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Christian Groß 

Singen, was geschrieben steht – schreiben, was 
gesungen wird? 

Wechselbeziehungen zwischen Komposition und Interpre-
tation mikrotonaler Musik für Vokalensembles 

Der vorliegende Beitrag beschäftigt sich mit der Fragestellung, wie einerseits Komponist*innen 
angesichts gängiger Hörgewohnheiten, die sich an tonaler Musik orientieren, mikrotonale Musik 
für Vokalensemble schreiben und andererseits professionelle Ensembles auf diese besonderen 
Anforderungen des Notentextes reagieren können. Zentral ist die Frage, inwiefern Kompo-
nist*innen und Sänger*innen sich entgegenkommen und ob so – unabhängig von Stilfragen – 
allgemeine kompositorische Ansätze mikrotonaler Vokalsätze erkennbar werden. Dazu werden 
standardisierte Satztechniken mikrotonaler Chormusik herausgearbeitet und mit Aussagen re-
nommierter Künstler*innen, die im Bereich Neuer Musik arbeiten, konfrontiert. 

The following article concentrates on the question of how composers are able to write microtonal 
music for choirs in light of traditional Western habits of hearing, and how professional vocal 
ensembles can learn and perform microtonal music. The focus is on the processes by which 
composers and singers react to each other, and whether general compositional approaches to 
microtonal vocal movements can be recognized, independently of stylistic issues. To this end, 
typical elements of microtonal choir compositions will be examined and confronted with state-
ments by well-known musicians and conductors working in the field of New Music. 

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: choir music; Chormusik; composition; Interpretation; inter-
pretation; Intonation; intonation; Komposition; microtonal music; Mikrotonalität; vocal en-
sembles; Vokalensembles 

Seit über 100 Jahren gelten mikrotonale Schreibweisen in der westlichen Kunst-
musik als etablierte Kompositionstechnik.1 Während die Anfänge dieser Stilistik 

 

1 Ausgehend von Fromental Halévys Kantate Promethée enchaîné (1849) als erster westlicher 
Komposition mit expliziter Verwendung von Mikrotönen entwickelte sich eine Blüte mikrotona-
ler Musikwerke vor allem im 20. Jahrhundert (vgl. Barthelmes 2021). Einflussreiche Komponisten 
waren u.a. Richard Heinrich Stein, Julián Carrillo, Charles Ives, Alois Hába, Ivan Wyschnegrads-
ky, Willy von Möllendorff oder Harry Partch, bedeutende Zentren mikrotonalen Komponierens 
waren u.a. Osteuropa und Russland sowie Berlin in den frühen 1920er Jahren (vgl. Barthelmes 
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in der Instrumentalmusik lagen, etwa mit der Erfindung neuer Instrumente, der 
Umstimmung von Instrumenten oder mit neuartigen Spieltechniken, um kleinere 
Tonabstände als Halbtöne herzustellen, sind in den letzten Jahrzehnten vermehrt 
mikrotonale Kompositionen für Vokalensembles entstanden. Mehr noch: Im ak-
tuellen Wesen der Chorkomposition scheint das Schreiben mit Mikrotönen – 
neben anderen – eine der verbreitetsten Erscheinungen zu sein. Die Fähigkeit, 
solche Musik darzustellen, gestaltet sich jedoch teilweise erheblich anders als bei 
Instrumentalmusik. Hierbei können Mikroabstände nicht durch Um- oder Neubau 
eines Instruments, ebenso wenig durch haptische instrumentale Erlebnisse abruf-
bar gemacht werden, vielmehr wird eine klangliche Realisierung durch die Hör-
gewohnheit an das traditionelle westliche Halbtonsystem stark erschwert. 

Meine Ausführungen konzentrieren sich im Folgenden auf zwei Aspekte in 
diesem Spannungsfeld der Interpretation und Komposition mikrotonaler Musik 
für Vokalensembles: Erstens, welche grundsätzlichen Ansätze professionelle Vo-
kalensembles bei der Interpretation mikrotonaler Musik pflegen, und zweitens, 
welche Satztechniken Komponist*innen für Vokalensemble bevorzugen. Da die 
beiden Sphären Komposition und Interpretation gerade im Bereich der Neuen 
Musik oft schwer zu trennen sind – die Einstudierung muss flexibel auf die Gege-
benheiten des Notentextes reagieren, während Komponist*innen ihre Schreibwei-
sen auch an Rückmeldungen aus der Praxis ausrichten –, werden an einigen Stel-
len Verbindungen zwischen den beiden Bereichen aufgezeigt. Aus musiktheore-
tisch-kompositorischer Sicht besonders interessant ist die Frage, inwieweit gän-
gige Hörgewohnheiten mikrotonale Schreibarten beeinflussen und eventuell so-
gar zu einem Entgegenkommen seitens der Komponist*innen führen. Abschlie-
ßend sollen persönliche Erfahrungen renommierter Chorleiter*innen und Ensem-
bles in die Beurteilung verschiedener Vokalmusikschreibweisen einfließen und 
als Ausgangspunkt für eine ästhetische und praktische Diskussion dienen. 

 

1995, Maedel 1983 und Stephan 1974). Seit etwa dieser Zeit sind mikrotonale Kompositionstech-
niken gängige Schreibweisen, die durch zahlreiche Personalstile oder auch Stilrichtungen wie 
Spektralmusik bis in die Gegenwart reichen. Freilich ist auch zu deutlich früherer Zeit mit klei-
neren Tonschritten als Halbtönen gearbeitet worden, jedoch sind diese Aktivitäten eher musik-
theoretischer und instrumentenbaulicher Natur, indem sie Ton- und Stimmungssysteme sowie 
Instrumentenkonstruktion betreffen. Nennenswert sind hier insbesondere Beiträge aus der Anti-
ke von Aristoxenos von Tarent sowie aus dem 15. und 16. Jahrhundert, etwa von Ramos de Pare-
ja, Francisco de Salinas und Nicola Vicentino (vgl. Kirnbauer 2021 und Wild 2014). 
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Einstudierungspraxis 

Grundsätzliche Hinweise zur Ausführung mikrotonaler Gesänge geben zeitgenös-
sische Gesangsschulen. Nicholas Isherwood (2013) rät zur Einstudierung mittels 
eines mikrotonalen Klangmediums, beispielweise eines entsprechend den Anfor-
derungen gestimmten Tasteninstruments bzw. Keyboards oder eines anderen 
Referenzmittels.2 Für ihn steht die Exaktheit der Intonation im Vordergrund; ge-
gen die Auffassung, »[…] man brauche Vierteltöne und andere Kleinstintervalle 
einfach nur ›etwas höher‹ oder ›etwas tiefer‹ zu singen« oder »sie seien lediglich 
als eine besondere Klangfarbe aufzufassen«3, setzt er sich zur Wehr. Die Ausfüh-
rung mikrotonaler Gesänge non vibrato erwähnt er fast nebenbei, da er sie als 
elementar in Bezug auf die Klarheit und Unverfälschtheit der Intonation ansieht. 

Eine weitere, aus der Praxis herrührende Möglichkeit zur Erzeugung kleinerer 
Tonabstände als Halbtöne ist die Ausführung mithilfe der Formantentechnik.4 
Dabei werden durch die Modellierung des Ansatzrohres unterschiedliche Reso-
nanzen begünstigt, andere zurückgedrängt, um so eine stärkere Resonanzwirkung 
der unterschiedlichen Vokale zu evozieren.5 Für den Mikrotongesang ist dies 
insofern nützlich, als durch die Mischung von Vokalfarben eine Tonhöhen- und 
Klangfarben-Abstufung möglich ist. Die Anwendung dieser klangfarbenorientier-
ten Technik wirkt gegenüber den auf Präzision der Intervalle abzielenden Forde-
rungen Isherwoods widersprüchlich, wird aber je nach Einsatzort und Satztech-
nik ebenfalls verwendet.6 

Konkret auf die Einstudierungsmethoden im Ensemble bezogen, werden dort 
ebenfalls Referenzmedia wie obertönig oder äquidistant mikrotönig gestimmte 
Keyboards verwendet oder Anhaltspunkte via Kopfhörer an Sänger*innen gege-

 

2 Vgl. Isherwood 2013, 61–66. In der Ensemblearbeit werden in der Regel keine (historischen) 
Tasteninstrumente mit mehr als zwölf Tönen pro Oktave verwendet, sondern handelsübliche 
Keyboards, die intonatorisch leicht modifiziert werden. Insbesondere werden elektronische Mu-
sikinstrumente aufgrund ihrer flexiblen Anpassungsfähigkeit an die kompositorischen Gegeben-
heiten favorisiert. Walter Nussbaum und die Schola Heidelberg machten für ihre Arbeit vor al-
lem von einem Yamaha-Synthesizer SY99 Gebrauch. 

3 Ebd., 61. 
4 Ich danke Michael Alber herzlich für diesen Hinweis. 
5 Vgl. Richter 2013, 82–83. 
6 Hier zeigt sich womöglich eine allgemeine Diskrepanz zu Isherwood, der sich in seinem techni-

schen Werk in erster Linie an klassische Solo-Sänger*innen wendet, während Ensemblegesang 
bei ihm keine Rolle spielt.  
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ben. Gelegentlich können auch Stimmgabeln zum Einsatz kommen, jedoch ist 
dies oft nicht hilfreich, da diese nicht die gefragte Tonhöhe wiedergeben, sondern 
nur ein entfernt relatives Verhältnis zum jeweiligen Mikroton angeben können.7 
Weitere Schwierigkeiten bei der Einstudierung ergeben sich vor allem durch die 
Gleichzeitigkeit verschiedener Stimmgruppen, weshalb oftmals zunächst getrennt 
geprobt wird. Ebenso von Relevanz ist die Größe des Ensembles. Oftmals werden 
bei mikrotonaler Vokalensemblemusik Stimmen solistisch besetzt. Wird jedoch 
mit mehreren Sänger*innen pro Stimme gesungen, muss die ganze Gruppe zur 
(exakten) Intonation mikrointervallischer Abstände hingeführt werden. Dies hat 
meist eine zeitintensivere Probenarbeit zur Folge.8 

Selbstverständlich hängt die Art der Einstudierung von der jeweiligen Erschei-
nungsform von Mikrotonalität ab. In spektraler Musik etwa spielt der unmittelba-
re Intonationsreflex9 eine große Rolle, um vor allem Naturseptimen und den elf-
ten Naturton rein zu intonieren (mehr dazu im Kontext von Notenbeispiel 6). Die 
Probenarbeit ist hierbei in gewisser Weise vergleichbar mit der Anwendung rei-
ner oder mitteltöniger Stimmung in der Alten Musik oder dem Barbershop-
Gesang.10 Aus kompositorischer Sicht kann der Einbezug von Instrumenten die 
Aufführbarkeit erleichtern. Schreiben Komponist*innen einen gemischten in-
strumental-vokalen Satz, können von den Instrumentalist*innen, die nicht allein 
auf das Intonieren nach Gehör angewiesen sind, Referenzpunkte für die sänge-
rische Intonation ausgehen. Je nach Einsatz von Mikrotonsystemen, etwa nur 
durch sporadische Beeinflussung der Textur, können Mikrotöne beim Proben 
auch zunächst weggelassen werden. Durch die Festlegung von Referenzpunkten 

 

7 Nach Berichten u.a. des SWR Vokalensembles sind indes Sänger*innen mit absolutem Gehör für die 
Ausführung mikrotonaler Gesänge im Vorteil aufgrund der nicht benötigten Referenz von außen. 

8 Eine dezidierte Methodik für diesen Fall ist mir nicht bekannt (erst recht keine schriftlich publi-
zierte). Daher wird in den meisten Fällen ein allmähliches Einschleifen bzw. Zurechthören 
Werkzeug für die Probenarbeit sein. Besonders in spezialisierten Ensembles dürfte eine solche 
gegenseitige Abstimmung in der Gruppe üblich sein. 

9 Doris Geller beschreibt diesen Reflex folgendermaßen (Geller 1997, 58): »Bei mehrstimmigem 
Spiel treten immer Schwebungen, Rauhigkeiten und Reibungen auf, in manchen Fällen auch Dif-
ferenztöne. Diese Erscheinungen werden von den Spielern – entweder bewußt oder unbewußt – 
als Intonationskontrolle benutzt: Jeder Musiker vermeidet bzw. korrigiert sie beim Spielen bei-
nahe unwillkürlich.«  

10 Z. B. werden bei der Aufführung in historischen Stimmungen sogenannte »slots« verwendet (vgl. 
Covey-Crump 1992, 318), im Barbershop-Gesang sogenannte »ringing chords« (vgl. https://en. 
wikipedia.org/wiki/Barbershop_music#Ringing_chords [2.9.2023]). 

https://en.wikipedia.org/wiki/Barbershop_music#Ringing_chords
https://en.wikipedia.org/wiki/Barbershop_music#Ringing_chords
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innerhalb des Stückes kann so der strukturelle Rahmen gesetzt und in einem 
nächsten Probenschritt um die mikrotonale Schicht ergänzt werden.  

Letztlich bleibt die Erkenntnis, dass die Hauptverantwortung für die korrekte 
Ausführung der Mikrotöne bei den Sänger*innen liegt, weil auch die Hilfsmittel 
des Probenprozesses zumeist nicht im Moment der Aufführung eingesetzt werden 
können, zumal bei der Interpretation von Bühnenwerken.11 Im Folgenden sollen 
zwei Standardwerke mikrotonaler Chorliteratur auf ihre Schreibweisen unter-
sucht werden: Heinz Holligers Zyklus Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedichten von 
Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella (komponiert in den Jahren 
1975 bis 1979) sowie Georg Friedrich Haas’ Blumenstück. Nach Texten aus dem 
Siebenkäs von Jean Paul für 32-stimmigen Chor, Basstuba und Streichquintett aus 
dem Jahre 2000. In analytischer Hinsicht spielen dabei vor allem Aspekte des 
Rückgriffs auf traditionelle Satztechniken der Chormusik eine Rolle, und zwar 
insbesondere die Frage, wo trotz der Verwendung ›neuer‹ Tonvorräte an tradi-
tionelle westliche Hörgewohnheiten angeknüpft wird. 

Satztechniken 

Mit den ausgewählten Werken sollen zwei unterschiedliche Zugänge zu vokaler 
Mikrotonmusik aufgezeigt werden. Dabei sind die beiden Kompositionen reprä-
sentativ für zwei einflussreiche zeitgenössische Strömungen: einerseits die weit-
reichende Experimentierfreudigkeit Holligers und andererseits die spektrale 
Klangwelt Haas’. In einigen Punkten ähneln sich die Werke: So sehen beide 
überwiegend eine chorische Besetzung vor (wenngleich einzelne Holliger-Sätze 
solistisch konzipiert sind12), die Textvorlagen entstammen einem ähnlichen Ent-
stehungszeitraum, und beide weisen einen umfassenden Einsatz neuerer Ge-
sangs- und Rezitationstechniken auf.13 Die Unterschiede liegen im gemischten 
instrumental-vokalen Satz bei Haas, während die Jahreszeiten vorrangig a cappel-

 

11 In Bezug auf Intonation im Chorgesang allgemein und für ein Intonationstraining gibt Bettina 
Gratzki Hinweise und Übungen, vor allem im Hinblick auf die reine Stimmung (vgl. Gratzki 
1993, 197 f.). 

12 Vgl. die genauen Angaben Holligers etwa in den Sätzen »Der Frühling (II)« oder »Der Sommer (III)«. 
13 Vgl. u.a. Holligers Anweisungen zum geräuschhaften Ein- und Ausatmen im ersten Satz »Der 

Frühling (I)« oder die Aufspaltung des Textes in Silben und Laute bei Haas (z. B. T. 1–13). 
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la (Instrumente ad libitum14) gedacht sind, sowie dem durchkomponierten Satz 
über einen Romanauszug im Blumenstück, während Holliger einen auf Lyrik ba-
sierenden, flexibel zusammenstellbaren15 Lieder-Zyklus vorlegt. Am wichtigsten 
für die folgende Darstellung ist die Einteilung in überwiegend obertönige (Haas) 
versus äquidistante (Holliger) Mikrotonsysteme. 

Als eine der häufigsten Techniken erfolgt der Einsatz von Mikrointervallen in 
den untersuchten Werken meist linear bzw. sukzessiv. So basiert etwa die Melo-
dik im 5. Satz »Der Sommer (II)« aus Holligers Jahreszeiten auf schrittweiser Be-
wegung, in die mikrotonale Schritte eingebunden werden (Notenbeispiel 1). 

 

Notenbeispiel 1: Heinz Holliger, »Der Sommer (II)«, aus: Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedich-
ten von Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella, Beginn des III. Abschnitts, Einfü-
gung von Mikrointervallen (Achteltönen) in ansonsten schrittweise diatonische Bewegung. 
Abdruck mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz. 

Auch das ›Auffüllen‹ halbtöniger Leitern, eine Ultrachromatik im wörtlichen 
Sinne, fällt in den Bereich dieser Technik. Dieses Prinzip wendet Holliger im 9. 
Satz »Der Herbst (III)« an (Notenbeispiel 2). 

 

14 Erscheint als a-cappella-Teil des größeren, ansonsten jedoch weitgehend instrumentalen Scarda-
nelli-Zyklus. 

15 Siehe die Aufführungsanweisungen im Vorwort. 
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Notenbeispiel 2: Heinz Holliger, »Der Herbst (III)«, aus: Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedichten 
von Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella, Studienziffer 3, Ultrachromatisie-
rung des Satzes. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz. 
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Weitere Satzarten, die im Rahmen einer ›sukzessiven‹ Mikrotonalität stattfin-
den, sind etwa die Aufteilung verschieden mikrotonal intonierter Klänge auf 
Stimmgruppen wie in Holligers »Der Winter (III)« oder die Verwendung von 
Mikrotonalität als formgebendes Element. So treten an mehreren Stellen im 
Jahreszeiten-Zyklus Kanons bzw. Formabschnitte mit verschiedenen Tonvorrä-
ten auf. Dabei wird der Tonraum immer weiter aufgespaltet, etwa durch eine 
erste Variation im Halbton-, eine weitere im Vierteltonsystem usw. Solche Bei-
spiele sind in den Sätzen »Der Sommer (II)« (Tripelkanon im Halb-, Viertel- und 
Achteltonsystem) und »Der Sommer (III)« (sukzessiver Halb-, Viertel- und 
Achteltonkanon) zu finden. 

Werden lineare Passagen in immer kleinere Tonabschnitte unterteilt, ergibt 
sich die Weiterführungsmöglichkeit hin zum Glissando. Diese Option wird von 
Holliger im Satz »Der Herbst (III)« (Ziffer 1–2) verwendet. Zunächst gibt es 
eine Passage, die ein langgezogenes, kontinuierliches Glissando zwischen zwei 
Punkten erfordert, dann eine weitere, in der ein zeitlich und tonhöhenmäßig 
freieres, improvisatorisches Glissando mit wenigen Zwischenstationen erfolgt. 
Dafür wählt er eine halb graphische Notationsart (graphischer Tonhöhenverlauf 
in einem Fünf-Linien-System, Notenbeispiel 3). Auch bei Georg Friedrich Haas 
spielen Glissandi eine große Rolle, sie werden vor allem akkordisch und imita-
torisch eingesetzt (z. B. T. 12–13 und 14–25 im Blumenstück). 

Ein wichtiger Aspekt für das Komponieren von (zeitgenössischer) Vokalen-
semblemusik betrifft den Einbezug von Orientierungspunkten zur Tonfindung. 
Für Musiker*innen ohne absolutes Gehör sind Bezugsklänge zur Tonproduktion 
erforderlich. Im Kontext mikrotonaler Schreibweisen gilt dies umso mehr, wes-
halb sich auch in den untersuchten Stücken entsprechende Passagen finden. Ein 
gutes Beispiel für eine daraus resultierende allmähliche Steigerung der mikro-
tonalen Mittel findet sich in Haas’ Blumenstück (Notenbeispiel 4): Nach dem 
Erklingen einer halbtönigen Referenz schließt sich ein größerer mikrotöniger 
Klangraum an.  
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Notenbeispiel 3: Heinz Holliger, »Der Herbst (III)«, aus: Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedichten 
von Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella, Studienziffer 2, freies Glissando mit 
halb graphischer Notationsart. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, 
Mainz. 
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Notenbeispiel 4: Georg Friedrich Haas, Blumenstück. Nach Texten aus dem Siebenkäs von Jean 
Paul für 32-stimmigen Chor, Basstuba und Streichquintett, T. 29–35, allmähliche Klangsphären-
Errichtung, ausgehend von der Basstuba. © Copyright 2000 by Universal Edition A.G., Wien / 
UE 31 436. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags. 
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Auch bei Holliger findet sich ein entsprechender Abschnitt, wo erst mit der Zeit die 
ganze mikrotönige Vielfalt ausgebreitet wird: Der bereits erwähnte Anfang von 
»Herbst (III)« lässt in Form des Glissandos Mikrotonalität nur allmählich entstehen, 
zunächst beginnt der Chor unisono mit demselben Ton d 1 (Notenbeispiel 5). 

Der Einsatz von Instrumenten, durch den die Einstudierung und Interpretation 
grundlegend anders sind, wurde bereits angesprochen. Typische Verfahren für die 
Integration von Instrumenten sind das colla-parte-Spiel, eine gelegentliche ›Tonan-
gabe‹ oder das Kreisen um einen festgelegten Pol. Ersteres findet sich bei Haas ab 
Takt 28 (regelrechte Tonangabe durch die Basstuba, Notenbeispiel 4), letzteres bei 
Holliger im Schlusssatz »Der Winter (III)« (Notenbeispiel 7). Während hier drei 
Gläser dauerhaft einen (rein gestimmten) C-Dur-Dreiklang spielen, wechseln sich 
gemischte Stimmgruppen mit mikrotönig intonierten Durdreiklängen ab. Dabei 
herrscht wie andernorts auch zumeist eine lineare Melodieführung vor. 16 

 

 

16 Ich fasse unter ›Mikrotonalität als Einfärbung‹ auch die Techniken zur Korrektur gleichstufiger 
Intonation zusammen. Zwar passt die Bezeichnung als ›Farbe‹ in dieser konkreten Situation we-
niger, jedoch beinhaltet der Begriff auch die nur sporadische Erscheinung von Mikrointervallen. 

Als letzte wichtige Technik soll hier die Verwendung von Mikrotonalität zur 
Einfärbung halbtöniger Musik behandelt werden.16 So wird in zeitgenössischer 
Vokalmusik Mikrotonalität sporadisch zur Abweichung bzw. Korrektur des 
gleichstufig-temperierten Stimmungssystems verwendet. Einer der wichtigsten 
Orte dieser Anwendung ist die gesamte Spektralmusik, hier vertreten durch Haas‘ 
Blumenstück. An zahlreichen Stellen wird Mikrotonalität eingefordert, um ober-
tönige Klänge zu generieren. Im vorliegenden Beispiel (Notenbeispiel 6) folgen 
mehrere Spektren aufeinander, die insbesondere aus Grundton, Quinte, (Natur-) 
Terz und (Natur-)Septime bestehen. Das erste über G (T. 214) wurde bereits zwei 
Takte zuvor aufgebaut, das zweite wird allmählich errichtet, indem die Natursep-
time (tieferes f) zum neuen Grundton wird, über den dieselben Intervalle aufge-
baut werden (ab T. 214, Zz. 3+: Septimton der Soprane, Tenöre und Violinen wird 
von den Celli und Bässen übernommen). Das dritte Spektrum wird genauso er-
reicht, durch Umwandlung des zum siebten Naturton erniedrigten es zum neuen 
Grundton (T. 217). Für die Einstudierung können alle Spektren zunächst separat 
errichtet werden, bevor dann die Verbindung geübt wird. Die Schwierigkeit be-
steht insbesondere darin, leicht von der Temperierung erhöhte bzw. erniedrigte 
Töne als Basis für Obertonspektren aufzufassen. Die Unterstützung der Instru-
mente kann hilfreich sein, andererseits kann aber auch der kompositorische Ge-
danke einer Verknüpfung von Spektren im Vordergrund stehen und weniger die 
exakte Intonation in einem mikrotonal durchorganisierten System. 
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Notenbeispiel 5: Heinz Holliger, »Der Herbst (III)«, aus: Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedichten 
von Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella, Studienziffer 1, allmähliches Glis-
sando nach unisono-Beginn von Ton d1. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von 
SCHOTT MUSIC, Mainz. 
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Notenbeispiel 6: Georg Friedrich Haas, Blumenstück. Nach Texten aus dem Siebenkäs von Jean 
Paul für 32-stimmigen Chor, Basstuba und Streichquintett, T. 214–218, »Korrektur« der tempe-
rierten Stimmung durch Mikrotöne, Darstellung der jeweiligen Obertöne durch Ziffern. © 
Copyright 2000 by Universal Edition A.G., Wien / UE 31 436. 
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Notenbeispiel 7: Heinz Holliger, »Der Winter (III)«, aus: Die Jahreszeiten. Lieder nach Gedich-
ten von Scardanelli (Hölderlin) für gemischten Chor a cappella, Beginn, vokale Umkreisung des 
Referenzpunktes (C-Dur-Dreiklang durch gestimmte Gläser). Abdruck mit freundlicher Ge-
nehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz. 

Einfärbungen jenseits von Obertonmusik finden sich bei Holliger etwa im »Früh-
ling III«, wo nur gelegentlich Mikrotöne in eine bestehende Textur einfließen – 
meistens nachträglich und im Sekundabstand. Verbunden mit dieser Technik ist 
oftmals ein (eher) langsames Tempo. Ähnlich wie bei Haas’ ›Aufbau-Technik‹ 
(s.o.) wird Mikrotonalität erst allmählich eingesetzt und entfaltet. Auch in einem 
anderen, vielfach rezipierten Standardwerk mikrotonaler Chormusik, den Tre 
Canti Sacri (1958) von Giacinto Scelsi, wird von dieser Technik reichlich Ge-
brauch gemacht (Notenbeispiel 8). Sie wird darüber hinaus noch mit weiteren 
Trillern und Vibrato verbunden – im Unterschied zu der sonst oftmals geforder-
ten vibratolosen Ausführung mikrotonaler Gesänge (s.o.). 



Singen, was geschrieben steht – schreiben, was gesungen wird? 

GMTH Proceedings 2021 249 

 

Notenbeispiel 8: Giacinto Scelsi, 1. Satz aus: Tre canti sacri (1958), Beginn, Einfärbung des 
Satzes durch Mikrointervalle, Triller und Vibrato. TRE CANTI SACRI, Paroles & Musique: 
Giacinto Scelsi © 1985 Les Editions Salabert. 

Zusammenfassend zeigt sich in den untersuchten Werken ein weitgehend sensi-
bler Einsatz mikrotonaler Elemente. Durch Einbindung in Linien, durch Schaf-
fung von Referenzklängen als Ansatzpunkt zur Intonation oder durch sparsamen 
Einsatz einzelner Mikrotöne, sozusagen als Einfärbung, wird versucht, Brücken 
und Hilfestellungen für die Aufführungspraxis zu geben. Trotzdem wird gele-
gentlich, v.a. von Holliger, an die Grenzen der Ausführbarkeit gegangen. Das 
Austesten und womöglich Überwinden der in der Komposition angelegten 
Schwierigkeiten wird hier zu einem ästhetischen Topos. 
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Diskussion 

Trotz des aus kompositorischer Perspektive vielleicht einfach anmutenden mikro-
tönigen Satzbildes der beiden diskutierten Stücke – es liegt schließlich kein über-
geordnet-mikrotonales System mit allen kompositorischen Freiheiten zugrunde – 
bleibt die Ausführung dieser Werke diffizil und wird nur durch wenige spezielle 
Ensembles praktiziert. Besonders in Konzertsituationen bleibt schließlich die 
Möglichkeit eines intonatorischen Orientierungsverlustes bestehen, was in der 
Gruppe gravierende Konsequenzen nach sich zieht. Bezieht man noch die Fakto-
ren der Zeitintensität des Probens und der Vereinbarkeit mit einem sonstigen 
›regulären Spielbetrieb‹ mit ein, lässt sich die schmale Rezeption und die Tendenz 
hin zu einem Spezialistentum leicht erklären. 

Von einigen wenigen Ensembles und Dirigent*innen werden die behandelten 
Werke und Satztechniken dennoch begrüßt und als – mittlerweile – praktikabel 
empfunden.17 Jenseits der hier angesprochenen etablierten Schreibweisen existie-
ren noch zahlreiche weitere, zumal – wie eingangs erwähnt – dem mikrotonalen 
Komponieren derzeit großes Interesse entgegengebracht wird. So werden auch 
die erwähnten Satzarten überwunden: Manche Stücke bewegen sich in streng 
regulierten Viertel-, Achtel- oder Zwölfteltonsystemen oder verwenden unter-
schiedliche Teilungen im Verbund mit Viertel- und Dritteltönen, und Texturen 
sind durch Sprünge oder schnelle Abläufe gekennzeichnet. Als Beispiele seien 
hier die Oper Odysseus von Franz Richter Herf (1979), die im von ihm und Rolf 
Maedel entwickelten Ekmelischen Tonsystem18 komponiert ist, oder Georg Fried-
rich Haas’ Oper Melancholia (2006) genannt, die die Ausführenden durch einen 
deutlich vielseitigeren Einsatz von Mikrotonalität, etwa mittels weiter vom 

 

17 Ich danke herzlich Manfred Schreier, Walter Nussbaum, Rupert Huber und Michael Alber für 
ihre persönlichen Eindrücke von der Arbeit mit dem SWR Vokalensemble, der Schola Heidel-
berg, den Neuen Vocalsolisten Stuttgart, dem ChorwerkRuhr u.a. Aus ihren Berichten geht her-
vor, dass einige grundsätzlich auf Neue Musik spezialisierte Ensembles eine Routine für die Auf-
führung mikrotonaler Vokalwerke und damit ein tiefergehendes Gefühl für die Praktikabilität 
unterschiedlicher Satzarten entwickelt haben. 

18 Als Ekmelische Musik (altgr. Neologismus »ekmelos« = außerhalb der Tonfolge) bezeichneten Richter 
Herf und Maedel Musik, die auf einem 72-stufigen temperierten System innerhalb der Oktave basiert. 
Ab 1970 komponierte Richter Herf in diesem Tonsystem (vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Franz_ 
Richter_Herf und https://de.wikipedia.org/wiki/Ekmelische_Musik [8.12.2023]). 

https://de.wikipedia.org/wiki/Franz_Richter_Herf
https://de.wikipedia.org/wiki/Franz_Richter_Herf
https://de.wikipedia.org/wiki/Ekmelische_Musik
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Grundton entfernter Obertöne, und einen größeren Zeitumfang mehr als im Blu-
menstück fordert.19 

In der Bewertung dieser hier nicht behandelten Schreibweisen scheinen sich 
zwei Lager zu ergeben: So ist die eine Partei grundsätzlich der Meinung, mikroto-
nale Gesänge jedweden Systems seien in jedem Falle präzise auszuführen. Diese 
Position wird scheinbar von solistisch auftretenden Sänger*innen vertreten. 
Wenngleich sich Isherwood in seiner Gesangsschule der Bewertung einzelner 
Stile entzieht, bleibt er der Ansicht, dass Abschnitte wie der untenstehende aus 
Georges Aperghis‘ Jactations (Notenbeispiel 9) grundsätzlich von Sänger*innen 
dargestellt werden können. 

 

Notenbeispiel 9: Georges Aperghis, Jactations, 9. Satz, Mitte: freie, sprunghafte und schnelle 
Verwendung mikrotonaler Elemente. QUATORZE JACTATIONS, Paroles & Musique: Georges 
Aperghis © 2003 Editions Durand. 

Vom anderen Lager der Künstler*innen, die überwiegend mit Ensemblemusik zu 
tun haben und die ich persönlich befragen durfte, wird die Ausführung solcher 
Gesänge als kaum realisierbar eingeschätzt, und es wird dieser Kompositionsstil 
als stark theoretisch wahrgenommen. Verschiedene Dirigent*innen bemängeln 
daher ein vorschnelles Verwenden mikrotonaler Tonsysteme, ohne dass auf die 
Hörgewohnheiten der Sänger*innen ausreichend Rücksicht genommen wird. 
Angesichts zahlreicher Kompositionen, die auf solch schwierigen bis unausführ-
baren Satzarten basieren, vermisst etwa Rupert Huber eine grundlegende kompo-
sitorische Debatte über Mikrotonalität. Der Umstand, dass einerseits viel mikro-
tonale Musik für Chor komponiert werde, dies aber andererseits ungleich schwe-
rer sei und nur von wenigen Ensembles gesungen werde, stellt für ihn ein Un-
gleichgewicht in der zeitgenössischen Vokalmusik-Komposition dar. 

Da die ästhetische und praktikable Dimension mikrotonaler Vokalensemble-
musik in diesem Rahmen nicht ausführlich genug beantwortet werden kann, soll 
dies gar nicht erst versucht werden. Vielmehr glaube ich, dass ein grundlegender 
Diskurs über mikrotönige Chormusik gerade durch Komponist*innen, Musik-
theoretiker*innen und Sänger*innen erst noch zu führen ist. Vielleicht führt die-

 

19 Melancholia hat eine Aufführungsdauer von rund 90 Minuten (vgl. https://www.universaledition. 
com/Werke/Melancholia/P0055083 [9.12.2023]). 

https://www.universaledition.com/Werke/Melancholia/P0055083
https://www.universaledition.com/Werke/Melancholia/P0055083
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ser schlussendlich zu dem Ergebnis, dass entweder die chorkompositorischen 
Möglichkeiten mit Mikrotonalität Grenzen haben und neue Wege in der Chormu-
sik beschritten werden sollten oder dass die Praxis von Künstler*innen sich in 
Zukunft noch weiter verändern wird, sodass – wie es in der Vergangenheit häufig 
schon vorkam – Stücke, die anfangs als »unausführbar« galten, letztlich doch 
Eingang in das gängige Repertoire finden. 
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