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Finf Thesen zur Mikro-

1 Klavierstimmer kennen die-
ses Problem: Da bei den tieferen
Saiten die Partialtone bereits ab
dem 2. Teilton (Oktave) merkbar
verschoben sind, wird die Saite
nach diesen gestimmt — und

nicht nach dem Grundton.

2 Sinngemaf aus dem Ge-

déchtnis zitiert.

tonalitat

T hese 1: Die »Naturtonreihe« ist ein Arte-
fakt.

Die Reihe der Partialtone eines einzelnen
Klanges (die sogenannte »Naturtonreihe«
oder Obertonreihe) ist eine der Grundlagen
mikrotonaler Harmonik. Diese Reihe 14f3t sich
mit Hilfe der Fourieranalyse aus realen
Instrumentalklangen berechnen oder durch
Verwendung enger Filter aus Aufnahmen die-
ser Klange herausfiltern. Die aus der Ubertra-
gung der Ergebnisse dieser Berechnung in die
Notenschrift gewonnenen Zusammenklange
und Akkorde haben einen eigenen sinnlichen
Reiz und bringen eine Bereicherung der musi-
kalischen Moglichkeiten.

Merkwiirdig aber ist, in welchem Ausmafd
die »Naturtonreihe« ideologiebeladen ist.
Schon die Wortwahl ist dogmatisch: »Natur-
tonreihe«, »reine Stimmung« — als wére alles
andere unnattirlich oder unrein.

Dabei ist jeder Versuch, diese Obertonreihe
priizise zu fassen, zum Scheitern verurteilt.
Voraussetzung fiir eine Fourieranalyse wére
eine periodische (also immer exakt gleichblei-
bende) Schwingung — reale Instrumental-
klange verdndern sich aber standig ein wenig,
eine Messung dieser Tonhohen ist daher nur
approximativ moglich. Zudem verschieben
sich die hoheren Partialtone, das heif3t, sie neh-
men eine Position ein, die von der berechneten
Idealposition abweicht: Saiten haben eine
Masse bzw. einen Durchmesser, daher verbin-
den sich in ihnen die akustischen Eigenschaf-
ten von Saiten mit denen von Metallstiben'.
Bei Blasinstrumenten schwingt nicht nur die
Luftsdule, sondern auch der Schwingungser-
reger, der Durchmesser der Luftsdule wirkt
sich aus usw.

Der fiir das Ergebnis dieser Fourieranalyse
immer wieder benutzte Begriff »Klang-
spektrum« suggeriert eine Analogie zur Optik.
Es scheint auch in der Tat verlockend, Paralle-
len etwa zwischen der Brechung des weifsen
Lichts im Regenbogen und der Klanganalyse
zu ziehen. Ein grundsitzlicher Unterschied
wird dabei aber nicht bedacht: Lichtwellen
schwingen extrem schnell, das heif3t, fiir eine
Spektralanalyse des Lichts steht eine riesige
Zahl an Schwingungen zur Verfiigung. Die
Anderungen bzw. Abweichungen einzelner
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schwingen um Gréfienordnungen langsamer.
Insbesondere wahrend des Einschwingvor-
ganges dndern sie sich von Einzelschwingung
zu Einzelschwingung — diese stindigen Veran-
derungen machen den Charakter und die Indi-
vidualitdt des Klanges aus. (Um diesen Unter-
schied zu veranschaulichen: Sollte ein Ton in
der Tonhohe a’=440 Hz gleich viele Schwingen
enthalten wie eine Sekunde blaues Licht, miif3-
te er etwa 50.000 Jahre lang klingen.)

Die Partialtone sind in unveranderten, sta-
tischen Klangen am deutlichsten wahrnehm-
bar: daher das paradoxe Phanomen, daf8 die
»Naturtonreihe« besonders deutlich aus
Maschinenklangen herausgehort werden kann
(alte Kiihlschranke, Umspannwerke, Schiffs-
motoren ...).

Werden die — wie auch immer approxima-
tiv gemessenen oder ideal berechneten —
Partialténe in Instrumentalklange umgesetzt,
handelt es sich dabei nicht um eine Ubertra-
gung der »Natur« des Klanges in die Musik,
sondern um eine freie kiinstlerische Entschei-
dung.

Wenn ich einen Obertonakkord fiir Streich-
orchester instrumentiere (das heif3t: ich lasse
das Ergebnis einer hypothetischen Fourier-
analyse eines einzelnen Instrumentaltones
durch viele unterschiedliche Instrumentaltone
realisieren), so verhalt sich das Ergebnis zum
Einzelklang ungeféhr so, wie sich die blauen
und schwarzen Kiigelchen einer Wandtafel im
Chemieunterricht zu dem Sauerstoffatom ver-
halten, das sie abbilden sollen. Was dabei ent-
steht, kann durchaus von hohem asthetischen
Reiz sein, ist aber nur ein (Denk-)Modell des
abgebildeten Phanomens. Ich habe hier also
nicht ein Naturphdnomen dargestellt, sondern
etwas aus einer Welt in eine vollig andere
iibertragen und dabei einen Klang von faszi-
nierender Qualitit gesetzt.

Ein Mif$verstandnis ist es auch, nattirliche
Flageoletts oder iiberblasene Blaserklinge mit
den Partialtonen gleichzusetzen.

Durch Beriihren eine Klaviersaite laf3t sich
zum Beispiel der 7. Oberton deutlich illustrie-
ren und der Unterschied zum temperierten
Ton »handgreiflich« demonstrieren: Man
schlédgt ein grofies C an und bertihrt die Saite
an der passenden Stelle und vergleicht das
entstehende b’ mit jenem b’, das durch An-
schlagen der Taste entsteht. Es ist offensicht-
lich, daf3 der Flageoletton tiefer ist als der Ton
des Klaviers. Auch der 7. Teilton wiére tiefer als
die temperierte kleine Sept. Aber: daraus kann
nicht geschlossen werden, dafd beide gleich tief
sind. (Karl Valentin: »Irgendwo? — Dort war
ich auch schon einmal!«)2

Der Versuch, in mikrotonalen Scordaturen
Streichinstrumente mit Hilfe von héheren »na-
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tiirlichen« Flageoletts im Obertonsystem zu
stimmen, fithrt immer nur zu Annaherungen —
zu grofs sind die Abweichungen.

Zweifelsohne: natiirliche Flageoletts und
tiberblasene Blaserklange sind eine gute Mog-
lichkeit, um aus dem temperierten Zwolfton-
system auszusteigen. Um in die — virtuelle —
Partialtonharmonik einzusteigen, bedarf es
aber noch zusitzlicher Ubung.

Ich werde nie vergessen, wie schwierig es
in meinem 1. Streichquartett oder in der Oper
Nacht fiir die Streicher war, die ohnedies nur
miihsam zu findenden, héheren »nattirlichen
Flageoletts« an die Intonation der »Naturton-
reihe« anzugleichen —oder wie in in vain Hor-
ner und Posaunen ihre »Naturtone« korrigie-
ren mufdten, damit sie der »Naturtonreihe«
entsprachen. »Natur« hatte sich als Fiktion
erwiesen.

Um es zusammenzufassen: Die Klange, die
der »Naturtonreihe« abgewonnen werden
konnen, {iben eine immense Faszination aus.
Aber die Ideologie, die manchmal damit ver-
bunden wird, das Gefasel von »Reinheit« und
»Natur« gehort auf den Schrottplatz. Die
Partialtonreihe ist genauso kiinstlich wie jedes
andere musikalische Material.

These 2: Es gibt ein menschliches Grundbe-
diirfnis nach Schwebungen in der Musik.

Vergleicht man unterschiedliche musikali-
sche Traditionen, wird man immer wieder —in
den verschiedensten Ausfiihrungen—aufdie
Lust an »falschen«, d.h. minimal von den Pro-
portionen der Teiltonreihe abweichenden In-
tervallen stofsen: Vergroflerte oder verkleinerte
Oktaven (z.B. die vergroflerte Oktave des
Slendro in der Gamelan-Musik) oder das Aus-
kosten von eng beieinanderliegenden »leicht
verstimmten« Einklangen. Sogar in der auf
Intonations-»Reinheit« bedachten indischen
Musik gibt es Ragas, in denen zumindest einer
der Zentraltone in einem schwebungsreichen
Spannungsintervall zur Bordunquinte steht.

Wiahrend der (angeblich von der »Natur-
tonreihe« abgeleitete) Dur-Dreiklang ein sin-
guléres Ereignis der westlichen Musik ist (al-
lerdings von mittlerweile betrdchtlicher
Breitenwirkung), erscheinen Schwebungen
unterschiedlicher Art kulturell voneinander
unabhéngig in einer signifikanten Haufigkeit.
Empirisch 1aft sich nachweisen, daf8 es nicht
die Ubereinstimmung mit den Proportionen
der Teiltonreihe ist, die in den unterschiedli-
chen Musiktraditionen gesucht wird, sondern
die Abweichung davon: nicht die Verschmel-
zung, sondern die Reibung.

Ich vermute, daf8 das zwolftonig temperier-
te Tonsystem nicht trotz, sondern wegen seiner
abstrakten Intervalle so verbreitet ist: wegen
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seiner wunderbar »falschen«, schwebungs-
reichen Dur- und Dominantseptakkorde.

Und dafs in der Musizierpraxis der tonalen
Musik eine Fiille von mikrotonalen Abwei-
chungen geschieht, ist hinldnglich bekannt:
Chorisches Streichervibrato (= mikrotonale
Cluster), zu hohes Singen von SolistInnen in
der Oper (damit sie besser gehort werden und
schérfer klingen), bewufStes Falschintonieren
von GeigerInnen (»... damit auch jeder im Saal
merkt, daf$ ich den Oktavdoppelgriff wirklich
mit zwei Tonen spiele ...«) usw. Die dabei ent-
stehenden Schwebungen bringen Leben in die
Musik.

These 3: In mikrotonaler Musik gilt das Prin-
zip der Austauschbarkeit gleichnamiger Tone
in unterschiedlichen Oktaven nicht (mehr).

Wir haben uns daran gewshnt, Tonen einen
Namen zu geben, und sie dann erst einer
Oktavlage zuzuordnen (ein As ist immer ein
As —egal, ob esin der grofien, der kleinen oder
der dreigestrichenen Oktave gesetzt wird).
Eine an historischer Harmonik orientierte aka-
demische Musikausbildung tut dann noch das
ihrige dazu, um die Sensibilitdt gegeniiber
Oktavvertauschungen moglichst zu reduzie-
ren: Ein Denken in »Umkehrungen«, »engen«
und »weiten« Lagen fiihrt zu der Annahme,
die Oktavlagen der einzelnen Tone wiren ein
zusitzliches Attribut, eine Spezifizierung ei-
nes lediglich durch den Tonvorrat (von den
Oktavlagen unabhingig) abstrakt definierten
Akkordes. Das »pitch class system« erweitert
dieses Denken dann noch auf atonale Musik.

Die Frage, inwieweit dieses Prinzip der
Abstraktion tatsachlich der historischen, kom-
ponierten Musik addquat ist, kann hier nicht
diskutiert werden. Je kleiner die Intervalle je-
doch werden, je komplexer die komponierten
Kldnge sind, desto Sinn-stiftender wird die
Wahl der Oktavlage.’

Wenn man mit Partialtonen arbeitet, wird
die Notwendigkeit, die Oktavposition zu be-
riicksichtigen, besondern evident: Zwar er-
klingt zum Beispiel der 10. Teilton eine Okta-
ve hoher als der 5., aber er ist auch durch seine
Nachbarn definiert, also den 9. und den 11.,
das heif$t durch die kleineren Intervalle (kon-
kret in diesem Fall unterschiedliche Sekund-
intervalle), die um ihn herum entstehen. Eine
Oktavversetzung eines ungradzahligen héhe-
ren Partialtones in eine tiefere Lage verdandert
das gesamte harmonische Spektrum, versetzt
auch den Grundton, auf den sich der Partial-
tonakkord bezieht, um eine Oktave. Ein Bei-
spiel dazu: wenn man den 11. Teilton von C,
das vierteltonig erniedrigte fis”” mit dem 8.
Teilton ¢”” und dem 10. Teilton e’ zu einem
Dreiklang kombiniert und diesen Ton dann

3 Schon die Pioniere mikro-
tonaler Musik haben das Prinzip
der Austauschbarkeit der Okta-
ven in Frage gestellt: Alois Haba
wies in seiner Harmonielehre auf
die Bedeutung der Intervalle hin,
die zwischen den einzelnen T6-
nen eines vielstimmigen, sich
tiber mehrere Oktaven entfalten-
den Akkordes liegen (die sich bei
jeder Oktavversetzung eines die-
ser Tone selbstverstandlich vollig
andern!) - allerdings, ohne ein
System in diese Harmonik brin-
gen zu wollen.

Und bei Ivan Wyschnegradskys
Methode, den mikrotonalen Ton-
vorrat seiner Musikstiicke in ein
Netz von »cycles« in einem
»éspace non-octaviant« zu ord-
nen, kann ein Oktavsprung
gleichartig eingestuft werden
wie z.B. der Melodieschritt einer

kleinen Sekunde.
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4 Zum Beispiel wird aus der
rauh klingenden, vergroferten
groflen Sekunde tief b - c die
milde verkleinerte kleine Sept

der Partialtonreihe c - tief b.

5 Ich denke hier vor allem an
Giacinto Scelsi, der sich der No-
tenschrift generell verweigern

konnte.

6 Werke, wie James Tenneys
Critical Band oder sein Streich-
quartett Koan zeigen in ihren all-
mahlichen, die Sinne schirfen-
den Veranderungen, wie diese
andere Gestaltung der Zeit zu

Musik werden kann.

eine Oktave nach unten transponiert, veran-
dert sich der gesamte Teiltonakkord: Aus den
Teiltonen 8, 10, 11 von C werden die Teiltone
11, 16,20 von C.

Uberaus sensibel auf Oktavlagenver-
anderungen reagieren Schwebungen. Die
Schwebungen ein- und desselben Zweiklangs
sind eine Oktave hoher vollig anders gewor-
den (und wenn nur einer der beiden Téne um
eine Oktave versetzt wird, kann dabei sogar
etwas substantiell Neues entstehen.)4

These 4: Die konventionelle Notenschrift ist
dem mikrotonalen Denken hinderlich.

Die Notenschrift, an die wir uns gewohnt
haben und die als Kommunikationsmittel zwi-
schen KomponistIn und InterpretIn immer
noch weitgehend unerlafSlich ist, ist ein Relikt
langst vergangener Zeiten, eine Adaptierung
der Orgeltabulatur des 16. Jahrhunderts. Um
rhythmische Feinheiten, dynamische Schattie-
rungen, klangliche Differenzierungen zu no-
tieren, sind umstandliche Zusatzzeichen not-
wendig, vielfach mufs die Entscheidung gefallt
werden, entweder vieles nur anzudeuten oder
das Notenbild zu iiberfrachten.

Vollig unzureichend wird diese Schrift aber,
wenn in ihr mikrotonal notiert werden soll:
Schon die zwolftonige Kompositionsweise
wird unadédquat dargestellt (zwei Zeichen sind
pro Tonhohe nétig — Notenkopf plus Vorzei-
chen. Da das aus ungleich grofsen Schritten
bestehende diatonische Siebentonsystem
Notationsgrundlage ist, geschieht es immer
wieder, dafs gleich grofie Intervalle ungleich
grofs aufgeschrieben werden miissen, zum
Beispiel die iibermédfige Quart zur verminder-
ten Quint wird, kleine Terzen zu tiberméafSigen
Sekunden werden und so weiter).

Bei feinstufigeren Intervallen ist es zwar
kein Problem, feinste Unterschiede durch spe-
zielle Vorzeichen zu notieren, sobald es aber
um die Intervallbeziehungen geht, verwirrt
das Notenbild, »enharmonische Umdeutun-
gen«sind unvermeidbar.

Zwei einfache Beispiele zur Illustration:

a) Vergleichen wir im Vierteltonsystem den
Dreiklang ¢ — hoch d - f mit dem Dreiklang
hoch f—as - tief h. Man muf schon einigerma-
en erfahren sein, um auf Anhieb zu erken-
nen, dafl der zweite Akkord eine Transpositi-
on des ersten ist.

b) Ein Obertonakkord auf ¢ (4. - 7. Partial-
ton) wird im Zwolfteltonsystem folgenderma-
en notiert: c — zwolfteltonig erniedrigtese — g
— sechsteltonig erniedrigtes b. Wird jetzt auf
diesem erniedrigten b wieder ein Oberton-
akkord errichtet, erreichen wir die folgenden
Tonhohen: sechsteltonig erniedrigtes b —
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niedrigtes f — sechsteltonig erhShtes g. Aus
dem (in sich mikrotonal verschobenen)
Dominantseptakkord ist ein (in sich mikro-
tonal verschobener) Sixte-ajoutée-Akkord ge-
worden.

Komponieren heifst fiir mich: »im Klang
denken«. Die Schrift dient dazu, das im Klang
Gedachte vermittelbar (auffiihrbar) zu ma-
chen. Die Abbildung des Klanges durch die
Schrift kann aber auch irritieren. Ich ziehe es
daher vor, im Arbeitsprozefd mikrotonaler
Kompositionsweisen erst spdt zu notieren,
wenn die Entscheidungen langst gefallt sind,
und statt dessen so lange wie moglich andere
(nur fiir mich selbst lesbare) Moglichkeiten der
Fixierung zu suchen.’

These 5: Mikrotonale Musik erfordert eine ihr
eigene Gestaltung der Zeit.

Je kleiner die komponierten Intervallunter-
schiede werden, desto mehr Zeit benétigt die
menschliche Wahrnehmung, um sie zu unter-
scheiden. Wahrend zum Beispiel innerhalb
von Sekundenbruchteilen der Zweiklang einer
kleinen Sekunde von dem einer grofien ausein-
andergehalten werden kann, dauert es wesent-
lich langer, um langsame Schwebungen tiber-
haupt zu bemerken. Ein aus den Proportionen
der Partialtonreihe gebildeter Akkord benétigt
viel Zeit, um »einrasten« zu konnen (sowohl
bei den InterpretInnen als auch bei den
HorerInnen). Rasche Bewegungen innerhalb
des Vierteltonsystems (oder noch engmaschi-
geren Systemen) bewirken dagegen eine Ein-
triibung, eine Neutralisierung der Tonhéhen-
differenzen.

Die Verdnderungen der Zeitgestaltung im
rhythmischen Bereich verursachen auch Ver-
anderungen in formaler Hinsicht®. Generell
laft sich sagen, daf8 mikrotonale Musik mehr
Raum, mehr Zeit, mehr Entfaltungsmdglich-
keit benétigt — es sei denn, es wird etwas vol-
lig anderes angestrebt: die Freude am Verfar-
ben, wie sie etwa Charles Ives in seinen Three
Quartertone Pieces vorgefiihrt hat. u
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