Der folgende, fiir Positionen erweiterte Text
beruht auf einem von Ferdinand Zehentreiter
angefragten Statement fiir dessen dreiteilige
Sendung im Bayerischen Rundfunk Asthetik
der Neuen Musik? Stimmen zur Zukunft des
Komponierens. Unter anderem wurde darin ge-
fragt: Was wird es Neues geben? Die Sendereihe
wurde am 22.,27. und 29. September 2016 in der
Horizonte-Reihe ausgestrahlt. (die Red.)

as wird es Neues geben? Zu dieser Frage

kann ich nur aus meinem fokussierten
und somit natiirlich begrenzten Forschungs-
winkel Stellung nehmen, und ich kann auch
nur das sehen, was ich schon vor Augen habe.
So wiirde ich einmal sagen: »Zum Beispiel ein
anderes Tonsystem.« Denn ich glaube, Gyorgy
Ligeti hatte Recht mit seiner Einschétzung?,
dass unser gleichstufig temperiertes Zwolfton-
system sich im vergangenen Jahrhundert all-
méhlich verbraucht hat —nach seiner Bliitezeit
und historischen Vollendung vor circa fiinfzig
Jahren, mochte ich hinzuftigen.

In Europa ist dieses Stimmungssystem
schon vor etwa fiinfhundert Jahren speziell fiir
die mit Biinden versehenen Lauten-Instrumen-
te erfunden worden; fiir die Tasteninstrumente
hingegen wurde die wesentlich klangvollere,
mitteltonige Temperierung noch iiber zwei-
hundertfiinfzig Jahre lang vorgezogen. Nach-
dem sich die gleichstufige Temperierung ab
circa 1840 als Klavierstimmung generell durch-
gesetzt hatte, wurde sie sehr bald auch als das
neue moderne Tonsystem aufgefasst — gewis-
sermafien unter Missachtung der akustischen
Erlauterungen des Physikers Hermann von
Helmbholtz. Aber der Pianist und Dirigent Hans
von Biilow hat das temperierte System immer
als »Klavierliige« bezeichnet, und der emi-
nente Denker Arnold Schénberg schrieb 1911
in seiner Harmonielehre die prophetischen
Worte: »Die Obertonreihe ... enthdlt noch
viele Probleme, die eine Auseinandersetzung
notig machen werden. Und wenn wir diesen
Problemen augenblicklich noch entrinnen, so
verdanken wir das fast ausschlief8lich einem
Kompromiss zwischen den nattirlichen Inter-
vallen und unserer Unfédhigkeit sie zu verwen-
den. Jenem Kompromiss, das sich temperiertes
System nennt, das einen auf unbestimmte Frist
geschlossenen Waffenstillstand darstellt. Diese
Reduktion der natiirlichen Verhiltnisse auf
handliche wird aber die Entwicklung auf die
Dauer nicht aufhalten konnen; und das Ohr
wird sich mit den Problemen befassen miissen,
weil es will. Dann wird unsere Skala ebenso
aufgehen in eine hohere Ordnung, wie die
Kirchentonarten in der Dur- und Molltonart
aufgegangen sind. Ob dann Viertel-, Achtel-,
Drittel- oder (wie Busoni meint) Sechstelto-

Positionen

Wolfgang von Schweinitz

Zum Beispiel ein anderes

Tonsystem

ne kommen, oder ob man direkt zu einer 53
tonigen Skala {ibergehen wird, die Dr. Robert
Neumann berechnet hat, 148t sich nicht voraus-
sagen. Vielleicht wird diese neue Teilung der
Oktave sogar untemperiert sein und mit unse-
rer Skala nur noch wenig gemeinsam haben.«*

Das ist es, was jetzt vielleicht kommen
kann. Damals vor einhundert Jahren hielt
Arnold Schonberg die Zeit noch nicht fiir reif,
und er hat dann eben das gegebene System
der zwolf dquidistant temperierten Tone (die
nicht jhrer harmonischen Verwandtschaft ent-
sprechend definiert sind, sondern —sozusagen
atonal — nach ihrem melodischen Abstand
voneinander) umarmt, beim Wort genom-
men und radikal auskomponiert. Die serielle
Musik hat diese Arbeit vor sechzig Jahren zu
Ende gefiihrt, und Karlheinz Stockhausen
ist gelegentlich so weit gegangen, selbst die
Partialtone seiner elektronischen Tongemi-
sche gleichstufig zu temperieren.? Auf andere
Weise wurde das dquidistant temperierte
System zu seiner historischen Erfiillung ge-
bracht in der Musik von Edgard Varese, in der
Clustermusik der 1960er Jahre und in seiner
mikrotonalen Erweiterung wie etwa in der
Musik von Ivan Wyschnegradsky mit ihren
ultra-chromatischen Skalen. Die letzte echte
Bliite des temperierten Denkens war wohl die
Siebtheorie von Iannis Xenakis®, wahrend James
Tenney sein 72-Ton-System in den 80er Jahren
bereits im Hinblick auf die reine Stimmung
verwendet hat.>

Was ldsst sich, nach alledem, mit diesen
zwdlf alten Tonen noch substanziell Neues
machen? Und wenn ich das iiberkommene
Tonsystem in Bausch und Bogen verwerfe, was
soll ich dann an dessen Stelle setzen? — Nichts
anderes kann eine so unmittelbare Prasenz
entfalten wie die fesselnde Sonoritdt der
nicht-temperierten natiirlichen Stimmung. Das
Tonsystem der rationalen Frequenzverhalt-
nisse hat James Tenney im Jahr 1983 in seinem
grundlegenden Forschungspapier John Cage
and the Theory of Harmony beschrieben, und er
hat sein Konzept des Harmonischen Tonraums
zugleich als ein psychoakustisches Modell
fuir die Funktionsweise unserer erstaunlichen
Kapazitdt der harmonischen Perzeption ver-
standen.®

2 Arnold Schonberg, Harmo-
nielehre (1911), Universal Edition:
Wien 1922, Seite 22-24.

1 Siehe zum Beispiel seinen
Werkkommentar zum Hamburgi-
schen Konzert, in: Gyorgy Ligeti,
Gesammelte Schriften, Band 2,

2007, Schott, Mainz, S. 311.

3 Vgl. Karlheinz Stockhausen,
Texte zur elektronischen und instru-
mentalen Musik,Verlag M. DuMont
Schauberg: Koln 1963, S. 44.

4 Vgl. Iannis Xenakis, Formal-
ized Music: Thought and Mathema-
tics in Composition, Hillsdale, N'Y:
Pendragon Press, 1992, Chapter

VIL: Towards a Metamusic.

5 James Tenney, Changes: Six-
ty-four Studies for Six Harps (1985);
Water on the Mountain ... Fire in
Heaven for six electric guitars (1985);
sowie: James Tenney, About Chan-
ges: Sixty-four Studies for Six Harps,
in: Perspectives of New Music 25,

1987.

6 Vgl. James Tenney, John
Cage and the Theory of Harmony,

in: Soundings 13, Soundings Press,
Santa Fe 1984, PDF des originalen
Typoskripts: www.plainsound.org

- James Tenney.



7 Marc Sabat, 23-limit Tuneable
Intervals above and below A, Berlin,

2005;

Mir geht es bei der auf den Oberténen be-
ruhenden, natiirlichen Stimmung indessen
nicht um das System, sondern vor allem um
den faszinierenden neuen Klang, der sich
wie von selbst ergibt, wenn wir konsequent
das spielpraktische Prinzip anwenden, die
Intervalle zwischen den Tonen nicht zu tem-
perieren. Ich habe meine Arbeit seit zwanzig
Jahren der Aufgabe gewidmet, moglichst viele
dieser neuen harmonischen und melodischen
Intervall-Charaktere mit Ohr und Stimme
kennenzulernen und in geeignetem Kontext
musikalisch zu prasentieren.

Dies Experiment erfordert die Entwicklung
und die systematische Erprobung effizienter
neuer instrumentaler Stimm- und Ensemble-
spiel-Techniken, einen speziell darauf abge-
stimmten, mikrotonalen Kontrapunkt und eine
vollig neue harmonische Sprache, die es den
Musikern erméglicht, saimtliche Téne mit einer
solchen Préazision und Freude zu intonieren,
dass das spezifische Timbre der nattirlichen
Stimmung tatsdchlich entstehen und gehort
werden kann.

Das ist ein spannendes und hochst an-
spruchsvolles Unternehmen, das heute irgend-
wie in der Luft zu liegen scheint (insbesondere
in Kalifornien, wo ich seit neun Jahren lebe)
und nun einmal ernsthaft versucht werden
muss —auch wenn es in der westlichen Musik
wohl kaum je Mainstream werden kann, son-
dern lediglich ein spezielles Feld innerhalb
der kiinftig enorm expandierenden Diversitat
im Garten der global konvergierenden Musik-
kulturen.

Zur Theorie und Spielpraxis der
naturlichen Stimmung

Zum besseren Verstandnis mochte ich hier ein
paar detaillierte Erlduterungen hinsichtlich der
oben erwdhnten neuen Intervall-Charaktere
und mikrotonalen Spieltechniken hinzuftigen.
Nun ist die Materie der JI Rocket Science (wie
die Erforschung der natiirlichen Stimmung
hier in Kalifornien manchmal genannt wird)
kompliziert und vielleicht leider auch nur fiir
diejenigen problemlos zuganglich, die ein per-
sonlich motiviertes, kiinstlerisches Interesse
daran haben. Zum Einstieg wiirde ich gerne
die Lektiire der klassischen Abhandlung Die
Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik von Her-
mann von Helmholtz empfehlen, die ja schon
Harry Partch so elementar inspiriert hat.

Die Obertonreihe, von der, nach Helmholtz,
Arnold Schonberg in seiner Harmonielehre
sprach, expliziert die innere Klangstruktur
des sogenannten musikalischen Tons — und

8 zugleich auch das komplette Repertoire der

natiirlich gestimmten Intervalle, der ideellen
rationalen beziehungsweise ganzzahligen Fre-
quenzverhiéltnisse, die in der instrumentalen
Spielpraxis indessen nicht mit absoluter Pra-
zision, sondern vielmehr nur in Anndherung
dazustellen sind. Wenn die volle Resonanz der
natiirlichen Stimmung entfaltet werden soll
(wie wir sie zum Beispiel in der klassischen
indischen Musik erleben kénnen), so liegt
die Toleranzgrenze fiir die Intonationsabwei-
chungen bei etwa drei bis fiinf Cent; das ist
eine grofle Herausforderung fiir die Spieler,
aber in einem eigens fiir diese Stimmarbeit
konzipierten, musikalischen Kontext tatsach-
lich durchaus machbar. Die milden, lediglich
sieben Cent iiberschwebenden Dur-Terzen
der Sechstel-Komma Mitteltonigen Stimmung
hingegen, die Mozart noch vorausgesetzt hat,
haben mit ihrem Vibrato bereits einen ganz
anderen, eben temperierten Klang.

Die Obertonreihe offeriert einen schier un-
ermesslichen Reichtum an neuen melodischen
und harmonischen Intervallen; es ist Arbeit
fiir Jahre, auch nur wenige Dutzend dieser
Intervalle kennenzulernen und verfiigbar zu
machen. Ich mochte in diesem Zusammenhang
auf eine bahnbrechende Forschungsarbeit
von Marc Sabat hinweisen, namlich auf seine
umfassende Liste der nach Gehor stimmbaren
Intervall-Zusammenklange’. Wir betrachten
die unmittelbar nach Gehor stimmbaren Inter-
vall-Zusammenklange als Konsonanzen und
alle iibrigen nicht-temperierten Intervall-Zu-
sammenklinge, die sich nur durch eine Folge
von Stimmprozeduren konstruieren lassen, als
Dissonanzen. Es geht hier also nicht nur um
die Emanzipation der Konsonanzen, sondern
auch um die Eroberung von neuen, prizise ge-
stimmten und dem Ohr im Kontext plausibel
erscheinenden Dissonanzen, die zum Teil er-
heblich schérfer klingen als die Dissonanzen,
die das alte Zwolftonsystem oder ein gleich-
stufiges Vierteltonsystem zu bieten hat.

Die Obertonreihe zeigt auch, dass jeder
nicht-temperierte Intervall-Zusammenklang
einen Grundton besitzt; das ist die Wellenlidnge
der zusammengesetzten Schwingungsform
(das heif3t der »periodicity pitch«). Manch-
mal ist der Grundton identisch mit dem
tiefsten Differenzton, und in komplexeren
Zusammenklangen ist er oft als ein ratterndes
rhythmisches Klangmuster zu héren, das wir
mit Marc Sabat als die »periodische Signatur«
des Klangs bezeichnen kénnen. Nach meiner
Erfahrung spielen die Grundténe bei der
kompositorischen Organisation der Intervalle
eine bedeutende Rolle. Es etabliert sich un-
weigerlich ein neues »tonales Denken«, wobei
der Grundton- und Tonalitats-Begriff nun aber
akustisch definiert und radikal erweitert und
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Undecimal Quartertone Canon
in the Syntonon-Diatonic Mixolydian Mode
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o ca. 48 or a bit slower op. 61d (2015)
) non vibr.
. e y A )
Violin |ifen—=———~ 20— 5 7 +5
O " [ X [ T
ANBY.AD § I_' IO' T IO' T IU o T Tﬂ 7 1T T'D.O A
qoT T T [ ¢ T 1
non vibr. prano sonore
)9 L L L "0
Contrabass e R . R e —r——— A — 7 B— L — | B— R ————" -
T * T = T = v v ¢
piano sonore
0 M
y A I 1 I L rAsw ) 7
y 4% Y Lh & - LA F X/ ] F X&) O g S #T Lhg “+F@ I
| M an ] 1T 9 [ Py T+ T T L 1k L g T T T T
<V L g A F 2ok AY A & L g sl & T ¥ ¥
D) T ™ T4
cresc.
/_\ L L N b m O —
) 7 r.d Q77 r.d 0z & =g 1IN ) " I Bl r.d
hdl DI A4 Iy " “ = | g g | F- B 2| P B2 | v ”
y A i) L O L 1 e L& "9 3 7 i) L
kil L= Bl
v A
cresc.
’ ‘)/-\ an /'\%!
L Aol
L - L] AT L. I I
[ Man) T4 7 v T He T IN) 0 [ O
ANAY.4 3 A L. T T [ T L
o 7o qor Q. _
— — p—
Hg Sg"'gg/—\ P b o
0 Lo g} I I | }
) L] & 77 e O ral
V4 P ¥ L P | I | N
T~ ANE/N B\K ] AN X O
\ T T
—
- ()
v 4
y AW L7} 2] L= z 2 - 77 2] Q77
[ Man) 2] e /4 LA = /9 PN o il o i 1
\J’ o o W) L B %(J ! ae A WX A A L %e%.
— cresc.
. , , D | D
)" 1 T O T O reE. U g M\ M\
Jeo T ('{e' < 10 N ©F 1 o N O T N N 1 |
N v v i v % v
cresc.
0 ) P L /\
y 4 N 1 I s ] 7 7 N D
y AW & g LN o) 120 o e 2] | o D L] D
(Y g = B YA = B | v "= v 7 1= | 7 ol |
ANV A4 L ! ! ! ] Il |
PY) o
p—
. 7 v F] v % v r<Le — g |
VA ¥ 7 ¥ PN i 7 ol |
A) | |
p—

EXTENDED HELMHOLTZ-ELLIS JI PITCH NOTATION

The exact tntonation of eact pitch is written out by means of " the followtng harmonically defined accidentals:

b b b4 = notate the Pythagorean serves of non-tempered perfect fifihs, based on the open strings (.. cgdae...)
l) qvﬁ % %T)E % the attached arrow lowers / raises the piich by a syntonic comma (81:80 = ctrea 21.5 cents)

L r lowers / racses the pitch by a septimal comma (6463 = circa 273 cents) - not used in this score

+ d rases / lowers the pitch by an 11-limet undectinal guartertone (3332 = cirea 533 cents)

These "Helmholtz-Lileis” accidentals for just tntonation were desygned in 2001 in collaboration with Marc Sabat.

This short and demanding intonation study in the form of a canon is dedicated to Helge Slaatto and Frank Reinecke, as well as
t0 all violinists and bassists with an interest in the sound and the special performance tectintgues of non-tempered just intonation.
The retiearsal of the etude will give the ear the opportunity to get acquatnted wtth some of " the most consonant interval sonorttres
based on the 11th parital, while maintaining a steady focus on the melodic key feeling, the pitch memory for the precise tuntng of
the seven Mizvolydian notes or scale degrees - in fact withun the unfamiliar context of quartertone bitonality.

Diese kurze, anspruchsvolle Intonationsstude ist Helge Slaatto und Frank Reinecke gewidmet, sowie auch allen Geggern und
Bassisten, dre sich fiir den Klang und die speziellen Spieltechniken der nicht-temperierten natiirlichen Stimmung interessieren.
Drie Enstudierung der Etiide gibt dem Ohr Gelegenters, einyge der konsonantesten awf dem 11. Partialton berukienden Intervall-
Zusarmmenklinge kennenzulernen, bet stetigem Fokus auf das melodische Tonart-Gefiihl, auf das Tonhohen-Geddchints fiir die
préizise Stunmung der sieben Mizolydischen Tone oder Stufen - und zwar im ungewolnten Kontext vierteltonyzer Brronalitit.

This score is licensed under a Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivs 3.0 Unported License (please see www.creativecommons.org for information).
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Marc Sabat — writing / research

verallgemeinert werden. Allein schon dieses
ubiquitdre Grundton-Phanomen weist darauf
hin, dass Musik in natiirlicher Stimmung
durch und durch tonal sein muss. Dennoch
lassen sich auch hier sehr leicht quasi atonale
Klangwirkungen erzeugen, zum Beispiel
durch polytonale Klangstrukturen oder ein-
fach durch die Transposition weniger komple-
xer Zusammenkldnge ins tiefe Register. Es gibt
hier offenbar eine simple psychoakustische
Faustregel: Wenn der akustische Grundton
eines gestimmten Zusammenklangs im Sub-
Audio Bereich (unter circa zwanzig Herz) liegt,
dann kann unsere harmonische Perzeption
die komplexe Schwingungsform nicht mehr
analysieren, so dass der Klang dem Ohr ge-
wissermaflen unverstandlich bleibt.

Neben den akustischen Grundtdnen und pe-
riodischen Signaturen bestimmen die Partialto-
ne, insbesondere auch die jeweils auftretenden
Partialton-Unisoni, sowie die leise mitklingen-
den Differenz- und Summationstone die je eige-
ne Physiognomie der Zusammenkldnge von
zwei oder mehr musikalischen Ténen. Der spe-
zifische Charakter eines Intervallklangs ergibt
sich aus der jeweiligen Struktur des Akkords:
aus samtlichen darin erklingenden Sinusténen
(also aus allen Partial- und Kombinationsténen)
mit den darin préasenten Reibungen zwischen
einander benachbarten Sinustonen. Mit etwas
Erfahrung im spektralen Horen sind diese
Sinuston-Akkorde in der Tat wahrzunehmen.
Beim Quartklang zum Beispiel ist es vor allem
die Reibung der kleinen Sekunde (16/15) zwi-
schen dem fiinften Partialton der Unterstimme
und dem vierten Partialton der Oberstimme, die
dem Zusammenklang seine pragnante Herbheit
gibt, so dass er ganz anders und sozusagen
viel aufregender klingt als der Quintklang, in
welchem eine dhnliche, aber etwas weichere
und auch leisere Reibung (15/14) erst eine hal-
be Oktave hoher im Klangspektrum erscheint,
ndmlich zwischen dem siebenten Partialton
der Unterstimme und dem fiinften Partialton
der Oberstimme.

Wenn wir den Quartklang (das Frequenz-
verhiltnis 4/3) stimmen wollen, dann ver-
suchen wir, einen passablen, also nur extrem
langsam schwebenden Einklang zwischen
dem vierten Partialton der Unterstimme und
dem dritten Partialton der Oberstimme zu er-
zeugen. Bei der Quinte (3/2) geht es um das
Unisono zwischen dem dritten Partialton der
Unterstimme und dem zweiten Partialton der
Oberstimme und bei der Dur-Terz (5/4) um
das Unisono zwischen dem fiinften Partialton
der Unterstimme und dem vierten Partialton
der Oberstimme, das im Spektrum hoher liegt
und leiser klingt, so dass die Dur-Terz etwas

10 schwerer zu intonieren ist als die Quinte.

Die Sprache der Frequenzverhalt-
nisse

Diese Beispiele zeigen, wie hilfreich, ja un-
erlésslich es bei der praktischen Stimmarbeit
ist, in der von Harry Partch so genannten
»Sprache der Frequenzverhiltnisse« zu denken
(»language of the ratios«), denn sie weisen den
Spieler darauf hin, welche Partialtone im Inter-
vallklang ein Unisono bilden. Wir benétigen
diese »Ratios« tibrigens auch, um {iberhaupt
einen Namen fiir ein jedes Intervall zu haben.
— Die zwei Zahlen des Frequenzverhiltnisses
beziffern den relativen Konsonanzgrad des
Intervallklangs, den wir mit James Tenney
als die Harmonische Entfernung (»harmonic
distance«)® zwischen den beiden Ténen be-
zeichnen konnen, und sie benennen zudem
auch den Differenzton erster Ordnung (zum
Beispiel bei der Dur-Terz: 5 -4 = 1), der bei der
Intonation von Intervallklingen im hoheren
Register wichtig ist, wo die Partialton-Unisoni
nicht mehr im Spektrum zu horen sind. Bei
der grofien Terz liegt er zwei Oktaven unter
der Unterstimme, und wenn die Oberstimme
ein wenig verstimmt wird, dann wird die
Tonhohe dieses virtuellen Basstons fiinfmal
so viel verstimmt. — Gott sei Dank haben die
Differenztone die freundliche Eigenschaft,
meist weitestgehend zu verschwinden, wenn
sie die Harmonie verderben wiirden; wenn
sie aber gentigend gut ins Klangspektrum
passen, dann sind sie plotzlich wieder da! Das
hat vermutlich etwas mit der Funktionsweise
unserer harmonischen Perzeption zu tun. Ich
denke, dass diese subtile Klanganreicherung
durch die mitgestimmten Kombinationstone
ganz wesentlich zum Timbre der nattirlichen
Stimmung beitrégt.

Zusitzlich zum bewussten Wahrnehmen
der Partialton-Einkldnge, der Differenztone
und der periodischen Signaturen haben wir
noch eine weitere Stimmtechnik, die von vielen
Musikern intuitiv bevorzugt und jedenfalls
immer dann benétigt wird, wenn wir weder
die Partialton-Unisoni noch die Differenzttne
gut genug horen konnen. Es ist die holistische
Perzeption des Gesamtklangs, mit der sich das
Intervall-Spektrum sozusagen allein aus dem
Bauch heraus in Fokus bringen ldsst. Dabei
wird offenbar die »natiirliche Ringmodula-
tion« oder nicht-lineare Verzerrung, also die
Gesamtheit der mitklingenden Kombinations-
tone, zugleich mit dem Partialton-Akkord-
klang in die gewiinschte Harmonie hinein
gestimmt, ohne dass bei dieser gefiihlsmafiig
spontanen Optimierung des Intervall-Timbres
auf irgendwelche Tonhthen im einzelnen ge-
achtet werden muss. [ ]
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