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Eine Führung durch die pansonoren Musikräume
von Ivan Wyschnegradsky

Wer Ivan Wyschnegradsky1 dem Namen nach kennt, assoziiert
mit diesem russisch-französischen Komponisten meist
Vierteltonmusik. Seine musikalischen Konzepte unterscheiden sich
allerdings deutlich von jenen anderer Vierteltonkomponisten
wie z.B. Häba, die sehr schnell zu einer mikrotonalen «Diato-
nik» zurückkehrten. In mancher Beziehung nahm Wyschnegradsky

in seiner Musik serielle Konzepte nicht nur voraus, er
überwand auch schon ganz zu Beginn deren Begrenzung auf
die zwölf chromatischen Stufen und entwickelte mit seinem
System nicht-oktavierender Tonräume die Möglichkeit, die
identifikatorische Funktion der Oktave ausser Kraft zu setzen.
Die Vierteltonmusik war für ihn nur eine erste intermediäre
Stufe zu dem viel umfassenderen Musikdenken der Pansono-
rität, die nicht von Einzeltönen und Einzelintervallen, sondern
von einem nur idealiter vorstellbaren Allklang ausgeht.
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Von Roman Brotbeck

1953 wurde Ivan Wyschnegradsky in
Paris sechzig Jahre alt. In dieser Zeit
grosser musikalischer Diskussionen
zog er eine Art Bilanz dessen, was er als
Komponist und Theoretiker in die
Waagschale der Musikgeschichte zu
werfen hatte. Er schrieb diese Bilanz
mit Handschrift in die kleinformatigen
französischen Schulhefte und gab ihr
den Titel La loi de la pansonorité. Den
Aufschwung, den damals die neue Musik

nahm, wo man auch in Paris das Erbe
der Neoklassik abzustossen begann, gab
ihm wohl die - auch diesmal vergebliche

- Hoffnung, mit seinen mikrotonalen
Werken als wichtiger Vertreter der
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Avantgarde endlich anerkannt zu werden.

Hinzu kamen die klaren Verhältnisse
in der eigenen Biographie: eine

zehnjährige Krankheit war überwunden; die
Inhaftierung durch die Gestapo während

der deutschen Besatzung (verbunden

mit der Trennung von seiner
amerikanischen Frau, die auf dem
französischen Land unter Hausarrest
gestellt wurde) lag nun schon zehn Jahre
zurück; der alte Traum, je wieder in die
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Sowjetunion zurückzugelangen, die er
1920 verliess, war entfernter denn je.
Das Entwickeln brauchbarer mikro-
tonaler Instrumente, das ihn in den
zwanziger Jahren fast gänzlich in
Anspruch nahm, iiberliess er anderen; er
selber beschränkte sich schon seit zwanzig

Jahren auf die Lösung mit zwei (bei
Sechsteltonmusik mit drei) mikrotonal
umgestimmten Flügeln. Sein eigenes
Vierteltonklavier, das 1929 von der Firma

Foerster gebaut wurde, benützte er
nur noch als Kompositions- und
Experimentierinstrument. Es hat drei vierteltö-
nig verschobene Manuale, wobei das
dritte Manual die gleiche Stimmung
aufweist wie das erste und nur als
grifftechnisches Hilfsmanual dient.
(Obwohl Wyschnegradsky dieses
Instrument nie mehr für Konzerte
gebrauchte, konnte er es Alois Häba, dem
andern wichtigen mikrotonalen
Komponisten Europas, nie verzeihen, dass
dieser 1923 in Berlin über dieses Kla¬
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vier spottete, die drei Manuale später
aber imitierte und quasi als seine Erfindung

ausgab.)
1953 hatte Wyschnegradsky aber vor
allem das System der nicht-oktavieren-
den Tonräume entwickelt, in allen
ästhetischen Konsequenzen durchdacht
und in einigen Werken schon erprobt. In
diesem System nicht-oktavierender
Tonräume ergab sich für ihn die
Möglichkeit, jene frühe Vision der Pansono-
rität vollständig auszubauen, die ihn
mitten im Ersten Weltkrieg dazu veranlasste,

sein pantheistisches Oratorium
Den' bytija (Titel der französischen
Version: La Journée de l'Existence) mit
einem über fünf Oktaven gelegten
Zwölftonakkord abzuschliessen und
gleich darauf mit der systematischen
Erforschung mikrotonaler Systeme zu
beginnen: «A cette époque (notamment
en automne 1916 et puis en automne
1918), je vécus une expérience spirituelle

d'une intensité exceptionnelle qui
me marqua pour toute la vie.»2 Es ist
mindestens im 20. Jahrhundert nicht
unbedingt üblich, musikalische Revolutionen

mit spirituellen Erfahrungen zu
begründen. Auch Wyschnegradskys
Verhältnis zu dieser Vision ist ambivalent;

auf der einen Seite beschreibt er sie
als Blitz vom Himmel, der zu seiner
musikalischen Revolution führte: «Dès
le début je me rendis compte qu'à sa
base se trouvait l'intuition directe et
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spontanée du continuum sonore, qui se
présentait à mon esprit comme le symbole

sonore de la conscience cosmique.»3

Auf der andern Seite versteht er
die zunehmende Annäherung der Musik
an das continuum sonore als immanentes

Gesetz der Musikgeschichte, was
spirituelle Begründungen eigentlich
erübrigt. Wyschnegradsky benannte alle
Strukturen, die auf dieses continuum
sonore hinzielen oder von ihm abgeleitet

sind, mit dem Wort pansonorité. Was
allerdings bei historischer wie spiritueller

Begründung der pansonorité beste-
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pun uauiajsÄs ui ia om 'aqiaAV auaf puis
sg 'ajuuoq uajaisiSopjuq uajujisoung
sp uuui aip 'uajqouqoaq uaqja^ uau
-af pq qais jssu[ suajjuqos uauaSia sap
Sunssujjny jaqosuojisuujj sÄqspuiiau
-qosÄ^w nz zuapuajuaSag aqaququ auig

gcajjiuuuooaj a[ jnaA au auuosiad
siuui 'aoinos uui u jioq apuoui a[ jnoj
juauiapioaQ 'aiujnoj u inj u[ inb jouaj
-jupq auip\[ jsap 'juauiamssy -uoijujou
aun JioAU ouop jiop a[[g 'uoj ap z\!\ ua
jiujasoduioo aqaAx spnbsaj uops sjinjq
saj» jud jsi jSiqniunaq ja [bm 'qjuqsap
qanu uiqufjqs uuuujy uu saip jqiajqas
jg «'(lip m[ a[ inb jouajiup\[ auiupuj/q sud

jsatu ao is uau uiaj au aqa jua 'ajjaA^
u aAiiaaj anb aupd v\ sud jnuA au u[aa)
jouajjupv auq^[ u jafns aa u aAuaaJ anb

jnuj g ("•) '3[ijnui uoisnjuoa aun jaaia
anb jiuj au upa jua 'a§uuiuiop saij jsa4g
•jouajjujy auiupuj^ ap aiip-u-jsap 'au
-nuiuioa aainos aun4p jiusa jiop upg»
:ia jajjiS 'uaqiajqasnzjnu uoijujojq
ujapuu jauia ui qisnuiuoj[ajjai/\ 'ua§UM
sa pnuuiuQ ajjaAy pun uiqufiqs uuiiup\[
uauuijsiuoduiog uapiaq aip sjy j(aj
-juq jajqaizjaA zuuS Jaqaq uaidojg uau
-las ui uf XqspujSauqasÄy^ aip jnu) uai
-qnjnzuia uoqujojq anau auia jujipuoj
-ojqij/\[ aip jnj ajqansjaA puuuiaf 'aqaM
pun (japaiM iauuup\[ aqu sp jsia qais

hen bleibt, ist der paradoxe Charakter
des continuum sonore, das Wyschne-
gradsky immer wieder in neuem Anlauf
umschreibt. Die Definitionsschwierigkeiten

zeigen sich bei La loi de la pan-
sonorité am deutlichsten: zahlreiche
Streichungen und Überschreibungen,
sieben an den Rand geklebte Seiten und
zusätzlich noch Marginalien links und
rechts vom Text zeugen davon.4 Auf den
Manuskriptseiten 19g f. kommt er endlich

zu einer einigermassen bündigen
Definition, die hier in einem längeren
Ausschnitt zitiert sei: «Qu'est-ce que
nous entendons au juste quand nous par¬

lons de plénitude spatiale, qui n'est pas
une plénitude physique? Que signifie le
terme paradoxal de plénitude des
intervalles vides?
Pour que ceci nous devienne parfaitement

clair, il faut penser à un fluide
sonore continu qui, dans un sens, remplit

tout l'espace musical et qui, par
rapport aux sons, joue à peu près le rôle
d'un milieu physique par rapport aux
objets solides plongés dans ce milieu.

Voici les rôles renversés - c'est le
son musical qui devient maintenant
fonction de l'espace et qui en dépend, et
c'est l'espace et non le son qui est la

6



01-9 I 'Z bN 'pp'do apmg :g pidspg

uajauSaSaq xauojoxqxpq uaqosredoxna
uajsSxjqoiM uapxaq aip) Bqpjg SI°IV J?1"

uqxag ui £Z6J qoxs xa jajiaxjsxaz sxaiA

-Bjquojjajxaiyy sgujg uoxjqnxjsuoyj xap
xaqjg :j§ipxajxaA suaqaSxoyy sauxas pun
uaapj xauxas pBjaQ sapaf xa xap jixn 'jxaq
-qoqjjxqxaujg xap uoa jxaijqundBXjuoq
ÄqspBxSauqosÄ^ xaq pxiA\ uaSunppiM
-jug uauaSxa uap nz pun uajjBqag uauaS
-xa xunz gungajsuxg ajxaxzuBjsxp asaiQ

9«'sumnuijuoo
sap xnaxxajux g b ajqxssod jsa< u axajdxuoo
suiom no snjd anbxuoqdÄjod aiA
aunonn snjd ap ja 'axjjnos ua anbixuqjAi
axixsijBxuoxqaBxjjng 'siuxoxdiiioo un
ajuasaxdax apaaoxd pj unpb xapind suns
'srexu '(ajBoxpp zassn uoijBxado aun jxos
uoj ap axuaxznop aun4p aouBjsxp b souBid
9 ap pxoaang anb axooua 'axqq uoijbu
-ojui b sjuaxunxjsux sap juaxuaqanjuaAa
juBjnofn Ä ua 'souBid 9 oaAB saiuaxznop
saj 'souBid £ ooab sauiaxxis saj 'souBid
Z aaAn uoj ap sjxnnb saj) sanbxjBuioxqo
-Bxqn sauiajsXs sap jbxxx anb uaxq jubj
xasqBax ap 'xbxa jsa q 'ajqxssod jsa ji 'sap
-xooob juaiutuaxa.gip souBid sap oaAy»
qpjxjg sapuajqaxuxaA aspMsqapjg
-J3A up xaqnxBp xa jqoxxds ajuouos
-uvd vj ap pj 07 jdxxqsnuBpxj uajuqBMxa
xuap uj 'uaxaxsqBax nz uaxaiABjg uau
-apaiqasxaA jiux uaxnjxjxBg uapuojoxqixu
aip 'Sunsog aups qonn jgfixjaq sbq 'ajs
-snjjnn uajnjsuaqosiMz aqosiiojisuBxj
sp uauoijisodmog aups \\v, 'uajjnqag
sazunS ups ÄqspnjgauqosÄyW ssbux

-sny xuaqapM ux 'j8pz 'ajxaisipax atu
qoop pun ajgjojuaA suaqag saups jpz
xa aip 'uajBxuojnBiaiABjyj sap aidojjg ax<g

s«-ajp ins aaijsxSaxua jsa xnb
anbxsnux bj ap anbiqdnxS aSniux aunonn
jxnpoxdax au ja pjgnaAB, jsa auoqdojau§

-bui np apunq bj axjuoo xng "(juaxuapSa
sajxsuajux sap 'auuoijaajxad anbiuBoatu
axuajsÄs un sunp ja) aaxnp ap ja xnajnnq
ap ajonxa anbxqdBiS a§Buii aun auuop
suoijBiojxad sap nnajnox aj ins juauxxoj
anb uissap aj anb aa sunp apxsax axojxad
nnajnox np a§njuuAn(g» :§nzxqy uap jbj
-xpnf) uaqasxqdnxS xaups uaSaM apnxaS
uajpxjsqoog map xa jqxS 'ajqanux qaq
-3oxu qxsnj^ aqasxuoxjqap axp sapunq
-uojjauSnjy sap Sunjpxqxay pun Sunp
-uxjxg aip uaxqnf xaSizjunj uap ux sjy
•axSopuy assojq aup sp xqaxu ÄqspnxS
-auqasÄyv xnj xbm uajsunjf uapuap
-jxq uap jxxu qapjixay ajxaxjxz uaqo xaQ

^.«•uoxssassod auxajd ajjao ap uoxjns
-qnax nj jsato 'anbxunaaxu juaxunxjsuxj
anb sxpunj 'xiuaABj sunp uoxssassod
auiajd ns ap assaiuoxd bj sdxuaj axuaxu
ua ja ajqxsxA ajoqxuÄs uos 'paisnxxx
aandsaj ap aSnuiij jsap 'anbijBuxoxqa
xaiABja aj anb axxp jnad uo 'juaxuaqaij
-XBd anb uoxssassod ajjaa jqdxuoaoB4u
xaiABjo ag •anbiuBaaui juaxuapg
ap uoxjanpoxjuxj sxibs poxsnux aondsaj
ap uoxssassod bj b axpuajaxd jnad au
uopb jsa ajqBxuapux jpj ag -aSnjuBABp
axooua jsag anSxog ja '(agjnos b sjuaxu
-nxjsux xnB jnojxns) sanbipojaxu sjuaux
-nxjsux xnn axndxuoa aj uo is anbiuBa
-am-xuias juaxunxjsux un Bfap jsa ouBtd

ag» :jqons aqonxdsxapiy\\ axp xaSxuaAv

pun uxnnuxjuoAj SBp aip 'uauiuxBsnz aiqd
-osojiqdsjqoxqasao xaqosxjsxuoiu sÀqs
-pBxSauqasÄyW jiux qanB j§upq xaiABjg
SBp jnn SunquBxqasag axg E«-anbipoiaui
juaxunxjsui upp jxxdsag ap SBd uou ja
ajxauBqnuixs ap axxp-B-jsap 'xaiABjo np
jxxdsag ap ajxnd ajjapb jsata 'juBjxoduxx
jsa tnb ag» :ssBiuiaq juxBsaSsux Sunxu

-xuTJS uajxaixadxuaj uauapunqxaA jiux

und keine akustische Realität hat. Weder

das weisse Rauschen noch das
Glissando könnte man als Annäherungen

an diesen Allklang betrachten: das
weisse Rauschen zieht die plénitude des
sons zu einem Klang zusammen und
entdifferenziert das continuum, das
Glissando missversteht die Simultanei-
tät des continuum, sonore, die für Wy-
schnegradsky zentral ist. Erst in
mehrfacher Brechung und Übersetzung lässt
sich diese abstrakte Vision in die
Diskontinuität musikalischer Realität
umwandeln. Trotz der scharfen Trennung,
die Wyschnegradsky zwischen der Visi-

-Bp xap pun xaiABjyj xuap ÄqspBxSauqos
axp 'uatuxuBsnz Sunjnapag xap jxui

jiupq uajBiuojnBxaiABjyj uap jnn §unx

-axxig asaiQ '(MOxxBauBjq uoa saipnjs
axp qoou 'qjxxuapuxgj ptm qoog uoa ag
-X3j\y uauapuBjsjua os axp xapaM ajuung
xa) ajqoM uaxaxxogxad jgaxxp xa uajxaxjs
-qoog uassap 'uajBtuojnBxaxABjyj uap
ub axuig xajsxa ui xa ajqoBp iaqBQ rnaxu
-xuog nz uxxpp 'jxagqoxj§op\[ axp auxqas
-Bxugxsnp\[ xap ux xnu xa qns §çgj qanB
pujg z«gBaxsnux xnajnaxa nn jxoxp axuatu
aj axjjaxupB SBd au ionbxnog 'ajxns bj XBd

sajxoddn jxos X4u aqanojax aunonn 'juaux
-aSuBqo unannpb xa§xxatp jxoxp uos
jsap ja 'ipjap axpuxoxu aj sunp anbsnf
axAnxi uos aaxa (xnajdjnos aj no) axjuxad

ag» tuoisiAdpg-oipvg ap sapnjgr ,p
suaiyvj uap ux xa jqxaxqas xajpds axxpp
ç£ nnuag gnn jqoxu uajaxdxajuj auqo
pun uoxjBjofq auqo gxsnjy xauxa axdojjg
asaxp xa jqxS 'ujagaiMjua nz auxqasBpq
aqajos auia 'uajqnnjxa axu assxujpqxa/^
uajjaxzuBuxj uaxpgaxd auxas sa qaiajgqo

,«'au
-iqasBpq aqasipgisnxu axp xnu juxaqos
-xa xajjjxxuxay xaqojos sjy -puaqaxoqaS
sxajdoqos sap uaqx^y xuap pun xuBsSaiq
'jsx xaxj uajjBjnz uaqasiSojoxs/{qd
pun uaqosxxojsxq uoa xap 'uajaxj xaj
-jjiuxxayy xaSxzuxa uxa ssnxu jjaMuassny
axp pun xajdoqog uap uaqosxMZ maxaxu

-ixuqa nz jsi uosxag ajjixp sjb qosuajy
xap :jaxdxajuj pun xajdoqag uaqasx/AZ
snuisxjBnQ xap uaiuxuBsnz jimnp pun
uajgnqosnzqB jdnnqxaqn uxapuos 'uaxaiu
-oijnjOAax nz jqaxu jsx jjxxqasuajojq aiQ»

:§unsoqBqipBg auia xnj
uazjBsjny uajxaxzxjqnd qasxssnx qaou
'uajsxa uauxas ux uoqos jxaxpBjd Ägspnxg
-auqasÄyW 'jxaxuxxuxja axqdBxSoqjxo
xap ui ajsaxxaqjg uaqasiuojBip axp aqo
-J3M 'xoa uaxuxg sqaas gnB uoxjbjouuoj
"J1QMZ 3UP î^Bjqas Sxaquoqag pun uo
-xjBjousuoxjxodoxg auia qojxng 'uoijbjou
-uajqBZ auia jjagaiA\jua oqxxxBg 'ajjnq
jqajxaqn jqaisuqg xaqaBjxqaiu ux aiqdnxS
-oqjxQ aqasiuojBip axp qaM 'jxaxjngsip
Aisuajux aiuoqdBgapOQ uapuaiuxuog
-jnB xap uaSaM pun gxsnjy xaqosredox
-naxassnn Sunjnapag uapuaxuqaunz xap
'auxajs/teuog xanau uagaM uuojaxsuo
-xjBjojq xauxa uxajqoxg SBp asxaAvsjaxds

-xaq apxnM axqBf x3§izubmz xap uuxSag
nz 'jsx snnxoA jjixqas uauia Sxjnpq xqx
xa ssBp 'jauqaiazuuagag qaxnpep jsx jxaz
xauias nz sxujjBqxa/y sXgspBxSauqosÄ^

)e)jSOjjn)| auia pun
u3)%idja|U| itejs udjeuiojnv

on des continuum sonore und den
musikalischen Konkretionen macht, kann
man das erste nicht als krauses Hirngespinst

beiseite schieben, im Gegenteil,
er leitet davon sein ganzes System und
alle seine musikalischen Erneuerungen
ab. Die reale Musik kann zwar die
vollkommene Kontinuität nie
erreichen, aber sie strebt danach. Deshalb
gelangt er zur Mikrotonalität, weil er
damit das Tonkontinuum in feinere
Distanzen zerschneiden kann. Er ging dabei

von Vierteltönen aus, erweiterte
später zu Sechsteltönen und gelangte
schliesslich zur Kombination der bei-

vérité essentielle». Und jetzt erfolgt erst
das eigentliche Paradox: «Mais pour
bien saisir tout ceci, il faut complètement

se détacher de l'idée de réalisation
matérielle, car la réalisation matérielle,
c'est de nouveau le son physique et sa
domination. Or un tel fluide sonore,
c'est dans un sens l'espace lui-même,
devenu sonorité, et sonorité devenue
l'espace. De toute évidence, et par
aucun moyen, il ne peut devenir réalité
physique, c'est-à-dire objet»5.
Unter dem continuum sonore versteht
Wyschnegradsky also einen Allklang,
der nur als Energiezentrum wirksam ist
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•usjnBj jsqniBd usqsspqod isuis nz
ajssnm ispo sqiuoq uoiqqoAsg sqsmj
-jnq suis 'ispsunyj isp Sunujjojj saibu
sip inj qsnn isqn 'ipz lausf ssstqqos
-zmyj sip inj: toquiÄg up stay sjpiS 3S

-sip jqiiM sjnsg 'usuiuiBsnz vfiznfjoA.au
IIO/A Uli 39PI SSSip IS }SuBip aijaÈuVATJ

aousvayj uii Isjsiz usqssqBqisnui usjs
-SpqOIM ISUISS SSUIS IBM 'USqsqqSZ UII
wnnuijuoo sup 'SunqBjssSqsz sjcpiiBA
3IQ 'IBM Spsg Sip piA JI3Z I3p oduiSg
usnsu uiOA qoriB om 'usqoisjgiSA nz
1I3Z UsSqBUIBp ISp USIlOSqg U3JBUOIjn|
-OA9J imp lira 'jspus \ :~i siuquqisy usu
-suiuioqgoA uiBsqoisjS uqsq sip 'Sun§
-lunsjqossg sssip 'pusgsqsqBU jsi sg
' [ :/ qonn 'iqng usjzjsj uii 'qsqsssqqos
sil Z'-£ '£-V '9:S U0A 'Sunqnjs
-3£> usqssiuiqjÄqi isp ui SunSiunsjqos
-sqsuopiodoig sip sSuipisgn jsi is§
-ijqoiA\. 'juiuioqqomjg ssjsnisg usqos
-luouunq S3p «usquBM» uisuis Sgnqq
SBM'jiqnj3§ USUOqSJISIA UI SSBqiSIABjyj
isp piiM jasau vfiznfjoAd.i isq lOAnz

'U3pU3J3A jmnqBg
usjuoisqun uisp jnn no^y snp J3 jssbj
'usuiqsu nz uoiiBimrgy sqn qonn 'piiM
iqsBiqsS pog isp isiq isp 'jBiojy usjjb
isssip urn pug '3unidg isjssoiS ussssp
.snjqÄz ssp uog usisqooqqsMz uioa sui
-uipsSuig isp ui jipjis quatus qsnu pis
-isjsS «JBIOJ6I isms» qsqiuBSSSisiuiug
pun jBqiuiojiug sip piiM jqng usizjs^
uij -jsqBjssS qsqz}BSUS§s§ injqmjs
-usqoquogisp ui sim usqosiijsui-qosiui
-qjÄqi isp ui puis siqng uspisq siq

(gjaids
-jag) usssbj usqnjuis ssSipuBjsusSig
sbmjs qosqBqisnui ÄqspBiSsuqssÄAy
qois uunq jsuiiojissq usqosijsipuB§Bd

den Systeme im Zwölftelton.6 Er
distanziert sich dabei mit seiner Mikroto-
nalität deutlich von damals vieldiskutierten

Reinstimmungsbestrebungen,
die nach einer «sauberen» Tonalität
suchten. Auch hier leitet er die
Argumentation gegen diese Versuche aus den
verschiedenen Vorstellungen des
musikalischen Raumes ab: «Prenons d'abord
la réponse qui dit: 'L'espace musical
doit être considéré comme un vacuum
absolu'. Il est évident que, dans ce cas,
les sons, isolés les uns des autres et
comme suspendus dans l'espace vide,
n'ont et ne peuvent avoir d'autres liens
entre eux que le lien gravitationnel de la
parenté acoustique, source de toute
hiérarchie, ce qui est justement conforme

à la conception tonale. Le système
sonore, de son côté, tend à se former

-oïd isssip isg '(pog usp jbiojaj isins
jSuiiq uoiqqoAsg siq) ijvaout ÇaqosvA

j.iaws jasau vfiznfjoAag qjnisnn
uunp siSA usjzjsj un pun isijiS (iBiogj
sms) jvuoiu vqasDA usSsS assbIuaj om
'sqdoijs 'ZI mp ui jsidsisg umz hgiiM
Ijng sip ui sjioav sssoiS Assnfuyj om
'uspisuiiSA usqsqg ususf isq atjaSuvAjj
aousvujq uii ÄqspBiSsuqosÄAV uunq Sum
-sisiisqjssy ussssp qoisjSnz pun susq
-qsiqog ssp SnzqoAqoBjq usqBjd usssiq

§Biqsssspog
usjBuij umz - mnBiSuB^ usjsp usp
jnn qoqsssqqossnB jsbj uismsSqB zub3
sn|qÂz msssip ui qsis iquBiqossq Xqs
-pBiSsuqssÄAy - ox§3sdiy usjnni uisu
-is qui iqajag uisssip qsnu zinq nqrg
isiABjxj g sbq 'ssnm usiqnjsnB sqqÀz
uisssip ui suimiisSuig sip usp 'Sunidg
sjssoiSqsMz isp ist ss 'jsqspgum
smizspug isuis qui piiM «usâipsgg»
sbq quojisA qpsqBsg isqsqSouiissoiS
ui sqstS sssip spBisS ist jdnnqisqg
•j3bs sqsBidg isuiss ui Assnfuyj ss
sim - «ussqinmqy» snp 'usqng sSiqnS
-pus snp isnnb 'jqiSis jvd isq sspioqqy
ssp siuBiiBA suis sbm 'uoisisauj sjnnuis
suis isiABjyi usjsis uii oi§3sdiy uisp
qoBu jSpgis spidsisg ssp iqBg usizjs|
uij '(Sunqsiqssisy usSiuoqsjisiA
isp ui qoqiniBu) uispuB ssp §UB{yj
usp qstds isiABjy[ suis snp 'sSugyi
uspisq isp uoisisAuj sip - susqng
ssp «Suniqsquig» s^b isBnb - iS^oj
-is (Sipusqsj) Aiqs jnn tsjxsg; usssoiS
usjisqsMis uoqsjisiA usuis ran isu
-is puBisqy uii 'iuoqig ismz usSuqqis
(usqBjsg) jvd jnB qzjsssSuis Aijqnijs
-uoq uispuos \z uï 31AV) pusjJBXjos
-isASuB^q ssojq jqoiu suoqsjisiA 9ip

comme un petit système planétaire (les
octaves étant les répliques des mêmes
sons), dans lequel les sons gravitent
L'essentiel dans les rapports sonores
doit par conséquent être le rapport
numérique entre les vibrations sonores,
et toute la théorie musicale doit être
basée sur ce fait acoustique fondamental,

ce qui est le cas justement de la
doctrine traditionnelle des consonances
et dissonances.
Prenons maintenant l'autre réponse:
'L'espace musical doit être considéré
comme étant rempli d'un fluide sonore
continu, c'est-à-dire comme plénitude'.
Il est tout aussi évident que, dans ce cas,
le son musical, étant en fonction de

l'espace, c'est-à-dire de ce milieu sonore
continu qui seul est primordial, le lien

entre les sons musicaux s'établit par ce
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milieu même, dont ils sont en quelque
sorte des émanations. Il s'ensuit qu'il
n'y a plus de sons étrangers entre eux,
mais qu'ils sont tous apparentés, comme

le sont les enfants d'une même mère,
et qu'il n'existe par conséquent ni
hiérarchie sonore ni distinction entre les
consonances et les dissonances qui sont
la conséquence de la hiérarchie sonore.»7

Das Zitat deutet indirekt auch an, wie
sehr Wyschnegradsky die Musikgeschichte

als eine kontinuierliche
Annäherung an die Pansonorität betrachtet.
Am Beginn standen ausschliesslich
akustische Erklärungen des Tonsystems,

die von den Intervallproportionen
abgeleitet waren; sie bestimmten

das modale Zeitalter und wurden
teilweise überwunden mit dem Aufkommen

gleichtemperierter Systeme. Erst
im späten 19. Jahrhundert kam man
dann mit der Chromatik und der Auflösung

der Tonalität zum eigentlichen
Wesen der äquidistanten Temperatur,
nämlich zur Abschaffung der Hierarchien

und Wertungen zwischen den
Tönen. Und wie das um das Jahr 1953
noch so Brauch war, sah natürlich auch

jqng U3JJ3IA uri uspraA\ aqdoajg usjunsu
rassip ui usjsra umz pun qn jqouq
snuiqjÄqg sjraijqund rap 'usjssq jaip
ui ussnnq qui sray\ usp jgsjraz XqspBjg
-auqosÄy^ 'U3jzj3[j3y\ soup gunproui
-ig rnz qoquiBu 'uaqnq usjjnqra qoou
jjcqossgsSsuyj un qois 3ip 'usjnragjnn
sjusuiipng usuBuinq rausf gunssojsqy
rnz u3jjo priM so pun 'jqsqra jsidsrag
uraura qui qoou gjoy sqosiJBjsjoid snp
.inj priM 3U3§unS3§unj0y\ snp :u3§B[qos
-J3A nz suiuiijg 3ip usjsiuoduioyi urap
qonn sguiprapn S3 juraqos sray\ uspusS
qoj uii raiBqrag rap gunraisijsiquoyf
SASsnfuyj rag 'uiqi jSjoj sis urapuos 'usi
-sgjira sjqoiu sSuiprapB jxsg usqosiiBq
-req urap jqsjs gunraizusraxpQ sqojog
'usjnapsq nz [rajusgsQ am tun 'uaqajSBp
rnu sip '(Sipinqos) uaysjop pün (spBUQ)
Aipvyosjyosod rajioyw rap gunqsipraA

Wyschnegradsky in seinem eigenen
Projekt quasi den Anfang zur Vollendung

dieser pansonoren Tendenz der
Musik.8 Den unmittelbaren Vorgänger
seiner eigenen Arbeit sieht er weniger in
Schönberg als vielmehr in Skrjabin. Er
hält zwar Schönberg zugute, dass er in
der Ausweitung der Töne weiter
gegangen ist als Skrjabin, aber «faute de
conception spatiale profonde, cet ato-
nalisme porte un cachet tout à fait
particulier, qui est un mélange d'audace et
de conservatisme», der sich in der
«conception essentiellement polyphonique»9

am offensichtlichsten erweist.
Skrjabin jedoch ging von einem
musikräumlichen Denken aus; il «fut le
premier de qui on puisse dire vraiment
qu'en lui les notions de consonance et
de dissonance perdent leur signification
première, de sorte que tous les intervalles,

et par conséquent les accords aussi
deviennent consonants (ou dissonants,
selon le point de vue sur lequel on se
place); on pourrait dire que chez Scria-
bine ies intervalles ne se distinguent les
uns des autres qu'en tant que qualités
sonores»10. Wyschnegradsky verweist
auch in andern Schriften häufig auf

-uuig 3ip nnu3§ iqss 3Spm 3S3ip jnn
juojisa ra ijuojaq aisssjSSb ijbziojs usp
jiui usqpg usjuojsqun 3ip raqn qotsjgnz
'JZJ3S usgucq 3ip jnn uoijusAuoq rap
ssgurag sojxog s3p usqpg usjuojsq 3ip
ÄqspBiSsuqosÄM. sim 'rnu spsJS -rassip
raq jsi nsjq pu3gunp[3gqojnp gunqosiq
-rajujq auqo sjqBg uspusqsguBiOA J{3
3ip uoqos jBq snuiqjÄqg sjraijqund isq

raqdoijg usjunau rap snB 3[[3JS
sjraijiz p pidspq ui 3ip SJI3J3q jgraz
S3IQ •J3JI3qjBSnBJ3q gpqou JSJ3 JBJIJBJ

-nrg ussssp J3 ssnp 'ssssugjeg raqojos
jiui jxsjL usp juojisa J3 qrajusgsp) U*1 '3t
-qosunM jqoraqsiA iqi uoa qois ubui 3ip
'zubjsiq 3U3f jqoiu gunuoji3/\ SÄqspBjg
-suqosÄ^w ui ubui japuij sqBjuspsf

rajSnszra raqps jqoig raqospsixiBui ui
snuispBjidByi rap snp 'usjqnraq usuiiy
pun U3qoBA\qog urap jiui prapipç uiap

Skrjabin, dessen Ansätze er systematisierte

und zu Ende dachte. Diese
Systematisierung betrieb er vor allem in dem,
was er «les 3 conditions du continuum
total» nennt: «uniformité, infinité,
continuité (...): 1) il faut que ses sons soient
disposés de façon uniforme, c'est-à-dire
à distances égales. 2) Il faut que le
continuum occupe le maximum
d'espace, c'est-à-dire que son volume
s'étende du plus grave jusqu'au plus
aigu». 3)11 Die dritte «condition»
betrifft jenen Bereich, den Wyschnegradsky

«densité» nennt: «Selon cette
condition, les sons du système sonore
doivent être disposés le plus étroitement
possible».
Diese drei Bedingungen lassen sich
schon früh in Wyschnegradskys Werken
nachweisen; sie führen zu äusserst
differenzierten mikrotonalen Clusterkom-
positionen, die nicht nur zur Zeit ihrer
Entstehung kaum Parallelen haben, vor
allem auch weil Wyschnegradsky bei
der Komposition dieser Clusters die
Registerlage gezielt als autonomen
Parameter behandelt. Hier zeigt sich
allerdings auch das Handicap von Wyschne-
gradskys frühem Umgang mit der
Pansonorität: seine conception spatiale war
noch ziemlich linear ausgerichtet,
begrenzt durch die natürlichen
Hörschwellen in der Tiefe und in der Höhe.

jub qoipu3S3M sip pun usjjnq usqeqra
qoou snuisqejidByi uii qois 3ip 'uspraM
U3SSOtS3gqB JBJOp\[ U3JJB I3U3f 3JS3g
spn qonn usjpos uopnjOAsg usqostui
-ouoqo pun usjbizos rsp qoe^j :uaq
-nq jj3gi3jS3g qoou guoisjspgaqsuop
-njOAsg 3S3ip gBui sqoszjaijq mj rar
-3UUBA\qo§ agqeuiep supg pnq juojjsa
tdnBqraqn jxsg usssip ÄqspBiSsuqosXjw
sjsppqsg tsunqsgunqsizjg rsqospsiu
-Biunq upgsg usjjb qonu rsp ssnp 'qoop
S3 junBjsrs pBq rsjnBpoyy srqi snnqornp
jntBJ3jig usqosissm rsp ui jisqmBS
-nBJ9 sqosreqojB pun ssojuspnug ss
-sip UU3M qony qspunrgsq jnjjqoBjqog
U3ApBJ3duiI UI3S3ip UI pjIAV SjqOIU
'qqBMsg jqo3|qos pun pusqBJjqooq puis
J3JJO/^ 3ip :jJ3IZUnU3p '31[[OS U3pj3M
jjsprojsq 3ip 'sqoBg 3ip priM jnjBJSjiq
-dojdqgy piA os raq 3im pun iqoBp:
pun uiuinp jqoisuipj rapsf ui jsi jxsg
rag 'U3pu3A\J3A nz upgnyf rnu rsuimi
u.rapuos 'uaqoBui nz ususÉubjso suraq
'traprojsgjnB priM raindg «juqi sgip
-ope - qoou tqsj raqn 'pij rg / pispipv
uraq srqBjrs purag jsq / (—) / usjsqd
-org ssp sunups 3ip ojoq 'qpA» raqd
-orjg usjunsu rap ui -gpz 'usrqggraA nz
]I3JU3§3D sui jBijusjog ssuBmnq ussssp
uin 'jzjnuaq rnu usprsM umipSuBAg
snp ub usiunpidsuy sip pun 'gntqos
-tog pun prop\[ nz jnrjny ragijsunj
-tnjq ura jsi JX3X .isq -jrsiuoduioq pßjg
-0JJ3J ui gl51 apug 3prnA\ sg -uoisra/y
usgiupjpjJSiA raura pun usgiuojqjBq
raura ui JJ3IJSIX3 qj3y\\ sbq "AasBfuyi
flIlSSBAV SJSlPtstJPq^S usqosiJBjsjord
S3p JX3X UI3UI3 qOBU J3IABJ5J pun UOJ

-irag rnj (mnqsguBAg ssjor) oipSnvAq
oousd.1% jsi qraMBpuBgndoij ssqosu
-Bj3[ord ssjsgijqoiM sXqspBjgsuqosÄyVV
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Zwar hatte er viele neue vierteltönig
veränderte Quinten- und Quartenzyklen
in seine Kompositionen eingeführt und
damit zu einer eigenständigen Form der
Atonalität gefunden, welche die
monadische Struktur des Akkordes weitgehend

auflöst. Aber wie bei der Musik
seiner dodekaphonen Zeitgenossen (die
andern wussten von diesem Problem
gar nichts) war gegen die Hierarchie,
welche die reine Oktave unter den
Intervallen bildet, fast nicht anzukommen.
Die Wiener Schule um Arnold Schönberg

hatte wegen der «conception
essentiellement polyphonique» die
Möglichkeit, dieses Intervall einfach zu
meiden; Wyschnegradsky aber musste
ihm Herr werden, wenn er seinem
pansonoren Ideal treubleiben wollte. Denn
jede Idee eines continuum ist schwer
realisierbar, wenn sich bei jeder Oktave
der Klangraum zu einer Einheit
zusammenzieht. Wyschnegradsky wusste sehr
wohl, weshalb er in späten Jahren jede
Theorie, die sich auf die Natur der Töne
berief, so radikal ablehnte, denn gegen
die Oktave angehen, heisst an einem der
musikalischen Grandaxiome rütteln:

kaum ein System, das sie nicht als zyklische

Norm akzeptiert; auch im temperierten

System ist sie das einzige «natürliche»

Intervall. Als Wyschnegradsky
nach jahrelanger Beschäftigung mit
dieser Frage - er versuchte das Problem
auch als Maler in vielen abstrakten und
konstruktiven Bildern darzustellen - in
den vierziger Jahren die Theorie der
nicht-oktavierenden Tonräume entwickelte,

verglich er sie zu recht mit
Lösungen der freiaxiomatischen Mathematik12

oder der nicht-euklidischen
Geometrie13.
Denn ähnlich wie die Leitsätze der
euklidischen Geometrie - etwa, dass
zwei Geraden sich nur einmal schneiden

- zu kleinen Wahrheiten wurden, als
man sie auf eine Kugel übertrug, werden

lineare Vorstellungen des musikalischen

Raumes durch Wyschnegradskys
Theorie der nicht-oktavierenden
Tonräume in Frage gestellt. Dieser wird bei
ihm zu einer Kreisform gespannt.
Wyschnegradsky geht folgendermassen
vor: Er betrachtet anstelle der Oktave
Intervalle zwischen der grossen Septime

oder der kleinen None als zyklische

Wyschnegradsky an seinem Vierteltonflügel

ZZ61 mn 'SZ
Iiil-rag '«dunuD^Dfli» djdsvS y diudijson.id dou.mjv.idpi
:ui 'vuaju diiidijJsmDSodd.iysD}! Ti5fspBJ§3uqosX/\ ubaj c

"801-ÇOrS 'Ç861 s!red '^spvASduifds^[ uvaj
jdii{D3 .idiuid.ij :ui DprupagqB UI0A z

Z6I-68I'S'(066l
s-reiAI-686I s-iquisopa) ç\ & p\ ö{q np s.iaiipo
'dnbismu id dnbijijod (s)uoijniOAd.i rut 'ifyspv.t8dut{ds
uvai dp «dSno.i dpSuvAgj» .ms Sdjoty ' Aouoqoi/^ ujiluiq

•«uassa§raA» jpqqoqgojy
qonu aqrayW aqojos uaquq - p3o/\ riuqp
"BIA\. TTZ ~ uaSaqog arapun PjraipiAar
puiup qoou a^raMEpungudorj uaqosps
-mnmrnoq aups uarqBfsuaqaq uajzja;
uap ui qoou ra ssnp 'jSijqjsaq aqousjBx
aap uoa qone uiopuos Taqonsag roups
uojoia uoa rnu jqoiu priM soiq \iaqn
-ua§a§ qoqpupj spuiaiu qoop snursiu
-nuiuiog uiop ro punjs 'ajpopiMjua 3oa\
jiom uauoijisog uaqosijsqBirajEur uoa
dnbiiusoo douopsuoo raup aapj roups
Jim rajqds qois ra jqoMqo 'PUBH J3P

jnu uaSaq rnqng uaqasijatMOS uaqnrj
rap qijaqjsy rnz a§nzag aiQ 'ajssnm
uapraM uapùnAuaqn pqtpnr qoBU Sunu

-pj^[ raups SEp 'qijuEuiog rap jqqag
up uiqi rBM 'ajqoBiqupuiq qisnjy aip ui
jardrajuj aupzup rap sup 'juaurajg aqo
-quosrad snp qony £«maraurijsnzuB uaS

-BI5I up 'uassBjrajun jqoiu aiBuujqoQ
aqpjsaSup pjuamquas pun aqoqraSrnq
-uppj puaraisijaqjSB sa uapraA\ auiqos
-Bjy jro^y uaup map pg» 'ajjuq uaqaS
-aijnB rqam atu uuup ra aip 'aapj aup
satp qonB - uauiqosBmqisnp\[ rajuaiz
-ijja SinqqoiMjug aip ra jraproj upqpry
uajraizqqnd qosissng ui qoou uajsra
uaups ui uoqos uuap 'jjnquauiqosEj^
pun -sSunraisqnirjsnpuj uap qomp qonu
urapuos 'uassngupaq airoaqjuassuj^
aip qomp rnu jqoiu qoipqoisuajjo pqnp
qois ssaq ig 'uanBqnzjnB rnjjnopjisn]^
anau aup pun uarojsraz nz popper uopip
-erjqisnj/q aqoqraSrnq aSiraqsiq aip 'ui
-rep aqESjnejdneg aups - uaqanjopnaj
-uj pun rapsung uajrajspgaq uoijnjOA
-ag rap uoa uajspm aip aiA\ - ÄqsperS
-auqosÄ^ qes uoijnjOAag rap qoejq
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Einheit, die er dann möglichst
regelmässig binär oder ternär unterteilt.
Wenn man diese neuen «Oktaven»
addiert, wird der ganze Tonraum
durchschritten; bei der grossen Septime
braucht es beispielsweise 11 reine
Oktaven, um ihren Zyklus darzustellen und
an den Ausgangston zurückzugelangen.
Bei der binären Teilung der grossen
Septime erhält man 11 Vierteltöne.
Wyschnegradsky nennt eine solche
Struktur «régime 11», weil die Zahl 11

im Makro- wie im Mikrobereich der
musikalischen Struktur wirksam ist. Er
ist sich seines paradoxen Vorgehens
durchaus bewusst, dass er nämlich die
natürliche Oktave einerseits eliminierte,

andererseits neu installierte, indem er
sie als Masseinheit in seinem musikalischen

Raum benützte: «Si le redoublement

par octaves peut être comparé à

une ligne droite qui se prolonge à

l'infini vers le grave et vers l'aigu, celui
par 7èmes et 9èmes peut être comparé à

une ligne courbe dont l'orbite, après
avoir parcouru les points principaux
(cycles totaux des 7èmes et des 9èmes,
qui peuvent comprendre 6, 8, 9, 12, 18,
24,36 et 72 sons), revient à son point de
départ (pour que la comparaison avec le
cycle soit absolument correcte, il faut
faire abstraction du déplacement
d'octave en octave qui se produit dans
un cycle total, et ne considérer que le
nom des notes; c'est alors seulement
qu'on peut parler de coïncidence de la
note d'arrivée avec la note de départ -
autrement nous avons un mouvement
cycloïde plutôt qu'un cycle).»14
Wyschnegradsky spaltet damit quasi
das Grundaxiom der Oktave: er trennt
deren zyklische Funktion von der iden-
tifikatorischen, die uns einen um eine
Oktave verschobenen Ton als den
«gleichen» erscheinen lässt. Die erste
Qualität der Oktave negiert er, die zweite

bestätigt er. In diesem Sinne hat Wy-
schnegradskys Theorie tatsächlich vieles

mit der freien Axiomatik in der
Mathematik gemein, welche die
sogenannten natürlichen Gesetze der Zahlen
grundsätzlich in Frage stellte. Zuweilen

Z«\I3AJ3SUOO B (-0J3 SaqBAJaj
-ui 'sairred sap aqarnui b[ ap auqdiosip)
sjpisod SJU3LU3J3 S3p JUOS 'JUJOI np
uoireiduiajuoa bj b tsajsio§a, saouBpuaj
sjnaj red snd juasoddo.s au mb xnao 'aui
-sqBuoj np ,s.fpn3au uou, sjuauiaja sa|
snqx '/vm paj np ajqqinbaj jsap 'tam
-sqBijBds, aj no taiusuouosuud, aj anb
sipuBj 'aAipadsjad aun 'tanA ap juiod,
un jsa auisqBuoj aq» qqiajqas uipunajq
apjaqq nzqn jBjqBuojojqi]^ jnn gnz
-aq ui aip un jauq uaqaïajS lui ÄqspnjS
-auqasX^ uuaw 'uasaj nz sjnuoijqunq
sauia aqonjds aip juiauuaA untu puq
«-no ajroduiqu rauaui tnad inb sadpuod
suns ayaqq aun jsa apjoj atraqq B|
'jajg» :pjiM jzjnqasjajun upsiuodtuoq
sjb ajnaq stq sjatEyy uajuiqnjaq sajqi
ua§aA\ maqn joa aip 'uiqBfiqs buijbj^ ja
juqnima ßpß \ qaojq rnaqnq nz jjaiuoduq
uiqi jupqas 'uajjaiuiuiqa uoijnjOAag
jap ajuauiopq uaqasiqajBUE ajp pun
uajqoAv uauuiMaS jiaqpjg anau aip ajEu

scheint es sogar so, als hätte er diese
mathematischen Theorien gekannt,
etwa wenn er schreibt, es sei nötig «de
concentrer son attention sur le problème
de la disposition des sons, qui est un
problème purement spatial, car il
concerne les rapports non entre les sons
eux-mêmes, mais entre les rapports
sonores ou intervalles, c'est-à-dire entre
des grandeurs spatiales.»15
Mit dieser radikalen Neudefinition des
Klangraums gelang ihm auch die
Überwindung der Obertonspektren, in denen
soviele Versuche einer space music (von
New Age-Meditationen bis zur «musique

spectrale» der jungen französischen
Komponisten) hängen bleiben. Der
musikalische Raum, dem sie zustreben,
zieht sich dabei häufig auf eine mehr
oder weniger fluoreszierende Klangfarbe

zusammen, die eine autonome
Tonhöhenorganisation gar nicht mehr zu-
lässt. Wyschnegradsky trennt die
Parameter Klangfarbe und Tonhöhe konsequent;

und als ahnte er die Gefahr der
mystischen Klangwolke, die bei der
musique spatiale droht, beschränkt er
sich fast ausschliesslich auf das Klavier
und tendiert zu einer objektiven bis
robusten Darstellung, wo breite Cluster
zuweilen richtig hingeholzt werden.
Damit ist nicht gesagt, dass Wyschnegradsky

mit Mystik nichts zu tun haben
wollte, im Gegenteil, er war ein geradezu

ekstatischer Mystiker, nur zeigt
sich diese Seite nicht in musikalischen
Äusserlichkeiten, sondern in der Struktur

seines Systems: dadurch, dass man
in seinen Tonräumen in jedem Falle erst
nach 11 Oktaven an den Anfangston
zurückkehrt (bei der um einen Zwölftelton

verkürzten kleinen None braucht es
dazu sogar 77 Oktaven!), verbleibt ein
Grossteil seines musikalischen Raumes
im Bereich des Unhörbaren und
akustisch nicht Realisierbaren, weil das
Hören der Tonhöhen nur über sieben
Oktaven einigermassen präzis möglich
ist. Wyschnegradsky bindet also in sein
System von Anfang an das ein, was
jeder grossen Mystik eigen ist: der
blosse Verweis auf die Geschlossenheit.

-oqnjOAag asaip qais jap jiiu 'qquuiajs
-Xg aqoqqiqjaun aip qony -ajqonsjaA
uapuiMjaqn nz jreppuig uauuojiun jau
-p ui snuisipnpiAipuj uaqB pun uaSunj
-azuiajay aqn aip 'uoisq\ uaqasqnqis
-nrn uauaSia jauias nz uapjpjnj ajqaj
-ip XqspBjSauqosX^y qns 'uiqBuuia aiui
-ouoqo uaqaspafMos jap ui Aijqaqoq
sup aqbpM 'Sunjnapag jap ui pun uau
-oaqjuassnjAj uaqosijsiunuiuioq uap uj

•ujannpaq nz satuiSag uaqe sap zjnjg
uap 'ajja§iaA\ qois jap 'Aanfpjag SBjoq
-ijq uaqdosoqqg uaqasissnj tuiaq map
-uos 'uasiajq uaqasijsiJEz laq ssnjqas
-uy jqaiu XqspBjSauqasXy^ aiqans
uirep sung uj [«"0K6T 113 sBBd JSJSpua
b juajnpsaj as 'aasuad ap uoiuniumoa aj
-lojja ua naaA sjnofnoj b p aqanbBj oaAB
'ajaui bs ja amam-inj anb uoqaiAuoa
aqaa.i .red anb aqiurej bs ap uoissajd
bj snos snjd jsa^» :uqos sXqspnjSau
-qosÄy^y jqiajqos Sumaqixg jasaip nz -aj
-uuoq uaSapqnu Sunjaqixg aSipjnq aip

Während sich die seriellen Komponisten
in dieser Zeit um immer engere und

geschlossenere Systeme bemühten,
arbeitete Wyschnegradsky mit einem
System, dessen Geschlossenheit und
Einheitlichkeit sich dem Hörer zwar
unmittelbar mitteilt, dem aber wegen seiner

fragmentarischen Realisierung eine
immense Überspannung eigen ist. Wy-
schnegradskys Musik hätte auch einen
substantiellen Beitrag zum damals oft
diskutierten Problem des Oktavlagenparameters

bilden können,16 aber sein
Schaffen wurde nicht zur Kenntnis
genommen: Seine Werke blieben unauf-
geführt, Pakete mit Partituren wurden
ihm ungeöffnet zurückgegeben, La loi
de la pansonorité vergilbte in den
französischen Schulheften, und man unternahm

nicht einmal etwas, um seine
katastrophale finanzielle Situation etwas
zu mildern. Mit 81 warf man Wyschnegradsky

auch noch aus der Wohnung an
der Rue Mademoiselle, in der er fast 50
Jahre gelebt hatte. Im neuen Studio
komponierte er keine Note mehr, und
das, obgleich er in den letzten Lebensjahren

vor allem im Ausland eine
gewisse Beachtung fand. Das Leben, das
Wyschnegradsky auch als eine Art
Kontinuum auffasste, bekam am Ende
aber doch noch so etwas wie eine Erfüllung:

er arbeitete fast alle wichtigen
Werke noch einmal um, wobei er auch
auf die Umarbeitungen häufig noch «à
remanier» hinschreibt. Vor allem aber
wird ein Jahr vor seinem Tod (er starb
mit 86 Jahren in der Nacht vom 28. auf
den 29. September 1979) sein grösstes
und monumentalstes Werk in Paris
uraufgeführt, das Oratorium Den bytija
(La journée de l'Existence), genau 62
Jahre nach der Fertigstellung. Es ist
eines der wichtigsten Werke der Skrjabin-
Nachfolge und in seiner Modernität
vergleichbar nur mit den avancierten
Kompositionen von Lourié und Rosla-
vez. Trotz der Beachtung, welche diese
russischen Avantgarde-Komponisten in
jüngster Zeit erfahren haben, wurde
Den' bytija seither nicht wieder aufgeführt.

Sein Ruf als verschrobener Vier-

sa aiA\ 'SunjajsiaSag apuaqaSraqnjOA
auiaq iaqnp jbm snuisiunuiuioyj uap
ui uannjjjay uia§ -uopnjOAag Jasaip
jiaqSipuaMjojq jap ub aiu ÄqspBJ§au
-qosÄy\\ aqajiaMz uiapzjojq 'zjisag pun
uaijasuy aqinreg aip jojjoa uoijnjoAag
jap puajqByW 'Jaiqung jajB/^ uias 'puß
-ssng uoa jajsiuimzuButg jbm sqasjaqo
-qjajBA jajBASSOJQ uia§ -uajoqaSuia
-uiq §jnqsjajag qg uoa tqoiqossjjBqos
-qasao ojsjaqo aip ui apjnA\ jg 'uaj
-pisjBp uosjadjdnBjq aip uunp ajuuoq
ÄqspBjgauqosÄy^y ubaj 'UBtuog uapujaj
-inqosja uaqoireui jb§ jnq aqog apiuaui
-uiiqosnBiq aip jappq 'uapjnM jqasnpt
qua urapuiyj uauaSia uap uoa qouB
ujapuos 'uajojjaA tqaupq pun iiinjqaiag
jnu jqoiu uoijnjoAag jap puajqBM aip
'uaqiurejjagjng pun -sjapy uaqasissnj
uaiqqaiM uoa ]Bsqaiqo§ aSunnjj sbq

snuisiunuiuiox
pun )e)jjouosued
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teltöner mag dafür verantwortlich sein.
Ganz unschuldig ist Wyschnegradsky
daran nicht, denn die Ausschliesslichkeit,

mit der er sich gleich nach der
Vollendung seines ersten grossen Wurfes

der Mikrotonalität zuwandte und nie
mehr auf den frühen Stil zurückkam, ist
sehr auffällig und bleibt irgendwie
rätselhaft.

Das System der nicht-oktavierenden
Tonräume hat Wyschnegradsky bis ins
Detail ausgebaut, so dass heute die
Gefahr besteht, bei derAnalyse seiner Werke

eine blosse Applikation dessen zu
machen, was Wyschnegradsky theoretisch

schon niedergelegt hatte. Weil er
häufig zu Beginn der Komposition auch
noch die Systemdaten angibt,
beschränkt sich die Analyse seiner Werke
häufig auf Nachzählübungen. «En ce
qui concerne l'analyse de mes œuvres,
elle est bien simple dans la plupart des
cas»,17 schrieb Wyschnegradsky am
31.5.1977 an den kanadischen Komponisten

Bruce Mather. Die Interessantheit

seiner Werke zeigt sich meist nicht
im Kontinuum, sondern im Diskon-
tinuum, in der Art, wie die Abstraktheit
und Konstruiertheit seines Systems
diskontinuierlich wird, je stärker er sie
durchsetzen will. Dazu als Beispiel
zwei beliebige Takte aus einem 1958
komponierten Klavierwerk (Beispiel 1

Es handelt sich dabei um den Ausklang
eines Klangkontinuums in den beiden
ersten Takten und um den Aufbau eines
neuen Kontinuums in den folgenden.
Dem Zyklus liegt die grosse Septime
zugrunde, also das schon erwähnte
régime 11. Dieses régime zeichnet sich
dadurch aus, dass es zu dessen
Realisierung keine mikrotonalen Systeme
braucht, weil nur Halbtonstufen benützt
werden. (Das erklärt auch, weshalb
Wyschnegradsky nach der Entwicklung
seines Systems nicht-oktavierender
Tonräume wieder Musik im Halbtonsystem

schreiben kann, ohne dass ihr jenes
regressive Moment eignet, das bei den
entsprechenden Werken Schönbergs zu
beobachten ist). Wenn man die grosse
Septime allerdings genau halbieren
will, braucht man (als densité, wie
Wyschnegradsky sagen würde) den
Viertelton (11/4). Auffällig ist nun, dass
Wyschnegradsky bei diesem Beispiel
das um einen Viertelton vertiefte zweite
Klavier gerade nicht für diese exakte

Beispiel 2: Tonhöhen-Schema T.33-37.

Teilung verwendet, sondern eine vierfache

Teilung der Septime anstrebt. Der
Titel dialogue ist dabei insofern
angemessen, als beide Klaviere einerseits
einen eigenen Septimen-Zyklus bilden,
bei dem das Intervall von 22 Vierteltönen

jeweils binär in 12 und 10 Vierteltöne

geteilt ist, sich aber andererseits
gegenseitig zu einer regelmässigen
Vierteilung von ...5-5-5-7... Vierteltönen

ergänzen. Den Aufbau der beiden
Klänge kann man wie in Beispiel 2

dargestellt schematisieren.
Dieses Schema zeigt auch sehr schön,

Beispiel 1: «Dialogue à deux» (für zwei Klaviere im Vierteltonabstand),
op. 41, T.33-37.
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wie Wyschnegradsky die internen binären

und quaternären Teilungen variiert:
Während er die Teilung des 2. Klaviers
belässt, verändert sich das 1. Klavier in
zweierlei Hinsicht: auf der Ebene der
binären Teilung wird die Abfolge 12-10
getauscht (was in Zusammenhang mit
dem andern Klavier auch zu einem
Tausch der quaternären Struktur führt,
siehe Kolonne S); zudem erfolgt nun im
zweiten Klavier eine eigene quaternäre
Teilung (mit der Abfolge von ...6-6-6-
4... Vierteltönen), was zusammen mit
dem ersten Klavier zu einer ziemlich
unregelmässigen, deshalb auch klanglich

sehr geschärften Sechsteilung der
Septime führt: ...5-1-4-5-1-6... Vierteltöne.

Diese Abfolge erscheint im realen
Klang allerdings nur einmal, weil
Wyschnegradsky das System nur sehr
unvollständig repräsentiert. Je feiner die
Unterteilung also wird, desto individueller

und unsystematischer wird (wegen
der Beschränktheit menschlicher
Klavierhände) auch deren Realisation. Das
führt zu sehr verschiedenen Intensitäten
des Klanges: in der mittleren Lage ist
die Teilung sehr eng, während die tiefe
•Lage,,nur sehr pauschal quasi den
klänglichen «Rand» des Kontinuums
andeutet. Die dicht und wegen der Dichtheit

auch wieder unregelmässig besetzte
Mitte dient ihm hier als «modulatorischer»

Bereich, wo die internen
Teilungen verschoben werden.
Die. proportionale Differenzierung .der
Tondauem, die sich bereits in den fünf
Takten beobachten lässt, kann hier bloss
festgestellt werden. Wyschnegradsky
hat der Tempofrage in seinem Manuskript

,ajis dem Jahre 1953 mehr als 100
Seiten gewidmet. Er nimmt darin die
wichtigen Beiträge zum Tempoparameter

(etwa von Stockhausen) bereits
vorweg und geht teilweise weit über sie
und in gewisser Hinsicht auch über sich
selber hinaus; denn aus seinen feinen
proportionalen Differenzierungen des
Tempos resultiert letztlich dessen
kontinuierliche Diskontinuität. Die
Vorstellung des musikalischen Raum
verändert sich dadurch noch einmal: Er
wird zum mäandrischen Band, bei dem
Kontinuum und Diskontinuum - ohne
sich gegenseitig zu bewirken oder zu
verursachen - ineinanderlaufen.

Roman Brotbeck

Bücher und Platten
Ivan Wyschnegradsky, L' UItrachromatisme et les
espaces non octaviants, in: La Revue musicale, Nr.290~
291 1972), S.71-141 (SpezialnummerüberObuchovund
Wyschnegradsky, in französischer Sprache).
Ivan Wyschnegradsky u.a., 1er Cahier Ivan
Wyschnegradsky, Paris 1985, 175 Seiten (beinhaltet
wichtige Aufsätze, die sonst schwer erhältlich sind,
Briefe und einen Werkkatalog, in französischer Sprache).
Ivan Wyschnegradsky, Kompositionen für
Streichquartett und Streichtrio (Opuszahlen 13, 18, 38bis, 43
und 53), gespielt vom Arditti String Quartet, Compact
Disc, Edition Block (EB 201).
Ivan Wyschnegradsky, 24 Préludes Opus 22 und
Intégrations Opus 49 en quarts de ton pour deux pianos,
gespielt von Henriette Puig-Roget und Kazuoki Fujii;
Compact Disc, Fontec Records (FOCD3216).
Ivan Wyschnegradsky, Bruce Mather und Jack Behrens,
Music for three pianos in sixth of tones (enthält von
Wyschnegradsky Opus Nr. 51, 46 und 30), gespielt von L.-
Ph. Pelletier, Paul Helmer und François Couture, Ltg.
Bruce Mather; Langspielplatte, McGill University
Records 83017.
Ivan Wyschnegradsky, Klavierwerke und Kammermusik
(enthält Opus Nr.7, 21, 32, 45, 48, aus Opus 22 vier
Préludes und ein Interview mit Wyschnegradsky),
gespielt von Silvaine Billier, Martine Joste und anderen; 2
Langspielplatten, Edition Block, EB 107/08.
Die erwähnten Publikationen sind erhältlich bei der
Association Ivan Wyschnegradsky, 249 Faubourg Saint-
Martin, F-75010 Paris. (Für Sfr. 18.50 kann man diesem
relativ aktiven Verein auch beitreten). Die bei Edition
Block verlegten Platten können auch bei Edition Gelbe
Musik, Schaperst, 11, DW-1000 Berlin 15 bestellt werden.

Theoretisch sind sie im Handel zwar erhältlich/aber
in der Praxis leider nur sehr selten anzutreffen.

•pJIM
uaqBq uapjsSqn jaqs jqoAV urazpM
uiaqojos uoa uiqi jap 'Aojoqos SBjoqifq
jajnqos SAOipsjog-fpfsuiig pq jqou
-jajufl -rap /fyspmgauqosÄM. -inj uireg
-aq jajgds iqBf uig -pjiAV japnjagjqaaj
-nz Bqiuog-JnQ-g jnz uirep jap 'SuBpi
-lajQ uajjapuiuuaA uinz Snzuauiuresnz
uassap "Mzq Sunsogny uassap pun ç
J4KL u! ^UBjg -rasaip apnjaS jgiaz 'ajjnq
jjaipnjs uoqos uiqBfjqg uauias ÄqspBjS
-auqasÄyyy a3unf jap jqas aqyy -uuig

'Ich übernehme die deutsche Schreibweise des Namens,
die der Komponist bei der Eintragung ins französische
Zivilstandsregister übernommen hat; nur bei den russisch
publizierten Publikationen verwende ich die genaue
Umschrift der kyrillischen Buchstaben gemäss der DUDEN-
Umschrift. Der vorliegende Aufsatz wurde innerhalb
eines Forschungsprojektes des Schweizerischen
Nationalfonds ermöglicht, das den Anfängen der
mikrotonalen Musik im 20. Jahrhundert gewidmet ist. Ich
danke für Rat und Unterstützung dem Sohn des
Komponisten, Dmitri Vicheney, der Komponistin Pascale
Criton und dem Sekretär der Association Ivan
Wyschnegradsky, Michel Ellenberger.
2 Wyschnegradsky, L' UItrachromatisme et les espaces
non octaviants, in: La Revue musicale, Nr.290-291
(1972), S.75.
3 ebenda.
4 Wyschnegradskys Manuskript enthält zahlreiche
Orthographiefehler, vor allem Akzentfehler. Sie wurden
für diesen Artikel von Jacques Lasserre korrigiert.
5 Wyschnegradsky, La loi de la pansonorité,
unveröffentlicht, Manuskript S. 19g-20.
6 In dieser Entwicklung gibt es immer auch Ausnahmen,
etwa die ganz frühen noch in der Sowjetunion geschriebenen

Stücke, wo er in der gleichen Komposition
verschiedene mikrotonale Systeme verwendete, auch
Achteltöne, auf die er später nicht mehr zurückkam.
I La loi de la pansonorité, a.a.O., Manuskript S.23f.
sDiese historische Einordnung, die hier nurkurz angedeutet

werden konnte, betreibt Wyschnegradsky in La loi de
la pansonorité mit viel Mühe, die eine sehr grosse Detail-
kenntnis der Musikgeschichte verrät. Seine Theorie ist
von einem musikhistorischen Standpunkt aus zwar nicht
haltbar, aber interessant bleibt sie allemal.
9 La loi de la pansonorité, Manuskript S. 69f.
10 ebenda, Manuskript S. 63.
II ebenda Manuskript S. 125ff.
12 Vgl. Musique et Pansonorité, in: La Revue Musicale,
Décembre 1927.
13 L' UItrachromatisme et les espaces non octaviants,
a.a.O. S. 100.
14 La loi de la pansonorité, Manuskript S. 218.
15ebenda, Manuskripts. 182.
16 Darauf hat Gottfried Eberle hingewiesen, der 1974 mit
dem Aufsatz Ivan Wyschnegradsky, ein russischer
Pionier der Ultrachromatik den Komponisten im deutschen
Sprachraum einem breiteren Publikum bekannt machte,
(erschienen in: Neue Zeitschrift für Musik, 135/9,
Sept.1974, S. 549-555). Auf die Vorläuferschaft nicht-
oktavierender Tonräume bei Anton Webern hat der
französische Komponist Claude Ballif hingewiesen:
Idéalisme etMatérialité, in: La Revue Musicale, 1972/73,
Nö 290/91, S.22.
17 Publiziert in: Premier cahier Ivan Wyschnegradsky,
Paris 1985, S.122.
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-OUI.rej-1 3ip Ä5[SpBJ§3Uq3SÄ^\ jpq 3Sp^
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Z ua:ppjL uap ui) puipjp uoqos jaqjOA

jupqosja ZJ3X 3S3IQ -§UBp[pjQ J3p Sp
JJ3ISS3J3JUI jqaui uqi 'iqpjquaSsq 3ip
'q-siS zj3x 3ip ssnp 'qonn jaqn J3 j§pz
uoa -usuiuresnz 3uBiqpjQ-jnQ-g uinz
punjp usjqoaj jap ui §un§3M3g sqos
-ijnuiojqo-pjj 3ip pun g pun g usuog
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J3UIUIIZJ3JUig UI3Up UI Sljp 31S 3JJ3ld
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