen. [...] Die Brider
Schrammel besitzen die Gabe, ihr unverfalschtes Wiener Blut den Geigen mitzutheilen und es
durch diese ausseufzen, ausjubeln und austanzen zu lassen in einer Weise, die jeden Wiener
rithren, entziicken, hinreiflen muf3.!

Bemerkenswert ist Johann Schrammels emotionale Definition des ,Wean'rischen Tanzes®, welche
zeitgleich zu Poétzls Darstellung geschrieben wurde:

Man kann nur schwer sagen, was er ist. Jetzt jauchzt er in hochaufsteigenden Noten, dann schléagt er
ausgelassene Triller; schlagt auf einmal einen Purzelbaum und schmollt dann wieder im tiefen Bal3, um
endlich zu weinen, so elegisch, so melancholisch.?

Als Anleitung fur die Auffihrungspraxis lassen sich derartige Aussagen und Uberlegungen kaum
gebrauchen. Auch anonyme Berichte des ausklingenden Jahrhunderts lassen die Emotionen, welche
die Wiener Musik zu wecken verstand, sptirbar werden:

Wie naturlich besitzt das Wiener Volk auch seine ureigene Volksmusik. Der kernige Charakter des Wie-
ners auf der einen, seine Leichtigkeit, Fidelitdt und humoristische Originalitat auf der anderen Seite,
bedingen eine eigene Musik. [...] Es sind Melodien ohne alle Noten, Lieder ohne Worte. [...] Sie klingen
so einschmeichelnd in das Ohr, dass man unwillkiirlich staunen muf} tiber die Meisterhand, welche den
Bogen nachlissig tiber die Geige und ihre Saiten streicht und ihnen ,Jodler®, ,Dudler” und ,Juchezer” zu
entringen weil}, die in das Menschenherz eindringen, wie Klidnge aus héheren Sphéren.

Wenn die Musik so kecke, das leichte Naturell des Wieners erregende ,,/ Tanz“ spielt, die himmelauf-

1 Eduard Pétzl: Jung=Wien. Allerhand wienerische Skizzen, Berlin — Leipzig 1885, S. 70-75.
2 Johann Schrammel: Wean’rische Tanz. In: Wiener Spezialititen. Eine wienerische Zeitung, 1. Jg., Wien 1885, Nr. 1, S. 12.
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5. Auffiihrungspraxis und Interpretation

jauchzend mit einschmeichelnder Melodie an das Ohr des Zuhoérers klingen, kann sich der Wiener nicht
halten. Mit hocherhobenem Haupte geht er zu den Musikanten, 6ffnet die Brieftasche und legt sein
,Florl“® hin und verlangt ,,an Tanz aus der untersten Lad“. Diese ,,Tanz“, wo die Flote und die Klari-
nette die Oberstimme spielen, die Guitarre langsam im Tacte einschldgt und die Harmonika die Melodie
fihrt, hdngen mit dem Wiener zusammen. Derartige Melodien, die man gehért haben mul3, um ihren
Eindruck zu begreifen, gedeihen nur an dem Donaustrome.*

Die sachbezogene Beurteilung des Wiener Musiktheoretikers Heinrich Schenker (1868-1935) oder
die Definitionsversuche, wie sie beispielsweise Eduard Kremser in seinem Vorwort zur Ausgabe
der ,,Wiener Lieder und Ténze"“ formulierte, sind zum Teil nur herrliche Wortbilder, aus denen
hervorgeht, mit welchen Empfindungen man den klingenden Eigenschaften der Wiener Téanze
lauschte:

Es kommt da in jeder charakteristischen Melodie eine Stelle vor, wo die Melodie ihrem eigenen Ton
nach eine andere Harmonie von rechtswegen beanspruchen miifite, als die unten stromende Begleitung
ihr gewahrt, und nun entsteht fir ganz kurze Zeit eine Spannung, die aber so eigenthiimlich weich, so
warm ist, dall man Alles eher wahrnimmt, als den Charakter der Spannung. Und in dieser Spannung
eben erzeugt sich die Seligkeit, die Verziickung, die Charakteristik der Musik.?

Der Wiener benennt mit dem Worte ,,Tanz“ jene Gattung seiner Volksmusik, die beim Heurigen

oder bei geselligen Unterhaltungen erklingt und bei ihm das hochste Entziicken auslost. In seiner ,,Se-
ligkeit” singt er diese Weise mit und wenn ein solches Musikstiick plétzlich in strafferen Rhythmus
iibergeht, ,,pascht er, in oft kunstvoller Weise, dazu.®

Roland J. L. Neuwirth (¥1950), der wichtige musikalische Wegweiser fiir die ,,alten und neuen Weana
Tanz“ am Beginn des 21. Jahrhunderts, beantwortet die auffuhrungstechnische Frage wie folgt:

Die einzige Berechtigung [tiber die Wiener Musik zu schreiben] besteht darin, dass es dabei immerhin
um die Basis unserer Musikkultur geht. [...] Aber wo hernehmen? [...] Die ganze Musik ist ja eigentlich
nicht mehr vorhanden. Wir kommen aus einer gebrochenen Tradition. Die einzige richtige Antwort ist
demnach: Geschmack muss gebildet werden.”

Der andere bedeutende Meister der gegenwartigen Wiener Musik, Karl Hodina (¥*1935), fugt hinzu:

Wenn man nicht aus einer intakten Tradition kommt, muss man an die Sache intellektuell
herangehen und sie genau studieren. Schlimm sind die Leute, bei denen weder das eine noch
das andere zutrifft.®

Die stilsichere Wiedergabe von ,Weana Tanz" setzt also die Kenntnis der inhaltlichen, formalen wie
interpretatorischen Traditionen voraus. Ein Teilbereich dieses Wissens kann durch den Nachvollzug
der auf historischen Tontrigern dokumentierten Spielart von Ensembles aus der Zeit vor dem Ersten

3 Florl = Florin, franzosische Bezeichnung des Guldens.

4 Anonym: Wien und die Wiener. Ungeschminkte Schilderungen eines fahrenden Gesellen, Berlin 1893, S. 76 f. und S. 223.

5  Heinrich Schenker: Volksmusik in Wien. In: Neue Revue, Jg. 5, Bd. 2, Wien 1894, S. 521. Zitiert in: Hellmut Federhofer:
Heinrich Schenker als Essayist und Kritiker, Hildesheim — Ziirich — New York 1990, S. 128.

6  Eduard Kremser: Wiener Lieder und T4nze 2, Wien 1913, Vorwort.

7  Roland J. L. Neuwirth: Der gegenwirtige Stand der Wienermusik. In: Susanne Schedtler (Hg.): Wiener Lied und Weana
Tanz, Wien 2004, S. 105 f.

8  Zitiert bei Roland J. L. Neuwirth: Der gegenwértige Stand der Wiener Musik, S. 107.
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Weltkrieg erworben werden.? Die Handschriften und Drucke geben selten Aufschluss tiber die Aus-
fihrung. In den meisten Fallen fehlen die agogischen und dynamischen Zeichen sowie die Vorschrif-
ten fiir Artikulation, Phrasierung und Bogenfiihrung. Wenn nicht ein Wissen iiber den spezifischen
Musikstil die Interpretation lenkt, entstehen Differenzen zwischen der notierten Vorlage und dem
erwarteten Klangbild.

In allen notierten Tdnzen sind von den Vortragsbezeichnungen nur die Tempi angegeben, aller-
dings reduziert auf zwei Grundzeitmafle: langsam und schnell.' Das ,langsam“ kann auch ,,maBig*,
wgemiitlich®, ,andante” oder ,adagio“ heillen, und das ,schnell® kann mit ,bewegt®, ,sehr lebhaft®,
»Walzertempo“ oder ,allegro® bezeichnet sein. Wesentlich ist, dass fur die ,Wiener Tanze" die Begriffe
ySangsam® und ,schnell” und das dahinter stehende Gefiihl fiir das rechte Zeitmal3 eine eigene typo-
logische Kategorie darstellen.!’ Zwischen diesen zwel Polen liegt eine Anzahl von nicht nennbaren
Abstufungen. Stilentscheidend ist das Verstéandnis fir Tempo und Taktfreiheit, wobei das Tempo
Langsam® bedeutend langsamer zu nehmen ist, als dies unser von Tempo-Steigerungen verwéhntes
Ohr zugeben mochte. Auf Tondokumenten aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts horen
wir ein ,Jangsam®, das stilistisch weit entfernt von den gegenwéirtigen interpretatorischen Vorstel-
lungen liegt.

In den notierten Ténzen ist das spieltechnisch wichtige rubato nicht verzeichnet. Auch Spielfi-
guren, welche auf den Tondokumenten horbar sind, wurden in Handschriften und Drucken nicht
verzeichnet. Das spontan eingesetzte ,rubato®, der freie Umgang mit dem zu spielenden Zeitwert,
ist ein schwierig zu beschreibendes Interpretationselement, das im Fluss der Darbietung als ein
wirksames Ausdrucksmittel verwendet wird.'> Die Abweichungen vom jeweils gegebenen Zeitmal3
sind eng mit der Charakteristik der vorgetragenen Tanzweise verbunden.!® Die Tonaufnahmen do-
kumentieren, dass Verzogerung und Beschleunigung, in der richtigen Mischung ausgefiihrt, auch bei
kleinen Motiven angewendet werden. Dies zeigt sich schon bei dreigliedrigen Auftaktfiguren, die mit
fermatendhnlicher Verzogerung mit Nachdruck gestrichen oder geblasen werden. Das ,rubato” ist
aber stets auch mit dynamischen Verdnderungen verbunden, und der Wechsel in der dynamischen
Ausdrucksweise bedingt wiederum ein freies Spiel mit dem Rhythmus.

Grundsatzlich ergibt sich die Tempo-Vorschrift aus dem Inhalt, beziehungsweise aus dem Charak-
ter des Themas. Doch bei manchen Ténzen wird zwischen einen langsamen Teil und dessen schnell
zu spielende Wiederholung eine kurze ,Uberleitung® eingeschoben, deren harmonische Dichte die

9  Ernst Weber: Historische Tondokumente aus Wien. In: Walter Deutsch und Maria Walcher (Hg.): Sommerakademie Volks-
kultur. Dokumentation 1993, Wien 1994, S. 247-255.

10 Bei achttaktig ldndlerisch gestalteten Tanzfolgen fehlen hiufig die Tempoangaben. Man kann annehmen, dass diese in ei-
nem gleichbleibenden Tempo gespielt wurden.

11 Die Ausfiihrung eines zweiteiligen Landlers in ,Jangsam — schnell“ ist in der Tradition der 6sterreichischen Alpenldnder bis-
her nur im oberosterreichischen Steyrtal festgestellt worden. Diese als ,Angeigen benannte Darbietungsform ist im ,,Steyr-
tal rund um Molln und im benachbarten Kremstal ein Musikstiick fiir zwei Geiger, das sie zur festlichen Tafel, so meist bei
Hochzeiten spielten. Diese Gattung von Volksmusik verdient besondere Beachtung. Haben wir doch hier freie, selbstandige
Musik vor uns, Musik die nicht an den Tanz gebunden ist“. In: Lambert Bolterauer: Uber den ,Angeiger” und einiges zur
Geschichte der Mollner Landlageiger. In: Adalbert Depiny (Hg.) Heimatgaue 6, Linz 1926, 2. Heft, S. 144.

12 Zum ,rubato”im Liedgesang siehe: Rudolf M. Brandl: Studien zu den Wiener Volksséngern. In: Studien zur Musikwissen-
schaft 30, Tutzing 1979, S. 300. Zum ,rubato” bei den ,,Wiener Tédnzen“ siehe: Barbara Konrad: 40 Wiener Ténze, Band 2:
Theoretischer Teil, Wien 2005, S. 121-124.

13 Raimund Zoder vermerkt in seinem Beitrag ,,Uber einige bezeichnende Merkmale der Wiener Heurigen-Musik®: , Die Tanz-
musik hat die Funktion, den Ablauf der Tanzbewegungen zu regeln, sie ist also strenge an das Tempo gebunden. Fillt nun
dieser Zweck weg, wie dies beim Wiener-Tanz geschieht, so ist die Moglichkeit des Tempowechsels innerhalb einer Tanzme-
lodie gegeben, von der die Wiener Heurigenmusik reichlich, in neuerer Zeit vielleicht allzu reichlich Gebrauch macht (ritar-
dando — a tempo — accelerando). Der Wiener sagt dann von einer solchen Musik, sie habe ,,viil zviil Gfiihl“. In: Das deutsche
Volkslied 46, Wien 1944, S. 55.
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Wiederaufnahme des ersten Teiles bewirkt. Die expressive Ausfithrung eines bestimmten Zeitmales,
vor allem jenes der langsamen Teile, richtet sich also nach der melodisch-rhythmischen Kontur der
Motive und deren jeweiliger Fortspinnung. Besonders die langsam zu spielende Melodie des ersten
Tanzes mancher populidr gewordenen Tanzfolgen wurde zu deren Erkennungszeichen und spiegelt
stellvertretend den Charakter des ganzen Stiickes.!* Die Bevorzugung des langsamen Spiels muss in
den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts ein musikalischer Wesenszug der Wiener Musiker und
Sanger gewesen sein, sonst hitte der deutsche Komponist und Musikschriftsteller Johann Friedrich
Reichardt (1752—1814) bei seinem Besuch in Wien 1808 nicht schreiben kénnen:

Die meisten Walzer und andere Volksmelodien wurden viel langsamer und graziéser gespielt und ge-
sungen, als fast tiberall, wodurch das Ganze so etwas Gemiithliches bekam, und gewill etwas Natio-
nelles hat.!®

Die ,nationalen® Eigenschaften der ,Weana Tanz" finden sich in den Stilmerkmalen des musikalisch
Wienerischen.'® Beachtenswert ist die tempo-bestimmende Paarung ,langsam — schnell“. Sie stellt
eine den Tanz vordergriindig strukturierende Kraft dar. Das Zeitmal ist aber nicht als absolute Vor-
schrift zu verstehen. Variable Ausfuhrungen ergeben sich stets nur durch die individuellen Nuancen
des Interpreten. Die Moglichkeiten derartiger Ausfihrungen zeigen sich am Beispiel der ,,Mal3-Wein-
Tanz“, deren Aufzeichnungen sichtbar machen, welch feine Unterschiede in der Spielpraxis der Wie-
ner Musiker bei ein und demselben Tanz angewendet wurden:
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Abb. 149: Die ersten vier Takte der ,Mal3-Wein-Tanz" in drei verschiedenen Spielarten:
a) Neutrale Darstellung im ,,Illustrirten Wiener Extrablatt® vom 1. Oktober 1900, S. 3.
b) Anonyme Handschrift aus dem Besitz des Musikers Friedrich Kroupa, Wien III, um 1930.
¢) Transkription einer Tonaufnahme um 1910, gespielt vom ,,Schrammelquartett Lenz®,
auf Schallplatte Zonophone 528055.
Die Tempo-Angabe bei dieser Transkription macht auf die extrem langsame Wiedergabe der ersten Satzteile aufmerksam, die
vor hundert Jahren mit einer gefiihlvollen Interpretation verbunden war.

Zur relativ freien Interpretation gehort die improvisierende Anreicherung des Melodieverlaufes durch
Vorschlage, Wechselnoten, Doppelschlag, Triller und Klangbrechungen. Es sind dies Verbindungs-

14 Barbara Konrad: 40 Wiener Tanze, Band 2: Theoretischer Teil, Wien 2005, S. 65.

15 Johann Friedrich Reichardt: Vertraute Briefe auf einer Reise nach Wien ..., Amsterdam 1810, S. 121 f.

16 Das nationale Kolorit in Musik und Interpretation war lange Zeit auch ein kompositorisch interessantes Thema fur die
Komponisten der Gesellschaftstdnze im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts. Durch das erwachende Interesse fiir die
»National[Volks]tdnze“ aus den verschiedensten Landern und Landschaften Europas entwickelte sich in Wien eine beson-
dere Tanzmode. Hanns Schrammel: Alte oesterreichische Volksmelodien I, Wien 1888/89, S. 7.
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glieder zu den fiihrenden Ténen eines Motivs. Durch derartige frei eingesetzte, beziehungsweise spon-
tan ausgefiihrte Diminutionen entsteht innerhalb der Taktgruppe das Rhythmusbild mit kleinrédu-
migen motivischen Verdnderungen. Zusammen mit dem als ,rubato® bezeichneten freien Spiel erhalt
der Tanz eine neue dullere Gestalt. Es entstehen Akzentverschiebungen, Dehnungen und Raffungen
von Notenwerten, die auch zu einer unterschiedlichen Dauer einzelner Takte fithren kénnen. In der
Phrasierung ist die unterschiedliche Beachtung der ,Bindebégen® bemerkenswert. Mit der Freiheit
der Ausfiithrung entsteht bei gleich bleibendem Notenbild ein variabler rhythmisch-agogischer Ver-
lauf der Motive, bedingt durch die individuelle kiinstlerische Auffassung des Musikers.

Dieses improvisierende Darbieten hingt wesentlich mit der Ausfithrung ohne Notenvorlage zusam-
men. Das ,,Auswendig-Spielen“ muss als Voraussetzung fiir die Interpretation der ,Weana Tanz®“ im
19. Jahrhundert und am Beginn des 20. Jahrhunderts angenommen werden.

Zweil Anweisungen fur Spieltechniken sind zu nennen, die bei manchen Teilen einzelner ,,Weana
Tanz“ eine spezifische Ausfiihrung verlangen: schnofeln und schlaghaft.

Johann Schrammel erklart das Schnofeln als ein Spiel mit dem Geigenbogen ,knapp an den Steg”
im Zusammenhang mit den ,Schnofler-Tanz® des populdren Wiener Tanzgeigers Johann Mayer, der
sich als ,,Linzer Geiger® bezeichnete. Die fritheste Erwdhnung des Schnofelns findet sich 1821 am Be-
ginn eines , Linzer-Tanzes“ des Michael Pamer, der diese Spielart mit dem italienischen Fachbegriff
,[sul] ponticello” bezeichnet.!” Dieser effektvolle Vortrag wird nur bei gewissen Abschnitten mancher
Téanze angewendet, meist bei Wiederholung eines schnell gespielten landlerisch gepriagten Teiles.

In &dlteren Handschriften findet sich die Bezeichnung ,schlaghaft® an Stelle einer Tempoanwei-
sung.'® In gedruckten Ausgaben von ,,Wiener Tdnzen“ wurde dieser Begriff nur sehr selten aufgenom-
men.'® Es handelt sich nicht, wie zu vermuten wére, um eine Anweisung, dhnlich dem Fachausdruck
Jtempo giusto” im Gegensatz zum ,tempo rubato®, ndmlich akzentuiert zu spielen, verbunden mit
einem prézisen Festhalten des Zeitmales. ,,Schlaghaft” bedeutet, mit der Stange des Bogens die Sai-
ten zu schlagen, statt sie mit dem Bogen zu streichen. So steht es als Anweisung auf einer anonymen
Abschrift eines undatierten Tanzes fiir zwei Violinen von Johann Schmutzer (siehe Abb. 150).

Die angegebene Alternative ,pizziccato” statt ,,schlagen” ist ein weiteres effektreiches Ausdrucks-
mittel in der Auffihrungspraxis der ,Weana Tanz“. Allein der Titel dieser Tanze — ,,Galanterie-Tanze“
— weist darauf hin, dass es sich um eine besondere Gestaltung wienerischer Achttakter handelt, in de-
nen sich die Motive durch ein aullergewéhnliches zweistimmiges Spiel auszeichn<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>