Die pansonoren Musikriaume von lvan Wyschnegradsky

[i:ur guidé des espaces musicaux

ansonores d'lvan Wyschnegradsky

ine Fithrung durch die pansonoren Musikrdume

von lvan Wyschnegradsky
Wer lvan Wyschnegradsky' dem Namen nach kennt, assoziiert
mit diesem russisch-franzosischen 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
iiberwand auch schon ganz zu Beginn deren Begrenzung auf
die zwdlf chromatischen Stufen und entwickelte mit seinem
System nicht-oktavierender Tonrdume die Madglichkeit, die
identifikatorische Funktion der Oktave ausser Kraft zu setzen.
Die Vierteltonmusik war fiir ihn nur eine erste intermedidre
Stufe zu dem viel umfassenderen Musikdenken der Pansono-
ritét, die nichi von Einzelténen und Einzelintervallen, sondern
von einem nur idealiter vorstellbaren Allklang ausgeht.

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
franzdsischen 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 iiberwunden; 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
zuriick; der alte Traum, je wieder in die
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Le éhromatisme diatonisé

So sehr Wyschnegradsky seinen eige-
nen Weg gehen wollte, so hat er — al-
lerdings mit mehrfachen Brechungen —
den Anschluss an die musikalischen
Hauptstromungen seiner Zeit zuweilen
doch gesucht; — am markantesten wohl
im System der diatonisierten Chroma-
tik, welches Wyschnegradsky zu Be-
ginn der dreissiger Jahre entwickelte
und wo er zahlreiche restaurative Mo-
mente der damaligen Pariser Musik-
szene aufnahm: vor allem das Zurlick-
gehen auf klassische Formen und der
Versuch einer modalen Erneuerung der
Musik. Das Hauptwerk dieser Kompo-
sitionsphase sind die 24 Préludes en
quarts de ton.

Die diatonisierte Chromatik wirkt im
(Euvre von Wyschnegradsky auffillig
widerspriichlich. Er nimmt hier die
diatonische Skala zum Vorbild, die er
sonst als ein von der Natur abgeleitetes
und daher dem fortgeschrittenen Be-
wusstsein nicht angemessenes System
verachtete. Und er tut dies erst noch mit
jener hartniickigen Konsequenz, die fast
alle seine Systeme auszeichnet: Die
Tetrachorde der diatonischen Skalen-
lehre werden in Wyschnegradskys
13toniger und damit ebenfalls asym-
metrischer Skala zu zwei Heptachorden
erweitert (Beispiel 7).

Diese Skala' kann nun — analog zu den
klassischen Tonarten — von allen 24 Stu-
fen ausgehen, und zwischen den Skalen
ergeben sich ebenfalls verschiedene
Verwandtschaften je nach der Anzahl
der gemeinsamen Tone. Die engste
Verwandtschaft ergibt sich beim Inter-
vall von 11 bzw. 13 Vierteltonen. Bei
diesen beiden Intervallen, die den
Quart- und Quintbereich differenzieren,
betont Wyschnegradsky — und das ist
mindestens in dieser Emphase noch
einmal untypisch fiir ihn — die Propor-
tionen, auf denen diese Intervalle anni-
hernd beruhen: «Une constatation im-
portante s’impose. Ces deux derniers
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Beispiel 7: 13ténige Skala
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intervalles, qui sont la base du diatonis-
me a 13 sons, ne sont nullement des
divisions inégales arbitraires de
’octave, mais représentent des inter-
valles naturels. L’expression acoustique
de la quarte majeure (quarte juste plus
1/4 de ton) est 8/11, de la quinte mineure
(quinte juste moins 1/4 de ton) est 11/16.
Ce qu’il y a de particulier dans ces rap-
ports, c’est la présence du nombre 11,
absent dans les rapports acoustiques que
la musique a connus jusqu’a présent.»?
Diese Intervalle bekommen in den
Préludes eine konstituierende Bedeu-
tung. Sie sind das eigentlich Moderne in
diesen Stiicken, weil Wyschnegradsky
sonst noch sehr stark einerseits neoba-
rocken Modellen, andererseits klavieri-
stischem Beiwerk a la Rachmaninov
huldigt. Die Préludes sind ein Versuch,
den Vierteltonen das Befremdende zu
nehmen und deren aggressives Moment
mindestens in Form und Satztechnik zu
besdnftigen. Das Paradoxe dieser
Préludes, wo traditionelle Formen iiber
ein neues System gestiilpt werden, spie-
gelt sich auch in den harmonischen
Moglichkeiten dieses Systems: Es wird
zwar in den kleinen und grossen Terzen,
die zuhauf entstehen, auf das traditio-
nelle Halbtonsystem dauernd ange-
spielt, zugleich ist aber deren Ergin-
zung zu einem der Dreiklinge im
Halbtonsystem ausgeschlossen.

Mit welcher Beharrlichkeit Wyschne-
gradsky gerade die «falschen» Quinten
und Quarten seines Systems als klang-
liches Grundgeriist verwendet, zeigt
z.B. der Beginn des dritten Prélude (auf
der Position h) (Beispiel §).

Diese zwei Takte bestimmen als
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Ostinato fast das ganze Stiick. Die bei-
den erwithnten Intervalle von 13 und 11
Viertelténen sind in diesem Ostinato
gleich mehrfach wirksam: zuerst in der
Oberstimme, die nur aus diesen zwei
Intervallen besteht (erst noch in regel-
miéssigem Wechsel), Trotz dieser Uni-
formitét hebt die Oberstimme iiber dem
h als liegende Stimme die beiden Takte
intervallisch voneinander ab. Im ersten
Takt dominiert die quinte mineure, im
zweiten die quarte majeure. Zusitzlich
bestirkt wird diese intervallische Dif-
ferenzierung zwischen den beiden
Takten durch die Bassfithrung: von H’
zu fis (hoch) sind es 39 Vierteltone
(3x13), von G’ (hoch) zu f (hoch) in
Takt 2 sind es 44 Vierteltone (4x11). Im
zweiten System erklingt jeweils auf den
zweiten Taktteil auch noch die «quinte
majeure». Die beiden Vierklinge, die
dadurch entstehen, haben den gleichen
Umfang (22 Viertelténe = 2x11). Der
erste prasentiert in seiner inneren Struk-
tur gleich die wichtigen Delikatessen
des Vierteltonsystems: neben der er-
withnten quinte majeure sind es vor al-
lem deren Umkehrung als quarte mi-
neure zwischen fis (hoch) und h und die
«neutrale» Terz zwischen d° und

f’(hoch). Beim zweiten Vierklang in
Takt 2 ist der Umfang genau halbiert in
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sich erst als alte Minner wieder) und
wehe. jemand versuchte fiir die Mikro-
tonalitdt eine neue Notation einzufiih-
ren (auf die Wyschnegradsky ja in sei-
nen Utopien lieber ganz verzichtet hit-
te)! Als die beiden Komponistinnen
Marina Skrjabin und Yvette Grimaud es
wagen, Vierteltonmusik in einer andern
Notation aufzuschreiben, giftet er:
«Cela doit venir d’une source commu-
ne, ¢’est-a-dire de Madame Martenot.
C’est trés dommage, car cela ne fait que
créer une confusion inutile. (...) Il faut
que j'écrive a ce sujet & Mme Martenot
(cela ne vaut pas la peine que j’écrive a
Yvette, car elle ne fera rien si ce n’est
pas Madame Martenot qui le lui dit).» Er
schreibt dies an Marina Skrjabin auch
deshalb, weil er beunruhigt ist par «les
bruits selon lesquels Yvette composerait
en 1/12 de ton. Elle doit donc avoir une
notation. Assurément, c’est Mme Mar-
tenot qui la lui a fournie. Décidément
tout le monde boit & ma source. mais
personne ne veut le reconnaitre.»’

Eine dhnliche Gegentendenz zu Wysch-
negradskys transitorischer Auffassung
des eigenen Schaffens ldsst sich bei je-
nen Werken beobachten, die man als
Kuriosititen katalogisieren kénnte. Es
sind jene Werke, wo er in Systemen und
fiir Instrumente schreibt, die seiner Idee
der Pansonoritiit scheinbar kontrér ent-
gegenstehen, etwa wenn er im 31-
Ton-System des niederlédndischen Rein-
stimmungsspezialisten Adriaan Fokker
schreibt, oder wenn er seine Idee der
nicht-oktavierenden Tonrdume ausge-
rechnet auf Carrillos Zwdélfteltonklavier
zu realisieren versucht, das vom Um-
fang her nur eine knappe Dezime um-
fasst! Hier zeigt sich der universale
Anspruch, den Wyschnegradsky der
Pansonoritidt zumisst: auch noch im
scheinbar widrigsten Material will er
ihre Wirksamkeit nachweisen. Die mi-
krotonalen Klaviere des Mexikaners Ju-
lian Carrillo bilden fiir die Pansonoritit
deshalb ein widriges Material, weil sie
nur eine normale Klaviertastatur besit-
zen; je feiner also das mikrotonale Sy-
stem ist, desto geringer sein Tonum-
fang. Im Falle des Zwdlfteltonklaviers
sind grosse Intervalle, die in Wyschne-
gradskys System eine zentrale Rolle
einnehmen, fast nicht spielbar (bei einer
Quarte muss man schon zweieinhalb
Oktaven greifen!). Wyschnegradsky
schafft es trotzdem: Er nimmt das régi-
me 17, also die um einen Drittelton (= 4
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Zwolfteltone) erniedrigte Oktave (= 68
Zwolfteltone) als Ausgangspunkt; die-
sen Tonraum ordnet er in der structure
quaterngire, was als Hauptschritt 17
Zwolfteltone und zugleich einen voll-
kommenen, d.h. einen alle 72 Tone um-
fassenden Zyklus ergibt (Beispiel 6).
Wyschnegradsky notierte das Stiick in
zwel Versionen: oben in seiner eigenen
Notation, welche die realen Téne no-
tiert, unten in der Tabulaturnotation von
Carrillo, wo der Pianist mit den Fingern
«normal» halbtoniges Klavier spielt,
wihrend vo6llig andere Tone erklingen.
Die Wirkung dieser kurzen Etude ist
jene einer zunehmenden Spreizung bis
zur Uberspannung des Tonraums. Das
Intervall von 17 Zwélfteltdnen, aus dem
das Stiick fast ausschliesslich besteht,
vergrossert sich in seiner zyklischen
Anordnung, je linger man es hort. Auf
Spreizung sind aber auch die wenigen
anderen Bewegungen angelegt, etwa
das langsame Verbreitern der «Drei-
klinge» im oberen System des Noten-
beispiels. Wer fragt, ob man denn diese
mikrotonalen Clusters auch horen kon-
ne, missversteht wahrscheinlich die
Komposition: Die real erklingenden
Tone bedeuten nicht mehr viel, weil sie
von der Uberspannung, die sie erzeu-
gen, aufgesogen werden. Dies ent-
spricht genau dem Ideal der Pansonori-
tit, Wyschnegradsky erreicht es bereits
im Bereich einer knappen Dezime und
mit ein paar spirlichen T6nen, die ein
dhnliches metaphysisches Schwindeln
erzeugen wie Godels Schlaufen in der
Mathematik. Das Instrument, fiir das
Wyschnegradsky diese Etude schrieb,
existiert noch. Es steht ebenso wohlbe-
wahrt wie unberiihrt bei Dolores Car-
rillo (gegeniiber der ehemaligen Villa
von Henryk Szeryng) im Stadtteil San
Angel von México D.F.

' Wyschnegradskij, Raskreposchischenie  ritma,  in:
Literaturnoe prifoshenie & gasete «Nakanunes, Berlin
25, Miirz 1923

* Wyschnegradsky,  Continum  électronigue et
ion de I'interpréte, in: Cahiers d' Etides de Ra-
sichn, neu abgedruckt in: e Caliier fvan Wy-
schnegradsiy, Pasis 1985, S.60

Y Wyschnegradsky, La loi de la
unverdffentlicht, Manusksipt S. 153

4 ebenda, Manuskript 8. 155,

P Wyschnegradsky,  Continwum  électronique et
suppression de Uinterpréte, a.a,0. 5.61,

"La loi de la pansonoried, Manuskript 8. 150

"Brief an Marina Skrjabin vom 17.4,1949 abgedrucktin:
ter Cahier lvan Wyschnegradsky, Paris 1985, 5,108,
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Automaten statt Interpreten
und eine Kuriositat

Wyschnegradskys Verhiltnis zu seiner
Zeit ist dadurch gekennzeichnet, dass er
ihr hiufig einen Schritt voraus ist. Zu
Beginn der zwanziger Jahre wurde bei-
spielsweise das Problem einer Notati-
onsreform wegen neuer Tonsysteme,
der zunehmenden Bedeutung aussereu-
ropdischer Musik und wegen der auf-
kommenden Dodekaphonie intensiv
diskutiert, weil die diatonische Ortho-
graphie in mehrfacher Hinsicht tiberlebt
hatte. Carrillo entwickelt eine Zahlen-
notation, Partch eine Proportionsnotati-
on und Schonberg schligt eine Zwolf-
tonnotation auf sechs Linien vor, wel-
che die diatonischen Uberreste in der
Orthographie  eliminiert. Wyschne-
gradsky plidiert schon in seinen ersten,
noch russisch publizierten Aufsiitzen
fiir eine Radikalldsung:

«Die Notenschrift ist nicht zu revolutio-
nieren, sondern iiberhaupt abzuschaffen
und damit zusammen der Dualismus
zwischen Schopfer und Interpret: der
Mensch als dritte Person ist zu elimi-
nieren. Zwischen den Schopfer und die
Aussenwelt muss ein einziger Vermitt-
ler treten, der von historischen und
physiologischen Zufdllen frei ist,
biegsam und dem Willen des Schépfers
gehorchend. Als solcher Vermittler er-
scheint nur die musikalische Maschi-
ne.»!

Obgleich es seine prekéren finanziellen
Verhiiltnisse nie erlaubten, eine solche
Maschine zu entwickeln, gibt er diese
Utopie einer Musik ohne Notation und
ohne Interpreten nicht auf. Genau 35
Jahre spiter schreibt er in den Catiiers
d’ Etudes de Radio-Télévision: «Le
peintre (ou le sculpteur) crée son ceuvre
Jjusque dans le moindre détail, et c’est
son droit d’exiger qu’aucun change-
ment, aucune retouche n'y soit apportés
par la suite. Pourquoi ne pas admettre le
méme droit au créateur musical?»? Und
auch 1958 sah er nur in der Musikma-
schine die Moglichkeit, dahin zu kom-
men. Dabei dachte er in erster Linie an
den Klavierautomaten, dessen Loch-
streifen er direkt perforieren wollte (er
kannte weder die so entstandenen Wer-
ke von Toch und Hindemith, noch die
studies von Nancarrow). Diese Fixie-
rung auf den Klavierautomaten hingt
mit der Bedeutung zusammen, die Wy-
schnegradsky dem Klavier und der da-
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mit verbundenen temperierten Stim-
mung insgesamt beimass: «Ce qui est
important, ¢’est qu’elie parte de I"esprit
du clavier, c’est-a-dire de simultanéité
et non pas de I'esprit d’un instrument
mélodique.»* Die Beschriinkung auf das
Klavier hingt auch mit Wyschnegrad-
skys monistischer Geschichtsphiloso-
phie zusammen, die das Kontinuum und
weniger die Widerspriiche sucht: «Le
piano est déja un instrument semi-mé-
canique si on le compare aux instru-
ments mélodiques (surtout aux instru-
ments a souffle), et 'orgue 'est encore
davantage. Le fait indéniable est qu’on
ne peut prétendre a la possession de
I’espace musical sans 'introduction de
I’élément mécanique. Le clavier
n’accomplit cette possession que par-
tiellement. On peut dire que le clavier
chromatique, c’est I'image de ’espace
musical, son symbole visible et en
méme temps la promesse de sa pleine
possession dans ["avenir, tandis que
Pinstrument mécanique, c’est la réali-
sation de cette pleine possession.»*

Der oben zitierte Vergleich mit den bil-
denden Kiinsten war fiir Wyschne-
gradsky mehr als eine blosse Analogie.
Als in den fiinfziger Jahren die Erfin-
dung und Verbreitung des Magnetton-
bandes die elektronische Musik mog-
lich machte, gibt er dem Lochstreifen
gerade wegen seiner graphischen Quali-
tit den Vorzug: «L’avantage du rouleau
perforé réside dans ce que le dessin que
forment sur le rouleau des perforations
donne une image graphique exacte de
hauteur et de durée (et dans un systéme
mécanique perfectionné, des intensités
également). Par contre la bande du ma-
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gnétophone est “aveugle’ et ne reproduit
aucune image graphique de la musique
qui est enregistrée sur elle.»”

Die Utopie des Klavierautomaten, die er
Zeit seines Lebens verfolgte und doch
nie realisierte, zeigt, in welchem Aus-
mass Wyschnegradsky sein ganzes
Schaffen, all seine Kompositionen als
transitorische Zwischenstufen auffas-
ste. Das betrifft auch seine Losung, die
mikrotonalen Partituren mit verschiede-
nen Klavieren zu realisieren. In dem
erwihnten Manuskript La loi de la pan-
sonorité spricht er dariiber ein ver-
gleichsweise  vernichtendes  Urteil:
«Avec des pianos différemment accor-
dés. il est possible, il est vrai, de réaliser
tant bien que mal des systémes ultra-
chromatiques (les quarts de ton avec 2
pianos, les sixiémes avec 3 pianos, les
douziémes avec 6 pianos, en y ajoutant
éventuellement des instruments 2 into-
nation libre, encore que 1’accord de 6
pianos a distance d 'une douziéme de ton
soit une opération assez délicate), mais,
sans parler qu’un tel procédé représente
un compromis, l'ultrachromatisme
rythmique en souffre, et de plus aucune
vie polyphonique plus ou moins
complexe n’est possible a I'intérieur des
continuums.»®

Diese distanzierte Einstellung zum ei-
genen Schaffen und zu den eigenen Ent-
wicklungen wird bei Wyschnegradsky
kontrapunktiert von der Unerbittlich-
keit, mit der er jedes Detail seiner Ideen
und seines Vorgehens verteidigt: Uber
der Konstruktion eines Vierteltonkla-
viers zerstreitet er sich 1923 in Berlin
mit Alois Hédba (die beiden wichtigsten
europiischen Mikroténer begegneten

Beispiel 6: Etude op.44,N*2,T. 6-10.
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die Viertelténe nicht bloss klangver-
schiirfend (wie in Takt 2), sondern kon-
struktiv eingesetzt: auf pal (gefallen)
erklingen zwei Tritoni, im Abstand ei-
ner um einen Viertelton erweiterten
grossen Sexte; aul shiv (lebendig) er-
folgt — quasi als «Umkehrung» des
Fallens — die Inversion der beiden
Klinge, das eine Klavier spielt den
Klang des andern (natiirlich in der
vierteltonigen  Verschiebung)., Im
letzten Takt des Beispiels erfolgt nach
dem Arpeggio im ersten Klavier eine
erneute Inversion, was eine Variante des
Akkordes bei pal ergibt, quasi das end-
giiltige Fallen, das «Abmurksen» — wie
es Knjasev in seiner Sprache sagt.
Uberhaupt ist gerade diese Stelle in
grosstmaoglicher Realistik vertont. Das
«Erledigen» wird mit einer Undezime
eingeleitet, es ist der zweitgrosste
Sprung, den die Singstimme in diesem
Zyklus ausfiihren muss. Das 1. Klavier
fiihrt karz nach diesem Befehl mit ei-
nem lauten Arpeggio — Wyschnegrad-
sky beschrinkt sich in diesem Zyklus
ganz allgemein fast ausschliesslich auf
den tiefen Klangraum — zum finalen
Todesschlag.

Diesen platten Nachvollzug des Schrek-
kens und zugleich dessen Aesthetisie-
rung kann Wyschnegradsky im Krasnoe
Evangelie bei jenen Stellen vermeiden,
wo Knjasev grosse Worte in die Luft
wirft; zum Beispiel in der 12. Strophe,
wo Knjasev gegen vascha moral’ (eure
Moral) giftet und im letzten Vers dann
ausruft:  Revoljuzija neset smert
vaschej morali (Die Revolution bringt
eurer Moral den Tod). Bei dieser pro-
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pagandistischen Leerformel kann sich
Wyschnegradsky musikalisch etwas
Eigenstiindiges einfallen lassen (Bei-
spiel 5).

Die beiden Takte sind in der rhyth-
misch-metrischen wie in der Tonhéhen-
Struktur gegensiitzlich gestaltet. Im
letzten Takt wird die Uniformitit und
Uninteressantheit «eurer Moral» gefei-
ert, nach smert" erfolgt in der Singstim-
me vom zweithdchsten Ton des Zyklus’
dessen grosster Sprung. Und um dieser
alten Moral, der hier der Tod gebracht
wird, auch alle Affirmation zu nehmen,
ldsst er das Wort auf dem unbetonten
Taktteil verenden.

Zuvor bei revoljuzija neset wird der
Klavierbass in Vierteltonen gefiihrt,was
hiufig einem «Wanken» des harmoni-
schen Geriistes gleichkommt. Wichti-
ger ist allerdings die Proportionsbe-
schleunigung in der rhythmischen Ge-
staltung, von 5:6, 4:3, 3:2 bis
schliesslich, im letzten Takt, auch 2:1.
Es ist naheliegend, diese Beschleuni-
gung, die beim gleichsam vollkomme-
nen Verhiltnis 2:1 endet, mit den revo-
lutionédren Theorien der damaligen Zeit
zu vergleichen, wo auch vom neuen
Tempo der Zeit viel die Rede war. Die
variable Zeitgestaltung, das continuum
im Zeitlichen, war eines seiner wichtig-
sten musikalischen Ziele; im Krasnoe
Evangelie dringt er diese Idee im Wort
revoljuzija zusammen. Heute wirkt die-
se Stelle wie ein Symbol fiir die Kurz-
schliisse jener Zeit, aber auch fiir die
naive Hoffnung der Kiinstler, eine kul-
turelle Revolution konnte oder miisste
zu einer politischen parallel laufen.

Beispiel 5: «Krasnoe Evangelie», Fassung 1979, Manuskriptseite 23, T. 6+7.
(Viertel=72), Piano I einen Viertelton heruntergestimmt (hier im oberen System
notiert).
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Krasnoe Evangelie

Wyschnegradskys wichtigstes proleta-
risches Propagandawerk ist Krasnoe
Evangelie (rotes Evangelium) fiir Bari-
ton und Klavier nach einem Text des
proletarischen Schriftstellers Wassilij
Knjasev. Das Werk existiert in einer
halbtonigen und einer vierteltonigen
Version. Es wurde Ende 1918 in Petro-
grad komponiert. Der Text ist ein biut-
riinstiger Aufruf zu Mord und Tot-
schlag, und die Anspielungen an das
Evangelium werden nur beniitzt, um
dessen humanes Potential ins Gegenteil
zu verkehren, z.B. in der neunten Stro-
phe: «Volk, hire die Stimme des Pro-
pheten / (...) / Der Feind erfahre kein
Mitleid / Er fiel, aber lebt noch — erle-
dige ihn!» Spiter wird aufgefordert,
keine Gefangenen zu machen, sondern
immer nur Kugeln zu verwenden. Der
Text ist in jeder Hinsicht dumm und
flach; und wie bei so viel Agitprop-
Literatur wird die Sache, die beftrdert
werden sollte, denunziert: die Worter
sind hochtrabend und schlecht gewiihlt,
nichts wird in diesem imperativen
Schlachtruf begriindet. Auch wenn die-
se gnadenlose und archaische Grau-
samkeit in der russischen Literatur
durchaus ihre Vorldufer hat, erstaunt es
doch, dass der nach allen Regeln huma-
nistischer Erziehungskunst gebildete
Wyschnegradsky diesen Text iiberhaupt
vertont hat. Seine damalige Schwirme-
rei fiir Nietzsche mag diese Revolu-
tionsbegeisterung noch gesteigert ha-
ben: Nach der sozialen und Gkono-
mischen Revolution sollten auch alle
Reste jener alten Moral abgestossen
werden, die sich im Kapitalismus noch
erhalten hatten und die wesentlich auf
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dem Mitleid mit dem Schwachen und
Armen beruhten, das der Kapitalismus
in marxistischer Sicht selber erzeugte.
Jedenfalls findet man in Wyschne-
gradskys Vertonung nicht jene Distanz,
die man sich von ihr vielleicht wiinsch-
te, im Gegenteil: er vertont den Text mit
solcher Raffinesse, dass er dessen Bru-
talitit erst richtig herausarbeitet. Dies
zeigt bereits die in Beispiel 4 zitierte
Stelle aus der neunten Strophe.

Der punktierte Rhythmus hat schon die
elf vorangehenden Takte ohne Unter-
brechung durchgeklungen. Neu ist bei
dieser Stelle nur, wie Wyschnegradsky
die betonten Silben des Textes gemiss
der Konvention auf die Lingen setzt,
zugleich aber die unbetonten Silben mit
den Sforzati aggressiv betont; er vertont
auf diese Weise sehr genau die Sinn-

6

verdrehung der Worter poschtschady
(Gnade) und dolshen (schuldig), die nur
dastehen, um ihr Gegenteil zu bedeuten.
Solche Differenzierung stellt dem bar-
barischen Text allerdings nichts entge-
gen, sondern sie folgt ihm. Bei Knjasevs
Konkretisierung der Barbarei im fol-
genden Vers scheint es allerdings auch
dem Komponisten die Stimme zu ver-
schlagen: das Vorangegangene wird fiir
das proletarische Volk noch mit einem
Beispiel erhellt, und es wird offen zur
Abstossung jener humanen Rudimente
aufgerufen, die sich im Kriegsgeschift
noch erhalten haben, ndmlich zur Er-
mordung eines Verletzten. Wyschne-
gradsky zerlegt den Vers mit Pausen in
drei Gesten, der punktierte Rhythmus
bricht ab und zum ersten Mal in dieser
neunten Strophe werden im vierten Takt
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Beispiel 4: «Krasnoe Evangelie», Fassung 1979, Manuskriptseite 21, T. 1-6.
(Viertel=76), Piano Il einen Viertelton heruntergestimmd.
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Zwar hatte er viele neue vierteltonig
veréinderte Quinten- und Quartenzyklen
in seine Kompositionen eingefiihrt und
damit zu einer eigenstiindigen Form der
Atonalitit 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 Schén-
berg hatte wegen der «conception es-
sentiellement polyphonique» die Mdg-
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 spiiten Jahren jede
Theorie, die sich auf die Natur der Téne
berief, so radikal ablehnte, denn gegen
die Oktave angehen, heisstan einem der
musikalischen Grundaxiome riitteln:
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Wyschnemdsky an seinem Vierteltonfliigel

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 iibertrug, 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 Kreistorm 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 mdoglichst 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 zuriickzugelangen.
Bei der bindren Teilung der grossen
Septime erhidlt man 11 Vierteltdne.
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 namlich 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 étre comparé a
une ligne droite qui se prolonge a
'infini vers le grave et vers I’aigu, celui
par 7émes et 9emes peut &tre comparé a
une ligne courbe dont l'orbite, aprés
avoir parcouru les points principaux
(cycles totaux des 7émes et des 9&mes,
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 plutét 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 lidsst. Die erste
Qualitat der Oktave negiert er, die zwei-
te bestitigt er. In diesem Sinne hat Wy-
schnegradskys Theorie tatséichlich vie-
les mit der freien Axiomatik in der Ma-
thematik gemein, welche die soge-
nannten natiirlichen Gesetze der Zahlen
grundsiitzlich in Frage stellte, Zuweilen
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scheint es sogar so, als hiitte 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, ¢’est-a-dire entre
des grandeurs spatiales.»"

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) hingen bleiben. Der mu-
sikalische Raum, dem sie zustreben,
zieht sich dabei hiufig auf eine mehr
oder weniger fluoreszierende Klangfar-
be zusammen, die eine autonome Ton-
hohenorganisation gar nicht mehr zu-
lisst. Wyschnegradsky trennt die Para-
meter Klangfarbe und Tonhthe 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 Unhdrbaren und aku-
stisch micht 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 hiitte auch einen
substantiellen Beitrag zum damals oft
diskutierten Problem des Oktavlagen-
parameters bilden konnen,'s aber sein
Schaffen wurde nicht zur Kenntnis ge-
nommen: Seine Werke blieben unauf-
gefiihrt, Pakete mit Partituren wurden
ihm ungeoffnet 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-
eradsky 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-
jahren 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 hiufig 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 I'Existence), genau 62
Jahre nach der Fertigstellung. Es ist ei-
nes der wichtigsten Werke der Skrjabin-
Nachfolge und in seiner Modernitit
vergleichbar nur mit den avancierten
Kompositionen von Louri€ und Rosla-
vez. Trotz der Beachtung, welche diese
russischen Avantgarde-Komponisten in
jingster Zeit erfahren haben, wurde
Den’ bytija seither nicht wieder aufge-
fithrt. Sein Ruf als verschrobener Vier-
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telténer 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 Mikrotonalitdt zuwandte und nie
mehr auf den friihen Stil zuriickkam, ist
sehr auffillig und bleibt irgendwie riit-
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-
schriinkt sich die Analyse seiner Werke
hiufig auf Nachzihlibungen. «En ce
qui concerne ’analyse de mes ceuvres,
elle est bien simple dans la plupart des
cas»,'” schriecb 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 stiarker 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 erwéhnte ré-
gime 11. Dieses régime zeichnet sich
dadurch aus, dass es zu dessen Reali-

sierung keine mikrotonalen Systeme

braucht, weil nur Halbtonstufen beniitzt
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). Auffallig ist nun, dass
Wyschnegradsky bei diesem Beispiel
das um einen Viertelton vertiefte zweite
Klavier gerade nicht fiir diese exakte
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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 regelmissigen
Vierteilung von ...5-5-5-7... Viertelto-
nen ergidnzen. Den Aufbau der beiden
Kldnge kann man wie in Beispiel 2
dargestellt schematisieren.

Dieses Schema zeigt auch sehr schon,

Beispiel 1: «Dialogue a deux» (fiir zwei Klaviere im Vierteltonabstand),
op.41,T.33-37.
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Sieben frithe Takte

Es sind durchaus extravagante Takte,
die der Sechzehnjihrige in Leningrad
am 20.2.1909 ins Giistebuch des Hauses
Maksimov schrieb (Beispiel 3). Ich ko-
pierte sie eilig in einem Hinterzimmer
der offentlichen Bibliothek im damali-
gen Leningrad — unter Aufsicht von ei-
nem Dutzend Leninstatuen, die man
dahin brachte, um sie vor ihrem Sturz zu
bewahren,

Erst am Schluss fiigt Wyschnegradsky
das Pendeln zwischen den oktavierten
Ténen E und H und die frei-chromati-
sche Bewegung in der rechten Hand
zum E-Dur-Dreiklang zusammen. Dort
zeigt er aber auch, dass die Terz gis-h,
die liegenbleibt, ihn mehr interessiert
als der Dreiklang. Diese Terz erscheint

?M{uo i Vatpoe

vorher schon dreimal (in den Takten 2
bis 4) mit dem wichtigen Unterschied.
dass dazu nicht E, sondern immer H in
der linken Hand erklingt. Auf diese
Weise hilt Wyschnegradsky die Harmo-
nik trotz des einfachen Pendelns bis zu
einem gewissen Grade offen.

Jede dieser Terzen wird auf unter-
schiedliche Weise erreicht: in Takt 2 als
Unterterzung des Oktavklangs, in Takt 3
als Auflosung des Vorhaltes, in Takt 4
wegen einer Wechselnote. Wenn man
will, kénnte man zu Beginn von Takt 5,
wo zum einzigen Mal sechs Tone mit-
einander erklingen, von einer Spreizung
dieser Terz zu g~his sprechen. Das wiir-
de die auffillige Innenspannung dieses
Klanges erkliren, der sich funktional
dhnlich schwer eingliedern ldsst wie die
enharmonische Verwechslung zu Be-

Beispiel 3: «Tempo di Valse» (Publitschnaja Biblioteka Leningrad, romanovskaf

459, maksimovy album 5)
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ginn. Wie sehr der junge Wyschne-
gradsky seinen Skrjabin schon studiert
hatte, zeigt gerade dieser Klang in Takt
5 und dessen Auflosung bzw. dessen
Zusammenzug zum verminderten Drei-
klang, der dann zur E-Dur-Tonika zu-
rechtgeriickt wird. Ein Jahr spiter be-
gann fiir Wyschnegradsky der Unter-
richt bei Rimskij-Korsakovs Schiiler
Nikolas Sokolov, der ihm von solchem
Walzern wohl eher abgeraten haben
wird.
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