Hans Zender

Gegenstrebige Harmonik

S eit eintausend Jahren ist das musikalische
Denken im Rahmen der europédischen
Kultur mit der Ausbildung der Fahigkeit be-
schiftigt, die klingende Gestalt als mehrdi-
mensionales, aus gleichzeitig erscheinenden
Bestandteilen sich zusammensetzendes Ge-
schehen zu erfassen. Dabei heben sich die bei-
den extremen Moglichkeiten, der in die Simul-
taneitdt miindende Treffpunkt mehrerer
Tonhohen und die Uberlagerung unterschied-
licher Liniengebilde, im Laufe der Entwick-
lung immer deutlicher voneinander ab: die
Zusammenkldnge erscheinen im Prinzip —
auch wenn es sich um sogenannte dissonante
Klange handelt - als Entfaltung von Grundto-
nen. Die Uberlagerung der Linien birgt dem-
gegeniiber eine Eigendynamik, die diese in
einen Gegensatz zur zugrunde liegenden Har-
monik bringen.

Will man aus dieser Perspektive das Neue
der Musik des 20.Jahrhunderts beschreiben, so
miifite man sagen, daff Harmonik hier zum er-
sten Mal nicht mehr grundtonig gedacht wird,
sondern als in die Simultaneitit geklappte Linie
erscheint. In der seriellen Musik entsteht eine
neue Art von »Harmonie« zwischen Linie und
Zusammenklang durch die Tatsache, daf bei-
des aus den gleichen zugrunde liegenden
Reihenstrukturen gewonnen wird. Dieser Um-
schlag des harmonischen Denkens war aller-
dings nur auf Grund der Entwicklung der Har-
monik im 18. und 19. Jahrhundert méglich.
Voraussetzung dieser Entwicklung war wieder-
um die dquidistante temperierte Stimmung,
welche erlaubte, den harmonischen Sinn einer
Tonhohe mehrfach zu bestimmen, umzudeuten
und schliefilich als autonome Grofie zu inter-
pretieren. Die temperierte Stimmung zu erfin-
den war wiederum nur moglich aufgrund der
Entwicklungen der modernen Mathematik. Wir
finden hier im Zentrum der heutigen musikali-
schen Praxis einen Abdruck des gleichen Den-
kens, das durch Naturwissenschaft und Tech-
nik unsere moderne Welt hervorgebracht hat.
Wir wissen alle, dafd Wissenschaft und Technik
uns ebenso unerhorten Fortschritt wie unerhor-
te Probleme gebracht haben. Umwelt-
zerstérung und atomare Bedrohung zwingen
uns, die fatalen Wirkungen des Fortschritts
durch neu zu findende Strategien einzugrenzen
und eine Zerstorung der natiirlichen Umwelt
zu verhindern; diese wére auch eine Zerstérung

12 der menschlichen Existenz.

Unsere temperierte Tonleiter und jedes
kompositorische Denken, das sich in unkriti-
scher Weise auf sie stiitzt, in dem es die Ge-
schichte ihrer Entstehung verdrangt und ihre
Schwichen {iibersieht, sind Formen des tech-
nologischen Denkens: Sie sind ein Stiick Posi-
tivismus, der eine organische Fiigung um-
denkt in einen objektiv mefibaren Sachverhalt,
in eine Art Objekt. Fiir die Denkweise friiherer,
von naivem Fortschrittsglauben besessener
Jahrzehnte mag dieses Denken verstdndlich
und ausreichend gewesen sein — fiir uns heu-
te ist es nicht mehr moglich. Unsere Ohren
haben sich geschérft und verlangen nach pra-
ziseren Konzepten.

Es diirfte bereits deutlich geworden sein,
daf} solche Konzepte nicht allein durch die
Mittel immer genauerer Technologien, son-
dern durch eine Art Riickkopplung verschiit-
teter Erfahrungen der Geschichte mit unserer
modernen Rationalitdt gesucht werden miis-
sen. Die alten Zeichen der alten Menschheits-
kulturen — in unserem Fall der europédischen
Musiktradition - liegen als schlafende Poten-
zen bereit; bereit, neue Aspekte in einem neu-
en Kontext zu offenbaren, in den sie gestellt
werden. Wir lernen Geschichte nicht mehr nur
als linearen Prozef3 zu sehen, der die alten Zei-
chen zu einer immer zeitgeméfleren, fort-
geschritteneren Form hin verwandelt, sondern
auch als mehrdimensionales, nicht lineares
Geflige, das oft bestimmte Komplexe vom
Zentrum in den Hintergrund treten lafit, um
sie zu gegebener Stunde neu zu entdecken.

Esist klar, daf8 wir in der uns heute von der
geschichtlichen Entwicklung aufgezwunge-
nen Situation eines total offenen dsthetischen
Horizontes vor die grofse Aufgabe gestellt
sind, neue Zeichen zu entwickeln, die genii-
gend klar und deutlich sind, um sich in der
entstandenen babylonischen Sprachver-
wirrung als verstehbar durchzusetzen. Eine
Losung kann immer nur eine unter mehreren
sein und nicht als die eine Wahrheit gelten,
denn die Unbegrenztheit des offenen Hori-
zontes hatjede Dogmenbildung ad absurdum
gefiihrt. Um meine Losung zu definieren und
von anderen Moglichkeiten abzusetzen, moch-
te ich zunéchst aus der Fiille bereits begange-
ner Pfade zwei Kompositionshaltungen be-
schreiben, die Schule gemacht haben.

1. Helmut Lachenmann hat auf den Ver-
schleifiprozefs der Tonhéhenkomposition in der
klassischen Avantgarde durch die Erfindung
seiner »musique concrete instrumentale« rea-
giert. Durch Bewufitmachung, Kultivierung
und dufierst raffinierte Handhabung aller vor-
stellbaren Gerauschfarben unseres gebrauchli-
chen Instrumentariums hat er eine neue Di-
mension des Klangs entdeckt, mit der er
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strukturell umgeht. Seine Kompositionen geben
der Wahrnehmung des Ohres reiche und wun-
derbar zubereitete Nahrung, die schon im Au-
genblick des Erklingens Faszination entwickelt.
Durch die dsthetische Aufwertung der Gerau-
sche werden die Tonhchen wieder zu etwas
Besonderem, sie machen sich rar (manchmal
klingen sie so iiberraschend, als wéren sie Zita-
te oder Objets trouves) und konnen so ihre ver-
brauchte Wirkung zum Teil regenerieren.

2. Der Komplexismus antwortet auf den
gleichen historischen Verschleif$prozefs mit ei-
ner entgegengesetzten Strategie: Er multizipiert
die seriellen Techniken und erzeugt eine so gro-
Be Dichte des linearen Geschehens, daf3 die
Rezeptionsfahigkeit des Ohres iiberfordert
wird. Der Komponist komplexistischer Musik
legt es darauf an, eine so grofie Zahl in sich sinn-
voller linearer Strukturen zu {iberlagern, dafi
der Rezipient in der zum Horen zur Verfiigung
stehenden Zeit mit Sicherheit nicht alle Vorgan-
ge gleichzeitig und mit gleicher Konzentration
erfassen kann. Dagegen wird seine Fahigkeit,
selektiv zu horen, herausgefordert, und die
Chance scheint zu entstehen, ein und dasselbe
Stiick auf immer wieder neue Weise zu dechif-
frieren. Der Komplexismus fiihrt den Gedan-
ken der Linearitit, eine der wesentlichen Ideen
der europédischen Tradition, weiter und gibt
gleichzeitig den Gedanken der vertikalen Kon-
trolle des Klangs auf. Dies bedeutet eine Ver-
kiimmerung der sinnlichen Wahrnehmung ge-
geniiber den intellektuellen Aktivitdten im
Vorgang des Horens. Damit fallt der Kom-
plexismus hinter die komplexesten Formen der
europdischen Tradition zuriick, denn diese ver-
binden in jedem Augenblick horizontale und
vertikale Kontrolle, das heif$t die noch
reflexionslose »Nullzeit« des im Augenblick
erscheinenden Klangs mit der reflektierten Zeit
der Dauer einer geformten Struktur. Diese Ver-
bindung aber schafft erst die Moglichkeit der
plastischen Erscheinung einer mehrdimensio-
nalen Gestalt in einem einzigen Horakt.

Wenn ich hier eine dritte Losung zur Diskus-
sion stelle, so wird sich diese ebenso von einem
einseitig linearen Denken, wie auch von einer
ausschliefllich das Einzelereignis fokussieren-
den Arbeitsweise absetzen. Im Mittelpunkt
wird die Bemiithung des Komponisten stehen,
zu jedem von ihm zu verantwortenden Zeit-
punkt seines Stiickes eine Balance zwischen
diesen antagonistischen Kréften zu finden. Da-
bei gilt es, die zentripetalen, die Wahrnehmung
des Augenblicks bewirkenden Kréfte und die
zentrifugalen, die Zeit als Dauer schaffenden
Energien tiefer zu erfassen als tiblich.

Die Beriihrung des Horers durch Musik fin-
det in der »Zeit« des Augenblicks statt: wer
glaubt, dafs dieser Vorgang sozusagen blind
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wire, irrt. Es ist unglaublich, mit welcher Pra-
zision und Schnelligkeit das Ohr aus dem
dichtesten Klangknauel bestimmte Qualitaten
herausfiltert, bevor das BewufStsein tiberhaupt
wach geworden ist. Man muf$ den alten Satz
»Die Sinne denken« ganz ernst nehmen: Es
handelt sich bei diesen automatischen Vorgan-
gen um Denken, wenn auch um eine andere
Artvon Denken, als es das Gehirn produziert.
Dieses ist sich beim Denken auch des Denkens
bewufit und kann so nicht nur verkniipfen und
interpretieren, sondern auch planen und Kon-
zepte entwerfen. Der Naturvorgang des
Augenblickshorens dagegen nimmt noch kei-
ne Konzepte wahr, sondern spiegelt den er-
scheinenden Klang wider: Enthilt dieser eine
hierarchische Gliederung, so spiegelt er auch
diese wider.

Man koénnte sagen, daff der Komponist
heute die Verantwortung dafiir tragt, dafl
Musik weder ein abstrakter cerebraler Vor-
gang noch eine rein sensuelle Sensation wird.
Innerhalb meines »dritten Weges« erscheint
das Komponieren als auf unverantwortliche
Weise zu »einfach«, wenn der Komponist nur
linear oder nur vom Augenblicksereignis her
denkt. Kompositorische Qualitdt kann sich
erst herstellen, wenn wirklich in jedem kom-
ponierten Moment eine Riickkopplung des
formenden BewufStseins von der Vertikalen in
die Horizontale und umgekehrt stattfindet.
Diese Arbeit im gegeniiber alten Jahrhunder-
ten unendlich erweiterten Moglichkeitsraum
der Moderne zu leisten, ist kompositorisches
Denken aufgefordert.

Um nun auch hier dem Dilemma des tem-
perierten Chromatizismus zu entgehen, ist
eine Gewaltkur notwendig, welche bis zu den
Fundamenten unseres Tonsystems vordringen
mubf. Thr Ziel ist es, eine Harmonik zu finden,
welche auch die feinsten mikrotonalen Bewe-
gungen durchhérbar und verstandlich macht
und die aulerdem auch die geschichtliche
Genese unseres Intervallverstehens durch-
scheinen laf}t. Es muf ein ganz neues Bezie-
hungsnetz der Tonhéhen gefunden werden,
gleich fern von den Sicherungen der alten To-
nalitdt wie von denen der seriell geordneten
Atonalitit, ein Netz, das trotzdem auch diese
und noch andere Stadien des geschichtlichen
Denkens darstellen konnte: Welten, die in der
Geschichte schon existiert haben, und andere,
die als zukiinftige Moglichkeiten erscheinen.

Zu Beginn unserer Uberlegungen miissen wir
uns klar machen, dafl es zwei grundsétzliche
Moglichkeiten von Tonbeziehungen gibt: die
Einzeltone stehen entweder in einem Verhalt-
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nis ganzer Zahlen zueinander, oder sie tun es
nicht. Auch gibt es Tonkonstellationen, die
zwar de facto nicht aus ganzzahligen Interval-
len bestehen, diese Intervalle aber durch An-
ndherungswerte suggerieren: Das Ohr wird
aufgefordert, sie zu reinen Intervallen zurecht-
zuhoren. Durch die Erfindung der temperier-
ten Stimmung hat sich die musikalische
Menschheit innerhalb der letzten 250 Jahre
langsam an diese dritte Kategorie von Ton-
beziehungen gewohnt. Heute konnen wir die
Differenzen der reinen Intervalle von den tem-
perierten in Cent messen (100 Cent = 1 Halb-
ton). Zunéchst soll hier ein Uberblick iber die-
se Abweichungen gegeben werden.

Das einzige absolut reine Intervall in der
temperierten Stimmung ist nattirlich die Okta-
ve; die Quinten haben mit nur 2 Cent Abwei-
chung auch noch den Anspruch auf Geltung
als reine Intervalle. Auch die grofie Sekunde
halt mit 4 Cent, die kleine mit 5 Cent Differenz
eine so grofie Ndhe zu den urspriinglichen
Proportionen 8:9 bzw. 16:17, dafl das Ohr sich
noch {iberzeugen lafst. Anders sieht es bei den
Terzen aus. Bei der grofien Terz gibt es eine
Abweichung von 14 Cent, bei der kleinen von
12 Cent; das ist so viel, dafl zumindest jeder
musikalisch begabte Mensch den Unterschied
registriert. Noch grofer ist die Differenz bei
der kleinen Septime: 31 Cent liegen zwischen
der Septe 4:7 und der temperierten Septe —
ziemlich genau ein Drittel eines Halbtons. Und
kommen wir erst zum 11. Oberton, so stellen
wir als Abweichung zum temperierten Trito-
nus 49 Cent fest, also fast genau einen Viertel-
ton. Nattirlich gibt es in den Intervallen des
Spektrums, das ja die Matrix aller ganz-
zahligen Tonbeziehungen ist, auch Terzen, Se-
kunden, Septimen zweiter, dritter, x-ter Ord-
nung. Die Terz 15:19 ist grofer als die Terz
16:20 (welche wir als »reine Terz« 4:5 bezeich-
nen), die Terz 17:21 ist entsprechend kleiner
usw. Urspriinglich als Simulation ganzzah-
ligen Intervalldenkens gedacht, produzierte
das temperierte System im Laufe seiner
Wirkungsgeschichte einen Umgang mit Inter-
vallik, der primdr quantitativ orientiert ist; im
Zwolftonsystem ist die natiirliche Hierarchie
der Zusammenklange ja expressis verbis auf-
gehoben: Es entsteht ein statistisches Denkmo-
dell.

Zu den wenigen Musikern, die schon rela-
tiv frith nach Wegen gesucht haben, die Inter-
valle wieder als Qualitiaten zu definieren, ge-
horen die Komponisten der franzdsischen
Groupe Itinéraire. Wenn man sich deren und
dazu verwandte Techniken schematisch klar
machen will, muf$ man sich vorstellen, daf3
tiber jedem chromatischen Halbton ein Spek-
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Temperierung nicht kompatiblen Oberténe
durch mikrotonale Notation (als Annéhe-
rungswerte) ausgedriickt werden. Es gibt eine
Apparatur der elektronischen Musik, die
schon seit ihren Anfangen in Gebrauch ist und
auf vergleichbare Weise arbeitet: der Ring-
modulator. Er bildet zu jedem ihm eingegebe-
nen Intervall — ob ganzzahlig oder nicht — die
Differenz und die Summe, und macht diese
horbar. Indem er das tut, interpretiert er jedes
eingegebene Intervall als Ausschnitt aus ei-
nem imagindren Spektrum. Summe und Diffe-
renz ihrerseits sind ebenfalls Partialtone dieses
Spektrums. Die so entstehenden, mit dem tem-
perierten System nicht kompatiblen Tonhchen
sind also weder Zufallswerte noch abstrakte
Unterteilungen des sowieso schon abstrakten
Halbtons, sondern natiirliche Intervalle, die
vom Ohr bei entsprechendem Training als
»richtig« erkannt werden kénnen.

Werden, wie in Karlheinz Stockhausens
Komposition Mantra, den temperierten Tonen
durch Ringmodulation erzeugte Partialtone
hinzugefiigt, entsteht ein Klang, von dem wir
sagen konnen, daf8 er wie eine exotische Farbe
wirkt, welche das Grau des chromatischen
Grundmaterials etwas aufputzt. Die Wirkung
ist faszinierend — vielleicht ist es eine Faszina-
tion durch die Verbliiffung eines unauf-
gelosten Widerspruchs. Und in der Tat handelt
es sich um einen gar nicht auflésbaren Wider-
spruch. Denn die Tonhohen, die der Ring-
modulator errechnet, sind von den temperier-
ten Intervallen (hier: der Klaviere) durch einen
Abgrund getrennt: nicht nur, weil sie selber
nicht temperiert sind, sondern weil sie unter-
einander nicht durch irgend ein kohédrentes
System verbunden sind.

Stellen wir uns nun die Aufgabe, die beiden
Klangwelten zu integrieren, so ist es klar, daf3
man dafiir entweder das temperierte System
oder die genaue Intonation der Obertone op-
fern muf3, denn diese beiden Welten gehor-
chen verschiedenen Gesetzmafiigkeiten. Im
ersten Fall miifiten wir eine mdoglichst grofie
Auswahl ganzzahliger Intervalle — also Tone
eines bestimmten Spektrums — zu einem Ton-
system zusammenfassen; im zweiten Fall
miifiten wir unser temperiertes zwolftoniges
System weiter differenzieren, bis wir Werte
erhalten, die fein genug sind, um eine mog-
lichst grofse Zahl spektraler Intervalle mog-
lichst rein — das heifst auch unmifiverstandlich
— darzustellen. Versuche, den ersten Weg zu
gehen, lassen Skalenkonstruktionen entstehen,
die durchaus Alternativen zu unseren ver-
schmutzten Intervallen beinhalten. Sie eroff-
nen auch interessante strukturelle Moglichkei-
ten flir harmonische Beziehungen, haben aber
leider den Nachteil, dafi sie (es sei denn durch
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elektronische Manipulationen) nicht trans-
ponierbar sind, wenn sie auf einem Tastenin-
strument eingestimmt sind. Wiirde Mantra in
einem solchen Tonsystem aufgefiihrt, bzw.
wire es dafiir komponiert, so wiirden die In-
tervalle des Ringmodulators nicht als Fremd-
korper erscheinen, sondern in organischer
Verbindung mit den Klavierklangen gehort
werden. Aber es ist klar, dafy das Komponieren
flir ein solches oder ein vergleichbares Ton-
system ein volliges Umdenken erfordert und
die Phantasie wieder auf ein, wenn auch an-
ders definiertes, Zwolftonsystem begrenzt —es
sei denn, man fiithrt auch in dieses System
Mikrotone ein. Dann stellt sich aber ein Pro-
blem von kaum I6sbarer Kompliziertheit: In
einem nicht 4quidistanten Tonsystem miifiten
die Zeichen fiir alle Mikroténe noch einmal
differenziert werden, da ja die zu teilenden
Halbtoéne verschieden grof sind.

Versuchen wir also jetzt den alternativen
Weg zu gehen und das temperierte Tonsystem
mikrotonal zu differenzieren. Das Ziel wire,
Intervalle zu definieren, die moglichst dicht an
die reinen Intervalle heranreichen — wenig-
stens an den 5., 7. und 11. Oberton, denn ge-
rade hier haben wir ja die stérendsten Abwei-
chungen zum zwolftonigen System entdeckt.
Wir haben schon festgestellt, dafs die Abwei-
chung des temperierten Tritonus vom 11.
Oberton 49 Cent betragt — also fast genau ei-
nen Viertelton. Nehmen wir die Differenz von
1 Cent in Kauf und erkldren die abstrakte Gro-
f3e eines Vierteltons durch die nattiirliche des
11. Obertons definiert. Mittels der um 50 Cent
erniedrigten bzw. erhhten Tonwerte konnen
wir also den 11. Oberton fast rein darstellen.

Was ist aber mit den Terzen und der Septe?
Teilen wir den Viertelton noch einmal und
kommen zum Achtelton mit einem Wert vom
25 Cent, so miissen wir feststellen, daf3 dieser
um 11 Cent von dem Abweichungswert der
grofien Terz (14 Cent) entfernt liegt und im-
merhin auch noch 6 Cent von dem der Natur-
septe. Letztere ist, wie schon bemerkt, um fast
genau einen Sechstelton tiefer als die tempe-
rierte Septe. Teilen wir den Wert des Sechstel-
tons noch einmal, so kommen wir zu einem
Wert, der etwa bei 16,5 liegt: Damit sind wir
mit nur 2,5 Cent Abweichung in die Nahe des
Terzwertes gekommen. Es ist auf diese Weise
eine mikrotonale Skala entstanden, die
aquidistant ist und als kleinsten Wert 16 bis 17
Cent, d.h. einen Zwolftelton hat. Mit Hilfe die-
ses 72-Ton-Systems konnen wir bei nur 2 bis
2,5 Cent Abweichung unsere verschmutzten
Intervalle im gleichen Grad angendhert dar-
stellen, wie es die zwolftonige Stimmung mit
den Quinten schafft.
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Halten wir einen Moment inne und iiberden-
ken wir unsere Entscheidung und ihre Konse-
quenzen. Wir haben versucht, das verschiittete
Intervallverstandnis der alten Musik fiir den
modernen Drang nach weiterer harmonischer
Differenzierung fruchtbar zu machen; aufier-
dem haben wir aber mit der Entscheidung fiir
eine neue Form der Temperierung auch die
Erbschaft der Moderne angetreten, die seiner-
zeit ja das alte Intervallverstdndnis zu iiber-
winden versucht hatte. Haben wir uns damit
nicht in einen inneren Widerspruch verstrickt,
der als Ergebnis unserer Miihen eine Halbheit
bescheren wird?

Hier ist zu fragen, ob wir denn ernsthaft
den Konsequenzen der Moderne entkommen
konnen. Das »temperierte Denkenc, auf das
wir nicht mehr verzichten kénnen, besteht
nicht nur in den von ihm angerichteten Scha-
digungen unserer akustischen »Umwelt«, der
Intervalle, sondern auch in der Ausbildung
der Fahigkeit, eine erklingende Tonhohe in ih-
rem harmonischen Sinn blitzschnell umdeuten
zu kénnen, ja sogar eine doppelte oder mehrfa-
che Bedeutung des gleichen Klanges zu konsta-
tieren. Nicht nur die Méglichkeit von Modula-
tionen, von enharmonischen Verwechslungen
etc. ist hier gemeint, sondern etwa auch die
Fahigkeit, eine Collage, ein Stilzitat als solches
zu erkennen: ja ganz allgemein den histori-
schen Boden, auf dem ein Zeichengebdude
steht, zusammen mit seiner neuen Form wahr-
zunehmen.

Es geht also bei unserem »dritten Weg«
letztlich nicht um die moglichst lupenreine
Darstellung der spektralen Intervalle, sondern
um die Notwendigkeit, alle Intervalle (und
dabei auch mikrotonale) deutlich und un-
mif3verstindlich darzustellen, anstatt ihre Indi-
vidualitdt in einem chromatischen Chaos unter-
gehen zu lassen. Der komponierte harmonische
Kontext muf dieser Deutlichkeit dienen; dann
werden auch temperierte Anndherungswerte
die Verstandlichkeit nicht storen.

Der nédchste Schritt in der Konstruktion
unseres Netzes wére also die Schaffung einer
unldsbaren Verkniipfung linearer Vorgénge
mit simultanen Klangen. Wir hatten schon frii-
her den Ringmodulator als Modell herangezo-
gen. Die von ihm produzierten Tonhchen ha-
ben immer zwei Eltern: die Grundfrequenz
und die modulierende zweite Frequenz. So
miifiten auch bei einer wirklich durchhérbaren
Harmonik alle Klange bis zu ihrer Wurzel ver-
folgt werden, bzw. bei ihrer Generierung neu-
er Kldnge beobachtet werden kénnen. Was
geschieht, wenn zwei Tone gleichzeitig erklin-
gen? Thre Spektren vermischen sich, bilden
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Interferenzen oder verstdrken sich teilweise.
Diese Vorgange durch ein akzentuierendes
Nachzeichnen deutlich zu machen, wire
schon ein kompositorischer Ansatz. Das aus-
zukomponieren, was der Ringmodulator im
Modell tut, ndmlich die fast unhodrbaren
Kombinationstone horbar zu machen, die
ebenfalls beim gleichzeitigen Erklingen zweier
Tonhohen entstehen, wire ein weiterer Ansatz.

In unserem Netz miifite — um eine rationa-
le Kontrolle iiberhaupt moglich zu machen —
der Ausgangston ein Wert des von uns ge-
wahlten Tonsystems sein. Die Modulationsfre-
quenz (um uns der Sprache des Ringmodu-
lators zu bedienen) kann ein »reines« oder ein
temperiertes Intervall sein — wir werden sie als
Intervall eines Spektrums lesen, das auch die
Ausgangsfrequenz enthélt, und Summen und
Differenzen der beiden Frequenzen bilden.
Das jetzt entstandene, zellenartige Gebilde
kann sich weiter verzweigen, indem entweder
der Summations- oder Differenzton mit einem
der Elternintervalle moduliert oder indem ein
neuer, externer Ton mit einem der vier Tone
moduliert. So kann eine im Prinzip endlose
Kette zusammenhéngender Klange entstehen,
deren strukturelle Verbindung auf der Hand
liegt.

Wollen wir den Vorgang der Summen-
bildung weiterfiihren, so miifiten wir die je-
weils als Summe generierte Tonhohe mit ei-
nem der beiden Elterntone modulieren. Setzen
wir diesen Vorgang fort, so erhalten wir zwei
Gebilde, die man als gebrochene Spektren be-
zeichnen konnte. Nehmen wir ein Beispiel: die
Elterntonh6hen mogen im Verhiltnis 4:5 ste-
hen; sie bilden die Summe 9. Um das erste
gebrochene Spektrum zu bilden, modulieren
wir die 9 mit der 4 und erhalten 13, darauf die
13 mit der 4 und erhalten 17 usw. Im zweiten
gebrochenen Spektrum moduliert die 9 mit
der 5 und erhilt 14, 19, 24 usw. Um die Mog-
lichkeiten »gebrochener Spektren« noch aus-
zubauen, sei darauf hingewiesen, daf$ es noch
eine dritte Moglichkeit der Summenbildung
gibt: wenn wir wieder von 4:5 mit der Summe
9 ausgehen, so konnten wir zur Weiterfiihrung
ja auch immer die beiden hochsten entstande-
nen Tone verwenden — also: 5:9=14, 14:9=23,
23:14=37 usw. Das eigenartige Ergebnis dieser
Operation zeigt, daf alle so entstandenen
Spektren nach einer individuell verschiedenen
Zeit in die Proportion des »goldenen Schnit-
tes« tibergehen, wie sie das Intervall der klei-
nen Sext schon von Anfang an produziert:
5:8:13:21:34:55...

Eine geradezu uniibersehbare Fiille von
weiteren Moglichkeiten ergibt sich dann, wenn
man mit mehr als einem gleichzeitig aktiven
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Verwendung dieser Mehrfachmodulation
dazu noch eine zweite, rhythmisch unabhén-
gige Schicht ein, bildet sich eine Linie, die mit
dem Ausgangston, dem ersten Modulations-
ton oder einem der Kombinationsténe modu-
liert. Auf diese Weise kann eine bis ins letzte
Detail kontrollierte Polyphonie entstehen, bei
der zwei Schichten unterschiedlicher Wertig-
keit entstehen, deren Spannungsverhéltnis in
etwa vergleichbar mit dem klassischen Begriff
der Dissonanz ist.

Fiir die einfache Modulation 146t sich die
Beziehung zwischen Ausgangston und Mo-
dulationston in Grundmodellen zusammen-
fassen: ein Ton bewegt sich, und der andere
ruht, beide Tone bewegen sich oder diese Be-
wegung findet so statt, dal entweder Sum-
mations- oder Differenzton ruhen. Ubertra-
gen wir diese Modelle in eine Situation mit
Mehrfachmodulation, so lassen sich un-
schwer analoge Modelle fiir das Zusammen-
wirken mehrerer miteinander modulierender
Schichten ableiten, die einen grofien Kom-
plexitatsgrad erreichen konnen. Hier lassen
sich unterschiedliche Zonen mehr oder weni-
ger starken Wechsels konstruieren und die
harmonische Dichtegrade steuern. Die Ab-
wechslung von Teilen, die sich verschieden-
artiger Strategien bedienen, fiihrt zu Neu-
definitionen von Form — wobei noch einmal
daran erinnert werden soll, daf$ alle beschrie-
benen Techniken ja auch in die Einstimmig-
keit projiziert werden konnten. So wird eine
Polyphonie denkbar, die sich als simultane
Erscheinung mehrerer solcher einstimmiger
(durch modulatorische Techniken entwickel-
te) Linien versteht, die gegeniiber den verti-
kal kontrollierten Formteilen eine starke Ei-
genstandigkeit zeigen.

Dieses inzwischen gut ausgebaute Netz
erweist sich als in hohem Grade asthetisch of-
fen. Es kann nach vielen Richtungen hin aus-
geformt werden und es ist evident, dafd die
(sowieso schon immer unscharfe) Unterschei-
dung »tonaler« und »atonaler« Musik hier
nicht greift. Modale und serielle Techniken las-
sen sich fiir die lineare Bildung miihelos inte-
grieren; die innere Stabilitdt der Harmonik ist
davon aber unabhingig. Diese Stabilitat be-
ruht auf der dauernden Prasenz der Grund-
entscheidung, Harmonik weder auf der Ent-
faltung eines Einzeltons (als Grundton,
Spektrum, Zentralton etc.) noch auf der Pro-
jektion komplexer linearer Gebilde in die Si-
multaneitdt zu griinden, sondern auf der stan-
digen Interaktion von zwei (oder mehr als
zwei) autonomen Tonen. Der Zwischenraum
dieser Tone, das Intervall, bringt die Charakte-
ristik des Einzelmomentes hervor; die Ver-
kntipfung der Einzelmomente gehort schon
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einer anderen Kategorie an und kann sehr ver-
schiedenen Gesetzmafligkeiten folgen.

Das 72-Ton-System hat uns dazu gedient,
die entstandenen Klidnge préziser zu transkri-
bieren als es bisher moglich war. Es hat diese
Klénge nicht produziert, sondern sie »denk-
bar«, notierbar gemacht.

Es wird vielleicht jetzt auch klar, daf8 der
Titel der vorliegenden Abhandlung einen
mehrfachen Sinn hat. Das Wort »Harmonie«
bedeutet »Fligung«; in dem beriihmten Satz
von Heraklit ist Harmonie als eine »gegen-
strebige Fiigung, wie die von Bogen und Lei-
er« definiert.

Wiahrend die bisherigen Harmonik-Lehren
»Harmonie« als einfache und ungebrochene
Fiigung definierten, ist unsere Harmonik
schon in der Wurzel doppelt bestimmt, also in
sehr prazisem Sinn gegenstrebig. Wir haben
aber eine weitere Gegenstrebigkeit im Anfang
unserer Reflexionen als wesentlich fiir die Bil-
dung des harmonischen Klangbewufitseins
iiberhaupt entdeckt, namlich die Gegenstre-
bigkeit von aktuellem Klangbewufitsein und
abgeleitetem linearen Formbewufitsein — von
der Nullzeit des musikalischen Augenblicks
und der reflektierten, ausgedehnten Struktur-
dauer. Wir haben festgestellt, wie wichtig die
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bewufite Gestaltung einer »Harmonie« zwi-
schen diesen Polen ist, denn in ihnen kommt
letztlich die Spannung unseres menschlichen
Daseins zwischen sinnlicher Wahrnehmung
und gehirnlich-konzeptueller Aktivitdt zum
Ausdruck; man konnte auch sagen: zwischen
Spontaneitdt und Reflexion. Und noch eine
dritte »gegenstrebige Fligung« war als Grund-
lage unseres gesamten Denkens unentbehr-
lich: die zwischen dem quantitativ bestimmten
Denken und Vorstellen der naturwissenschaft-
lich gepragten Neuzeit und dem aus der Anti-
ke, ja, sogar aus der mythischen Vorzeit ererb-
ten Erleben der Kldnge als Qualitédten, als
individuelle Welten. »Harmonie«bedeutet also
das Aushalten einer maximalen Spannung; im
Bereich des Logischen erscheint diese Span-
nung als Widerspruch, als Paradox: Im Bereich
des kiinstlerischen Gestaltens ermdoglicht sie
erst die Plastizitat der Erscheinung. |

(Ausschnitt aus dem Beitrag Gegenstrebige
Harmonik. Der vollstindige Text, ergiinzt
durch Tabellen und Notenbeispiele, wird
erscheinen in: Hans Zender, Schriften, hrsg. von
Jorn Peter Hiekel, Wiesbaden: Breitkopf &
Hiirtel 2002, Vorabdruck mit freundlicher
Genehmigung von Breitkopf & Hiirtel.)
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