MIKROTONALITATEN omz. 6/99

GEORG FRIEDRICH HAAS

Ene Tradition mikrotonaler Musik gibt es nicht. Bis weit ins 20. Jahrhundert
haben alle KomponistInnen, die mikrotononal komponierten, von Neuem angefangen.
Auch heute noch gilt es als etwas Ungewohnliches, Mikrotone einzusetzen. Es ist
nétig, zu begrinden, warum man Tone auflerhalb des temperierten Systems verwendet
(wie auch dieses Heft beweist).

Dies ist erstaunlich, denn Vierteltone waren in der Theorie immer prisent: als Be-
standteil der griechischen Musiktheorie {enharmonisches Tonsystem) wurden sie
sogar am Gymnasium gelehrt — aber vermutlich niemals gehdrt oder gar musiziert.
Zudem waren die Probleme, die aus der Intonation ,reiner® Intervalle entstehen,
immer schon allen MusikerInnen geliufig.

Dennoch gab es bis weit ins 20. Jahrhundert hinein so gut wie keine kompositori-
sche Nutzung dieser beiden Prinzipien. Ab und zu wurden zwar Versuche unter-
nommen, die jedoch rasch wieder in Vergessenheit gerieten, sodafl deren Schopfer
jeweils der Uberzeugung waren, in ihrer Arbeit etwas vollig Neues entdeckt zu haben.
Werke wie Nicola Vicentinos vermutlich flinfteltdnige Motette, wie Charles De
Lusses Air a la Grecque (1760) oder wie Jacques Fromental Halévys bei der Urauf-
fuhrung vielbeachtetes Oratorium Prométhée enchainé blieben Einzelfille, die heute
allenfalls einigen MikrotonspezialistInnen bekannt sind.

Es ist ein merkwiirdiges Phinomen (das ich nicht begriinden kann), dafl zwar In-
strumentation, Dynamik, Artikulation und Agogik 1m 17. bis 19. Jahrhundert kom-
poniert und bewuflt gestaltet wurden, daf§ aber die Intonation immer den Interpre-
tlnnen (bzw. Klavierstimmerlnnen) iiberlassen wurde. Warum findet sich in den
Partituren des 19. Jahrhunderts zwar eine differenzierte Notation unterschiedlicher
Portati / Staccati, aber (meines Wissens nach) nie ein Hinweis dariiber, ob z.B. eine
grofle Terz leittonig (eher grof}) oder als Terz der Teiltonreihe (,rein”, d.h. eher
klein) zu intonieren ist?

Dieses Fehlen einer Tradition und die Chance zum jeweiligen Neuanfang hat dann
im 20. Jahrhundert zu einer fast uniibersichtlichen Vielfalt von Ansatzpunkten gefiihrt.
Allein schon fiir die grundsatzliche Entscheidung, nach welchen Prinzipien die Ton-
hohen auszuwihlen und festzulegen sind, sche ich vier verschiedenene Méglichkeiten:
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1. temperierte Unterteilungen der Oktave ungleich der Zahl 12 (auch andere Inter-
valle als die Oktave konnen temperiert unterteilt werden)

2. Orientierung an den Proportionen der Obertonreihe (,,just intonation®)

3. ,Klangspaltung®, d.h. sehr kleine Intervalle in der Nihe des Unisonos, aber
deutlich davon abweichend - im Mittelpunkt des kompositorischen Interesses steht
die Schwebung.

4. Aleatorisch entstehende Mikrotonalitit durch Einbeziehung von Instrumental-
aktionen, deren Tonhohe nicht exakt vorherbestimmbar ist (z.B. Klavierpriparation,
manche Schlaginstrumentalklinge, ad libitum-Umstimmen von Saiten usw.)

Ansatzpunkte zur Mikrotonalitit

Es ist hier nicht der Raum, eine Anthologie der unterschiedlichen mikrotonalen
Méglichkeiten zu verfassen. Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit méchte ich aber
hier einige Ansatzpunkte niher beschreiben:

Fiir Alois Héba ist grundsitzlich jeder Zusammenklang (in welchem Tonsystem
auch immer) komponierbar und jeder Klang kann mit jedem in einen sinnvollen Zu-
sammenhang gestellt werden. (Dies gilt sinngemif} ebenso fiir die Entwicklung von
Skalen.) Er stellt das Postulat einer vollig freien subjektiven Entscheidung der kom-
ponierenden Personlichkeit auf.
Ivan Wyschnegradsky filtert aus dem Kontinuum aller méglichen Tonhéhen zykli-
sche Systeme von temperiert geteilten vergréflerten bzw. verkleinerten Oktaven.
Der Viertelton ist fir ihn ein erster wichtiger Schritt.
Richard Heinrich Stein entwickelte 1906 bzw. 1909 eine tonale (!) vierteltonige Har-
monielehre. Die heute tiblichen Zeichen #,¢ # wurden von ihm erfunden. Im dia-
metralen Gegensatz zum russischen Futurismus, wo Viertelténe als Symbol neuer
Welten verstanden werden, versucht Stein (wie auch sein Nachahmer Méllendorff) so
etwas wie eine ,,Gegenmoderne®, eine an Wagner orientierte ,,Uberchromatik“. Steins
Vierteltonmusik ist nur in Fragmenten erhalten, Méllendorffs Arbeiten sind belanglos.
- Julidn Carrillo entwickelt eine Technik, quasi in Zoom-Effektés wh@ melodisch-
gestische Gestalten in unterschiedlichen Tonystemen zu kompuﬁxeren. bei gleich-
bleibender Rhythmik und Gestik werden Intervalle augmentiert bzw, diminuiert.
Ahnliches hat schon Jérg Mager theoretisch entwickelt (,,musxkahmhwﬁorch'
schnabel®, der eine vergrofierté odeér verklemem Kopie e
/Geschriebenem herstellen konnte:) %/, b
Jean Etienne Marie legt unterschledhche Tonsysteme (z. B Dnttel Vxertel-
Fiinfteltonsystem) iibereinander. i
Easly Blackwood benutzt unterschiedliche Temperierungen (13 b;s&ﬁ@ w
" Oktave) und untersucht die Effekte des Zurechthérens tonalc
dieser Systeme einschlieflich der damit verbundenen Még
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filhrungen® (z.B. durch einen Baflgang von 3 aufeinanderfolgenden etwas zu grofien
Tritonusintervallen von der Tonika zur Subdominante zu gelangen ...)

Zahlreich sind die Versuche, neue Temperierungen zu finden, die die Intervalle
der Teiltonreihe exakter wiedergeben als das Zwélftonsystem.
Hier gibt es in der Tat verbliiffende Phinomene: So wie im temperierten Zwélfton-
system nach 12 Schritten in reinen Quinten das Intervall von 7 Oktaven erreicht ist,
kann man auch einen Zirkel aus 19 exakt intonierten kleinen Terzen (5. und 6. Teil-
ton) bilden und erhilt nach 19 kleinen Terzen (ca.) 5 Oktaven. Versucht man das
selbe mit groflen Terzen (4. und 5. Teilton), so kommt man nach 31 grofien Terzen
auf fast genau 10 Oktaven. Das Erstaunliche ist, daf} die Zahlen 19 bzw. 31 auch aus
der Notation von Drittel- bzw. Fiinftelténen entstehen konnen: In unserer Noten-
schrift besteht die Oktave aus 7 Schritten, 2 ,Halbténen® und 5 ,Ganzténen®. Defi-
niert man den diatonischen Halbton als »grofl“ (im Gegensatz zum ,kleinen® chro-
matischen Halbton), wird die Oktave im Dritteltonsystem aus 5 Ganztonen 4 3
Drittelténen und 2 Halbténen 2 Drittelténen, also aus 19 Tonschritten gebildet.
Analoges gilt im Fiinfteltonsystem: Hier entsteht die Oktave aus 5 Ganzténen 3 5
Fiinfteltdnen und 2 Halbténen 3 3 Fiinftelténen, also aus 31 Tonschritten. — Zufall?
Komponieren in diesen Systemen erfordert aber ein véllig neues Tonhéhendenken,
so gibt es keine Méglichkeit mehr, die Oktave exakt 2-, 3- oder 4 zu teilen, z.B. be-
steht der verminderte Septakkord aus 3 grofieren und einem kleineren Intervall, jede
enharmonische Umdeutung wird zum wahrnehmbaren Intervallschritt.
Die praktikabelste Anniherung an Obertonsysteme bietet hingegen die Einfiihrung
von Zwolfteltonen (vgl. die Arbeiten von Franz Richter Herf am Mozarteum in
Salzburg): Die grofie Terz der Teiltonreihe ist annihernd 1/12-Ton tiefer als die
temperierte Terz, die kleine Sept (7. Teilton) ist annihernd 1/6-Ton (= 2/12) tiefer
als die temperierte kleine Sept, der 11. Teilton ist annihernd 1/4-Ton (= 3/12) tiefer
als die temperierte iibermifige Quart. Quinte und grole None (9. Teilton) verblei-
ben im traditionellen Zwélftonsystem.

Ausschliefllich auf die Proportionen der Teiltonreihe bezieht sich Harry Partch.
Er ist sich bewuflt, dafl der Versuch, ,reine® Intervalle zu komponieren notwendiger-
weise zu einer Verdichtung der verwendeten Tonhshen und damit zu Eintriibungen
fiihre - »Verschmutzung® als Konsequenz der ,Reinheit. In seinen Werken wech-
seln schwebungsfrei intonierte, klar klingende Passagen immer wieder mit dichten,
wolkenartigen Gebilden ab. Partch weiff, daf§ jedes Musikinstrument die Geschichte
der auf ihm realisierten Musik miteinbringt. Er zieht die Konsequenz, seine Instru-
mente neu zu bauen und eine eigene Schrift fiir diese Musik zu entwickeln. Der
Begriff ,,Mikrotonalitit* erweist sich in diesem Zusammenhang als problematisch:
Hier wird nichts verkleinert, hier wird vollig neu und autonom begonnen.
Fiir La Monte Young wird die Abbildung der exakten ganzzahligen Proportionen der
Teiltonreihe zum mystischen, esoterischen Akt - dies teilt sich auch unmittelbar mit.
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James Tenney hingegen stellt die physikalische Realitat von Klingen sowie die Pro-
zesse ihrer Wahrnehmung in den Mttelpunkt seiner Arbext Ein wesenthcher Aspekt

G:acmto Scelsx -
Charles Ives ...
John Cage ...

Luigi Nono -

Eine Tradition mikrotonaler Musik gibt es nicht. Bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein haben alle Komponistlnnén; ie mikrotononal komponierten, von Neuem
angefangen. Allerdings gibt es Qu&ﬁerbmdungen Manche sind offensichtlich, wie
etwa der Einflu von Harry Partch auf seine jiingeren KollegInnen, fiir andere gibt
es Indizien (z.B. von Wyschnegradsky zu Boulez, von Richard Heinrich Stein zu
Barték, Gubaidulina und Suslin, von Héba zu Berg ...)

Vielleicht wird sich einmal jemand der Mithe unterzichen, eine Anthologie der un-

terschiedlichen mikrotonalen Kompositionstechniken zu schreiben.

Ich bin Komponist, nicht Musikwissenschaftler. Meine Kurzcharakterisierungen

der Arbeitsweisen der jeweiligen Komponisten sind - dessen bin ich mir bewuflt -

oberflichlich und daher zwangsléiuﬁ:g‘ﬁhlerhaft Zudem sagt meine Aufzihlung von

kompositionstechnischen Moghchkexten ‘nichts iiber die musikalische Qualiit aus.
Aber von ihnen allen habe ich gelern"

Von allen.
Formungen zum ,mikrotonalen Komponisten™

Vor viclen Jahren habe ich — gemeinsam mit dem Pianisten Karl Heinz Schuh -
Vierteltonmusik unterschiedlichster A‘i‘it an zwei im Vierteltonabstand gestimmten
Klavieren interpretiert. it
1988 habe 1ch das Programm des Musxkprotokolls im Rahmen des ,steirischen
herbstes’ zum Thema ,,Mikrotonalitit* Zusammengestellt — mit unterschiedlichen

Beitrigen. :
Seitdem lebe ich mit dem Eiiketr mxkrotonaler Komponist®.

Ja, es stimmt, ich kompomere mxkrotoxial aber es gibt ja heute kaum mehr eine /n
Komponisten / Komponlsnn von. Rang, der /die das nicht in irgendeiner Weise tut.
Ja, ich habe immer wieder auf die Einfliisse mikrotononaler Komponisten der Ver-
gangenheit auf meine Musik hingewiesen — einerseits aus Dankbarkeit und Ehr-
furcht vor denen, von denen ich gelerm fiabe, andererseits auch als ~ quasi im Sinne
einer wissenschaftlichen Korrektheit —

-»Quellenangabe”.

Mehr und mehr wird mir aber bewufit, daff ich dadurch von meiner Musik nur
ablenke.
Z.B. habe ich immer wieder ausfithrlich dargelegt, daf} sich meine Musik auf die
Formprinzipien Alois Habas beruft. Allerdings: Meine Sichtweise auf Alois Héba ist
~ vorsichtig ausgedriickt ~ duflerst individuell. Ich habe mittlerweile allen Grund zu
der Annahme, daf ich der einzige Mensch bin, der Alois Haba so sicht wie ich.
»Musik von Georg Friedrich Haas und Alois Hidbas Formprinzipien” - das klingt
etwa so aufregend wie ,,Leucoagaricus bresadolae (Schulzer) Bon und der Leucoco-
prinus badhami-Komplex in Mitteleuropa“ in Beitrige zur Kenntnis der Pilze Mit-
teleuropas VII, S. 39-57.
In vergleichbarer Weise habe ich immer wieder meine Beziehung zu Ivan Wyschne-
gradsky — insbesondere die Bedeutung seiner Harmonik fiir meine Musik - betont.
Im Konzert vom 12. August 1999 im Rahmen der Salzburger Festspiele wird dies
geradezu didaktisch vorgestellt nach der Formel: Weberns op. 21 plus Wyschne-
gradsksys op. 45 dividiert durch 2 ist gleich Georg Friedrich Haas Einklang freier
Wesen.
Aber diese Formel ist falsch.
Im Einklang freier Wesen ist noch ganz anderes enthalten als nur Wyschnegradsky
und Webern. Es gibt Anklinge an Scelsi. Hibas Formprinzip taucht wieder auf.
Und so weiter. Das eigentliche Ziel dieser Komposition war die Beschwérung jener
Utopie, die Alabanda in Friedrich Hélderlins Roman Hyperion formuliert:
»Ich fiihl in mir ein Leben, das kein Gott geschaffen und kein Sterblicher gezeugt.
Ich glaube, dafl wir durch uns selber sind, und nur aus freier Lust so innig mit dem
All verbunden. [...] Was wir auch diese Welt, wenn sie nicht wir ein Einklang freier
Wesen? Wenn nicht aus eignem frohen Triebe die Lebendigen von Anbeginn in
ihr zusammenwirkten in ein vollstimmig Leben, wie holzern wire sie, wie kalt?“
10 Instrumentalstimmen — jede Stimme ein in sich lebensfahiges Solostiick — werden
zu einem Ensemble vereinigt. Die erwahnten mikrotonalen Kompositionstechniken
sind hier eingesetzt, um ein klares harmonisches Fundament zu bilden, als Mitzel,
um ein bestimmtes Ziel zu erreichen, nicht als Selbstzweck.
(Hier wire darauf hinzuweisen, dafl ich im Einklang freier Wesen Wyschnegradskys
Harmonieprinzipien nur in den nichtmikrotonalen Passagen angewandt habe.)
Einen anderer Einflufl auf meine Musik hat Richard Heinrich Stein ausgeiibt.
Stein — er starb 1942 in der Emigration — entwickelte eine viertelténige Harmonie-
lehre, die im Prinzip auf Modulationen von einem zwolftonigen System in ein zwei-
tes um einen Viertelton transponiertes zwolftoniges System beruhte. Er benutzte
ausschlieflich tonale Akkorde, die er in mikrotonale Beziehungen setzte.
Tonale Akkorde in mikrotonalen Beziehungen wiren auch bei Ives zu finden, werden
von ihm aber immer als Eintriilbung eingesetzt — als ,,falsche” Téne, die doch die rich-
tigen sind ... — fiir Stein sind beide halbtonigen Systeme grundsitzlich gleichwertig.

wh
w

T et Dl e e T 2O — O O PR = B2



Mein Sextert (1992; Neutassung 1996) verwendet 1im letzten Drittel tonale Akkorde
in vierteltdnigen Fortschreitungen, die exakt den von Richard Heinrich Stein for-
mulierten Gesetzmifligkeiten folgen. In rhythmischer und klanglicher Hinsicht hat
diese Stelle aber nichts mit der historischen Vorlage tu tun ~ die Akkorde bewegen
sich langsam, wie in Zeitlupe, zudem kommt es zu Uberlagerungen und Viertelton-
reibungen; eine besondere instrumentale Wirkung entsteht durch den Einsatz des
Klavieres, das mit setnen unverinderten Tonhohen in die um einen Viertelton
erniedrigten tonalen Akkorde des iibrigen Ensembles hineinschneidet ... Wiirde man
nacheinander Steins vierteltonige Fragmente und mein Sextett horen, wiren die Ge-
meinsamkeiten nicht einmal wahrnehmenbar.
In der Mitte und am Ende meines 1. Streichquartettes werden tonal deutbare Ak-
korde (,,unscharf* intonierte Dominantseptakkorde) mikrotonal parallelverschoben.
Auch hier liefRe sich ein Bezug zu R. H. Stein herstellen. Allerdings: mein Streich-
guartett basiert auf Obertonstimmungen und diese haben mit Stein nichts zu tun
(der Vollstindigkeit halber: in seinem Nachwort zu op. 26 versucht Stein, den Ober-
tonakkord im Vierteltonsystem abzubilden - also hat er doch etwas mit Obertonen
zu tun? Nein, hat er nicht, es war nur ein Irrtum seinerseits, denn sein ,Obertonak-
kord® hat eine vierteltonige Anniherung an die ,Natursept im Baf} und diese wird
als Dissonanz behandelt und aufgelost ... - ich fiirchte, jetzt wird mein Text noch
weniger aufregend als der oben erwihnte Aufsatz aus dem Band VII der ,Beitrige
zur Kenntnis der Pilze Mitteleuropas® ...)
Niemanden kann ich daran hindern, meine Vorliebe fiir Obertonakkorde mit mei-
ner Sympathie fir die Klangwelt von James Tenney in Verbindung zu bringen. Ob
es allerdings wirklich Tenneys Musik ist, die in meinen Werken ihre Spuren hinter-
lassen hat oder ob es ein beliebiges Lehrbuch der Akustik war (auch dort werden
Obertonakkorde erklirt) oder die Klangerfahrung, die ich mit Kithlschranken, Tra-
fostationen und elektrischen Rasierapparaten gemacht habe, mochte ich offenlassen.
In meinem 1. Streichquartett werden die 16 Saiten so gestimmt, dafl mit den
leeren Saiten 4 Obertonakkorde, bestehend aus Grundton, Quint, grofier Terz und
zu kleiner kleiner Sept gebildet werden kdnnen, was zunichst mit Hilfe einer CD
geschieht, von der die Stimmtdne abgenommen werden, anschliefend werden die
Akkorde durch das Gehor kontrolliert. In der Komposition werden dann vorwie-
gend natiirliche Flageoletts und leere Saiten benutzt.
Aber warum setze ich diese Mittel ein und worum geht es mir in diesem Stiick?
Zunichst lasse ich das musikalische Geschehen durch langsam absteigende Gebilde in
unterschiedlichen mikrotonalen Intervallen sowie durch repetierte und sich in winzi-
gen Intervallschritten verindernde Akkorde bestimmen — wenn dann erstmals ein
Obertonakkord auftritt (leicht verstimmt, weil alle vier Instrumente den 7. Teilton
als natiirliches Flageolett spielen und infolge der physikalischen Gegebenheiten der
Saiten hier zwangsliufig Unschirfen entstehen), wirkt dieser als Fremdkorper. Erst

nach dem 2. Drittel des Stlickes tritt das Anfangselement des gesamten Stiickes — die
Stimmung der leeren Saiten - in den Vordergrund und wird wiederum als neues Ma-
terial wahrgenommen — als wiirde ein Schauspieler seine Maske abnehmen und sein
wahres, ungeschminktes Gesicht zeigen. Nach dieser ,, Demaskierung® folgt eine Stelle
mit intensiven Sforzati, sodafl auch jene Saiten, die sich in den ersten 20 Minuten des
Stiickes noch micht verstimmt haben, endgiiltig ihre mikrotonale Stimmung verlicren.
Zuletzt werden wiederum die Obertonakkorde gespielt — sie wirken jetzt als gerade
noch tolerierbare, etwas tribe Dominantseptakkorde — und gleiten in kleinen
Schritten dahin.

Der Protagonist als Fremdkorper, der, sobald er erkennbar wird, auch schon ver-
wittert, zerfillt ...

Oder: Der Versuch, ein halbstiindiges Stiick ausschlieflich aus ritardierenden und
accelerierenden Pulsen zu bilden.

Oder: Die Absicht, eine Dramaturgie fiir ungewohnte, neuartige Streicherklinge zu
entwickeln.

Oder ...

Zugegeben, ohne Richard H. Stein hatte ich den Schluf mit den gegeneinander ver-
schobenen ,ramponierten® Obertonakkorden nicht komponiert.

Aber ich hitte auch — z.B. — ohne Paganini nicht so viele natiirliche Flageoletts eingesetzt.
Und ohne Josef Haydn kein Streichquartett geschrieben.

Zu erginzen wire noch, dafl in meiner Komposition fiir Kammerensemble Nacht-
Schatten (1991) neben von Giancinto Scelsi beeinflufiten Klangspaltungen (aller-
dings in Zwei-, nicht in Einklingen und mit Hilfe von streng determinierten Zeit-
strukturen, die er niemals benutzt hitte) auch ,synthetische Kombinationsténe®
vergleichbar den harmonischen Prinzipien von Grisey und Murail komponiert sind.
~ Was ich damit komponieren wollte, waren ,Schattenbildungen®, die entweder
horizontal verlaufen (Intonations- und Klangfarbenunterschiede) oder vertikal

(von den Methoden der franzosischen Spektralkomponistinnen beeinflufit).

Und Wyschnegradsky war auch dabei.

So unwahrscheinlich es auch klingen mag: Neben den ,Mikrotonalen® gibt es
auch noch andere Komponistinnen, deren Arbeiten fiir mich von Bedeutung sind.
Es sind (ohne Anspruch auf Vollstandigkeit) Schubert, Perotin, Machaut, Ockeg-
hem, Josquin, Pierre de la Rue, J. S. Bach, C. Ph. E. Bach, W. A. Mozart, J. Haydn,
Beethoven, Mendelssohn, R. Wagner, Bruckner, Mahler, Wolf, Debussy, Ravel,
Mussorgsky, Janicek, Schonberg, Berg, Webern, Schreker, Hauer, Pfitzner, Ligeti,
Cage, Feldman, Boulez, B. A. Zimmermann, Stockhausen, Schnebel, Lachenmann,
Cerha, G. Neuwirth, Eréd, Prefil, Furrer, Gubaidulina, Rihm, B. Lang, K1. Lang ..,
Und schliefflich miifiten noch die Einfliisse von indischen, afrikanischen, tibetischen,
javanischen, indianischen und arabischen Musiken erwihnt werden (aber diese sind ja
wiederum mikrotonal — von einem eurozentristischen Standpunkt aus betrachter).
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