Zeitschrift: Dissonanz : die neue schweizerische Musikzeitschrift = Dissonance : la
nouvelle revue musicale suisse

Herausgeber: Schweizerischer Tonkinstlerverein

Band: - (1991)

Heft: 30

Artikel: Die pansonoren Musikraume von Ivan Wyschnegradsky = Tour guidé
des espaces musicaux pansonores d'lvan Wyschnegradsky

Autor: Brotbeck, Roman

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-928141

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 25.03.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-928141
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Eine Flihrung durch die pansonoren Musikraume
von lvan Wyschnegradsky

Wer lvan Wyschnegradsky! dem Namen nach kennt, assoziiert
mit diesem russisch-franzésischen Komponisten meist Viertel-
tonmusik. Seine musikalischen Konzepte unterscheiden sich
allerdings deutlich von jenen anderer Vierteltonkomponisten
wie z.B. Haba, die sehr schnell zu einer mikrotonalen «Diato-
nik» zuriickkehrten. In mancher Beziehung nahm Wyschne-
gradsky in seiner Musik serielle Konzepte nicht nur voraus, er
tiberwand auch schon ganz zu Beginn deren Begrenzung auf
die zwolf chromatischen Stufen und entwickelte mit seinem
System nicht-oktavierender Tonrdume die Moglichkeit, die
identifikatorische Funktion der Oktave ausser Kraft zu setzen.
Die Vierteltonmusik war fiir ihn nur eine erste intermediére
Stufe zu dem viel umfassenderen Musikdenken der Pansono-
ritat, die nicht von Einzeltonen und Einzelintervallen, sondern
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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
franzosischen Schulhefte und gab ihr
den Titel La loi de la pansonorité. Den
Aufschwung, den damals die neue Mu-
sik nahm, wo man auch in Paris das Erbe
der Neoklassik abzustossen begann, gab
ihm wohl die — auch diesmal vergebli-
che — Hoffnung, mit seinen mikrotona-
len Werken als wichtiger Vertreter der
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Avantgarde endlich anerkannt zu wer-
den. Hinzu kamen die klaren Verhiltnis-
se in der eigenen Biographie: eine zehn-
jahrige Krankheit war iberwunden; die
Inhaftierung durch die Gestapo wih-
rend der deutschen Besatzung (verbun-
den mit der Trennung von seiner ame-
rikanischen Frau, die auf dem fran-
zosischen Land unter Hausarrest ge-
stellt wurde) lag nun schon zehn Jahre
zurlick; der alte Traum, je wieder in die
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Sowjetunion zuriickzugelangen, die er
1920 verliess, war entfernter denn je.
Das Entwickeln brauchbarer mikro-
tonaler Instrumente, das ihn in den
zwanziger Jahren fast gidnzlich in An-
spruch nahm, tiberliess er anderen; er
selber beschrankte sich schon seit zwan-
zig Jahren auf die Losung mit zwei (bei
Sechsteltonmusik mit drei) mikrotonal
umgestimmten Fliigeln. Sein eigenes
Vierteltonklavier, das 1929 von der Fir-
ma Foerster gebaut wurde, beniitzte er
nur noch als Kompositions- und Experi-
mentierinstrument. Es hat drei viertelto-
nig verschobene Manuale, wobei das
dritte Manual die gleiche Stimmung
aufweist wie das erste und nur als
grifftechnisches Hilfsmanual dient.
(Obwohl Wyschnegradsky dieses In-
strument nie mehr fiir Konzerte ge-
brauchte, konnte er es Alois Haba, dem
andern wichtigen mikrotonalen Kom-
ponisten Europas, nie verzeihen, dass
dieser 1923 in Berlin iiber dieses Kla-
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vier spottete, die drei Manuale spater
aber imitierte und quasi als seine Erfin-
dung ausgab.)

1953 hatte Wyschnegradsky aber vor
allem das System der nicht-oktavieren-
den Tonrdume entwickelt, in allen &s-
thetischen Konsequenzen durchdacht
und in einigen Werken schon erprobt. In
diesem System nicht-oktavierender
Tonrdume ergab sich fiir ihn die Mog-
lichkeit, jene friithe Vision der Pansono-
ritdt vollstdndig auszubauen, die ihn
mitten im Ersten Weltkrieg dazu veran-
lasste, sein pantheistisches Oratorium
Den’ bytija (Titel der franzosischen
Version: La Journée de I’ Existence) mit
einem iiber fiinf Oktaven gelegten
Zwolftonakkord 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 spiritu-
elle d’une intensité exceptionnelle qui
me marqua pour toute la vie.»? Es ist
mindestens im 20. Jahrhundert nicht
unbedingt tiblich, musikalische Revolu-
tionen mit spirituellen Erfahrungen zu
begriinden. Auch Wyschnegradskys
Verhiltnis zu dieser Vision ist ambiva-
lent; auf der einen Seite beschreibt er sie
als Blitz vom Himmel, der zu seiner
musikalischen Revolution fiihrte: «Des
le début je me rendis compte qu’a sa
base se trouvait l'intuition directe et
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spontanée du continuum sonore, qui se
présentait a mon esprit comme le sym-
bole sonore de la conscience cosmi-
que.»’ Auf der andern Seite versteht er
die zunehmende Anndherung der Musik
an das continuum sonore als immanen-
tes Gesetz der Musikgeschichte, was
spirituelle Begriindungen eigentlich er-
tibrigt. Wyschnegradsky benannte alle
Strukturen, die auf dieses continuum
sonore hinzielen oder von ihm abgelei-
tet sind, mit dem Wort pansonorité. Was
allerdings bei historischer wie spirituel-
ler Begriindung der pansonorité beste-
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hen bleibt, ist der paradoxe Charakter
des continuum sonore, das Wyschne-
gradsky immer wieder in neuem Anlauf
umschreibt. Die Definitionsschwierig-
keiten zeigen sich bei La loi de la pan-
sonorité am deutlichsten: zahlreiche
Streichungen und Uberschreibungen,
sieben an den Rand geklebte Seiten und
zusdtzlich noch Marginalien links und
rechts vom Text zeugen davon.* Auf den
Manuskriptseiten 19¢g f. kommt er end-
lich zu einer einigermassen biindigen
Definition, die hier in einem ldngeren
Ausschnitt zitiert sei: «Qu’est-ce que
nous entendons au juste quand nous par-
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lons de plénitude spatiale, qui n’est pas
une plénitude physique? Que signifie le
terme paradoxal de plénitude des inter-
valles vides?

Pour que ceci nous devienne parfaite-
ment clair, il faut penser a un fluide
sonore continu qui, dans un sens, rem-
plit tout I’espace musical et qui, par
rapport aux sons, joue a peu pres le role
d’un milieu physique par rapport aux
objets solides plongés dans ce milieu.
(...) Voici les roles renversés — c’est le
son musical qui devient maintenant
fonction de I’espace et qui en dépend, et
c’est ’espace et non le son qui est la
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vérité essentielle». Und jetzt erfolgt erst
das eigentliche Paradox: «Mais pour
bien saisir tout ceci, il faut complete-
ment se détacher de 1’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 I’espace lui-méme,
devenu sonorité, et sonorité devenue
I’espace. De toute évidence, et par
aucun moyen, il ne peut devenir réalité
physique, c’est-a-dire objet»°.

Unter dem continuum sonore versteht
Wyschnegradsky also einen Allklang,
der nur als Energiezentrum wirksam ist
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und keine akustische Realitdt hat. We-
der das weisse Rauschen noch das
Glissando konnte man als Anndherun-
gen an diesen Allklang betrachten: das
weisse Rauschen zieht die p/énitude des
sons zu einem Klang zusammen und
entdifferenziert das continuum, das
Glissando missversteht die Simultanei-
tdt des continuum sonore, die fiir Wy-
schnegradsky zentral ist. Erst in mehr-
facher Brechung und Ubersetzung lésst
sich diese abstrakte Vision in die Dis-
kontinuitdt musikalischer Realitdt um-
wandeln. Trotz der scharfen Trennung,
die Wyschnegradsky zwischen der Visi-
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on des continuum sonore und den musi-
kalischen Konkretionen macht, kann
man das erste nicht als krauses Hirnge-
spinst beiseite schieben, im Gegenteil,
er leitet davon sein ganzes System und
alle seine musikalischen Erneuerungen
ab. Die reale Musik kann zwar die
vollkommene Kontinuitdt nie errei-
chen, aber sie strebt danach. Deshalb
gelangt er zur Mikrotonalitdt, weil er
damit das Tonkontinuum in feinere Di-
stanzen zerschneiden kann. Er ging da-
bei von Vierteltonen aus, erweiterte
spater zu Sechsteltonen und gelangte
schliesslich zur Kombination der bei-
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den Systeme im Zwolftelton.® Er di-
stanziert sich dabei mit seiner Mikroto-
nalitdt deutlich von damals vieldisku-
tierten  Reinstimmungsbestrebungen,
die nach einer «sauberen» Tonalitdt
suchten. Auch hier leitet er die Argu-
mentation gegen diese Versuche aus den
verschiedenen Vorstellungen des musi-
kalischen Raumes ab: «Prenons d’abord
la réponse qui dit: ‘L’espace musical
doit étre considéré comme un vacuum
absolu’. Il est évident que, dans ce cas,
les sons, isolés les uns des autres et
comme suspendus dans ’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 confor-
me a la conception tonale. Le systeme
sonore, de son coté, tend a se former
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comme un petit systeme planétaire (les
octaves étant les répliques des mémes
sons), dans lequel les sons gravitent (...).
L’essentiel dans les rapports sonores
doit par conséquent étre le rapport
numérique entre les vibrations sonores,
et toute la théorie musicale doit étre
basée sur ce fait acoustique fondamen-
tal, ce qui est le cas justement de la
doctrine traditionnelle des consonances
et dissonances.

Prenons maintenant [’autre réponse:
‘L’espace musical doit étre considéré
comme étant rempli d’un fluide sonore
continu, ¢’est-a-dire comme plénitude’.
Il est tout aussi évident que, dans ce cas,
le son musical, étant en fonction de
I’espace, c’est-a-dire de ce milieu sono-
re continu qui seul est primordial, le lien
entre les sons musicaux s’établit par ce
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milieu méme, 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, com-
me le sont les enfants d’une méme meére,
et qu’il n’existe par conséquent ni hié-
rarchie sonore ni distinction entre les
consonances et les dissonances qui sont
la conséquence de la hiérarchie sono-
re.»’

Das Zitat deutet indirekt auch an, wie
sehr Wyschnegradsky die Musikge-
schichte als eine kontinuierliche Anni-
herung an die Pansonoritit betrachtet.
Am Beginn standen ausschliesslich
akustische Erkldrungen des Tonsy-
stems, die von den Intervallproportio-
nen abgeleitet waren; sie bestimmten
das modale Zeitalter und wurden teil-
weise liberwunden mit dem Aufkom-
men gleichtemperierter Systeme. Erst
im spdten 19. Jahrhundert kam man
dann mit der Chromatik und der Auflo-
sung der Tonalitdt zum eigentlichen
Wesen der dquidistanten Temperatur,
ndamlich zur Abschaffung der Hierar-
chien und Wertungen zwischen den
Tonen. Und wie das um das Jahr 1953
noch so Brauch war, sah natiirlich auch

Wyschnegradsky in seinem eigenen
Projekt quasi den Anfang zur Vollen-
dung dieser pansonoren Tendenz der
Musik.® Den unmittelbaren Vorgénger
seiner eigenen Arbeit sieht er weniger in
Schonberg als vielmehr in Skrjabin. Er
hilt zwar Schonberg zugute, dass er in
der Ausweitung der Tone weiter ge-
gangen ist als Skrjabin, aber «faute de
conception spatiale profonde, cet ato-
nalisme porte un cachet tout & fait par-
ticulier, qui est un mélange d’audace et
de conservatisme», der sich in der «con-
ception essentiellement polyphoni-
que»’ am offensichtlichsten erweist.
Skrjabin jedoch ging von einem musik-
rdumlichen Denken aus; il «fut le pre-
mier de qui on puisse dire vraiment
qu’en lui les notions de consonance et
de dissonance perdent leur signification
premiere, de sorte que tous les interval-
les, 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 les intervalles ne se distinguent les
uns des autres qu’en tant que qualités
sonores»'?. Wyschnegradsky verweist
auch in andern Schriften hdufig auf

JUULIS D BIJUNADY UOJ]ILIDIA UIUID [ OUDL] “(Q/=]21IIA)
‘0—1 L ‘17 2nasidiysnubpy ‘646 SUnSSp, ‘«a1ja8updy oousv.Ly» f j21dsiag

R, USJIIA WI U9pIom oydong uojunou
JI9SAIP UI [RJA] UQISIO WINZ puUN qe JYOLIq
snwyAyy 9enund I9p ‘ue)san) I1aIp
Ul U9SNB JIW SIOA UQp 139[10Z AYSpeid
-OUYISAA\ UQIZIQ[IQA Sourd Junplour
-If INZ UOI[WRU ‘Udqey U[BYIS [OOu
1JBUOSIZSTALIS] WI OIS 1P ‘UojnIagjne
uuowipny usuewny Joudl 3unssolsqy
INZ UQJJO PIIM $9 pun oyle [aidsrog
WIUIS JIW [O0U Y[OA QyostejofoId sep
INJ PIIM QUISUBTITUBIOA SBP :UdTe[yos
-I9A NZ QunS AIp udsiuodwoy] wop
one s3UIPID[[E SO JUIAYDS SIOA USPUST
-[0J wI 1oreqieg Iop SUNISISTIOIUOY
saaselus] 1og "wyr33[0} oIS UIOPUOS ‘UST
-931u9 SIYOTU SSUIPIS[[E IXQ, USYDSLIRq
-Ieq WP I[[AIS SUNIAIZUAII(] YO[0S
"UINAPA( NZ [[9JUAFIL) IYI WIN ‘UIYIISEP
Inu 91p ‘(3IP[NYos) Uaysjop pun (peun))
{poyospyosod 191IQA\ I0p SUNUDIPIOA

9

-UUIS 9IP NBUAS IS ISIOAN OSAIP Jne
JUOLIDA I9 JU0JAq AISSAIZTE JBZIOJS UIP
JIW U_QIS UJUO0IqUN AP Jaqe OIo[3nz
1219S UQSURT QIP JNE UOHUIAUOS] Iop
SSRUWIAZ SAIXQT, SOP UQ[IS UIUOIAq JIP
ASpRISAUYISAAN QIM “INU J[A)S IOSAIP
19¢ 18T NON] "uagunpyeSyoinp Junyoaiq
-I9JU[) QU0 AB], UOPUAYITUBIOA J[o
AIp uoyds Jey snupAYY oirenyund 19y
oydong uouUNau I9p Sne [[AS

AIRNIZ % J21dS12g UL AP $IIAq 1T19Z
SAI(] 19)IoQIeSNEIAY SNYILI 1SI9 JBIITe)
NI UISSIP I SSBP ‘9SSQULIJRY I9UDI[0S
JIW )X, UAP JUOLIAA I :[IOIUTO0) W *9)
~(OSUNM JUYDIS[[AIA IYI UOA [OIS UBW JIP
‘zue)si(q Qual 1YoIu SUNUOIIOA SAYSpeIs
-OUUOSAA\ UL UBW JODUIJ S[[BJUSPI[
"918N9Z19 19q[os JYIIS JQYISTSIXIBUI UT
snwsiedes] 1op sep ‘UNYNIOQ USWLIY
pun UQUOBMUOS WP JIW PIA[IJA WP

Skrjabin, dessen Ansitze er systemati-
sierte und zu Ende dachte. Diese Syste-
matisierung betrieb er vor allem in dem,
was er «les 3 conditions du continuum
total» nennt: «uniformité, infinité, con-
tinuité (...): 1) il faut que ses sons soient
disposés de facon uniforme, ¢’est-a-dire
a distances égales. (...) 2) Il faut que le
continuum occupe le maximum
d’espace, c’est-a-dire que son volume
s’étende du plus grave jusqu’au plus
aigu». 3)!! Die dritte «condition» be-
trifft jenen Bereich, den Wyschnegrad-
sky «densité» nennt: «Selon cette con-
dition, les sons du systéme sonore doi-
vent étre disposés le plus étroitement
possible».

Diese drei Bedingungen lassen sich
schon friih in Wyschnegradskys Werken
nachweisen; sie fiithren zu dusserst dif-
ferenzierten 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 Pa-
rameter behandelt. Hier zeigt sich aller-
dings auch das Handicap von Wyschne-
gradskys frithem Umgang mit der Pan-
sonoritit: seine conception spatiale war
noch ziemlich linear ausgerichtet, be-
grenzt durch die natiirlichen Hor-
schwellen in der Tiefe und in der Hohe.
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Zwar hatte er viele neue vierteltonig
veridnderte Quinten- und Quartenzyklen
in seine Kompositionen eingefiihrt und
damit zu einer eigenstindigen Form der
Atonalitédt gefunden, welche die mona-
dische Struktur des Akkordes weitge-
hend auflost. 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 Inter-
vallen bildet, fast nicht anzukommen.
Die Wiener Schule um Arnold Schon-
berg hatte wegen der «conception es-
sentiellement polyphonique» die Mog-
lichkeit, dieses Intervall einfach zu
meiden; Wyschnegradsky aber musste
ihm Herr werden, wenn er seinem pan-
sonoren Ideal treubleiben wollte. Denn
jede Idee eines continuum ist schwer
realisierbar, wenn sich bei jeder Oktave
der Klangraum zu einer Einheit zusam-
menzieht. Wyschnegradsky wusste sehr
wohl, weshalb er in spiten Jahren jede
Theorie, die sich auf die Natur der Tone
berief, so radikal ablehnte, denn gegen
die Oktave angehen, heisst an einem der
musikalischen Grundaxiome riitteln:

kaum ein System, das sie nicht als zykli-
sche Norm akzeptiert; auch im tempe-
rierten System ist sie das einzige «natiir-
liche» Intervall. Als Wyschnegradsky
nach jahrelanger Beschiftigung 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 Tonrdume entwik-
kelte, verglich er sie zu recht mit Lo-
sungen der freiaxiomatischen Mathe-
matik!?> oder der nicht-euklidischen
Geometrie'?.

Denn dhnlich wie die Leitsdtze der
euklidischen Geometrie — etwa, dass
zwei Geraden sich nur einmal schneiden
— zu kleinen Wahrheiten wurden, als
man sie auf eine Kugel tibertrug, wer-
den lineare Vorstellungen des musikali-
schen Raumes durch Wyschnegradskys
Theorie der nicht-oktavierenden Ton-
rdume in Frage gestellt. Dieser wird bei
ihm zu einer Kreisform gespannt. Wy-
schnegradsky geht folgendermassen
vor: Er betrachtet anstelle der Oktave
Intervalle zwischen der grossen Septi-
me oder der kleinen None als zyklische
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Einheit, die er dann moglichst regel-
missig bindr oder terndr unterteilt.
Wenn man diese neuen «Oktaven» ad-
diert, wird der ganze Tonraum durch-
schritten; bei der grossen Septime
braucht es beispielsweise 11 reine Ok-
taven, um ihren Zyklus darzustellen und
an den Ausgangston zurtickzugelangen.
Bei der bindren Teilung der grossen
Septime erhdlt man 11 Vierteltone.
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 ndmlich die
natiirliche Oktave einerseits eliminier-
te, andererseits neu installierte, indem er
sie als Masseinheit in seinem musikali-
schen Raum beniitzte: «Si le redouble-
ment par octaves peut €tre comparé a
une ligne droite qui se prolonge a
’infini vers le grave et vers ’aigu, celui
par 7emes et 9¢emes peut étre comparé a
une ligne courbe dont I'orbite, apres
avoir parcouru les points principaux
(cycles totaux des 7emes et des 9emes,
qui peuvent comprendre 6, 8, 9, 12, 18,
24,36 et 72 sons), revient a 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 coincidence de la
note d’arrivée avec la note de départ —
autrement nous avons un mouvement
cycloide plutdt qu’un cycle).»

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 ldsst. Die erste
Qualitét der Oktave negiert er, die zwei-
te bestitigt er. In diesem Sinne hat Wy-
schnegradskys Theorie tatsdchlich vie-
les mit der freien Axiomatik in der Ma-
thematik gemein, welche die soge-
nannten natiirlichen Gesetze der Zahlen
grundsitzlich in Frage stellte. Zuweilen
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scheint es sogar so, als hitte er diese
mathematischen Theorien gekannt,
etwa wenn er schreibt, es sei notig «de
concentrer son attention sur le probléme
de la disposition des sons, qui est un
probléme purement spatial, car il con-
cerne les rapports non entre les sons
eux-mémes, mais entre les rapports so-
nores ou intervalles, c’est-a-dire entre
des grandeurs spatiales.»'s

Mit dieser radikalen Neudefinition des
Klangraums gelang ihm auch die Uber-
windung der Obertonspektren, in denen
soviele Versuche einer space music (von
New Age-Meditationen bis zur «musi-
que spectrale» der jungen franzosischen
Komponisten) hdngen bleiben. Der mu-
sikalische Raum, dem sie zustreben,
zieht sich dabei héufig auf eine mehr
oder weniger fluoreszierende Klangfar-
be zusammen, die eine autonome Ton-
hohenorganisation gar nicht mehr zu-
lasst. Wyschnegradsky trennt die Para-
meter Klangfarbe und Tonhohe konse-
quent; und als ahnte er die Gefahr der
mystischen Klangwolke, die bei der
musique spatiale droht, beschrinkt er
sich fast ausschliesslich auf das Klavier
und tendiert zu einer objektiven bis ro-
busten Darstellung, wo breite Cluster
zuweilen richtig hingeholzt werden.
Damit ist nicht gesagt, dass Wyschne-
gradsky mit Mystik nichts zu tun haben
wollte, im Gegenteil, er war ein gera-
dezu ekstatischer Mystiker, nur zeigt
sich diese Seite nicht in musikalischen
Ausserlichkeiten, sondern in der Struk-
tur seines Systems: dadurch, dass man
in seinen Tonrdumen in jedem Falle erst
nach 11 Oktaven an den Anfangston
zurtickkehrt (bei der um einen Zwolftel-
ton verkiirzten kleinen None braucht es
dazu sogar 77 Oktaven!), verbleibt ein
Grossteil seines musikalischen Raumes
im Bereich des Unhorbaren und aku-
stisch nicht Realisierbaren, weil das
Horen der Tonhohen nur iiber sieben
Oktaven einigermassen prizis moglich
ist. Wyschnegradsky bindet also in sein
System von Anfang an das ein, was
jeder grossen Mystik eigen ist: der
blosse Verweis auf die Geschlossenheit.
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Wihrend sich die seriellen Komponi-
sten in dieser Zeit um immer engere und
geschlossenere Systeme bemiihten, ar-
beitete Wyschnegradsky mit einem Sy-
stem, dessen Geschlossenheit und Ein-
heitlichkeit sich dem Horer zwar un-
mittelbar mitteilt, dem aber wegen sei-
ner fragmentarischen Realisierung eine
immense Uberspannung eigen ist. Wy-
schnegradskys Musik hitte auch einen
substantiellen Beitrag zum damals oft
diskutierten Problem des Oktavlagen-
parameters bilden konnen,'® aber sein
Schaffen wurde nicht zur Kenntnis ge-
nommen: Seine Werke blieben unauf-
gefiihrt, Pakete mit Partituren wurden
ihm ungeoftfnet zuriickgegeben, La loi
de la pansonorité vergilbte in den fran-
zosischen Schulheften, und man unter-
nahm nicht einmal etwas, um seine ka-
tastrophale finanzielle Situation etwas
zu mildern. Mit 81 warf man Wyschne-
gradsky 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 Lebens-
Jjahren vor allem im Ausland eine ge-
wisse Beachtung fand. Das Leben, das
Wyschnegradsky auch als eine Art
Kontinuum auffasste, bekam am Ende
aber doch noch so etwas wie eine Erfiil-
lung: er arbeitete fast alle wichtigen
Werke noch einmal um, wobei er auch
auf die Umarbeitungen hdufig noch «a
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 grosstes
und monumentalstes Werk in Paris
uraufgefiihrt, das Oratorium Den’ bytija
(La journée de [’ Existence), genau 62
Jahre nach der Fertigstellung. Es ist ei-
nes der wichtigsten Werke der Skrjabin-
Nachfolge und in seiner Modernitét
vergleichbar nur mit den avancierten
Kompositionen von Lourié und Rosla-
vez. Trotz der Beachtung, welche diese
russischen Avantgarde-Komponisten in
jungster Zeit erfahren haben, wurde
Den’ bytija seither nicht wieder aufge-
fiihrt. Sein Ruf als verschrobener Vier-
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teltoner mag dafiir verantwortlich sein.
Ganz unschuldig ist Wyschnegradsky
daran nicht, denn die Ausschliesslich-
keit, mit der er sich gleich nach der
Vollendung seines ersten grossen Wur-
fes der Mikrotonalitidt zuwandte und nie
mehr auf den frithen Stil zurtickkam, ist
sehr auffillig und bleibt irgendwie rit-
selhaft.

Das System der nicht-oktavierenden
Tonrdume hat Wyschnegradsky bis ins
Detail ausgebaut, so dass heute die Ge-
fahr besteht, bei der Analyse seiner Wer-
ke eine blosse Applikation dessen zu
machen, was Wyschnegradsky theore-
tisch schon niedergelegt hatte. Weil er
hiufig zu Beginn der Komposition auch
noch die Systemdaten angibt, be-
schrinkt sich die Analyse seiner Werke
hiufig auf Nachzdhliibungen. «En ce
qui concerne ’analyse de mes ceuvres,
elle est bien simple dans la plupart des
cas»,'” schrieb Wyschnegradsky am
31.5.1977 an den kanadischen Kompo-
nisten Bruce Mather. Die Interessant-
heit 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 stirker 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 erwihnte ré-
gime 11. Dieses régime zeichnet sich
dadurch aus, dass es zu dessen Reali-
sierung keine mikrotonalen Systeme
braucht, weil nur Halbtonstufen bentitzt
werden. (Das erklart auch, weshalb
Wyschnegradsky nach der Entwicklung
seines Systems nicht-oktavierender
Tonrdume wieder Musik im Halbtonsy-
stem schreiben kann, ohne dass ihr jenes
regressive Moment eignet, das bei den
entsprechenden Werken Schonbergs zu
beobachten ist). Wenn man die grosse
Septime allerdings genau halbieren
will, braucht man (als densité, wie Wy-
schnegradsky sagen wiirde) den Vier-
telton (11/4). Auffillig ist nun, dass
Wyschnegradsky bei diesem Beispiel
das um einen Viertelton vertiefte zweite
Klavier gerade nicht fiir diese exakte

Wl continuum 1 (4-fache Teil).

I nicht-okt. Zyklus 1. KI.
1l 2-fache Teilung 1. KI.

1V nicht-okt. Zyklus 2. K
V 2-fache Teilung 2. KI.

>
VI Spiegelung (iber d") von continuum 1 (vgl. Kolonne I1I)
o

VIl continuum 2 (6-fache Teilung)
X nicht-okt. Zyklus 1. Klavier

VIl 4-fache Teilung 1. Klavier
IX 2-fache Teilung 1. Klavier
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Beispiel 2: Tonhéhen-Schema T.33—-37.

Teilung verwendet, sondern eine vierfa-
che Teilung der Septime anstrebt. Der
Titel dialogue ist dabei insofern ange-
messen, als beide Klaviere einerseits
einen eigenen Septimen-Zyklus bilden,
bei dem das Intervall von 22 Viertelto-
nen jeweils bindr in 12 und 10 Viertel-
tone geteilt ist, sich aber andererseits
gegenseitig zu einer regelmassigen
Vierteilung von ...5-5-5-7... Viertelto-
nen ergdnzen. Den Aufbau der beiden
Kldnge kann man wie in Beispiel 2
dargestellt schematisieren.

Dieses Schema zeigt auch sehr schon,

g~

. 4
1) r.I }

yp

Beispiel 1: «Dialogue a deux» (fiir zwei Klaviere im Vierteltonabstand),
op.41,T.33-37.
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wie Wyschnegradsky die internen biné-
ren und quaternéren Teilungen variiert:
Waihrend er die Teilung des 2. Klaviers
belésst, verdndert sich das 1. Klavier in
zweierlei Hinsicht: auf der Ebene der
bindren Teilung wird die Abfolge 12-10
getauscht (was in Zusammenhang mit
dem andern Klavier auch zu einem
Tausch der quaterndren Struktur fiihrt,
siehe Kolonne 5); zudem erfolgt nun im
zweiten Klavier eine eigene quaternire
Teilung (mit der Abfolge von ...6-6-6-
4... Vierteltonen), was zusammen mit
dem ersten Klavier zu einer ziemlich
unregelmaissigen, deshalb auch klan-
glich sehr geschirften Sechsteilung der
Septime fiihrt: ...5-1-4-5-1-6... Viertel-
tone. Diese Abfolge erscheint im realen
Klang allerdings nur einmal, weil Wy-
schnegradsky das System nur sehr un-
vollstdndig reprisentiert. Je feiner die
Unterteilung also wird, desto individu-
eller und unsystematischer wird (wegen
der Beschrinktheit menschlicher Kla-
vierhdnde) auch deren Realisation. Das
flihrt zu sehr verschiedenen Intensitéiten
des Klanges: in der mittleren Lage ist
die Teilung sehr eng, wihrend die tiefe
Lage nur sehr pauschal quasi den klan-
glichen «Rand» des Kontinuums an-
deutet. Die dicht und wegen der Dicht-
heit auch wieder unregelmissig besetz-
te Mitte dient ihm hier als «modulato-
rischer» Bereich, wo die internen Tei-
lungen verschoben werden.
Die proportionale Differenzierung der
Tondauern, die sich bereits in den fiinf
Takten beobachten lédsst, kann hier bloss
festgestellt werden. Wyschnegradsky
hat der Tempofrage in seinem Manu-
skript aus dem Jahre 1953 mehr als 100
Seiten gewidmet. Er nimmt darin die
wichtigen Beitrdge zum Tempopara-
meter (etwa von Stockhausen) bereits
vorweg und geht teilweise weit tiber sie
und in gewisser Hinsicht auch iiber sich
selber hinaus; denn aus seinen feinen
proportionalen Differenzierungen des
Tempos resultiert letztlich dessen kon-
tinuierliche Diskontinuitdt. Die Vor-
stellung des musikalischen Raum ver-
andert sich dadurch noch einmal: Er
wird zum méandrischen Band, bei dem
Kontinuum und Diskontinuum — ohne
sich gegenseitig zu bewirken oder zu
verursachen — ineinanderlaufen.
Roman Brotbeck
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Biicher und Platten

Ivan Wyschnegradsky, L’Ultrachromatisme et les
espaces non octaviants, in: La Revue musicale, Nr.290-
291(1972),8.71-141 (Spezialnummer tiber Obuchov und
Wyschnegradsky, in franzosischer Sprache).

Ivan Wyschnegradsky wuw.a., [ler Cahier Ivan
Wyschnegradsky, Paris 1985, 175 Seiten (beinhaltet
wichtige Aufsitze, die sonst schwer erhiltlich sind,
Briefe und einen Werkkatalog, in franzosischer Sprache).
Ivan Wyschnegradsky, Kompositionen fiir Streich-
quartett 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 (enthélt von Wy-
schnegradsky Opus Nr. 51, 46 und 30), gespielt von L.-
Ph. Pelletier, Paul Helmer und Francois Couture, Ltg.
Bruce Mather; Langspielplatte, McGill University
Records 83017.

Ivan Wyschnegradsky, Klavierwerke und Kammermusik
(enthdlt Opus Nr.7, 21, 32, 45, 48, aus Opus 22 vier
Préludes und ein Interview mit Wyschnegradsky), ge-
spielt von Silvaine Billier, Martine Joste und anderen; 2
Langspielplatten, Edition Block, EB 107/08.

Die erwahnten Publikationen sind erhltlich bei der
Association Ivan Wyschnegradsky, 249 Faubourg Saint—
Martin, F-75010 Paris. (Fiir Sfr. 18.50 kann man diesem
relativ aktiven Verein auch beitreten). Die bei Edition
Block verlegten Platten konnen auch bei Edition Gelbe
Musik, Schaperst. 11, DW-1000 Berlin 15 bestellt wer-
den. Theoretisch sind sie im Handel zwar erhiltlich, aber
in der Praxis leider nur sehr selten anzutreffen.
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'Ich tibernehme die deutsche Schreibweise des Namens,
die der Komponist bei der Eintragung ins franzosische
Zivilstandsregister ibernommen hat; nur bei den russisch
publizierten Publikationen verwende ich die genaue Um-
schrift der kyrillischen Buchstaben gemiss der DUDEN-
Umschrift. Der vorliegende Aufsatz wurde innerhalb
eines  Forschungsprojektes des  Schweizerischen
Nationalfonds ermoglicht, das den Anféngen der
mikrotonalen Musik im 20. Jahrhundert gewidmet ist. Ich
danke fiir Rat und Unterstiitzung dem Sohn des Kom-
ponisten, Dmitri Vicheney, der Komponistin Pascale
Criton und dem Sekretdr der Association Ivan
Wyschnegradsky, Michel Ellenberger.

* Wyschnegradsky, L' Ultrachromatisme et les espaces
non_octaviants, in: La Revue musicale, Nr.290-291
(1972), S.75.

3ebenda.

¢ Wyschnegradskys Manuskript enthidlt zahlreiche
Orthographiefehler, vor allem Akzentfehler. Sie wurden
fiir diesen Artikel von Jacques Lasserre korrigiert.

> Wyschnegradsky, La loi de la pansonorité,
unveroffentlicht, Manuskript S. 19g-20.

°In dieser Entwicklung gibt es immer auch Ausnahmen,
etwa die ganz frithen noch in der Sowjetunion geschrie-
benen Stiicke, wo er in der gleichen Komposition ver-
schiedene mikrotonale Systeme verwendete, auch
Achteltone, auf die er spéter nicht mehr zuriickkam.
"La loi de la pansonorité, a.a.0., Manuskript S.23f.
$Diese historische Einordnung, die hier nur kurz angedeu-
tet werden konnte, betreibt Wyschnegradsky in La loi de
la pansonorité mit viel Miihe, die eine sehr grosse Detail-
kenntnis der Musikgeschichte verrit. Seine Theorie ist
von einem musikhistorischen Standpunkt aus zwar nicht
haltbar, aber interessant bleibt sie allemal.

° La loi de la pansonorité, Manuskript S. 69f.

1 ebenda, Manuskript S. 63.

! ebenda Manuskript S. 125ff.

2 Vgl. Musique et Pansonorité, in: La Revue Musicale,
Décembre 1927.

B L'Ultrachromatisme et les espaces non octaviants,
a.a.0. S.100.

 La loi de la pansonorité, Manuskript S. 218.

5 ebenda, Manuskript S. 182.

' Darauf hat Gottfried Eberle hingewiesen, der 1974 mit
dem Aufsatz Ivan Wyschnegradsky, ein russischer Pio-
nier der Ultrachromatik den Komponisten im deutschen
Sprachraum einem breiteren Publikum bekannt machte.
(erschienen in: Newe Zeitschrift fiir Musik, 135/9,
Sept. 1974, S. 549-555). Auf die Vorlauferschaft nicht-
oktavierender Tonrdume bei Anton Webern hat der fran-
z0sische Komponist Claude Ballif hingewiesen:
Idéalisme et Matérialité, in: La Revue Musicale, 1972/73,
N® 290/91, S.22.

7 Publiziert in: Premier cahier Ivan Wyschnegradsky,
Paris 1985, S.122.
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