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SYNOPSIS

Tonalitat und Perzeption, statt einer musikhistorischen Begriffsbestimmung nun
die psychoakustische Materialbetrachtung. Harmonie, La Monte Youngs
idealistische Vorstellung des periodischen Schalls mit seinem residualen
Fundamentalbasston, Rameaus principe de I"’Harmonie. — Dagegen James

Tenneys empirisch orientierte Berticksichtigung der nattrlichen Detonation.

Materiale Tonverwandtschaft durch Resonanz der Teilton-Unisoni. Die form-
bildendnen Tendenzen der Harmonie im Verweilen der Partialtonhéhen,
Kombinationsténe als Produkt der natirlichen Ringmodulation, die besondere
Sonoritdt der gestimmten Verzerrung. Die je eigenen Farben der reinen

Intervalle. Spektralbewusstsein, das analytische Héren.

Atonalitat, die inharmonischen Klange der Gerdusche und Tongemische. Musik
als transparente Symbiose von Ton und Gerdusch. Die Vereinzelung der Téne
in der Atonalitat der gleichstufig temperierten Stimmung — und die historische
Konsequenz der Dodekaphonie. Rtckblick auf die Funktionsgeschichte dieser

Temperatur.

Jetzt das Experiment der naturlichen reinen Stimmung — Erfahrung ihres
Spielgeflihls, Erprobung ihres Werts. Die Suche nach den adédquaten
Konzepten im n-dimensionalen Kosmos von J I, wie etwa Arnold Schoenbergs

Begriff der harmonischen Regionen.

Komposition eines anderen Tonsystems flr jedes einzelne Stlick. Revision und
Fortschreibung der Harmonielehre, Erfindung eines die Intonation optimal
beglinstigenden Kontrapunkts zur Emanzipation der Konsonanzen, und das

auch fur die neue Orgel der livedigitalen Klangmodulation.



Guten Abend liebe Damen und Herren

Ja ich will versuchen das jetzt ein bisschen kurz zu machen habe ich mir
gesagt nach der Diskussion Das war ganz gut da sind ein paar Gedanken
die ich noch hétte jetzt sagen wollen eigentlich schon angesprochen worden
was speziell das Interesse der Spieltechnik und Verfeinerung vielleicht

Erweiterung der Spieltechniken betrifft — also eigentlich alle Musiker

Sozusagen das Politische an dem Vortrag wie ich ihn geplant hatte ist
schon abgehandelt Es wére das der Vorschlag fur einmal die Hochschulen
eigentlich sich dieses Themas anzunehmen in Verbindung von dem jetzt
erreichten Stand der Spezialisten flir die Alte Musik und eben den bestimmten
Interessen die sich auch aus der Neuen Musik eben geben kénnen nach
neuen Klangen die sich ergeben durch neue Intervalle die wir finden kénnen
durch die Erweiterung also in einer so [spieltechnisch] erweiterten reinen

Stimmung

Dass das eben auch eine politische Dimension hat ist schon angesprochen
worden das lasse ich weg und kann mich ein bisschen mehr (was auch ja
sehr gut auch ist) auf den persénlichen Akzent beschranken und damit
mdchte ich auch anfangen  Also dieser zentrale Begriff irgendwie flir mich
in meiner Arbeit seit Anfang an als ich zwanzig war oder so das ist eigentlich
der Begriff der Tonalitdt was das ist Und ich habe das lange Zeit eigentlich
mehr ja wie man oft den Begriff Tonalitat vielleicht versteht generell eher
musikhistorisch verstanden also im Blick oder man musste bald sagen Ruck-
blick auf die Musikliteratur die tonale Musik also das So wird oft Tonalitét

verstanden wie’s dort funktioniert

Da gabs diese ‘Neotonalitdt’ mit der ich mit einundzwanzig irgendwie so ein
bisschen losgelegt habe und da war bei mir so wirde ich das jetzt sehen

tatsachlich dieser rtickblickende Akzent durchaus drin und der Versuch



diesen Begriff Tonalitat (wo natirlich was dahinter steht Uber das ich ja jetzt
nicht zu sprechen brauche das kann dann die Musik selber tun die nachher
noch kommt) wo ich eigentlich erst mal versucht habe ja in diesem Blick
auf Das was das mal war Tonalitdat im neunzehnten und achtzehten
Jahrhundert und so weiter und wie ich dazu auch emotional stehe heute
Das war der Fokus und so dieser Ausgangspunkt eigentlich fir die ja die
mehr oder weniger postmoderne Musik die ich damals komponiert habe

Das letzte Sttick in diesem Stil das war meine Oper (oder es ist eigentlich
keine Oper aber sag ich eine Oper) ‘PATMOS’ 1990 uraufgeflihrt

Danach konnte ich erst mal nix machen war ich ausgelaugt und hab bisschen
nachgedacht mal anderthalb Jahre nichts komponiert und versucht den ja
den neuen Blickwinkel ndmlich auf die Akustik Psycho-Akustik muss ich
sagen das Material mit dem ich arbeite oder ich wurde sagen eigentlich das
Instrument mit dem ich arbeite néamlich die Musik das Instrument der Musik
vielleicht mit Mitteln der Psychoakustik besser zu verstehen und jetzt auch
speziell den Begriff Tonalitdt von dieser Seite aus zu verstehen Also es geht
mir jetzt nicht mehr um die musikhistorische Betrachtungsweise sondern um
die materialbezogene eben psycho-akustische Betrachtungsweise Und da —
Tonalitdt also wenn man sich dem Begriff ndhern will also dann die erste
Frage mit der ich da einmal loslegen wiirde oder versuchen wurde loszulegen

das ist die Frage

Was ist Harmonie?

Da muss man jetzt erst mal den groBen Meister aus dem letzten Jahrhundert
ndmlich La Monte Young nennen sich der wirklich da wie ich finde ein
neues Paradigma geschaffen hat Uberhaupt des Komponierens  Also die
Formel lautet (wie ich das wie ich ihn verstehe) Tdéne komponieren heiB3t sie
stimmen Das ist das neue Paradigma von La Monte Young finde ich und der
muss jetzt deshalb als erstes muss ich ihn nennen Und wenn ich ihn richtig
verstehe dann wére seine Definition die ich phantastisch finde in ihrem idea-

listischen Denkansatz wére Ja Harmonie das ist periodischer Schall



Periodischer Schall

Dazu gehért dann wenn man dartiber nachdenkt akustisch dass wir erkennen
kénnen Jeder periodische Schall also jede Harmonie — noch egal wie komplex
die ist wieviel schrage Oberténe da Teilténe in so einem harmonischen
Spektrum vorhanden sind [es] hat jede Harmonie einen Fundamentalbasston
Das ist jetzt das Wort von Rameau was da eigentlich passt  Das ist der
Residual der residuale Fundamentalbass das heif3t es bindet sich dass
es handelt sich bei einer Harmonie um einen Klang zu dem man einen Basston
nennen kann der alle Sinusténe die in diesem Klang jetzt gleichzeitig klingen
als Vielfache in sich (ber sich trdgt Also ein Fundamentalgrundton das ist
akustisch gesagt die Wellenldnge der composite waveform der zusammen-
gesetzten Schwingungsform Wie komplex auch immer die Welle ist dieses
periodischen Schalls sie hat eben eine Grundperiode Das ist dieser Funda-

mentalbasston

Der ist manchmal bei einfacheren Zusammenkléngen identisch mit einem
real erklingenden tiefen Differenzton aber wenn die Harmonien komplexer
sind dann kann der sich auch weit unt’ im Sub-Audio-Bereich nattrlich
befinden Und nach dieser Definition tbrigens wenn man dann tber die
Menge der harmonischen Klédnge spekuliert kann man sagen dass der
Harmonizitdtsgrad um so gr6Ber ist je h6her dieser Fundamentalbasston

in je héherer Oktavlage der sich befindet Also wenn der im Audiobereich
[spielt: Kontra-A] hier liegt der Grundton der alle Sinusténe die harmonisch
gestimmt sind Uber sich trdgt dann ist es eine sehr konsonante [Harmonie]
dann ist der Harmonizitdtsgrad sehr groB Wenn der sieben Oktaven tiefer liegt
dann handelt es sich um einen sehr scharfen Zusammenklang der trotzdem
nach dieser idealistischen Betrachtungsweise von La Monte Young als
Harmonie durch zu verstehenist Das heif3t eigentlich haben wir da dann
sofort auch eine revolutiondre Erweiterung des Harmoniebegriffs Was ist
Harmonie? Also das kann also [spielt einen beliebigen Cluster-Akkord am
flr die Auffihrung von Marc Sabats ‘Trio for piano violin cello’ monotonal

gestimmten Flligel] das ist eine Harmonie nach dieser Definition weil alles



was da — so gut wie der Markus Fischinger das in wenig Zeit! gestimmt hat
dies Instrument — wir haben eine Harmonie also wir haben mit einem Schlag

wiklich ein neues Versténdnis dieses Begriffs

Jetzt ist es aber so dass natlrlich das ist ein mathematischer Idealismus
wunderbar von La Monte James Tenney ist anders an die Begriffsfindung
herangegangen mehr empirisch weniger idealistisch mehr empirisch orientiert
und zieht von Anfang an — und wenn ich selber auch dem La Monte Young
'schen Ansatz zunédchst einmal so gefolgt war weil der — das schief3t so schén
los — aber dann wenn man l&nger darliber nachdenkt also ich neige jetzt
mehr zu dem Denkprozess von James Tenney dass er ausgeht erst einmal
von den Detonationen die eben auch in der Natur einfach da sind Jede
Saite also so eine Bass-Saite hier [spielt: D1 /(64/63) (ein um ein Septimal-
komma erniedrigtes Kontra-D), dann einige Flageolettkldnge der Saite] wir
kénnen die Flageoletts abgreifen — Ubrigens das alles schénes Beispiel

flir so eine Harmonie in diesem Sinne schon ganz schén komplex ein neuer
Klang aber eben eine Harmonie unter der Voraussetzung dass wir eben
(zu Tenney zurtick) die Detonation vernachldssigen Und vielleicht ist es
dann in der Praxis besser das nicht zutun und das mit einzubeziehen
schon auch auf der Denkschiene = Was némlich der Fall ist bei diesen kurzen
Bass-Saiten das ist ja ein kleiner Flligel die sind sehr dick und die Tragheit
einfach der schwingenden Materie fuhrt dazu dass die héheren Partialténe in
dieser Klaviersaite detonieren So dass tatséchlich selbst die eine Saite bereits
also ein Stiick schwingende Materie ein nicht ganz harmonisches Spektrum
produziert Die Oberténe detonieren also ist es ein leicht leicht inharmonisches
Spektrum und mit anderen Worten nach der idealistischen Definition

‘Harmonie gleich periodischer Schall’ das kann nicht periodisch sein

James Tenney also wissen wir jetzt geht dann so vor und sagt Wir missen
jetzt die Wahrnehmungstheorie unsere Erfahrung die wir sammeln kénnen mit
Experimenten mit einbeziehen und dann ist es klar dass es handelt sich um

eine Anndherung eigentlich nur Und unsere Ohren die héren ja auch die



haben also eben auch so einen Bereich von Ungenauigkeit beziehungsweise
von Akzeptanz kleinerer Ungenauigkeiten die dann durchgehen kénnen

Wir wissen dass wir zwei Téne die weniger als sechs Cent auseinander sind
eigentlich als die gleichen empfinden genauer sind halt die Nervenzellen nicht
Und das ist sozusagen der Hintergrund fur diese Mdglichkeit empirisch be-
trachtet diesen Harmoniebegriff dann so zu definieren zu sagen Alles was
genau genug gestimmt ist dass es durchgeht fir das Gehdér in diesem
Sinne kdnnen wir als Harmonie bezeichnen Und dann ist es auch mdglich
weiterhin mit den ganzen Brtichen zu hantieren in der Praxis um Intervalle
zu definieren und so weiter also mit dem mathematischen Apparat wenn
man sich einmal klar gemacht hat Das geht nicht um diese Schwingungs-
verhdltnisse an und fiir sich sondern um die gentigend gute Anndherung

daran

(Wie nah wie genau das nun sein muss darlber habe ich jetzt auch in den
letzten Wochen eine Menge spekuliert namlich an diesem Orthotonophonium
weil’s halt nicht so gut gestimmt ist und weil ich insbesondere auch diese
Naturseptimen spielen wollte die gar nicht da waren und also alle knapp
sechs Cent (theoretisch flinf-komma-acht Cent) zu hoch zu groB waren und
man hdrte das bereits Also ich wollte ja ursprtinglich dieses Orthotonophonium
durch meinen Computer jagen was ich jetzt mit dem Streichtrio machen werde
und ringmodulieren  Das habe ich dann sein lassen weil das einfach nicht
genau genug gestimmt war und tatsachlich habe ich flir das Konzert nachher
drei so tolle Musiker die spielen wesentlich genauer wesentlich sauberer als
es das Orthotonophonium kann und da funktioniert das mit der Ringmodulation

Ich komme auf diese Ringmodulation noch zu sprechen)

Immer unter dieser Pramisse gilt jetzt alles Weitere was ich sage zu der Akustik
und dann waére jetzt der nachste Schritt nachdem wir also diesen Harmonie-
begriff ein bisschen klar haben Zurtick zur Tonalitdt  Die muss irgendwas
mit Harmonie zu tun haben oder Harmonien wahrscheinlich ja mit dem

Verhéltnis von Harmonien Eine Harmonie also Ein Klang in einem Moment



der Néchste und so weiter Wie verhalten die sich zueinander? Das scheint
irgendwie vermute ich das zu sein worum es bei dem Begriff Tonalitat geht
Der zentrale Gedanke ist eigentlich dann die Frage Was ist Tonverwandtschaft?
Das ist also ein Begriff den jeder Musikstudent lernt  in der Harmonielehre
(Tonverwandtschaft [es] gibt Quintverwandtschaft Terzverwandtschaft und so
weiter) Aber was ist das eigentlich? Wenn wir versuchen das materialiter
zu verstehen also wirklich die Musik als schwingende Materie oder als das
Zusammmenwirken also die Summe von vielen gleichzeitig klingenden Sinus-
tonen (Jeder Klang ist ja eine Zusammensetzung von gleichzeitig klingenden
Sinusténen) also damit kommt man — wenn man sich auf die Ebene begibt
gewissermaBen das ist so wie die Atomphysik des Klangs wenn man anféngt
das also auf der Ebene der Sinusténe zu betrachten die Musik (und ftir mich
ich fand das spannend irgendwie also schon vor zwanzig Jahren als ich das
erste Mal ganz kurz mit Computermusik zu tun hatte versucht habe zu tun zu
haben) war das die Idee diese Faszination Das wdre ja toll wenn man
die Musik komponieren kann auf dieser elementaren Ebene also wirklich die
elementaren Bestandteile genau wie Anfang der flinfziger Jahre das natdrlich
auch bei der elektronischen Musik als das neu war dieser faszinierende Ge-
danke schon da war Jetzt kénnen wir jetzt kénnen wir die Musik aus ihren

kleinsten Bestandteilen zusammensetzen

Und So auch Betrachtung der Tonverwandtschaft also die Antworten liegen
auf dieser Materialebene Eben eine Tonverwandtschaft liegt dann vor wenn
zwei musikalische Téne die eben ein Obertonspektrum jeweils haben so
miteinander klingen dass bestimmte Teilténe ein echtes Unisono bilden
Also haben wir haben wir also ein A [spielt: A—e] und ein E dann gibt es
ein E [spielt: €’] eine Oktav héher das ist der dritte Oberton des A’s der
zweite Teilton des E’'s und die sollen ein sagich mal ein musikalisch
schénes Unisono bilden  Das ist dann eine Quintverwandtschaft Die
Terzverwandtschaft [spielt: A + cis/(81/80)] ergibt sich dadurch dass dieses
Cis [spielt: cis”/(81/80)] sowohl der flinfte Oberton des A’s ist als auch der

vierte vom Cis Und die reine Intonation ist nichts anderes als die beiden



Téne so zu spielen dass dieses Cis nicht mehr schwebt Mit anderen Worten
wenn ein Cellist genau diese beiden Téne spielen will das A auf der C-Saite
irgendwo und das Cis auf der G-Saite dann muss er nicht etwa hier sein A
anhdren [spielt: A - cis /(81/80)] und sein Cis und sehen Wie klingt — ist die
Terz richtig? sondern sein Ohr [spielt: cis”/(81/80)] ist hier oben und da hért er
Schwebt das oder nicht? Wenn er das schwebungsfrei kriegt dann hat er
das Intervall rein intoniert also So spielt der Marc das auch er hért die
Oberténe Das geht im Tenorbereich leichter als im héheren Geigenbereich
und deshalb der Geiger muss dann den nachsten Schritt machen auch die

Differenzténe hinzuzuziehen Da komm ich dann gleich drauf

Jetzt muss man auch dazu wieder etwas sagen die Frage Detonation

Die nattirliche Detonation und unser Ohr also die Schwebung wenn die
langsam genug ist ist sie wunderschdon Die ddrfen ein bisschen schweben
diese beiden das Cis da diese beiden Téne das Cis aber nur sehr langsam
dann ist es schén also in so einem Sub-Vibrato-Frequenzbereich Ein Hertz
halbes Hertz so etwas in diesem Bereich Die Schwebungen sind wunderschén
Das ist dann ein Amplitudenvibrato Das ist auch toll zu wissen und wichtig zu
sagen wennesum J/ geht Nie geht es um sozusagen das Prinzip sondern
immer geht es um die Anndherung und Da ist das Leben drin  Wenn wir jetzt
hier dieses gestimmte Klavier wenn wir mehr Zeit hatten Kopf rein halten
wlrden [spielt: a + cis /(81/80)] dann wtirden wir diese Schwebung héren
schon auch [spielt: cis /(81/80)] in einem Chor  Also es ist fast nicht méglich
die absolute Chor-Reinheit zu erreichen Und auch gar nicht wiinschenswert
weil wenn die Anndherung nur grof3 genug ist dann kriegen wir — also ich
spiele jetzt mal [spielt: a] so ein A dann kriegen wir [spielt: 2" —e” —a" —
cis’’ /(81/80) - - - @”] hier diese Obertonmelodien indem A nicht? [spielt:
a---a---] dann — ziemlich gut! passiert mehr oder weniger langsam
pendelt pendeln singen diese Oberténe Und das ist ja viel reicher als
wenn wir jetzt einen Computersound hétten der peng einfach die glatt bringt
und da gibt es dieses Leben gar nicht Anndherung also das heif3t

Die Schwebungen in den Bereich bringen wo sie schdén sind



Jetzt kommt vielleicht noch ein Gedanke der auch wichtig ist um den Begriff
Tonalitat ein zu beschreiben Wenn wir sehen dass in der Simultanitét dies
Oberton-Unisono vorhanden ist [spielt: a + cis /(81/80)] dann kann man jetzt
weiterdenken und finden dass es ein dhnliches Phanomen auch in der Zeit-
Dimension gibt also nicht nur wie wir immer sagen vertikal sondern auch
horizontal  Das ist eines der fuir mich beinah magischsten Phdnomene von J |
(Just Intonation) dberhaupt dass namlich dieses Tonverwandtschafts-
phdnomen auf der Materialebene der real klingenden Sinusténe auch sich
in der Zeit finden ldsst Das hei3t eine tonale Progression von irgendwelchen
Kldngen die hat die Eigenschaft dass bestimmte Téne die in einem Moment
‘X’ gespielt werden von irgendeinem Instrument (vielleicht Oberoktaven von
diesen Ténen) aber die waren schon da in dem letzten Klang Weil wenn
das Intervall in der Progression gestimmt wird mit anderen Worten wenn ich
spiele [spielt: a] ich hér jetzt [singt: cis”/(81/80)] das hohe Cis da oben
[spielt: cis’/(81/80) - - @] ich hdr das ja schon [spielt: cis / (81/80)] jetzt spiel ich
das daist es ein bisschen lauter nochmal da  Das heit dieses Cis — in

Wirklichkeit hére ich [spielt: a + cis’ / (81/80) - - cis’ / (81/80) + cis’ /(81/80)] nicht?

So das heif3t es gibt also die Tonverwandtschaft in der Zeit Wenn dieses
Intervall rein gestimmt wird in der Progression dann bleibt dieses Cis liegen
Also haben wir da das Phdnomen was in jeder Harmonielehre — in der dritten
Stunde kommt das vor wenn man einen vierstimmigen Chorsatz machen soll
“Was liegen bleiben kann bleibt liegen” So “Wenn der Tenor auf demselben
Ton liegen bleiben kann bleibt er liegen ” Was ja auch tbrigens nichts anderes
ist als angewandte Praxis diese alte Satzlehre wie man am besten rein
singen kann Also dieser ganze Tonsatz hat nichts anderes eigentlich im Sinn
gehabt als optimal zu garantieren dass der Tonsatz rein gesugen werden kann
Weil man braucht immer eine Liegende Stimme damit der ndchste Sound
noch in der Grundstimmung ist Damit man den Faden der Stimmung
nicht verliert im Laufe von flinfzehn Minuten oder so muss sogar von jedem
Ton zum néchsten irgendwas liegen bleiben ~ Und wenn auch in vielen

Progressionen gar nicht die Téne die man spielt liegen bleiben ich kann
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Ihnen garantieren in reiner Stimmung es bleiben ich weif3 nicht wieviel
Sinusténe real liegen Also das Prinzip des Verweilens der Partialtonhéhen
der Liegenden Stimme die wir aus dem Tonsatz kennen findet auf der Ebene
dieser atomaren Materialbetrachtung wie eine neue Realitdt Und das geht
dann so weit dass ich eine ganze Mozart-Symphonie kann definieren als eine
Summe von soundsoviel Sinusténen So viele sind das noch nicht mal Idealer-
weise wenn die rein gestimmt sind sind das immer dieselben Und das ist
das tolle Hérerlebnis dann dabei dass man immer wieder die selben Sinus-
téne hért nicht? So doll moduliert das ja noch nicht einmal also das ist ein
begrenzter Kosmos von real erklingenden Tonhéhen Schwingungen (jetzt
muss man eigentlich zu La Monte Young wieder gehen) von Vibrationen
die mein Sensorium erlebt! und immer wieder gibt’s die Freude oder bei
Schubert naturlich der arbeitet sténdig damit gibt’s die Freude ‘DerSelbe

Ah! da ist er wieder’ Nicht? Dieses Erlebnis das istJ |

Tonverwandtschaft

Einer der zentralen Begriffe um zu verstehen was Tonalitat ist oder eben die
tonale Ordnung von Ténen also die tonale Komposition von Ténen La Monte
Young sagt Die einfach stimmen! dann sind die Téne so strukturell zu-
sammengebracht dass die Teilténe immer alle liegen bleiben Immer gibt es
einen der liegen bleibt Schénberg hat gesprochen (die also das ist ich
benutz) ja Schénberg hat von den formbildenden Tendenzen der Harmonie
gesprochen (Buchtitel) Die formbildenden Tendenzen der Harmonie das
heiBt Diese Partialtone die schaffen musikalische Form in der Zeit
Weil was jetzt ndmlich passiert — puh nehmen wir ein anderes Beispiel
[spielt: a + cis’/(81/80) + €’] oder [spielt: e +e’] Was kdnnte ich denn
machen? [spielt: e + h--a + cis’/(81/80)] So [spielt: e + h] oder noch anders
[spielt: e+ h+e’ --a+cis’/(81/80) +e’] So Jetzt stellen wir uns mal vor

wir denken uns gerade mal rein Da gibts jetzt [spielt: e + h + €’] einen Teilton
hier [spielt: h”] Mehrfach kommt der vor also dreifaches Unisono schon
[spielt: e + h+ e’ --a+cis’/(81/80) + '] Hier [spielt: (a + cis’/(81/80) + €’) + h”]

jetzt kommt er auch vor Weil [spielt: e’] klar ich spiel ja auch ein E
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also dieses H [spielt: h”] ist [spielt: (a + cis’/(81/80) + e’) + h”] real da
Aber indem ich [spielt: (e +h+¢€’)+h”--(a+cis’/(81/80) + e’) + h”] mache
[wiederholt: (e + h+¢€’)+h”--(a+cis’/(81/80) + e’) + h”] dieses H verwandelt
sich ich nenn das die Partialfunktion Das bleibt liegen aber verwandelt
sich mit Akkordwechsel in seiner Partialfunktion Das war also der dritte Teilton
[spielt: e - - h”] von dem Grundton dieser ersten Harmonie [spielt:e + h + e’ +
h”--e’+h”] und jetzt ist es der neunte [spielt: (a + cis’/(81/80) + e’) + h”]
pl6tzlich der neunte Oberton von einen A [spielt: A] tiefer gesehen Das heif3t
das gewinnt plétzlich einen anderen Spannungsgehalt das klingt intensiver
also ein bisschen schérfer im Verhdlinis in dem Klang der jetzt real namlich
dieses [spielt: a + cis’ /(81/80) + €’] A-Dur — Dies H istda ich hérs [spielt: a +
cis’ /(81/80) + e’ - pfeift: h” — spielt: h”] Das ist da und das hat eine bestimmte
Emotion beinah so eine Spannungsfarbe einen bestimmten Sound Der ist
im Verhéltnis angespannter als dieses H klingt [spielt: h”--e +h+h”] in
der Quinte [spielt: (a + cis’/(81/80) + ¢’) + h”] Oder auch [spielt: (e + gis / (81/80)
+h)+h”--(a+cis’/(81/80) + e’) + h”] Nicht? Und das waére so etwas wie
formbildende Tendenz der Harmonie dass dieses eine H macht ein Leben
durch in seinem Verweilen verwandelt es sich trotzdem in seinem Spannungs-
gehalt Und das diese Art Progression oder Ablauf findet jetzt bei allen
Partialténen allen Sinusténen statt die gleichzeitig klingen Manche ver-
schwinden nattrlich beim néchsten Akkord andere bleiben liegen und ent-
spannen sich (wenn man zurtick geht zu dem E-H entspannt sich das H
wieder) und so weiter Also das wér die Form bilden ja diese musikalischen
Prozesse Phrasen eigentlich die die Partialtone selber auf ihrer eigenen
Tonhéhe singen  Soviel vielleicht zu dem Prinzip Teilton-Unisono Klang-
Tonverwandtschaft Jetzt kommt fiir mich bei der Begriffsbestimmung von

Tonalitat noch ein ganz anderes Phdnomen dazu Das ist die Verzerrung

Nichtlineare Verzerrung
ist das Fachwort Ich nenn das auch die natdrliche Ringmodulation und
Radulescu ja wohl auch nicht? (ich kann hier nicht viel sehen) Ja gut okay

das kommt weil ich damit im Studio gearbeitet habe also mit Ringmodulation
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und Die findet einfach von Natur aus immer statt Also das wissen wir aus
der Akustik wenn man zwei Téne spielt sagen wir mal zwei Sinusténe gleich-
zeitig dann hdéren wir sie alle beide gleichzeitig und wenn wir die Wellenform
angucken dann ist das zundchst mal wtrden wir denken das ist einfach die
Addition dieser beiden Sinuskurven mathematisch einfach die Addition der
beiden Kurven der beiden Graphen Das stimmt aber nicht Das stimmt viel-
leicht fur sehr leise Téne dass man einfach sagen kann okay also Was wir
héren wenn zwei Téne gespielt werden das ist die Summe Wahrscheinlich
musste man korrekter sagen vermute ich (ich bin ja doch eben kein Physiker)
Eigentlich streng genommen gilt das nur ftir unendlich leise Téne tberhaupt
dass man die Schallquellen nur addieren muss um das zu haben was wir
tatsdchlich héren Flr unendlich leise Téne im strengen Sinn  spekulativ
gesagt Real wohl fiir irgendeinen Piano-Threshhold gilt das und sowie die
beiden Téne die man zugleich spielt lauter werden als diese Grenze dann
eben jedenfalls mlissen wir damit rechnen dass wir eine Verzerrung kriegen

diese Nichtlineare Verzerrung

Und die besteht aus nichts anderem — das mathematisch gesagt oder vom
Digital Audio her da stellt sich das auch so dar — Digital Audio was ne
wunderbare zugleich auch gebrauchbar ist bei diesen Spekulationen als eine
Art physikalisches Modell Also dass die Wellenformen in 44100 Zahlen [pro
Sekunde] représentiert werden also das ist ja wie die Wellentheorie des Lichts
und so weiter ein schénes Modell eigentlich um bestimmte Prozesse vielleicht
besser verstehen zu kénnen Und auf der Ebene von Digital Audio — also
mein Computer flir das Stlick was wir nachher machen der braucht um diese
Verzerrung zu simulieren nichts weiter tun als die beiden Schwingungsformen
der beiden Téne die gerade gespielt werden statt sie einfach zu addieren sie
zu addieren aber noch dann dazu zu addieren das Produkt dieser beiden

Das heiBBt nichts anderes tut er als 44100 mal [pro Sekunde] die beiden
Zahlenwerte dieser Schwingungskurven sample flir sample zu multiplizieren
und das Ergebnis dieser Multiplikation zu addieren zu dem Additionsprodukt

dieser beiden Kurven Ich finde das ziemlich verrtickt weil Digital Audio
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das ist so eine einfache Rechenoperation (darum arbeite ich auch damit der
Computer kann dann eine ganze Menge noch tun also es ist ein einfacher
Rechenprozess) aber irgendwie muss ja dann unser Ohr das auch machen
und nicht nur unser Ohr sondern eben die Luft im Korpus der Geige macht
genau diese Verzerrung Also wenn der Marc diese Doppelgriffe spielt dann
héren wir (das konnte man wunderbar héren weil er ja so rein intoniert hat)
dann héren wir nicht nur die zwei Téne die er spielt sondern einen ganzen
Mondhof sozusagen um die beiden Téne herum diesen Schein der und das

ist eben genau diese Verzerrung

Die passiert also tberall in jeder schwingenden Materie gibt es die Verzerrung
wenn der oder die Téne die gleichzeitig erklingen mindestens eine Minimal-
Lautstérke tiberschreiten Also tatséchlich auch wenn man nur einen Ton
spielt hat man diese Ringmodulation Die féllt dann in der Regel nicht auf
weil die fullt nur das Spektrum noch ein bisschen auf aber wir erleben es

bei Doppelgriffen als Geiger und so weiter Das Ergebnis dieser Multiplikation
(die Schwingungskurve die das Ergebnis dieser Multiplikation ist) héren wir
als Kombinationsténe also als die Summe die mehreren gleichzeitig er-
klingenden Differenz- und Summationsténe ersten zweiten dritten Grades
und so weiter (theoretisch unendlich) Also das ist das Ergebnis dieser Multi-
plikation Ist Unvermeidlich in der schwingenden Materie Es gibt keine
Schallibertragung ohne Verzerrung Und das scheint mir ein zentraler
Punkt zu sein wenn ich Uber Tonalitat nachdenke Das heiBt wir leben mit
dieser Verzerrung  Die sind relativ leise in der Regel die Kombinationsténe
aber oft genug erleben wir die Und insbesondere wenn die Intonation im Fokus

ist dann kommen die raus Also dann entstehen die Resonanzphdnomene

Die diese Verzerrung findet auch im Trommelfell statt sie findet tbrigens auch
hier in den (wo sind sie) in diesen Verstarkern statt Uberall Da nennt man
das Kilirrfaktor ist aber genau dasselbe Also auch in dem Moment wo die
Schallkurve also unsere Musik in Voltspannungen verwandelt wird im Ver-

starker auch da wird sie genau wieder gleich verzerrt Im Ohr wahrscheinlich
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in der Lymphfliissigkeit weiB der Teufel auch vielleicht im Gehirn noch kénnte
es sein dass diese selbe Verzerrung stattfindet Also landet in meinem
Sensorium die Verzerrung der Verzerrung der Verzerrung und so weiter

Alles Die jeweils dann naturlich noch leiser werden aber die sind da

Und wenn ich jetzt zwei T6ne habe oder beliebig viele die eine Harmonie
bilden also hinreichend nahe an ein reines Schwingungsverhéltnis kommen
dann kriege ich — La Monte ich muss mich unterbrechen noch mal wieder
bei La Monte einsteigen Also es zeigt sich immer wieder Das ist schon toll
den zu haben und diesen Gedanken diesen idealistischen Gedanken Der
periodische Schall Wenn Angenommen dass ich eine utopisch reine
Harmonie habe dann wird das Produkt dieser Verzerrung hundert Prozent
nichts anderes sein als eine Verstdarkung der Harmonie die ich bereits spiele
Dann werden also samtliche Differenz- und Summationsténe genau in den

Klang passen in die Harmonie passen die gewollt ist die gespielt wird

Deshalb ist jetzt die Idee flir reine Intonation eigentlich die: Nicht nur die
Tdne zu stimmen die man spielt sondern die Verzerrung die man nicht ver-
meiden kann muss mitgestimmt werden Die wenn es gelingt die zu stimmen
dann dann hat man das diesen Sound der eigentlich die reine Stimmung
bedeutet also diese neue Sonoritédt die wirklich tberrascht und wohl einfach

wunderschdn klingt

Dazu ist es dann notwendig die Tonh6éhen so genau zu stimmen die man
spielt dass auch die tiefsten Differenzténe soweit man die noch hdren kann
soweit die im relevanten Audiobereich liegen hinreichend gut gestimmt sind
Wenn wir also — (und das ist so eine Frage Uber die ich jetzt viel nachgedacht
habe und wirklich weiter gekommen bin auch im Verstdndnis bei dem Ortho-
tonophonium weil ich dieses Problem so hatte dort dass die Stimmung nicht
ganz ausreichte) Wenn die Differenzténe wenn die nahe genug beieinander

sind — wie kénnte ich das zeigen also hier hier [spielt: cis’/(81/80) - ¢’]
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Marcs Klavier [spielt: d’/(64/63) + e’ + g’/ (64/63) - - Cis’ / (81/80) + e’ + g’ / (64/63)]

wir haben hier [spielt: cis’/(81/80) - ¢’] funf zu sechs oder ich spiels eine
Oktav héher [spielt: cis”/(81/80) - ¢” - g” / (64/63)] flinf zu sechs zu sieben [spielt:
Cis” /(81/80) + ” + g” / (64/63)] Jetzt bildet die Terz [spielt: cis” / (81/80) + e”] Cis - E
einen Differenzton flinf zu sechs das ist vier zwo eins [spielt: A] dieses A
[spielt: cis” /(81/80) + €”] Wenn wir sehr gut zuh6éren kdénnen wir das héren
[wiederholt: II: cis” / (81/80) + e” :Il ] ohne Pedal sogar Hdren Sie das? [spielt: A]
Da ist er Jetzt [spielt: Il: €” + g” /(64/63) :l| ]| sechs zu sieben das selbe Aist da
Wenn ich die jetzt zusammen spiele dann kriege ich [spielt: A] zweimal dieses
A und zwar wenn es gut genug gestimmt ist ein Unisono was in meinem Ohr
durchgeht [spielt: cis”/ (81/80) + ¢” + g” / (64/63)] Jetzt muissten eigentlich alle das
héren [spielt: cis” /(81/80) + e” + g” / (64/63)] im ersten Moment “Wham” und dann
ist er weg [spielt: cis” /(81/80) + ¢” + g” /(64/63)] Da unten hier [spielt: A] “Boing”
wie ein Glockenton [spielt: II: cis” /(81/80) + e” + g” /(64/63) :1l ] “Wham” Héren
Sie in diese Region [spielt: A] einfach — also das was ich im Vortrag kurz
erwahnt hab Was wir lernen miissten an der Hochschule Spektralbewusst-

sein also in die Kldnge hineinhéren lernen als Musiker ...

.. also Spektralbewusstsein Das zu trainieren das wére eine Aufgabe der
Gehdrbildung in der Musikhochschule zum Beispiel Eine absolute Voraus-
setzung um mit der Intonation weiterzukommen  Weil nur so kann man
das machen Also man muss wissen und es ist immer gut dann bei der prak-
tischen Intonationsarbeit sehr gut zu wissen wo man hinhéren muss damit
man gleich an die richtige Stelle sich konzentriert Und so kann man eben auch
[spielt: cis /(81/80) + e + g / (64/63) - gis” / (81/80)] in dem Klang ich kann das héren
oder ich kénnte versuchen [spielt: A2] den da unten zu héren Besser [spielt:
Ccis’/(81/80) + e’ + g’ /(64/63)] in der Oktave [spielt: A1] da kann ich den Bass
héren [spielt: II: cis’ /(81/80) + ¢’ + g’ /(64/63) :Il ] Und nun ist es eben so dass
sowohl diese Terz [spielt: cis’/(81/80) + ¢’] sechs zu fuinf als auch diese
[spielt: II: €” + g” /(64/63) :1l ] ein bisschen kleiner — klingt toll die hat n&dmlich
[spielt: A1] das A schon drin [spielt: II: cis’/(81/80) + ¢’ + g’ /(64/63) :Il | beide

[spielt: A1] produzieren sie denselben Differenzton Und nun ftir die reine
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Stimmung flr die Sonoritdt das Ergebnis um das es ja geht ist eben wichtig
dass dieses A klar genug ein Unisono bildet Diese beiden Differenzténe Ja
und wie nah mussen die beieinander liegen? Ich hab das vorhin schon erwahnt
die Forschung sagt Sechs Cent etwa alles was weniger als sechs Cent aus-
einander liegt hdren wir als denselben Ton Also sag ich mir Gut jetzt weil3
ich wie genau diese Tone [spielt: cis’/(81/80) + e’ + g’/ (64/63)] gestimmt werden
mussen So [spielt: A1] dass die Differenzténe die beide A heiBen weniger
als sechs Cent auseinander liegen Sechs Cent in dieser Oktave entspricht
drei Cent hier [spielt: A] mit anderen Worten Man mtsste [spielt: cis’/(81/80) +
e’ + g’ /(64/63)] so irgendwo bei einskommafinf Cent genau [spielt: cis’/(81/80)
+ e’ + g’ /(64/63)] diese drei T6ne stimmen dann kriegt man einen Differenzton
der weniger als sechs Cent differiert also ein echtes akzeptables Unisono
bildet

Also die reine Stimmung setzt dann ein  wenn auch die Verzerrung selber
gentgend gut gestimmt ist dass mein Ohr ein Unisono h6ért Wenn jetzt aber
die Differenzténe unterhalb der SechsCent-Abweichung voneinander liegen
dann weiB ich dass alle anderen Sinusténe alle anderen Sinusténe des
Klanges die héher liegen die sind umso besser gestimmt also um den
Faktor Zwei besser in jeder Oktave héher Also dann hat man einen Sound
der absolut im Fokus ist Also das waére vielleicht genug zum Begriff

Tonalitdt Ein paar Worte noch zur

Atonalitat

Da haben wir ja auch schon ein bisschen drtiber gesprochen Ja gut dann
sage ich einfach auch auf dieser akustischen Schiene dannist Atonalitét
also als das Gegenteil definiert einfach das inharmonische Spektrum Das
sind die ganzen Gerdusche und Tongemische Das ist flir mich aber dann
auch ein inharmonisches Spektrum: etwa zwei Sinusténe mit einem irratio-
nalen Schwingungsverhéltnis Ich gehe so weit und sage Selbst zwei Sinus-
téne mit einem irrationalen Schwingungsverhéltnis die ich nie dissonant emp-

finde — weil Man kann zwei Sinusténe zusammen spielen die klingen immer
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konsonant Wenn die nicht ich weif3 nicht so ein Mikrointervall Viertelton

also unterhalb dieser critical band - Grenze liegen sind die immer konsonant
Trotzdem sag ich Das ist flr mich eine Atonalitdt So wurde ich das einfach
definieren Mit anderen Worten Wenn es bei Sinusténe schon gilt dann erst

recht bei musikalischen Ténen (kann ich hier ja nicht spielen)

Eine temperierte Terz C - E auf dem Klavier das nenn ich einen atonalen
Klang Weil der hat keine Tonverwandtschaft Es gibt auf dem temperiert
gestimmten Klavier keine Tonverwandtschaft zu héren auBer der Oktave
(Und die sind gespreizt miussen sie auch da kommen noch ein paar andere
Kriterien dazu) Die Terz auf dem normalen Klavier ist keine Tonverwandtschaft
Weil wennich C und E habe das E was zwei Oktaven héher ist das ist ein
Mikro-Cluster nicht? Immerhin vierzehn Cent auseinander also das ist ein
Unisono was einfach zu schlecht ist um akzeptiert zu werden als ein Unisono
Also das ist sozusagen was wir dann kriegen ist diesen Vibrato-Klang des
temperierten Klaviers  Er hat hier jetzt mal der Marc hat (wir werden das ja
nachher héren) wunderbar — das ist der Versuch ein vibrato-freies Klavier
mal hérbar zu machen Klavier ohne Vibrato Ja als so eine neue Vor-

stellung ein neuer Sound nicht? (Reine Stimmung) Ja also

die Atonalitdt der Gerdusche und Tongemische

Zu den Geréduschen ganz schnell noch Die gehéren ja immer zur Musik und
sind eigentlich dann flinfzig Prozent vielleicht der Musik Gerade wenn ich die
Tdéne rein stimme dann wird das Gerdusch erst recht interessant weil ich
habe ja eigentlich keine Dissonanzen mehr in der reinen Stimmung weil alles
zusammen konsoniert Dann umso mehr werden die Gerdusche interessant
und das Wunderbare ist dass es da diese totale Transparenz gibt zwischen
Ton und Gerdusch Das ist ja phdnomenal wenn man sich vorstellt was das
Ohr eigentlich leistet Da kommt also eine Schwingungskurve an die man auf-
zeichnen kann als Kurve in der Zeit und dann findet diese Fourier-Analyse
statt alles in Realzeit im Sensorium und wir h6ren dann doch eben die ganzen

Téne und die Harmonien und die Gerdusche isoliert davon die also raus-

18



gerechnet werden vom Sensorium in Realzeit Und wir kénnen also die
wunderbar gestimmte Geigen-Sexte héren und zugleich das Streichgerdusch
dazu Also die Musik ist immer die Mischung eigentlich eine Fifty-fifty-Mischung
irgendwie vielleicht sogar von Ton und Gerdusch und Musik ist diese Symbiose
Aber eben Die atonal jaich sagte es schon die temperierte Terz und so
gesehen eigentlich die gesamte gleichstufig schwebende Temperatur ist flr

mich atonal per se Ich nenne also die gleichstufige Temperatur atonal

Und deshalb war das diese folle Sache was Schénberg gemacht hat

dass er némlich die Téne die leider keine Tonverwandtschaft mehr haben also
die in die Vereinzelung geworfen waren (Jetzt kénnen wir auch ein bisschen
Adorno-maBig das mal verstehen) die Tonh6éhen die vereinzelt sind in der
gleichstufigen Temperatur — keine Verwandtschaft Nichts Jeder steht flir sich
alleinda Soistdas da Jawas macht man wie schafft man da denn einen
Zusammenhang? Und Schénberg hat die L6sung gefunden mit der Dodeka-
phonie Das ist genial nicht? Erst die Zwélftonmusik komponiert die gleich-
stufige Temperatur die damals dann seit sechzig Jahren (also 1850 oder 40
war sie endgliltig etabiert) da war Er hat den Gedanken gehabt wie man jetzt
die Téne komponieren kann zusammenstellen die man nach Tonverwandt-
schaft im La Monte Young’schen Sinne sie ndmlich zu stimmen nicht mehr
materialiter zusammenstellen kann aber mit diesem demokratischen Gedanken
der Reihenbildung dass dann jeder fiir jeden ausgetauscht wird durch die
Transpositionen (Jeder Ton kann jeder werden also ein Cis kann der erste
der zweite bis der elfte zwdlfte jeder Reihenton werden durch die Trans-
position) und dadurch entsteht wieder ein Zusammenhang (mal ist das Cis
zuféllig der flinfte Ton der Zwdlftonreine mal ist es der siebte und irgendwie
so mit allen Ténen) Das ist eine andere Art von Tonbeziehung die er da
etabliert hat Und dann muss man noch bedenken dass diese Transposition
nur funktioniert mit /dank der speziellen (jetzt wo ist Dieter Jordi?) also
dieser besonderen Féhigkeit der Temperatur dass die Téne alle dquidistant
sind nicht? Also nur deshalb kann man ja eine Reihe transponieren In

reiner Stimmung geht das nicht Weil Da gibts den groBen Ganzton den
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kleinen Ganzton man kann da nicht was transponieren und so erreichen dass
der erste Ton eines Motivs dann der zweite wird und so weiter Man kann da
nur tonal transponieren (also wie in der Fuge ‘tonale Beantwortung’ und so
weiter diese Sachen) Aber das ist gerade die groBe Qualitat der gleichstufigen
Temperatur dass man gleiche Intervalle hat dass man also eine Figur eine
musikalische Figur transponieren kann  Und genau mit diesem Mittel hat
Schénberg diese eine neue Verwandtschaft in der Entfremdung der in der

materialen Entfremdung der Téne geschaffen

Nun ist aber diese Zwdlftonidee ja jetzt historisch Also irgendwie scheint mir
dass damit auch die — nachdem das auskomponiert worden ist so genial
dass auch die Zwdlffonstimmung (nenn ich sie auch) auch damit eigentlich
historisch ist Und wozu brauchen wir die noch?  Also gut dann muss man
sich uberlegen Was war eigentlich die Funktionsgeschichte?  Also die ist
erfunden worden soviel ich wei3 um 1600 fir die Lauten und Gamben
hauptséchlich wohl deshalb weil sie neben den Quarten bléderweise auch
eine Terz im Abstand der Saitenstimmung hatten und dann konnte man um
die Buinde nicht zickzack zu fihren man musste irgendsowas erfinden Also
die haben zuerst diese Temperatur erfunden und verwendet Die Cembalisten
waren ja noch weiB3 nicht hundertflinfzig Jahre dagegen und haben gesagt
Wir kénnen das besser machen mittelténig (und dann die diversen anderen
ungleichmédBigen Temperaturen) Und dann schlieBlich haben auch die
Klavierspieler diese Temperatur ibernommen und das so kennen wir das
jetzt eigentlich als die Stimmung des Klaviers und das hat dann die wunder-
bare modulatorische Vielfalt Chopin und all das ermdéglicht  Und dafdr
fir diese Musik brauchen wir bestimmt diese Temperatur auch noch

Das ist klar

Aber als Komponist Wieso Nur weil man anders ein Klavier nicht sinnvoll
stimmen kann (wo man sich eben nicht mehr als zwéIf Tasten erlauben kann
und ich weiB ja von dem Orthotonophonium was flr ein horrender Wahnsinn

das ist mit dreiundflinfzig umgehen zu muissen Also da sind Grenzen der
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Beweglichkeit also der musikalischen Verwendbarkeit gegeben und das ist
der Sinn natdrlich dieser Temperatur) Aber mein Gott jetzt als Komponist heute
So wichtig ist das Klavier dann auch wieder nicht fiir mich jetzt flir die Sachen
die ich vielleicht noch komponieren kann Und schon gar nicht dass ich mir die
Temperatur im Kopf noch erlaube also in meinem musikalischen Denken

im harmonischen Verstdndnis Da kann ich mich auf jeden Fall mal davon
befreien Und Gut wenn man da einmal raus ist féllt es allerdings so geht es
mir sehr schwer — ich kann das nicht mehr ich kann da nicht mehr zurtick
Also ich kann halt dann nicht ftir normales Klavier mehr schreiben das macht
dann keinen SpaB mehr Also da riskiert man ein bisschen auch dass man
eine Brucke hinter sich dann abrei3t aber das macht auch nichts daftr gibts
genug spannende Experimente Das ist also jetzt der Stand dann wie ich das
so fur mich jetzt erlebe ganz subjektiv Also das da das geht nicht mehr zurtick
und aber es liegt da sehr viel auch unbekanntes Terrain von dem man denkt
Ein Sttick weit kann man da schon noch kommen vor mir  Also ich denke
das ist fur zehn Jahre Arbeit genug Man muss sehr sehr (ich habe das vorhin
schon erwahnt in der Podiumsdiskussion) sehr Uberlegen Was Wie ist die
Spielsituation? Was kann man machen als Spieler? Was bedeutet das ftr

den Komponisten?

Ich muss mir ja Gberhaupt die ganzen Konzepte erst klar machen wie ich mich

in diesem eigentlich n-dimensionalen Ton-Kosmos ein Netz von Ténen das ist

Die reine Stimmung ist ein n-dimensionales Netz von Ténen

Eine Dimension sind die Quinten die zweite Dimension rechtwinklig dazu
sind die Terzen Das ist das traditionelle das ptolemdische Tonsystem Die
dritte Dimension sind die Naturseptimen die gehen in beide Richtungen nach
oben und nach unten Die vierte Dimension sind die (ich nenn die) Viertelton-
quarten das ist also das Verhdltnis EIf zu Acht Da hat man also dann die
Viertelténe als Konsonanzen zu erobern Das wére der ndchste Schritt dass
man einen Viertelton oder eine Quarte plus Viertelton genauso gut intonieren

kann wie wir eine Terz spielen kbnnen Das ist zu schaffen also auf einer
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Geige Marc kann es schon Und dann kdme die Dreizehner-Dimension also
das ist die flinfte Dimension Siebzehnter Oberton Es ist eigentlich ein unend-
licher Kosmos von Ténen Also wie kann man da sich tiberhaupt bewegen drin?
Dass man nicht die Ubersicht verliert und dass jemand auch noch folgen kann

Irgendwie so spannende Fragen

Die Konzepte

Fur mich ist zum Beispiel nur als ein Beispiel zu nennen  Ein Konzept hab ich
bei Arnold Schénberg gefunden was er die Regionen nennt Der Schénberg
hat ja als Meister der Afonalitat tiefer tber Tonalitdt nachgedacht als fast
sonst jemand in dem Jahrhundert auch ja mehrere Blicher geschrieben da-
riber und er hat dann auch Funktionsbezeichnungen erfunden in Konkurenz
zu Riemann Hugo Riemann der Standard ist an den Hochschulen Ich finde
die besser von Arnold Schénberg Jedenfalls fir J | in der Zukunft weil sie
Ubertragbar sind Weil ndmlich anders als Riemann der eher musikhistorisch
sich im Denken orientiert also an der Musikliteratur die da war Schénberg
eben materialiter dran geht und so kommt er auf den Begriff der Regionen
Also das sind die Regionen in dem Ton-Netz Da also mit diesem Begriff
kann ich was anfangen wenn ich an eine tonale Musik der Zukunft denke

die n-dimensional ein n-dimensionales Tonsystem vielleicht benutzt

Dann Uberhaupt entsteht diese Idee Flir jedes Sttick kann ich ein neues Ton-
system erfinden was némlich ein Ausschnitt aus diesem unendlichen Kosmos
vondJ | ist Also ich werde den Fliigel umstimmen so wie Marc das hier ge-
macht hat Ich habe meinen auch umgestimmt das ist ein Stiick ein groB3es
Stlick nattirlich damit sich die Arbeit lohnt aber niemals wieder werde ich den
Fltigel dann so stimmen sondern jedes Mal anders Also das wird man sicher
in den — kénnte man Triad Lei auch wenn’s etwas aufwendig ist kdbnnte man
sicher da viele schéne Stlicke durch diese Auswahl — Also bei einem Klavier-
sttick ist es besonders evident dass die Komposition eines oder komposito-
rische Entscheidung flir ein Tonsystem einfach das Material disponiert Ich

hab achtundachtzig Tasten also mein Fliigel das ist ganz anders gemacht
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als jetzt der Marc der die ersten Oberténe nimmt und dann oktavrepetiert Ich
hab einfach achtundachtzig Téne zur Verfligung mehr gibts halt da nicht also
kann ich meinen Flligel so stimmen dass ich wenigstens achtundachtzig ver-

schiedene Téne hab Da verzichte ich es gibt keine Oktaven mehr dann halt

und aber das kénnte ja interessant sein und aber flir ein Sttick eine Stimmung

Ein Tonsystem ftir ein Sttick Dann ist die Erfindung eines Tonsystems wtrde
dann die Funktion ungefahr haben flir die kompositorische Arbeit wie in der
Zwolftonmusik die Entscheidung fur eine Reihe (Also diese mal) Es wird ein

Chor ein Sttick prddisponiert etwa indem ich ein Tonsystem erfinde

Also reine Stimmung heilBt dass wir nicht etwa ein Tonsystem haben sondern
idealerweise fiir jede Komposition ein neues Das ist ein bisschen Arbeit dann
vielleicht fuir die Musiker sich da rein zu denken und die Komponisten haben
die Aufgabe das so zu machen dass das mdglich ist Aber das kénnte doch
spannend sein Ein neues Tonsystem fiir jedes Stiick Und damit man sich
da drin bewegen kann stell ich mir vor wére so was nétig wie ein neuer
Kontrapunkt genau in diesem Sinne wie ich das vorhin schon angedeutet
hab weiB nicht zur Zeit Josquins der Kontrapunkt hat dazu gedient dass
das Sttick optimal singbar ist Dass man das gut singen kann so wurde es
komponiert Und genau dieses Prinzip ware dann wieder anzuwenden Damit
diese schrdgen neuen Intervalle spielbar sind muss man den Weg finden
den Spielern den Weg bereiten es tiberhaupt ermdglichen dass sie diese

Tdne spielen kénnen diese Klange realisieren kénnen

Also ein neuer Kontrapunkt
Und das also irgendwie mehr zu tun als man wohl schaffen kann so kommt
mir das — also das ist jetzt so aus meinem ja weil3 nicht Arbeitswinkelchen

ein bisschen Lageschilderung oder so
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Vielleicht ganz kurz zu dem Sttick noch  Das ist der erste Schritt eigentlich in
diese Richtung wo ich mal gesagt hab Also gut ehe ich in diese weiteren Di-
mensionen der Naturseptimen und der Vierteltbne gehe mal erst mal das was
eigentlich wir schon kennen aber doch noch nicht so gut vielleicht wie es eben
mdglich wér die Terzen Also es geht eigentlich darum einfach mal die Terzen
rein zu stimmen Das war das Projekt fiir dieses Streichtrio

‘KLANG auf Schén Berg La Monte Young’
Die beiden Namen ich hab sie ja schon erwdhnt die flir mich im Zusammen-
hang mit Tonalitat eigentlich die groBen Figuren sind des letzten Jahrhunderts
Schénberg dann auch noch in einem konkreteren Sinn als der — Das Sttick
dieses Trio dem liegt ein Notentext ein paar Noten ein paar Akkorde von
Arnold Schénberg tatsdchlich zugrunde aus diesem spéten Buch ‘Structural
Functions of Harmony’ Die sind im Programmheft auch abgedruckt genau
wie sie da stehen Und ich hab die dann eigentlich nur mit ein paar Fermaten
versehen auch einen Text dazu das aber nur so und einen Ton héher trans-
poniert damit es leichter spielbar ist von C-Dur nach D-Dur Geht unendlich
viel leichter zu spielen auf den Streichinstrumenten dadurch Und was wir héren
werden ist allerdings nicht nur diese zwanzig Akkorde sondern noch mal
zwanzig Akkorde vorweg die einfach die Inversion sind Also da war noch
nebenbei der Gedanke dass Tonalitdt funktioniert auch anders als wir das
aus der Riemannschen Denkrichtung gehn Man kann eine Akkordprogression
nattrlich umkehren und hat dieselben Tonverwandtschaften dieselben
Liegenden Stimmen und so weiter So aus SpaB hab ich deshalb erst mal
die Inversion laufen lassen und dann das Original um einen Ton héher
Also man kann im Grunde genommen die zweite Hélfte des Stlicks nachher

mitlesen im Programmheft — Ich danke

PS

Einen wichtigen Punkt habe ich in diesem extemporierten Vortrag ausgelassen:
die Disskussion der den reinen Intervallen je eigenen spektralen Farben oder
periodischen Signaturen, deren intime ganzheitliche Kenntnis ja eine prazise

Intonation eigentlich erst méglich macht.
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