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1. Das Phdnomen der Obertonreihe - Grundlage der Harmonielehre

Zupft man eine Saite eines beliebigen Saiteninstruments an und bringt diese so zum
Klingen, so nimmt man zusammen mit dem Grundton, der am lautesten erklingt, eventuell
noch eine ganze Reihe von Oberténen wahr, die jedoch meistens eher als Klangfarbe
empfunden werden. Die Summe dieser Toéne, Grundton und Oberténe, bilden also
zusammen den Klangcharakter dieses Tones. Die Obertone sind in dem Klang jeder
naturlichen Tonquelle enthalten und pragen im wesentlichen die Klangfarbe des
Instruments, der menschlichen Stimme oder des Tonerzeugers. Von diesen Obertonen
gibt es unzahlige. Fur die Belange unseres Tonsystems und der Skalen-Akkord-Harmonik
unseres Jahrhunderts sind jedoch nur die ersten15 Obertdne relevant. Wenn man den
Grundton zu den 15 Oberténen dazunimmt, erhalt man eine Reihe von 16 Tdnen, die als
“Teiltonreihe” bezeichnet wird (Beispiel 1 auf Seite 2).

Die Teiltbne, ihre Freguenzverhaltnisse und Intervallproportionen

Der Grundton “D” in diesem Beispiel ist somit der erste Teilton dieser Teiltonreihe; der
erste Oberton “d” ist demnach als der zweite Teilton dieser Teiltonreihe anzusehen. Das
Frequenzverhdltnis dieser, in einem Abstand einer Oktave liegenden, Tone betragt 1:2.
Die Schwingungen eines Tones pro Sekunde (“Frequenz”) werden nach dem deutschen
Physiker Heinrich Hertz mit “ Hertz” bezeichnet. Hat der Grundton beispielsweise eine
Frequenz von 64 Hertz, was bedeutet, dal3 die Luft 64 mal im Verlauf einer Sekunde
verdichtet wird, wahrend der Tonerzeuger schwingt (Stimmbé&nder, Saite, etc.), so hat der
erste Oberton eine Frequenz von 128 Hertz. Er liegt genau eine Oktave héher. Der dritte
Teilton hat die dreifache Frequenz vom Grundton (192 Hertz). So hat demnach jeder
folgende Teilton vom vorhergehenden Ton einen gleichbleibenden Abstand von 64
Hertz. Grafik 1 auf Seite 3 zeigt das Verhaltnis der Obertonreihe zu den jeweiligen
Frequenzwerten an. Auf der waagerechten Achse sind die 16 Teiltdne aufgetragen, auf
der senkrechten die entsprechende Anzahl der Schwingungen pro Sekunde. Die Gerade
zeigt die Funktionale Abhangigkeit zwischen Frequenz und Teiltbnen. Der Zusammenhang
ist linear.
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Die jeweilige Nummer eines Teiltons verrat uns auch, an welcher Stelle man eine einzelne
Saite durch Auflegen eines Fingers teilen muf3, um die jeweiligen Tone der Obertonreihe
erklingen zu lassen. Als Demonstartionsobjekt der Teilungsverhéaltnisse diente bereits den
alten Griechen das Monochord, ein antikes Musikinstrument mit nur einer Saite. So muf3
man die Saite genau in der Mitte teilen, um den ersten Oberton, die Oktve erklingen zu
lassen. Der gegriffene Ton steht also zur leeren Saite in einem Verhaltnis von 2 :1. Die
Oktave ist der zweite Teilton und kommt mit der Halfte der Saitenlange aus. Der dritte
Teilton bendtigt nur noch ein Drittel der Saitenlange, der nachste nur noch ein Viertel usw.,
bis hin zum dreigestrichenen c, das mit nur einem Sechzehntel der Saitenlange
auskommt.

Es zeigt sich, dal? das Teilungsverhaltnis der Saite sich umgekehrt proportional zur
Frequenz verhalt. Greift man zum Beispiel ein Drittel der Saite ab und zupft die restlichen
zwei Drittel an (2 : 3), so erklingt die Quinte zum Grundton, die die anderthalbfache
Frequenz des Grundtons aufzuweisen hat (1,5 : 1). Oder greifen wir ein Viertel der Saite
ab und lassen drei Viertel frei schwingen (3 : 4), so erklingt die Quarte, deren Frequenz
zum Grundton in einem Verhaltnis 1, 333 : 1 steht. DieTeilungsverhaltnisse einer Saite
zur Bestimmung der Intervalle werden Intervallproportionen genannt.

Die Obertonreihe ist die eigentlich “nattrliche” Tonleiter aller Musik und wird deshalb auch
Naturtonreihe genannt. Die im ersten Beispiel abgedruckte Reihe wirde entstehen, wenn
man ein auf D gestimmtes ventilloses Horn anblast oder auf einem beliebigen
Saiteninstrument auf einer Saite, die auf D gestimmt ist, die Flageolett-T6ne erzeugt.
Dies sind Tone, die durch leichtes Auflegen eines Fingers an einem bestimmten
Teilungspunkt (z.B. die Halfte, ein Viertel, oder Finftel der Saitenlange) entstehen. Auf
einer Gitarre beispielsweise lassen sich die ersten flnf dieser Flageollett-Obertone
nacheinander am 12., 7., 5., 4. und 3. Bund erzeugen. Noch besser geht dies auf einem
elektrischen Bass mit ungeschliffenen Saiten zu realisieren - auf diesen Saiten lassen sich
die ersten 15 Obertbne hoérbar machen.

Beispiel 1 Obertonreihe auf dem Grundton D
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Grafik 1. Frequenz eines Tons in Abhangigkeit der Stellung in der Obertonreihe
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Obertonreihe auf dem Grundton C mit 15 Oberténen (16 Partialtonen)
Der siebente, neunte, elfte, dreizehnte und vierzehnte Partialton erklingt nicht ge-
nauso wie im europaischen Tonsystem, sondern tiefer oder hoher. Dies macht den
magisch mystischen Reiz der gesungenen Oberténe aus. Ab dem siebzehnten Par-
tialton werden die Intervalle immer kleiner als ein Halbtonschritt, ja verschmieren
sozusagen zu einem Band. Auch das macht akustisch einen besonderen Reiz aus.
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2. Die Teiltonreihe

In der Musikpraxis kommen isolierte Einzeltone nur beim Erklingen von Stimmgabeln vor.
So haben die Schwingungsbewegungen beim Spielen von Instrumenten oder beim Singen
keinen reinen (Sinus)-Wellencharakter, sondern sind zusammengesetzt aus vielen
dieser Sinuswellen und ergeben die Resultanten. Sie sind also nicht nur Ton- sondern
Klangkurven und die ihnen entsprechenden Gehorseindriicke nicht Tone sondern
Klange. Das Urbild der Entstehung solcher Klange zeigt uns die Natur in der Erscheinung
der eben behandelten Obertonreihe. Es hat also jede Saite, jede Luftsdule, wenn sie in
Schwingung versetzt wird, die Neigung, nicht nur in ihrer ganzen Lange, sondern
auf3erdem je nach verschiedenen Umstanden in ganzzahligen Teilen zu schwingen. Diese
Teilschwingungen reiten dann sozusagen auf der Hauptschwingung. Das Ergebnis sind
verschiedene Formen von Resultanten, wobei die Hauptschwingung formal modifiziert und
der ihr entsprechende tiefste Ton klangfarbenmaflig gefarbt erscheint. Sihe Abb. 1

Abbildung 1 Superposition mehrerer Wellenbewegungen

............ Ton im Schwingungsverhdlenis 1 (entspr. dem Grundron)

Ton im Schwingungsverhiltnis 2 (entspr. dem 1. Oberton)

— . == . == . umi0n im Schwingungsverhiltnis 3 (entspr. dem 2. Oberton)
= == == == == l0n im Schwingungsverhiltnis 4 (entspr. dem 3. Oberton)

Resultante Schwingungsform (1 meodifizierr)

Der hier entscheidende Klang entspricht der in der Praxis hiufig aufrretenden
Kombination der ersten vier Tone der Teiltonreihe (1.—4. Teilton, oder Grundron
und 1.—3. Oberton). Auch die Verhilenisse der Amplituden sind so gewihlr, wie
sie prakrisch ungefihr am hiufigsten auftreten. Das klangliche Resultat ist ein
zugleich verstirkrer und klangfarbenmiflig verinderter Grundron.

(Aus: Schumann, Akustik.)
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Mathematischem Weg in ihre Sinusschwingungen (Komponenten) aufzuldsen (Fou-
riersche Analyse).
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Die Teiltonreihe ist theoretisch unendlich und verlauft vom Erzeugerton hyperbolisch in
beide Richtungen, denn es gibt nicht nur Oberténe, sondern auch Untertdne. Die
einzelnen Tone rucken der Hohe nach immer enger zusammen, bis sie vom Ohr nicht
mehr voneinander zu unterscheiden sind. Dies tritt etwa im Raume des 7. Oktavstreifens
ein, wenn man als Unterteilung das Intervall der Oktave (Frequenzverdopplung) einfuhrt.
Der erste Oktavstreifen enthalt nur einen Ton, der zweite zwei, der dritte vier, der vierte
acht usw.. Bezeichnen wir die gesuchte Anzahl von Teilténen, die im n-ten Oktavstreifen
enthalten sind, mit x, so ergibt sich die Formel:
X =2
Somit enthalt der 7. Oktavstreifen 64 Teiltone.
Wir sehen also, daf3 im siebten Oktavstreifen die Grenze der Unterscheidungsfahigkeit
erreicht ist, denn die einzelnen Tdne liegen dort bereits im Abstand ungefahr eines zehntel
Ganztonschritts nebeneinander. Im Bereiche des 8. Oktavstreifens ergeben sich schon
128 Teiltone, welche durchschnittlich nur um den 21. Teil eines Ganztonschritts
voneinander entfernt sind. Damit ist die Mdglichkeit der Unterscheidung benachbarter
Tone nicht mehr gegeben, der Schwellwert bereits unterschritten. Hier ist zudem die
Grenze des Bereichs erreicht in dem die Tone liegen, aus der Musiksticke bestehen
( Musikalischer Tonraum: Contra-C mit 32 Hertz bis 5-gestrichenen ¢ mit 4096 Hertz ).
Der menschliche Horbereich umfasst ca. 10 Oktaven, von 16 bis 20 000 Hertz. Alles was
darunter liegt wird nur noch geflhlt, nicht mehr gehdrt, alles dariiber macht sich durch
zerstérenden Einflu? bemerkbar.
Ebenso wie den Teilschwingungen kleinere Wellenlangen und héhere Frequenzen
entsprechen, was steigende Tonhdhen zur Folge hat, so auch immer geringer werdende
Amplituden und damit eine immer geringere Tonstarke. Fur die Praxis erlischt ohne
Resonanz die Horbarkeit etwa mit dem Beginn der fiinften Oktav, also mit dem 15.
Oberton. In der folgenden Tabelle 1 findet sich eine Ubersicht der betreffenden
Verhdltnisse bis zu Beginn des 5. Oktavraums.
Oktavstreifen | Konsonanzgrad | Schwingungsver | Erzeugender | Intervallnamen

(n-1)

haltnisse Partialton
l. 1. 1:1und 1:2 1. Prim und Oktav
Il. 2. 2:3und 3:4 3. Quint und Quart
1. 3. 3:5und 5:6 5. Gr. Sext und kl. Terz
4:5 und 5:8 Gr. Terz und kl. Sext
4. 4:7 und 7:8 7. Naturliche Septim
5:7 und 7:10 Tritonus
6:7 und 7:12
V. 5. 5:9und 9:10 9. Gr. Kleinsept u. kl. GT
7:9 und 9:14
8:9und 9:16 Gr. GT u. KI. Kleinsept
6. 7:11und 11:14 |11.
8:11 und 11:16 Tritonus

9:11 und 11:18
10:11und 11:20
7. 7:13und 13:14 |13.
8:13 und 13:16

9:13 und 13:18

10:13 und 13:20
11:13 und 13:22
12:13 und 13:24
8. 8:15und 15:16 |[15. Gr. Sept und kl. Sekund
11:15 und 15:22
13:15 und 15:26
14:15 und 15:28
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Wie wir sehen, bringt der erste Oktavstreifen den Grundton, der zweite die Oktav, der
dritte die Quint und Quart, der vierte die Sekunden, Septimen und Tritonusintervalle.
Nicht alle der auftretenden Tone und Tonverhaltnisse sind Bestandteil unseres euro-
paischen Tonsystems. Es handelt sich um folgende Tone, die nicht im heutigen
Tonsystem Platz finden:

Der siebente Teilton, die sogenannte natirliche Septime, 7 : 4, entspricht einem zu tiefen
b’ (Differenz etwa 1/8 Ganztonschritt), auch die Relation 7 : 6 (sehr kleine Kleinterz) und
8 : 7 (Ubergrof3er Ganzton) scheiden aus.

Es kdnnen nur solche Téne Aufnahme im harmonischen System finden, deren
Schwingungsverhaltnisse durch Produkte oder Potenzen der Zahlen 2,3 und 5 (Oktave,
Quinte, Terz) darstellbar sind, womit ihr Eingebunden - Sein in einem Netz von Quinten-
und Grolterzzirkeln ausgedrickt wird. Daher findet zum Beispiel der 15. Partialton (beim
Grundton C entspricht das dem Ton h) Aufnahme, wahrend der 7., 11., 13., 17., 19., 21.
usw. nicht bertcksichtigt werden. Somit finden im harmonisch européischen Tonsystem
unter Verwendung der Oktavtransposition funf von den unendlich vielen Teiltbnen der
Partialtonreihe Verwendung (c, d, e, g, h), die zwei Durdreiklange im Tonika-Dominant
verhaltnis (4 : 5: 6) enthalten. Die Subdominante (f, a, c) findet sich in der
Untertonreihe. Somit ist es moglich, die Entstehung unseres Tonsystems von der
Naturerscheinung der Ober-(und Unter)tone abzuleiten (Hugo Riemann). Was augenfallig
wird, ist die Durlastigkeit dieses Systems. Es wird umso deutlicher, wenn man die Worte
von Paul Hindemith, der die Molltonart als nur eine Tribung des Dur bezeichnete, ernst
nimmt. Es wére indes Ubertrieben, allein die Oberténe fir die Entwicklung der Musik
verantwortlich zu machen, obgleich es wichtig fir die Theoriebildung ist, ob es die von
Riemann postulierten und auch gesuchten Untertdne tatsachlich auch gibt. Das es sie gibt,
ist erst viel spater in Italien wahrend akkustischer Untersuchungen an der Geige
zweifelsfrei nachgewiesen worden und Leonardo Fuchs kann sie sogar bis zur 5.
Subharmonischen singen.

Jedenfalls sind es die Obertdne, die jedem Instrument die charakteristische Klangfarbe
verleihen, samt der Summations- und Differenzténe, die allerdings erst im menschlichen
Ohr entstehen (Helmholtz) Hierzu siehe bitte auch Grafik 2. Es ist hier aber nur der
Klang gemeint, der sehr lange ausgehalten und aus der Mitte seiner Dauer
herausgegriffen erklingt. So sind Anblasgerausche, Reiben, Klappern etc. nicht
beriicksichtigt. Diese Gerausche sind aber ebenso wichtig, Instrumente auseinanderzu-
halten, wie das Obertonspektrum. Die Oberténe haben nicht nur in Bezug auf die
Klangfarbe praktische Bedeutung, sondern auch im Zusammenspiel der verschiedenen
Stimmen und Instrumente im Orchester. So berichtet Richard Straul3 gelegentlich, daf3
Uber einem von drei Fagotten ausgehaltenen d-moll-Dreiklang deutlich und stérend ein
hoheres fis (5. Teilton von d) zu hdren war. Es ist also unter Umstanden moglich, dal3
unerwinschte Klange, Querstadnde usw. entstehen, trotzdessen die einzelnen Musiker
richtig intonieren. Umgekehrt kann es den Wohlklang, den Glanz eines Akkordes
bedeutend erhdhen, wenn man ihn im Sinne der Verhaltnisse der Partialtonreihe
instrumentiert.
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Grafik 2

Die Kombinationsténe 1. Ordnung in ihren gegenseitigen
Beziehungen
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Der eine Primirton bleibt unverindert (ct), wihrend der andere, aus der T{ch
aufsteigend, die Hohe des ersten kreuzt und dann weirter nach oben SLub;
(Co — Cy — C — ¢ — ¢t — ¢? usw.). Die Diff. Téne 1. Ordnung beginnen bel

Einklang mit der Tonhohe lim —@, haben beim Oktavabstand der Pflm?.f“:":'f
den unteren der beiden erreicht und nihern sich dann immer mehr dem 1'3“,'“1!5
oberen der beiden Primirtone, je grifler deren Abstand w_l_rd, und zwar links
in der Richtung auf Geometrischen Ort aller dieser Differenztdne um zwel symme-
trisch angeordnere Hyperbel-Aste. Der dritte, gleichfalls symmetrisch angeordnerte

Hyperbel-Ast wird von den Summationstonen gebilder, welche sich in analoger
Weise den beiden Assymptoten in lim ¢! und lim ¢+ ©© verbinden.
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2.1 Akustik der menschlichen Stimme und Sprache

Im Grunde ist der menschliche Kehlkopf nichts anderes als eine Polsterpfeife. Man kann
den Stimmapparat als Blechblasinstrument auffassen. Aber die besondere Stellung,
welche der Stimmapparat sowohl in subjektiver alsauch in objektiver Hinsicht vor den
aufReren Tonwerkzeugen einnimmt, rechtfertigt seine gesonderte Behandlung, besonders
im Zusammenhang mit einer Betrachtung der menschlichen Sprache.

Zur Tonbildung dient vor allem der Kehlkopf, wahrend Mund-, Nasen- und Rachenh6hlen
durch Resonanz- und Gerauschbildung verschiedenster Art den tonalen Grundbestand in
charakteristischer Weise umformen. Der Kehlkopf besteht aus dem Ringknorpel, der
ringférmig geschlossen ist und die direkte Fortsetzung der Luftrohre bildet, dem
SchlieBknorpel und den beiden Gielsbeckenknorpeln. Der Schildknorpel sitzt drehbar nach
oben und unten in kleinen Gruben des Ringknorpels. Er bildet den Adamsapfel. Zwischen
Schild- und Ringknorpel sind die Stimmlippen eingespannt. Diese sind leicht gedffnet, da
sonst das Atmen unmdglich wirde. Das Zusammenwirken der einzelnen knorpeligen,
membrandsen und muskulésen Bestandteile des Kehlkopfes ist so kompliziert und
wechselnd, dal3 eine eindeutige Darstellung noch nicht gegeben werden kann, besonders,
da ein Tell der betreffenden Muskelbewegung unwillkirlich erfolgt.

Im Wesentlichen beruht die Funktion des Kehlkopfes darauf, dal3 bei gespannten
Stimmlippen sich der aus der Luftréhre flieRende Luftstrom staut und dann, wenn seine
Energie grol3 genug geworden ist, die Stimmlippen zuriickdrangt und entweicht. Dadurch
laft der Druck nach, die Stimmlippen treten wieder aneinander und der Vorgang
wiederholt sich. So entstehen unterbrochene und damit sehr obertonreiche Schwingungen
(Helmholtz konnte bei hellen, tiefgesungenen Vokalen, mit Hilfe seiner Resonatoren die
Partialtone bis zum sechzehnten hinauf nachweisen).
Die Tonhdhe hangt von der Spannung der Stimmlippen ab, und der Umfang, welcher
normalerweise dem Kehlkopf zur Verfigung steht, betragt etwa zwei Oktaven.
Entsprechend der Einstellung des Stimmapparats werden verschiedene Register
unterschieden, indem das Hinausgehen Uber die normale Stimmlage gewisse
Veranderungen erfordert. Die Haupregister werden als Bruststimme (normal) und
Kopfstimme (Falsett) bzw. Bauchstimme (Untertdne) bezeichnet. Bei diesen wird auf die
erste Teilschwingung der Stimmbé&nder Gbergegangen, deren Lange durchschnittlich 20
mm bei Mannern und 15 mm bei Frauen betragt, wahrend den ganz hellen Kinderstim-
men Langen von 6 und 8 mm entsprechen. Die Art der Tonbildung im Kehlkopf ist, wie
bereits erwahnt, ganz ahnlich jener bei den Blechblasinstrumenten, wobei den Lippen des
Blasers die Stimmbé&nder entsprechen. Mechanisch ist dieser Typus durch die sogenannte
Polsterpfeife (Figur 1) darzustellen, welche nur wissenschatftliche, aber keine
; musikalische Verwendung findet.
squrl Wir sind nicht fahig, den reinen Stimmton ohne
Polsterpfeife jene besondere Farbung erklingen zu lassen,
welche die Vokale bzw. bei starkerer
Uberdeckung und Modifikation durch Geréausche,
die Konsonanten bilden. Es hat sich nun gezeigt,
vor allem durch Forschungen von Stumpf, dal3
o/ @i Elastische Spiralen jedem dieser Laute eine bestimmte Gruppe von
Tonen entspricht, welche immer vorhanden sind,
wenn der entsprechende Laut ertdnt, einerlei, in
T /N F welcher absoluten Tonh6he er gesungen oder

gesprochen wird. Das ist die sogenannte
Formantregion, innerhalb derer sich ein oder
auch zwei Intensitdtsmaxima befinden (Tafel 1).

Luft
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Tafel 1 : Die wichtigsten Formanten

A) VOKALE:
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Die Zahlen links geben die realen gemessenen Schwingungszahlen wieder, die Zah-
len rechts zeigen zum Vergleich die Oktaven ven ¢ aufwires.

T Houptformant-Region
—— Mebenformant-Region 1. Gradas
------- Mebenformant-Region 2. Grades

{Mach Scheminsky)
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Je heller der Vokal ist, desto mehr treten die Intensitditsmaxima auseinander. Auch
geflisterte Vokale enthalten die gleichen Formanten, wie gesungene und auch den
Konsonanten entsprechen bestimmte Formanten, die allerdings komplizierterer Natur sind,
als jene der Vokale und zum Teil in sehr gro3er Hohe liegen.

Man kann die Formanten auf zweierlei Weise finden., erstens mithilfe der Resonatoren,
zweitens durch die sogenannte Interferenzmethode, die untersucht, welcher Ton bei
seinem Fortfall den Charakter des betreffenden Lautes am meisten stort.

Beginnt man von oben herab die Klangbestandteile irgend eines Vokals durch Interferenz
auszuléschen, so bleibt zum Schlul? das U tbrig, welches somit die allgemeine Grundlage
darstellt (z. B. wird auf diesem Wege aus A ein blékender Laut, Dann A, O und schlieRlich
U).

Je nachdem, in welcher absoluten Tonh6he nun ein Vokal gesungen wird, &ndert sich
naturlich die Lage der in ihm enthaltenen Partialtbne. Je mehr davon nun jeweils in die
Formantregion des betreffenden Vokals fallen, desto ausgeprégter und klarer wird der
Charakter des Vokals in Erscheinung treten. Nehmen wir zum Beispiel an, die
Formantregion eines Vokals, etwa des offenen A erstrecke sich vom a” bis d’”. Wird das A
nun von einem Bassisten auf der absoluten Tonhéhe D gesungen, so fallen nicht weniger
als funf Oberttne in die Formantregion und helfen diese verstarken. Der Tonhéhe A
entsprechen nur mehr vier Obertdne innerhalb der Formantregion, den Tonhéhen d und
a nur drei, den Tonhéhen d’ und a’ zwei und der Tonhdhe d” ein einziger. Damit h&ngt
es zusammen, dalf? tiefe Stimmen besser zu verstehen sind als hohe (man vergleiche
einen Bal3 mit einem Koloratursopran). Vom ¢’’’ an ist es uiberhaupt kaum mehr méglich
Vokalunterschiede zu erkennen (Tafel 2).
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Tafel 2

Tonhéhe gesungener Vokale und Formant-Region / Vokalkuryen .
(Text umstehend)
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Es gibt zwei Theorien zur Erklarung der Erscheinung der Formanten. Helmholtz und seine
Schule fassen den Formanten als harmonischen Teilton des Stimmbandklanges auf,
Hermann und seine Schiler dagegen als Eigenton, der fur jeden Vokal verschieden weiten
Mundhohle und behaupten, dal3 die Formantschwingung meist in einem unharmonischen
Verhaltnis zum Grundton stehe. Die Frage ist noch nicht geklart.

Es gibt aber von Spektrum der Wissenschaft vom November 1999, Seite 50 einen guten
Artikel Gber Obertongesang mit dem Titel "Die Obertonsanger von Tuwa" (von Michael E.
Edgerton und Theodore C. Levin), hier ohne Bildmaterial:

Die Obertonsanger von Tuwa

Sie loten die Grenzbereiche der stimmlichen Fahigkeiten aus: Obertonsénger erzeugen
Klange, die weder der Sprechsprache noch dem Gesang gleichen. Sie singen sogar
mehrstimmig und bringen ihren Gesang in Einklang mit Naturgerauschen. Weite und Stille.
Auf dem Gipfel einer jener felsigen Erhebungen stehend, die kreuz und quer die
sibirischen Graslandschaften und Taiga-Walder durchziehen, beeindruckte uns das
scheinbar ungestorte Schweigen. Alle vertrauten, von Menschen produzierten Gerausche
fehlten. Doch bei immer genauerem Hinhdren l6ste sich das Schweigen in einer Sinfonie
von Lauten auf, hervorgebracht von Tieren, Wasser und Wind.

Tuwa ist eine autonome Republik der Russischen Foderation unweit der mongolischen
Grenze in Ostsibirien. Die dort mit inren Herden lebenden Halbnomaden bringen eine Art
von Musik hervor, die sich mit diesem allgegenwartigen akustischen Hintergrund vereint.
Umringt von Bergen und weit ab von grof3en Handelswegen ist Tuwa eine Art
musikalische Olduvai-Schlucht - &hnlich jenem Fundort menschlicher Fossilien in
Tansania lebt hier ein Archiv aus einer Welt fort, in der sich nattrliche und von Menschen
gemachte Klange mischten.

Von den vielen Arten der Hirten, mit ihrer akustischen Umgebung umzugehen, sticht eine
wegen ihrer Originalitat hervor: eine bemerkenswerte Gesangstechnik, mit der ein
einzelner Vokalist zwei getrennte Tone simultan hervorzubringen vermag. Davon dient der
eine als Bordun, also als tiefer Begleit- und Halteton wie bei einem Dudelsack. Der zweite
- mitunter bis zu vier - tritt als Serie flotenartiger Oberténe auf, die hoch dariber erklingen
und musikalisch geformt werden kénnen, um das Zwitschern eines Vogels, die
synkopischen Rhythmen eines Bergbaches oder den Schwung eines galoppierenden
Pferdes darzustellen.

Die Tuwinen nennen dieses Singen khooémei oder khoomii, abgeleitet vom mongolischen
Wort fur "Kehle". Im Englischen wird es allgemein als throat-singing (woértlich "Kehl-
Gesang") bezeichnet. Einige zeitgenotssische westliche Musiker beherrschen diese Praxis
ebenfalls und sprechen vom Obertonsingen, harmonischen Singen oder harmonischen
Gesang; im Deutschen ist der erste Begriff verbreiteter. Diese ethnische Musik ist Teill
einer ausdrucksvollen Kultur, aber auch ein interessantes physiologisches Phanomen. Es
war eine Herausforderung fur uns, beide Aspekte zu verstehen, und jeder von uns beiden
- einer ein Musikethnograph (Levin), der andere ein Komponist mit Interesse fur erweiterte
Stimmtechniken - mul3te das ungewohnte Gebiet des anderen durchschreiten.

Magische Kraft durch Laute

In Tuwa, so die Legende, lernte die Menschheit vor langer Zeit so zu singen. Sie
versuchten, naturliche Klange nachzuahmen, deren Timbre oder Klangfarben reich an
Obertdnen sind wie glucksendes Wasser und heulende Winde. Zwar kennen wir die wahre
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Entstehungsgeschichte der heutzutage praktizierten Techniken nicht, doch die
Hirtenmusik der Tuwinen ist sicherlich im Innersten an eine alte Tradition des Animismus
gebunden, also an einen Glauben daran, daf3 natirliche Objekte und Phdnomene Seelen
haben beziehungsweise von Geistern bewohnt werden.

Diese Beseeltheit von Bergen und Flissen manifestiert sich in ihrer physischen Gestalt
und dem jeweiligen Ort, aber eben auch in den Geréduschen, die sie hervorbringen. Das
Echo eines Kiliffs zum Beispiel kann von solcher mystischen Bedeutung durchdrungen
sein. Auch Tiere, so heil3t es, bekunden durch Laute magische Kraft. Menschen kdnnen
diese durch Imitation aufnehmen.

Unter den Hirten ist die Nachahmung von allerlei Umweltgerduschen deshalb so
selbstverstandlich wie das Reden. Das Obertonsingen wird nicht formal gelehrt (wie das in
der Musik oft der Fall ist), sondern eher wie eine Sprache aufgenommen. Ein grol3er
Prozentsatz beherrscht die Grundtechnik, nicht jeder vermag auch Melodien
hervorzubringen. Ein altes Tabu verbot Frauen bislang die Austbung, weil kh6émei
angeblich Unfruchtbarkeit verursache, doch dieser Glaube verblaf3t heutzutage und
jungere Frauen beginnen es zu praktizieren.

Die Popularitat dieser Gesangsform mag auch einen ganz praktischen Aspekt haben,
denn die durch Resonanz verstarkten Obertdne sind weit Gber die offene Landschaft der
Steppe zu horen. Bis vor etwa 20 Jahren fanden tGbrigens kaum Konzerte statt, weil die
Tuwinen diese Musik als zu "hausbacken" ansahen, als dal sie daflr bezahlen wollten.
Mittlerweile haben professionelle Ensembles Beriihmtheit erlangt, und die Lieblingssanger
sind Exponenten der nationalen kulturellen Identitat.

Die virtuosesten findet man in Tuwa und in der umgebenden Altai-Region, besonders der
westlichen Mongolei. Aber stimmlich verstarkte Obertdne sind auch in verschiedenen
Teilen Zentralasiens zu héren. Bei den Baschkiren, einem Turkvolk im Ural, bringen die
Musiker behauchte Obertone hervor, in einem uzliau genannten Stil. Epische Sanger in
Usbekistan, Karakalpakien und Kasachstan nutzen die Technik beim Vortrag von
Dichtung, und bestimmte Formen tibetanischer Gesénge stellen einen einzelnen
ausgehaltenen Oberton Uber den Grundton. Aul3erhalb Asiens kennt man diese Technik
weniger. Die Xhosa-Frauen in Stidafrika beherrschen sie, und - ein ungewohnlicher Fall
musikalischer Improvisation - der texanische Country-Sanger Arthur Miles ersetzte in den
zwanziger Jahren das damals tbliche Jodeln durch Obertonsingen.

Technik und Akustik dieser Klange waren noch vor einem Jahrzehnt kaum dokumentiert,
bis ethnische Musik ein weltweites Publikum erreichte. Was wir heute wissen, laf3t sich am
besten mit Hilfe eines weithin benutzten Modells der Stimme erklaren, dem Quelle-Filter-
Modell. Die Stimmlippen fungieren als Quelle der Schallenergie, die vom Vokaltrakt - dem
Filter - in Vokale, Konsonanten und musikalische Noten umgeformt wird.

Einige grundlegende Worte vorweg. Schall breitet sich in einem festen, fllissigen oder
gasformigen Medium als Welle aus; damit verbundene Variablen wie die Position der
Molekile &ndern sich an einem Ort von einem Moment zum anderen. Beim Sprechen und
Singen entsteht eine solche Welle, weil die Stimmlippen im Kehlkopf durch periodisches
Offnen und SchlieRen den glatten Luftstrom aus der Lunge (oder in sie hinein)
unterbrechen. Da die resultierende Luftdruckschwingung nicht sinusférmig ist, entstehen
aul3er der Grundfrequenz auch ganzzahlige Vielfache davon - die sogenannten
Harmonischen oder Oberténe. Der tiefste Ton in der Opernliteratur zum Beispiel ist C mit
einer Frequenz von 65,4 Hertz (Schwingungen pro Sekunde); seine Obertdne sind 130,8
Hertz, 196,2 Hertz und so weiter. Mit steigender Frequenz fallt deren Lautstarke jedoch
rasch ab.
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Die zweite Komponente des Quelle-Filter-Modells, der Vokaltrakt, entspricht vereinfacht
einem schalleitenden Rohr. Die Luftsaule darin gerat bei bestimmten Frequenzen, den
sogenannten Formanten, in Resonanz, das heil3t, diese Frequenzen im Summton der
Stimmlippen werden verstarkt, andere abgeschwécht, der Gesamtklang somit geformt.

Verlafdt die Schallwelle den Mund, verliert sie mit der Ausbreitung Energie. Diese externe
Filterung, bekannt als Strahlungscharakteristik, dampft tiefe Frequenzen starker als hohe.
Kombiniert produzieren die Quelle, der Filter und die Strahlungscharakteristik einen Klang,
dessen Oberténe um 6 Dezibel pro Oktave schwéacher werden - aul3er bei den Formanten.

Beim normalen Singen und Sprechen steckt die meiste Energie in der Grundfrequenz, und
die Harmonischen werden eher als Elemente der Klangfarbe wahrgenommen denn als
unterschiedliche und eigenstandige Tone. Beim Obertongesang jedoch erhélt eine
einzelne Harmonische eine solche Kraft, dal3 sie als unabhangiger, flétenartiger, scheinbar
korperloser Ton zu horen ist.

Der Mechanismus dieser Verstarkung ist nicht vollstandig bekannt. Aber er scheint drei
miteinander in Beziehung stehende Komponenten zu umfassen: das Abstimmen eines
Obertons auf die Mitte eines schmalen und spitzgipfligen Formanten, die Verlangerung der
Schlu3phase der Stimmlippenéffnungskurve und die Einengung des Frequenzbereiches,
in dem der Formant die Obertdne beeinflu3t. Jeder dieser Prozesse entspricht einer
dramatischen Verstarkung der Kopplung von Quelle und Filter. Entgegen einer
weitverbreiteten Meinung ist keine spezifische, nur Turkvolkern oder Mongolen eigene
Physiologie dazu erforderlich; jeder, der sich Muhe gibt, kann das Obertonsingen erlernen.

Ein erfahrener Sanger stellt die Grundfrequenz des Summtons seiner Stimmlippen so ein,
dafl3 der gewiinschte Oberton mit einem Formant seines Vokaltrakts zusammenféllt. Diese
Abstimmung erfolgt sehr prézise, wie der Vergleich von zwei Harmonischen im Experiment
zeigte: Die erste war auf das Zentrum einer Formantspitze eingestimmt und gut zu horen,
die zweite leicht verstimmt und schwécher. Die Sanger erreichen diese Abstimmung durch
Biofeedback: Sie heben oder senken den Grundton, bis der gewlinschte Oberton laut
erklingt.

Obertonsingen im Experiment

Die Musiker manipulieren aber nicht nur die Rate, mit der sich die Stimmlippen 6ffnen und
schlieRen (die Grundfrequenz), sondern auch die Art, wie diese das tun. Jeder Zyklus
beginnt mit dem Kontakt beider Stimmlippen, also bei geschlossener Stimmritze (Glottis),
dem Raum zwischen den Stimmlippen. Sobald die Lunge Luft nach aul3en pref3t, baut sich
ein Druck auf, der die Stimmlippen auseinanderdriickt, bis sich die Glottis 6ffnet.
Elastische und aerodynamische Kréfte fihren sie wieder zusammen, wobei sie ein
Packchen Luft in den Vokaltrakt schicken.

Elektroglottographen, die Uber Elektroden am &uf3eren Hals diesen Zyklus aufzeichnen,
zeigen, dal3 Obertonsanger die Stimmlippen kirzere Zeit offen und langere Zeit
geschlossen halten. Der abruptere Verschluf3 bringt ndmlich Oberténe mit hdherer
Schallenergie hervor. Daruber hinaus hilft die langere Verschlu3phase, die Resonanz im
Vokaltrakt aufrechtzuerhalten, weil dadurch weniger Energie wieder in die Luftréhre
zurtuckflieRen kann. Beide Effekte fuhren zu einem Spektrum, das mit steigender Frequenz
weniger drastisch abfallt und eine Akzentuierung der gewlinschten Obertdne unterstitzt.

Die dritte Komponente der Verstarkung umfal3t verschiedene Techniken zur Optimierung
der Selektivitat im Vokaltrakt. So positionieren, erhéhen und scharfen die Séanger die
Formanten, indem sie Resonanzeigenschaften verfeinern, die normalerweise dazu dienen,
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Vokale zu artikulieren (siehe Kasten vorige Seite). Obertdne, deren Frequenz in der
schmalen Formantspitze liegt, werden verstéarkt, andere abgeschwacht. Zusatzlich
schieben die Sénger ihren Unterkiefer vor und stilpen ihre Lippen nach vorn, verengen
und runden sie. Dadurch vermindern sie Energieverlust, wirken auf die Schwingungen der
Stimmlippen zuriick und pragen den Resonanzgipfel noch weiter aus.

In einer Studie mit Tuwinen und westlichen Obertonsangern in der Klinik der Universitat
von Wisconsin mit Unterstitzung des Nationalen Zentrums fur Stimme und Sprache wurde
durch Videofluoroskopie (Rontgenkinematographie) und flexible Laryngoskopie
(Darstellung der Stimmlippen mit einer Videokamera) bestéatigt, dafd die Sanger ihren
Vokaltrakt einstellen, um die Frequenz eines Formanten zu verschieben und mit dem
Oberton in Ubereinstimmung zu bringen. Durch die Verstarkung verschiedener
Harmonischer nacheinander sangen sie eine Melodie.

Die neun Musiker brachten dies auf vier Art und Weisen zustande (weitere Methoden sind
maoglich). Bei der ersten bleibt die Zunge hinter den oberen Schneidezédhnen, wahrend
sich ihr mittlerer Bereich zur Intonation hochfrequenterer Harmonischer hebt. Zusatzlich
stimmen die Vokalisten den Formant fein ab, indem sie periodisch ihre Lippen leicht
offnen. Im Tuwinischen ist dieser Musikstil als sygyt ("Pfeife”) bekannt.

Bei der zweiten Methode bewegen die Sanger die Zunge nach vorn, eine Bewegung, die
den Vokal /o/ ("Ton") in den Vokal /i/ ("Kiel") verwandelt. Der erste Formant wird tiefer und
der zweite steigt an. Durch prazise Kontrolle des Abstandes zwischen beiden vermag ein
tuwinischer Musiker zwei Obertone gleichzeitig zu verstarken, was zuweilen im khéomei-
Stil auftritt. Der dritte Weg bezieht mehr die Bewegungen im Rachen als in der Mundhohle
ein. Fir die tieferen Obertdne bewegten die Sanger den Zungengrund an die
Rachenhinterwand. Fur mittlere bis hohere hingegen fuhren sie ihn nach vorn und
vergroRern so die Grube zwischen Zunge und Kehldeckel (Epiglottis). Fir die héchsten
Obertdne schwingt dieser nach vorn, um die Grube zu schlief3en.

Bei der vierten Methode weiten die Vokalisten ihre Mundhdhle in recht préazisen Schritten.
Das verkirzt den Vokaltrakt und erhoht die Frequenz des ersten Formanten. Der hochste
so zu verstarkende Oberton wird in erster Linie durch Abstrahlungsverluste begrenzt, die
mit der Mundoffnung zunehmen. Abhangig von der Grundfrequenz vermag ein Séanger so
Obertone bis zur zwdlften Harmonischen zu isolieren. Die Hirten Tuwas kombinieren beim
kargyraa-Stil diese Technik mit einer zweiten Schallquelle, um bis zur unglaublich hohen
43. Harmonischen zu singen.

Diese zusétzliche Quelle ist ein weiterer faszinierender Aspekt: Die S&anger nutzen noch
andere Organe - einige gehoéren ebenfalls zum Vokaltrakt -, um einen weiteren
ungeformten Klang zu erzeugen, bei einer unmoglich scheinenden tiefen Frequenz. So
konnen die sogenannten Taschenfalten - paarige Gewebe direkt oberhalb der Stimmlippen
- ebenfalls den Luftstrom unterbrechen. Auch der untere Teil des Kehldeckels wird
verwendet. Eine andere Technik, die fast den gleichen Klang hervorbringt, aber
wahrscheinlich in kargyraa nicht vorkommt, kombiniert einen normalen Glottis-Ton mit
einer tieffrequenten, pulsartigen Vibration, die auch als vocal fry (Strohbass) bekannt ist.

Weil das kargyraa dem Klang des tibetisch-buddhistischen Gesangs ahnelt, haben einige
Forscher den Begriff "Cantus-Weise" benutzt, um es zu beschreiben. Dabei wird generell,
wenn auch nicht ausschlief3lich, angenommen, dal? ihm ein Frequenzverhaltnis von 2:1
zugrunde liegt. Ein typischer Grundton ware ¢ bei 130,8 Hertz, mit einer
Taschenfaltenvibration eine Oktave tiefer bei 65,4 Hertz (C).
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Quintessenz der Klangnachahmung

Eine Spektralanalyse zeigte tatsachlich, daf’ sich beim Springen in die Cantus-Weise die
Zahl der Frequenzkomponenten verdoppelt, das heil3t die zweite Schallquelle schwingt
periodisch bei der halben Frequenz. Die Cantus-Weise wirkt auch auf die akustischen
Eigenschaften des Vokaltraktes. Da ihn der Gebrauch der Taschenfalten um etwa einen
Zentimeter verkurzt, verschieben sich die Formanten zu héheren oder tieferen
Frequenzen, je nach dem Ort der Einengung.

Das Interesse der Tuwinen gilt freilich eher der expressiven Klangwelt, die all diese
Techniken er6ffnen, weniger der Virtuositat. Doch wie in jeder Kultur unterliegt auch ihre
Musik gewissen Regeln des guten Geschmacks. Beispielsweise vermeiden die
Vortragenden auf der siebenttnigen Tonleiter zwischen der sechsten und zwdlften
Harmonischen - dem spektralen Ausschnitt, der von tuwinischen und mongolischen
Sangern genutzt wird - den siebenten und den elften Oberton, weil die lokale musikalische
Syntax pentatonische (Finfton-) Melodien vorzieht.

Eine andere kulturelle Eigenart sind Pausen bis zu 30 Sekunden zwischen den
Atemzigen. Fur einen westlichen Horer scheinen sie den Flul3 aufeinanderfolgender
melodischer Phrasen zu unterbrechen, doch in Tuwa gilt jede Phrase als eigenstandiges
Klangbild. Die langen Pausen geben den Sangern Zeit, sowohl auf die
Umgebungsgeréausche zu achten und eine Antwort zu formulieren als auch Luft zu holen.
Derartige stilistische Vorlieben reflektieren den asthetischen Kerngedanken der
Klangimitation - den Einklang mit der Natur.

Das Obertonsingen ist nur einesder traditionellen Mittel, mit der natir-lichen akustischen
Umgebung zu interagieren. Die Tuwinen spielen auch die ediski, ein Rohr zur Imitation
eines weiblichen Moschusrindes; khirlee, ein diinnes Holzstlick, das gedreht wird wie ein
Propeller, erzeugt den Klang des Windes; amyrga, ein Jagdhorn, ahmt den Paarungsruf
eines Hirsches nach; und chadagan, eine Zither, singt im Wind, wenn die Hirten sie auf
das Dach ihrer Jurten setzen. Die Spieler der khomus, der Maultrommel, bringen nicht nur
Klange etwa von flielRendem oder tropfendem Wasser hervor, sondern auch menschliche
Tone einschliel3lich der Sprache. Gute khomus-Spieler konnen Texte verschlisseln, die
erfahrene Horer wieder dekodieren. Schamanen nutzen ebenfalls solche musikalischen
Mittel in ihren Heilungsriten.

Das Obertonsingen gilt den Tuwinen jedoch als die Quintessenz all dieser Techniken der

Klangnachahmung. Es ist deshalb das in Ehren gehaltene Element einer ausdrucksvollen
und sehr alten Sprache, die dort beginnt, wo Worte enden.
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Schon Helmholtz versuchte die Vokale aus den durch die Analyse erkannten Klangteilen
kunstlich zusammen zu setzen, aber erst Stumpf hatte damit wirkliche Erfolge. Heute ist
Sprachsynthese mittels Computertechnologie weit vorangeschritten.

Stumpf hingegen benutzte 28 Labialpfeifen, die in Zimmer 1 untergebracht waren. Von
jeder Labialpfeife ging eine Rohrenleitung durch Zimmer 2, wo in jedem Einzelfall eine
Interferenz-Einrichtung eingeschaltet war, sodal3 jeder Ton vollkommen obertonfrei zu
machen und in Zimmer 3 als reiner Sinuston zu héren war. Vor der gemeinsamen
Einmindung der 28 Leitungen war je ein Schlauchsttick eingeschaltet, das durch
Klemmen zusammendriickbar war, sodaf3 die Intensitat gedrosselt werden konnte. Mit
diesem Apparat waren nun die verschiedensten Klangfarben zusammenstellbar. Die
Synthese der Vokale gelang so vollkommen, dal3 nattrliche von synthetischen nicht mehr
unterschieden werden konnten.

In entsprechender Art gelang es Stumpf auch, die Klangfarben der Fléte und Trompete
nachzuahmen.

Da der Sprachlaut im Grunde nichts anderes ist, als ein von Gerduschen tberdeckter Ton,
ist man heute in der Lage, die musikalischen Grundlagen sowohl der Einzelstimme,
alsauch der Sprachen als solcher zu erfassen. In Klangkurven lassen sich die Unter-
schiede etwa des Deutschen, Franzdsischen, Italienischen und sogar der einzelnen
Mundarten prazise analysieren.

Die Grundlagen der menschlichen Sprachen bilden die Selbstlaute (Vokale) und Mitlaute
(Konsonanten). Die Vokale stehen den musikalischen Klangen néher. U ist der tiefste
Vokal, | der hdchste, in der Mitte steht A. Diese urtimlichen drei Vokale durften den
Urbestand an Vokalen der Frihzeiten ausgemacht haben (Sanskrit, Sumerisch,
Ursemitisch usw.). Durch Brechung des | und des A entstand das E, durch Brechung des |
und U das U, durch Brechung des A und U das O. Das sogenannte Vokaldreieck vermittelt
eine Ubersicht tiber die wichtigsten Vokale (ohne Einbeziehung der durch Mitwirkung des
Nasen- Luftstromes in vielen Sprachen, - in Europa z. B. im Franzdsischen,
Portugisischen und Polnischen - vorkommenden Nasalvokale): hierzu siehe bitte Figur 2

E

/

A O U
}N{EJ [h:l] [M]\
A

Figur 2: Das Vokaldreieck

Mit dieser stark musikalischen Grundlage der Vokale hangt wohl ihre relativ leichte
Umwandelbarkeit im Vergleich mit den viel bestandigeren Konsonanten zusammen.
(Vergleiche in der indogermanischen Sprachfamilie das Wurzelwort “Mutter”: Sanskrit:
mitar, grichisch: meter, lateinisch: mater, althochdeutsch: muotar usw.). Das Sprachgerist
dieses Ausdrucks ist die Wurzel mtr, die Ausfiullung durch Vokale wechselt. Vergleiche
auch den deutschen Umlaut, die ungarische “Vokalharmonie” , die auffallende
Verwendung der Vokalanderung in den semitischen Sprachen usw. in Bezug auf das eben
gesagte. Solange innerhalb der Sprachen, die feststehende Vokalisation aufweisen nur
Vokale verandert werden, handelt es sich eher um Mundarten. Erst die Wandlung der
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Konsonanten bedeutet meist den Ubergang zu einer anderen Sprache, wobei vielleicht
auch hier Ubergéange oder Verwandschaften bestehen.

Auf die Vielfalt und Eigenarten der vielen Sprachlaute einzugehen ist im Bereich der
Phonetik tragendes Element.

Beleuchten wir kurz die Betonung und Sprachmelodie, so ist diese von Sprache zu
Sprache ebenfalls pragend. Trifft man den Melodieverlauf oder die Silbenbetonung bei
einer Fremdsprache nicht, so ist dies ein sicheres Kriterium fir jedermann den non-native-
speaker zu erkennen.

Es gibt auch Sprachen, innerhalb derer die Sprachmelodie in einer Weise von Bedeutung
ist, die den Sinn der Begriffe ausmacht, weil sie als Tonsprachen von der Intonation
(hoch, tief, rasch oder langsam steigend oder fallend usw.) gepragt sind. Ein falscher
Sprachton macht hier die Worte und ihren Zusammenhang absolut unverstandlich. Zu
diesen Tonsprachen gehdrt vor allem die tibeto-chinesische Sprachfamilie (darunter
chinesisch, birmanisch und die Thai-Sprachen) und in Afrika die Bantu-Sprachen, in denen
es bis zu neun Sprachtonen gibt, wahrend das nordliche, sogenannte Mandarin-
Chinesisch mit vieren auskommt. Tonhdhe und Melodie sind hier also wesentliche und
unabtrennbare Bestandteile der Sprache. Figur 3 stellt die nord-chinesischen Sprachtone
und ihre traditionelle Umwandlung in melodische Formeln dar. Es soll nicht versdumt
werden, die geheimnisvollen Beziehungen zu streifen welche zwischen dem Klang der
zusammengestzten Laute, den Worten und der kiinstlerischen Sprachgestaltung
bestehen, ganz jenseits aller assoziativen oder begriffichen Zusammenhénge.
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Man versuche mal, sich einfihlend in die Klangwelt eines vollendeten Gedichtes
einzuleben, wie etwa Goethes “Uber allen Wipfeln ist Ruh” , und man wird dessen
innewerden, was hier gemeint ist. Es hangt mit dem wahren Geheimnis der kiinstlerischen
Form zusammen, welche als das Wesentliche durch alle Oberflachengestaltung
hindurchschimmernd, diese tragt. Erst der ist ein wahrer Dichter, der aus den Tiefen der
Wortgestaltung schopft. Von hier aus ist nur noch ein Schritt zu den magisch wirksamen
Formen, welche das Gemiit dessen, der sie glaubig auf sich einwirken l&asst, in gutem
Sinne verandern.
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In allen Religionen der Welt finden sich solche durch Laut- und Wortgestaltung wirksame
Gebete. Wohl am starksten wird die magische Wirkung dieser Lautmagie in einem
sogenannten Mantram gefuhlt und verwendet, welche ganz bewusst bestimmte
Lautfolgen benutzen, deren einfihlende Wiederholung durch lautes oder lautloses
Einsprechen in der Seele dessen, der sie in sich aufnimmt entsprechende Veranderung
des Bewusstseinszustandes hervorrufen sollen, wodurch eine Ubertragung inneren Seins
vom Gebenden zum Aufnehmenden im Sinne echten Innewerdens zustandekommen soll.
Zu diesen Mantra gehort zum Beispiel das buddhistische “om mani padme hum?”.



Obertonkurs -Seite 20- Matthias Birkicht
3. Das System der sechs Grundiibungen des Obertonsingens

Das System der Grundiibungen des Obertonsingens ist hier fiir das selbststandige Uben
aufgefiihrt und ist eher ein vorlaufiges Ergebnis zu nennen. Wir werden uns schlief3lich auf
das Mantram A U M hinarbeiten. Das System beruht auf folgenden Prinzipien:

1. Die dem abendlandischen Menschen vertrauten phonetischen Aspekte stehen im
Vordergrund (HU, MIUU, NIOO). Auf diese Weise werden die Voraussetzungen
geschaffen fur eine unverkrampfte, natirliche Weise des Obertonsingens, die auch fur die
Qualitat des Grundtons mitsorgt.

2. Die sprachlich vertrauten Vokalbereiche werden in diesen Grundiibungen gleichrangig
behandelt und sorgfaltig voneinander abgegrenzt, unabhéngig von der scheinbaren
Bedeutung ihrer Effektivitat. Dahinter steht die Absicht, nicht Effekthascherei zu betreiben,
sondern die menschliche Stimme holistisch zu erfassen und einer musikalisch wie
korperlichen Einengung entgegenzuwirken. Uberdies ist nach langerer Ubung der
Differenziertheitsgrad der anfanglich eher uninteressanten Ubungen am gréRten.

3. Der in Schwingung versetzte Luftvorrat im erweiterten Mundraum wird in drei
Resonanzbereiche untergliedert. Damit ist gewahrleistet, daf’ die stimmlichen Erfahrungen
nicht einzig auf ul3erliche Obertoneffekte abheben, sondern dal’ der Stimmton als etwas
Facettenreiches, Perspektivisches und unmittelbar Kérperliches wahrgenommen wird.

4. Jedem der drei Resonanzbereiche wird kategorisch der fur ihn typischste Vokal
zugeordnet, von welchem aus die jedesmal gleiche - und doch von Fall zu Fall
charakteristisch anders gefarbte - Obertonreihe gesungen wird, deren hochster Ton mit
dem Vokal “I” zusammenféllt. Indem die Spitze des Vokaldreiecks allen
Resonanzbereichen gemeinsam ist, bekommt dieser Laut eine Sonderstellung in den
Ubungen. Dieser am schwersten fassbare Laut wird dadurch auch von allen Seiten her
beleuchtet. Die drei Urvokale (A, U, | ) werden kreisférmig ineinander geflihrt, sodal3 ein
Endlosband entsteht: | -E-A-A-O-U-U-1-E-A- ...

5. Auf dem Weg von den Basislauten (U - O - A) im Vokaldreieck zum Gipfellaut (1)
stehen jeweils so viele Laute, wie es Obertonstufen gibt. Die in der menschlichen Sprache
wichtigsten sind in Figur 2 auf Seite 8 aufgefuhrt.

6. Jedem der drei primaren Resonanzbereiche wird ein zur Orientierung dienender
VerschlufRlaut (M - N - NG) willktirlich zugeordnet. Er Gbernimmt die Rolle des leitenden
“Artikulators”, dient der Erholung, Feinsinnigkeit, Rhytmusgebung des Gesangs.

7. Die skalenmaRige Folge der Obertone (bt sich im flieRenden Ubergang der Basislaute
(U - O - A) zum Gipfellaut ( | ). Folgende Kreisgesange sind gute Ubungen:

AM-1-U-U-M b)N-1-0-0-N c¢)NG-1-E-A-A-NG d)G-X-NG
e)NG-0-U-O-A-NGf)YU-O-A-A-E-1-U-UY g A-U-M,

wobei X ein Selbstlgut und Y ein Mitlaut sein sollen. Mit Phantasie entdeckt man selbst
noch viele weitere Ubungen.
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Das Innenleben des Tones

Matthias Birkicht

Die Grundvoraussetzung zum Obertonsingen ist ein gleichmallig stromender Atem.
Deshalb:

- Singe einen Ton konstanter Hohe, in angenehm tiefer Lage, nachdem Du nicht zu viel
Atem hast einstromen lassen. Variiere nun so langsam wie es irgend madglich ist die
Stellung Deiner Zunge und Lausche: was passiert ?

- Denke Dir Vokale und versuche sie in einer langsam ubergleitenden Art und Weise zu
erreichen. Nimm Dir ein unendliches Zeitmal} als Grundlage. Beim Obertonsingen ist eine
andere Art von Prazision gefragt, als beim herkommlichen Gesang der phytagoraischen
Tonleiter. Sie ist gleichermaf3en beim Horen wie beim Artikulieren angesiedelt. Es
erfordert Konzentration zusatzlich durch Stiitze den Atem soweit konstant zu halten, dai3
der Grundton nicht abrutscht, wodurch man sich ja kein klares Bild tGber die Lage der
Obertone machen kann, weil dann ja Obertdne eines sich stetig andernden Grundtones
resonieren!

Die Vokale und ihre Ubergange

X =n*(n-1), bei n=acht Vokalen gibt es 56 verschiedene Ubergénge:

N p— E[U-- A[E - A U wees U [] oo [ Ry ) 'c WS\ —
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N Y DU =S | DU | — S JY N o SRR 3y
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Wie die Unterscheidung zwischen zwei Vokalen geschieht ist akustisch und
physiognomisch determiniert. Es zu beschreiben ist eine weitere Aufgabe, die man in
Gruppenarbeit bearbeiten kann. Im Folgenden einige Beispielibungen mit Beschreibung
der Mund- und Lippenstellung, sowie der Atemflhrung

Du blast durch gespitzte Lippen einen kraftigen Atemstrom, der von einem leise
gesungenen U untermalt wird. Hier ist der Luftstrom (HHHHH) nicht nur Anlaut, sondern
bleibt die ganze Zeit hor- und spurbar. Wie ein zweiter Ton begleitet er den gesungenen
Ton.

Ohne die Gerichtetheit des Atems durch die gespitzeten Lippen zu verandern oder wie bei
jeder der Ubungen die Tonhéhe zu variieren, bewegen wir wieder die Zunge und mit ihr
erklingt die Obertonskala leise rauschend durch den Atemwind.

Fur einen stark windigen Ton benétigt man viel Atem. Dieser wird nicht erst geholt, wenn
kaum noch Atem vorhanden ist, weil sonst zu stark gepresst wird, sondern mal schnappt
ihn kurz zwischendurch eutonisch und sorgt so automatisch fir eine Gliederung der
Melodie.

Beobachtet man die Zungenstellung, so wird klar:

Je enger sie an den Gaumen gelangt, d. h. je héher sie im Mundraum steht, desto héher
ist auch der Oberton. Je gleichmaliger die Bewegung, desto reproduzierbarer ist das
Ergebnis. Die Zunge an einem bestimmten Punkt stehen zu lassen macht die Melodie
weniger flichtig, ja gestattet die Bildung von Tonspringen in immer neuer Form.
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1. M (10 V)

Ein weich vibrierendes MMMMMMMM erklingen zu lassen und dabei die Zunge so zu
bewegen, als sprache man I, U und U, nur daR auch die Ubergénge zwischen diesen
Vokalen erfasst werden. Diese Ubung kann nur erfolgreich mit Kopfstimme und starker
Stlitze gesungen werden, sodald auch hier die Oberténe deutlich hervortreten.

Das Gaumensegel mul3 hier anfanglich hochgestellt sein, damit der Resonanzraum im
Mund mdglichst grof3 wird. Auch hier entspricht das Gesagte Uber die Zungenstellung der
Ubung I. Wichtig ist auch hier:

Mache Dir bewusst, dal3 die einzelnen Obertdne immer an der gleichen Stelle liegen, also
nicht nur chaotisch, spielerisch, zufallig sich ereignen, sondern daf man sie
mnemotechnisch abrufen kann und so auch als Gruppe ein und dieselbe Melodie singen
konnte.

n.mi1ou

Die Ubung Il nur mit gedffneten Lippen zu singen gibt einem die Gelegenheit den
VerschluRlaut als Metrum zu benutzen und die beiden Ubungen verschmelzen zu lassen.
Hier entstehen die Obertdne durch die Luftstromverdichtung im Lippenring, kbnnen also
sowohl mit zarter, alsauch mit kraftiger Stimme erzeugt werden, was im Wechsel wie die
Wellenbewegung des Meeres anmutet.

V. MI MU MU

Hier sollen die Lippen als Schlagzeug dienen und die Variationsmdglichkeiten und
Kombinationsmaoglichkeiten der Ubungen untereinander ermdglichen die Auffiihrung eines
kleinen Konzertes.

V. N

Mit aller Kraft und doch mit Leichtigkeit metallisch klingende Oberténe zu erzeugen, indem
man die Zunge mehr oder weniger an den Gaumen presst, mal bildet sie einen Becher,
mal ist sie ganz am Gaumen angelegt. Hier ist der lange Atem gefragt, der nicht nur immer
in der gleichen Starke stromt, sondern an- und abschwellen kann, um die Musik zu
bereichern.

VLNIOO
Hier liegt die Zungenspitze am harten Gamen an und das Gaumensegel ist weit
aufgestellt, damit klare Obertdne mit dem erzeugten Grundton mitschwingen. Auch hier

sind die metallisch klingenden Oberténe gefragt. Resonanzfokus ist die Mundraummitte.

VII. NI NO NO

Wie die Ubungen Il1. und V. (siehe bitte dort), so gehéren auch die Ubungen VI. und VII.
zusammen.

VIIILAUM

Es gilt hier, die erste Ubung mit dem bisher Erfahrenen zu vekniipfen und vom A zum U zu
schreiten.
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Berechnung der Anzahl der Obertone in den einzelnen Oktavriumen:

. n-1 . ~0 _ _
Die Formel : Anzahl Obertone pro Oktavraum X = 2 (o-1) . wobei 2= 1, NN = Oktavraum

3- .
Bsp.: Im 3. Oktavraum befinden sich 2 G- = 4 ObertOne ( C, € g, bb )

Bei den Obertonen zihlt der Grundton nicht mit, bei den Teiltonen zihlt der Grundton als 1. Teilton.

Es folgt eine Tabelle der Oktavriaume mit den dazugehorigen Tonen.

Der "Unterton" des Grundtones ist nicht mit aufgefiihrt (0. Oktavraum = 16 Hz).

Das physikalische Gesetz ist sowohl grafisch, alsauch tabellarisch im folgenden dargestellt und die
Obertonreihe bis zum 35. Teilton aufgefiihrt.

Die Art der tabellarischen Darstellung macht sichtbar, wie sich die Frequenz eines Teiltones zu seiner
Tonhohe verhalt. Bei jeder Frequenzverdopplung des Grundtons ist eine weitere Oktave erreicht.

So ist beim Grundton mit 64 Hz ( 1 Hertz (Hz) = 1 Schwingung pro Sekunde) bei

128 Hz, 256 Hz, 512 Hz, 1024 Hz, 2048 Hz und 4096 Hz jeweils die

1.,2.,3.,4., 5 und 6. Oktave erreicht.

Die einzelnen Teiltone hingegen schreiten linear mit jeweils zuséitzlichen 64 Hz nach oben (je hoher die
Frequenz, desto hoher ist der Ton), sodal} im jeweils néchsthoheren Oktavraum mehr Teiltone auftreten
als in dem vorigen Oktavraum. Es ist eine nach obiger Formel definierte, diskrete Anzahl von Teilténen
pro Oktavraum vorhanden. Nach oben hin werden die Tonhohenunterschiede fiirs Ohr zu klein, als daf3
sie noch wahrgenommen werden konnten. 50 Cent sind noch gut unterscheidbar.

Die Orientierung in den Oktavraumen durch die Angabe der Notennamen der Tone erfolgt durch die
Umrechnung nach der Gleichschwebend Temperierten Stimmung Hier sind die im europdischen
Tonsystem gebrauchlichen kleinsten Tonabstande Halbtonschritte. Es ergibt sich eine Obertonreihe,
deren Teiltone ab und an mit Halbtonen der chromatischen Leiter tibereinstimmen, oft aber etwas dariiber
oder etwas darunter liegen und zusétzlich noch kleinere Tonschritte auftreten als es einem chromati-
schen Halbtonschritt entspriache. So ist das Intervall zwischen 34. u. 35 Teilton ein Viertelton.

Diese Umstinde machen sich schon ab dem 7. Oberton bemerkbar, der einem etwas tiefer gestimmten b

entsricht (bW ). Das Intervall ¢ - bW entspricht der natiirlichen Septime mit dem Saitenverhéltnis 7:4 .

Die Formel zur Berechnung der Tonhdhe [Hz]:

Die Frequenz des Grundtons wird mit dem entsprechenden Intervallfaktor multipliziert. Man erhélt die
Tobhohe [Hz] des berechneten Intervalls fir die jeweilige Stimmung;

Tonhohe des Intervalls = Intervallfaktor * Grundfrequenz (Prime) ;

z.B.: Oktave = 64 Hz * 2.000000 = 128 Hz

Einteilung der Oktave in Centwerte bei der gleichschwebend temperierten Stimmung:
1200 Cent = 1 Oktave zu 12 Halbtonschritten a 100 Cent und 24 Virteltonschritten 4 50 Cent. Es gibt

natiirlich auch 1/3 oder 1/6 Tonschritte mit entsprechenden Centwerten. Hier gibt es dann nur
gleichmiBige Abstinde zwischen den einzelnen Tonstufen und die enharmonische Verwechslung.

Die Formel zur Berechnung der Tonhdhe innerhalb einer Oktave von 1200 Cent [Cent]|:
Hohere Frequenz/Nieidrigere Frequenz =Intervallfaktor = Centwert in der Datenbank der Intervallfaktoren

1 Cent=1,000578 =, 1)1/ 1200 der Exponent im Klammerausdruck entspricht dem jeweiligen Centwert
z.B.:
50 Cent = Intervallfaktor: (922/896) = 1,029 :(250)1/ 1200 dies ist der Abstand der natiirlichen Septime,

einem tiefen b" mit 896 Hz, zur diatonischen Septime, einem b" mit 922 Hz Differenz -26 Hz. Diese
errechneten 50 Cent entsprechen einem Viertelton. Ein Ganzton sind 200 Cent (siehe oben).




Obertonkurs -Seite 24- Matthias Birkicht

Uberteiliges Konstante C Centwert des Intervalls = C * Uberteiliges Intervallverhaltnis
Intervallverhaltnis = ,LOG (2)
z.B.: IV =28/27

1.0370 3986.3137 62.9609 28/27
1.0286 3986.3137 48.7704 36/35
1.0848  3986.3137 140.9491 243/224
Summe 252.6804
1.1250 3986.3137 203.9100 Ganztonschritt o/8
1.0535 3986.3137 90.2250 256/243
1.0136  3986.3137 23.4600 Pythagoraisches Komma 531441/524288
1200 f
X Cent] = *10L0g )
10L0g2 f,
f :
x[Cent] = Ib* f—l* 1200; wobei _Ib =1log,
2
. 1200
wobe! : =3986,3137
10092

und : (%) entweder ein Uberteiliges Intervallverhaltnis oder die Frequenzen direkt angibt.
2

Sopalar . .
t=0:0.1:200"pi y=arexplk™t)
polart (2% exp(0.17)0),; a0

180

270
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Umrechnungsfaktoren Umrechnungsfakioren Teilungsverhdltnis der Saitenlange
Intervall Intervall f{k:c-r der Fre- Intervalifa )tr {IF )der Fred Freischwingender Teil Athg|iFene:' Teil
quenzs i i Cuanzan 1)
Cent = Log™(IF)iLog2™1200
Pyth. Komma| | (327 27 | 1013533 - -
Frime 1.1 1,000000 gt 1,00000 10 1,000000 0.0 0000000
Halbton 1615 1, 0666657 "y 1,05245 1516 023700 116 0062300
Kl Ganzion 1008 1,111 "yat 112245 210 0, 900000 1:10 0, 100000
Gr. Ganzton 9:8 1,125000 Tyt 112243 %] 0 BEBEBED 18 0111111
Kl Terz 5.5 1,200000 Bl 1,18520 56 0833333 1:6 0, 158567
Gr. Terz 54 1,250000 L 1,25953 4:5 0, 800000 1.5 0, 200000
CQuarte 43 1,333333 2 1,33484 34 0, 750000 1:4 0, 250000
KI. Tritonus 43,32 1,406250 Wzt 1,41421 3245 711111 13:45 0258889
Gr Tritonus G443 1422222 ot 1,41421 450654 0703125 18064 0296875
Cuinte 32 1, 500000 ol 1,49830 =3 (1 GBSEET 1:3 0333333
Kl Sexie 8.3 1,500000 o 1,58740 B3 1600000 38 0375000
Gr. Sexte 93 1.566667 gt 158179 ¥5 (G000 25 [, 400000
Mat. Septimdg 74 1, 750000 i 1.78179 a7 0571425 ) 428571
KI. Seplima 189 1, 777778 Vaygie 1,78179 216 0582500 718 0437500
KI. Septima 25 1,800000 e 1,78173 58 0,555556 4:9 0, 4449444
Gr. Seplima 158 1,875000 12yJa1 188774 B35 533323 F1a 0 488867
Oktave 21 2,000000 T2 g1 2,00000 1:2 0, 500000 1:2 0, 500000
Tonfarbenkreis nach Goethe
H C
AlS/B CIS/DES
A D
GIS/AS DIS/ES
G
FIS/GES F
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Die Planetentonreihen nach Kepler

Planet Planetentonreihe Schlussel
Saturn G, A HAG Bass
Jupiter G,ABAG Bass
Mars f,g,a,b,c, hagqgf Bass
Erde g,b, g Violin
Venus e, e" e" Violin
Merkur c,d,e,f',g,a,h,c,d",e"c' gec Violin
Hic locum habert etiam |[g', a', h',c", a', ¢' Violin

Tab: Planetentonreihen nach Kepler

Grafik: Klangspirale tiber einen Tonraum von 5 Oktaven

Die Formel fur die logarithmische Spirale in Polarkoordinaten lautet
r=a*e | wobei jede Gerade, die durch den Ursprung geht die

logarithmische Spirale unter demselben Winkel t, schneidet.

to = arccot k. Die Tangenten an diesen Schnittpunkten sind einander parallel.
r ist der Radius der Spirale bis zum Schnittpunkt, e ist die Eulerzahl mit einem

Wert von 2.7182818...

Fur die Umrechnung von Polarkoordinaten in kartesische
Koordinaten gilt die Beziehung:

X=rcosj,y=rsinj Die Darstellung in Polarkoordinaten macht sich besser.

Istr=r (] ) die Darstellung der Funktion in Polarkoordinaten, kann

man

aufgrund o.g. Beziehung zwischen Polar- und kartesischen

Koordinaten, zu einer Parameterdarstellung der Funktion mit dem Parameter |
Ubergehen: x =r (j )cosj,y=r(j )sinj
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ANHANG

VIELE STIMMEN AUS EINER KEHLE (von Markus Riccabona)

Die alte Kunst des Obertongesanges als Wegweiser im Paradigmenwechsel unserer
heutigen Zeit

Inhalt:

Obertongesang in Europa

Ursprung und Entstehung des Obertongesanges
Bewultseinsveranderung durch Gesang

Die Heilkraft der Oberténe

Warum Obertongesang wirken kann

Die Technik des Obertonsingens

Polyphonie und Temperierung

Transformation durch Obertone

.Der ahnungslose Horer mdchte seinen Ohren zuné&chst nicht trauen: Da erhebt sich aus
dem monotonen Gesang einer Stimme pl6tzlich eine zweite und entfaltet Gber dem
unverandert anhaltenden Grundton eine melodische Linie, deren reine Klanglichkeit und
Harmonik allem Irdischen entriickt zu sein scheint”, schreibt der deutsche Obertonsanger
Michael Vetter, der nach einem langen Aufenthalt als Zen-Mdnch in Japan als einer der
ersten den Obertongesang in die westliche Welt brachte - genauer gesagt: zuriick brachte:
Erklingt Obertongesang, denkt der Horer zundchst an exotische L&nder, an tibetische
Rituale oder an die weiten Steppen der Mongolei, wo das Volk der Tuva eine der l&angsten
ununterbrochenen Traditionen des Obertongesanges vorweisen kann. Die verschiedenen
Techniken des Obertongesanges sind jedoch nicht nur auf wenige ostasiatische
Kulturkreise beschrankt. Der Obertongesang ist vielmehr eine alte heilige Gesangskunst,
die einst in wahrscheinlich allen Kulturen und Religionen verwurzelt war - auch hier bei
uns in Europa.

In einer Zeit des Umbruchs und tiefgreifenden Paradigmenwechsels ist es vielleicht mehr
die unbewuf3te Erinnerung westlicher Sanger, die uns eine schon vergessene Welt des
Klanges wieder ergffnet, als eine reine Nachahmung ethnischer Musik. Der leider vor
kurzem verstorbene ,Jazzprofessor® Joachim Ernst Berendt schreibt in seinem Buch ,Das
Dritte Ohr*: ,Jahrhundertelang blihte die edle, alte Kunst des Obertonsingens in Tibet und
in Nordindien, beim sibirisch-mongolischen Stamm der Tuvas, in buddhistischen Kldstern
Japans und Chinas und bei begnadeten Séangern der siidamerikanischen Anden. Aber die
jungen Menschen, die nun plotzlich in Europa und den USA Obertbne singen, betreiben
dies nicht als Imitation von Exotischem. Sie singen artikulierte und wohlkonturierte
Melodie-Phrasen, die ihre Herkunft aus westlichem Musikempfinden in jedem Ton
verraten.”

Obertongesang in Europa

In Europa bliihte der Obertongesang wahrscheinlich bis zum aufkommen der Polyphonie
und verschwand schlief3lich mit dem Siegeszug der Mehrstimmigkeit im 16. Jahrhundert.
Eines der letzten Zeugnisse fur Obertongesang finden wir bei Tinctoris, einem
neapolitanischen Hofkantor in der 2. Halfte des 15. Jahrhunderts. Dieser beschreibt in
seinem Werk ,De Inventione et Usu Musice”, wie ,Gerhard der Brabanter, mein
Landsmann am Hof des Herzogs von Burgund, unter dem rechten Porticus der berihmten
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Kirche zu Chartres vor meinen gegenwartigen Augen und Ohren den Sopranpart zugleich
mit dem Tenor - nicht etwa die Tone abwechselnd - auf das Vollkommenste sang.”

Der ,cantus planus®, der einstimmige Gesang der Gregorianik, war hochstwahrscheinlich
gar nicht so einstimmig, wie heute angenommen wird. Es gibt einige Indizien dafir, daf3
ein Grof3teil der Gregorianischen Literatur mit Obertontechniken gesungen wurde.
Zumindest spielte die Verstarkung der Obertbne in den Klangfarbung der Vokale eine
wesentliche Rolle. Der amerikanische Sanger und Musikforscher Jonathan Goldman
schreibt: ,Die Schonheit des gregorianischen Gesangs hat mit seinen horbaren Oberténen
jahrhundertelang die Kathedralen erflllt. Der gregorianische Gesang war zunachst
einstimmig; alle Monche sangen die selbe Melodie mit verlangerten Vokalen. Dies wurde
als ,cantus planus‘ bezeichnet. Die verlangerten Vokale erzeugten Oberténe, die wie eine
die Mobnche begleitende Geisterstimme klangen. Im 8. Und 9. Jahrhundert wurden die
Obertone in mehreren Kldstern sehr viel bewul3ter angestrebt, als das heute beim Singen
gregorianischer Chorale der Fall ist.”

Wir haben zwar keine Tontrager aus jener Zeit, die diese Theorie bestatigen konnten, aber
- wie gesagt - einige Indizien: Erstens werden bei langen Vokalmodulationen, wie sie in
der Gregorianik héufig vorkommen, zwangslaufig Obertonschwingungen verstéarkt. Diese
Tatsache machen sich auch heute im Westen verwendete Obertontechniken zunutze.
Weiters ist der urspringliche Standort der Chorgestiihle in romanischen und gotischen
Kirchen, besonders die Position des Vorséngers, zu beriicksichtigen. Die geometrischen
Proportionen der Kirchen waren sowohl auf den tellurischen Energiefluld des Standortes,
als auch auf die akustische Entfaltung der Gesange und Gebete ausgerichtet. Wer an
diesen besonderen Punkten alter Kathedralen oder Klosterkirchen singt, wird sogar ohne
Verwendung komplizierter Techniken sich Ubereinander auftirmende Obertonkuppeln
erzeugen, die den gesamten Kirchenraum erfassen. Der erstaunte Zuhorer kann nicht
einmal die Richtung bestimmen, woher diese scheinbar tUbernaturlichen Klange kommen.
Die Organistin der Schénbrunner SchloR3kapelle, Dr. Gertrude Kastner, hat diesbeztiglich
vor allem in Frankreich sehr interessante Untersuchungen gefihrt. Schliel3lich seien noch
die faszinierenden Oberton- Interpretationen von gregorianischen Gesangen légor
Reznikoffs erwéhnt. Besonders seine Aufnahme von ,Marie Medelaine: La Vase de
Parfum® aus der Literatur von Vézelay (Frankreich) erdffnet eine neue Klangdimension fir
die mdgliche Interpretation von Gregorianik.

Ursprung und Entstehung des Obertongesanges

Um sich den Urspriingen des Obertongesanges zu nahern, mul3 man sich den Volkern
zuwenden, die diese Kunst in einer noch ungebrochenen Tradition pflegen. Nur so kénnen
die dinnen Spuren zurtickverfolgt werden. Auffallend ist, dal3 in allen Kulturen, die den
Obertongesang noch traditionell verwenden, der Schamanismus oder zumindest
schamanische Elemente noch lebendig sind. In den meisten Fallen finden sich auch noch
Elemente des Nomadentums in diesen Gesellschaften. Das beste Beispiel dafur sind die
Tuva, ein kleines Turkvolk im Gebiet des Altai, an der Grenze der Russischen Foderation
zur Mongolei. Der Schamanismus - und damit der Obertongesang - hat dort dank der
unuberschaubaren Weitlaufigkeit des Gebietes sogar das Verbot und die Verfolgung durch
den Kommunismus Uberlebt. Galsan Tschinag, ein Schamane und Stammesfuhrer der
Tuva, der kurzlich in Osterreich zu Besuch war, filhrt sein Volk sogar wieder zur
traditionellen nomadischen Lebensweise zurtick. Auch in Tibet lebe ein groRRer Teil des
Volkes bis zur chinesischen Invasion nomadisch, und der tibetische Buddhismus ist - je
nach Sekte mehr oder weniger stark - von den schamanischen Elementen der
urspringlichen Bon-Religion durchsetzt. So spielen schamanische Rituale, besonders bei
der Befragung von Orakeln, immer noch eine wesentliche Rolle.

Schamanismus und Nomadentum weisen auf ein sehr enges Zusammenleben mit der
Natur und ihren Elementen hin. Der Nomade ist den Kraften der Natur ausgesetzt und hat
Uber die Methoden des Schamanismus immer versucht, die Bedrohung durch die
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Naturgewalten moglichst gering zu halten und gleichzeitig ihre unbegrenzten Kréfte in sein
eigenes Wesen zu integrieren. Durch die Nachahmung eines Tieres vereinigt sich der
Schamane mit dessen Wesen, ja wird selbst zum Geist dieses Tieres und kann so dessen
Eigenschaften fur sich und sein Volk nutzbar machen.

Bei den Tuva lernt heute noch jeder Obertonséanger zuerst, die verschiedensten Tierlaute
nachzuahmen. Auch gibt es nach der Legende einen heiligen Wasserfall, der den
Menschen von den Géttern geschenkt wurde, um sie den Obertongesang zu lehren. Durch
das Hineinlauschen in die Klange der Myriaden von Tropfen und ihr Zusammenspiel hinter
der Oberflache der rauschenden und donnernden Wassermasse, dringt der angehende
Schamane tiefer in das Wesen der Natur - auch seiner eigenen - ein. Die tiefe Verbindung
mit den Melodien und Rhythmen der inneren und &auf3eren Schopfung lehrt ihn, in
Harmonie mit allen Wesen zu leben. Diese Harmonie drickt sich wiederum in seinem
Gesang aus und ubertragt sich im Ritual auf den Sterbenden, Kranken, Ratsuchenden
oder das ganze Volk in Zeiten der Not.

Bewul3tseinsveranderung durch Gesang

Der Gesang - und im Besonderen der Obertongesang - wurde urspringlich nur fir drei
Zwecke verwendet: den Lobpreis Gottes (oder welchen Namen der Eine in den
verschiedenen Kulturen auch tragen mag), die Heilung und - das Enchantment. In diesem
Begriff steckt das englische Wort flr spirituelle Gesange, ,chant‘, das wiederum vom
franzosischen ,chanter® (singen) stammt. Die franzésische Redewendung ,je suis
enchanté” mit der Bedeutung ,ich bin erfreut” oder auch ,ich bin bezaubert* heil3t wortlich
ubersetzt eigentlich: .lch bin besungen.*
Wie eng Singen mit Zauber und Entriickung verbunden ist zeigt sich auch im lateinischen
Wort ,cantare” von dem sich ,chant* und ,chanter” herleiten: seine erste und urspringliche
Bedeutung ist nicht ,singen‘, sondern  ,beschworen® und ,zaubern®.
Der franzosisch-englische Begriff ,Enchantment® (Spanisch: encantamiento) bedeutet also
soviel wie ,Verzauberung“ aber auch ,Entziicken®, ja sogar ,Verzickung®. So hat dieses
Wort tGber Jahrhunderte hinweg die Wirkung und urspringliche Verwendung von Gesang
transportiert:  Bewuldtseinserweiterung, Trance, Ekstase, Vision. Durch den
Obertongesang gelangte der Schamane in die Anderswelt der Naturgeister und konnte
sein  Bewuldtsein  erweitern fur den  Kontakt mit dem  Numinosen.
Durch die Tatsache, dal3 die Obertonreine nach oben offen, also ihrer Natur nach
unendlich ist, helfen die Frequenzen der Obertbne, die Schwelle vom Bewuf3ten zum
Unbewul3ten zu uberschreiten und verschiedene Bereiche des Selbst miteinander zu
verbinden, was zu neuen Ein- wie auch Aussichten fuhrt. In diesem Zusammenhang wird
der Obertongesang noch heute verwendet - auch im Westen, etwa bei meditativen
Klangreisen. Joachim Ernst Berendt: ,Jeder Weg in den Raum der Oberténe ist auch ein
Weg in die Unendlichkeit.” Oder der italienische Obertonsdnger Roberto Lanieri: ,Mit den
Obertonen als Vehikel gelangst du in andere Dimensionen.”

Die Heilkraft der Obertdone

Ein weiterer wichtiger Aspekt des Obertongesanges ist, wie schon oben angefihrt, seine
heilende Wirkung. Jonathan Goldman schreibt in seinem Buch ,Heilende Klange - Die
Macht der Obertoéne“: In den alten schamanistischen Traditionen der Mongolei, Afrikas,
Arabiens, Mexikos, in der geheimen kabbalistischen Tradition von Judentum und
Christentum sowie in den heiligen spirituellen Traditionen Tibets wurden Vokalklange und
Obertone benutzt, um zu heilen und zu verwandeln. Im Verlauf meiner jahrelangen
Erforschung therapeutischer und verwandelnder Klange habe ich keine Technik entdeckt,
die die Macht heiliger Klange so sehr verkorpert wie die Oberténe.”
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Die Heilwirkung des Obertongesanges beruht auf zwei Prinzipien: dem Prinzip der
Schwingung und dem Prinzip der Entsprechung. Das Prinzip der Schwingung besagt, das
alles Schwingung ist. Vom reinen Geist bis zur dichtesten Materie ist alles in Schwingung
und definiert seinen aktuellen Zustand durch Frequenz und Amplitude. Das Prinzip der
Schwingung beinhaltet weiters, dal3 Schwingungen einander beeinflussen. Wird also
durch Gesang eine bestimmte Schwingung erzeugt, so beeinflul3t diese alle anderen
Schwingungsmuster, mit denen sie in Bertihrung kommt. Dal3 dies fir alle Ebenen des
Seins gilt, wurde wissenschaftlich durch die Erkenntnisse der Quantenphysik bestétigt.
Das Prinzip der Entsprechung besagt: Wie oben so unten, wie unten so oben. In der Musik
kennen wir dieses Prinzip als das Gesetz der Oktave: Alle acht Téne finden wir einen Ton,
der in Qualitat und Schwingungsmuster dem ersten entspricht. Er ist nicht identisch mit
diesem, verflgt aber tUber analoge Eigenschaften, weshalb er auch den gleichen Namen
tragt. Das Gesetz der Oktave gilt nicht nur in der Musik, sondern erscheint bei allen Arten
von Schwingungen.
Das Prinzip der Entsprechung beinhaltet aber auch das Phanomen der Resonanz, dal3
namlich Schwingungen, deren Frequenz ein ganzzahliges Vielfaches des Ausgangstones
aufweisen, mit diesem in Resonanz automatisch mitschwingen. In der Musik wird diese
nach oben offene Schwingungsreihe ganzzahliger Vielfacher als Obertonreihe bezeichnet.
Je niedriger das Zahlenverhaltnis zum Ausgangston ist, desto harmonischer verhalten sich
die Schwingungen zueinander und desto grof3er ist die Resonanz. Die Oktaven weisen
jeweils die doppelte Schwingungszahl des Grundtones auf (Verhaltnis 2:1) und sind daher
das harmonischste Intervall.

Wird auf einem Klavier ein beliebiges ,C* angeschlagen, so schwingen durch das Gesetz
der Entsprechung alle anderen C-Saiten mit - obwohl sie nicht angeschlagen wurden.
Analog konnen wir uns die Wirkung von Tonen auf den Menschen vorstellen: Die erzeugte
Frequenz wirkt nicht nur in dem Bereich ihrer Erzeugung und akustischen Wahrnehmung,
sondern in entsprechender Weise auch in tieferen und hoheren Oktaven anderer
Schwingungsarten. So ist es zu erklaren, daf? Tone auf den Korper, das Energiesystem,
auf Emotionen und bis in geistige Bereiche hinein wirksam sind und
Schwingungsveranderungen verursachen. Diese Tatsache macht sich inzwischen auch im
Westen die Musiktherapie zunutze.

Der Obertongesang geht noch einen Schritt weiter. Der harmonikale Aufbau der
Obertonreihe findet sich nicht nur in der Musik, sondern in allen Bereichen der Natur.
Joachim Ernst Berendt schreibt in ,Nada Brahma“: ,Der Kosmos bis hinein in die Tiefen
der Pulsare und Schwarzen Locher, die atomare Welt bis hinab zu den Elektronen und
Photonen, die Welt in der wir leben, Pflanzenblatter, Tier- und Menschenkdrper und die
Mineralien - das alles soll nach Gesetzen der musikalischen Harmonielehre strukturiert
sein und in ihr schwingen? Ist es nicht eher anzunehmen, dal? es sich umgekehrt verhalt:
Dafl’ die Harmonik der Musik nach den Strukturgesetzen unserer Welt und des Makro- und
Mikrokosmos gebildet wurde?*

Warum Obertongesang wirken kann

Um die Wirkung von Obertongesang zu verstehen, missen wir zwischen Ton und Klang,
zwischen Grundton und Oberton unterscheiden konnen.
Der deutsche Physiker und Obertonforscher Hans Cousto beschreibt in seinem Buch ,Die
Oktave*: ,Zupft man die Saite einer Gitarre oder einer Sitar und bringt diese so zum
klingen, so hort man nicht nur den Grundton, sondern noch eine ganze Reihe weiterer
Tone mit ganzzahligen Vielfachen der Grundfrequenz. Die Summe dieser Tone, Grundton
und Obertbne, bilden zusammen dann das Klangbild dieses ,Tones‘. Man nennt die
aufsteigende Reihe von Grundton und Oberténen auch Obertonreihe oder ,Teiltonreihe’.
Der Grundton ist der erste Teilton. Der erste Oberton, der Oktavton, ist somit der zweite
Teilton. Der zweite Oberton, die Quinte in der ersten Oktave, auch Duodezime genannt, ist
der dritte Teilton u.s.w. Die Nummer des Teiltones verrat gleichzeitig auch das



Obertonkurs -Seite 33- Matthias Birkicht
Frequenzverhaltnis zum Grundton. So hat der zweite Teilton (Oktave) genau die doppelte
Frequenz, der dritte Teilton (Duodezime) die dreifache Frequenz des Grundtones u.s.w.
,Die musikalischen Intervalle werden durch die Teiltonverhéaltnisse bestimmt. Je einfacher
das ganzzahlige Verhaltnis ist, desto reiner empfinden wir dieses Intervall. Andererseits, je
weiter die beiden Zahlenwerte eines Teiltonverhaltnisses auseinander liegen, desto
unharmonischer oder auch spannender wird das Verhaltnis empfunden. In der
Obertonreihe und ihrer Struktur liegen viele Geheimnisse verborgen. Samtliche
Grundlagen der Harmonielehre werden aus den Zahlenverhaltnissen der Obertbne
abgeleitet.

»In der ersten Oktave liegen keine weiteren Obertone, in der zweiten einer, in der dritten
drei, in der vierten sieben. Die funfte (Teilton 16 bis 32) enthalt flinfzehn, die sechste (32
bis 64) einunddreilig, die siebte (64 bis 128) dreiundsechzig. (...) Bevor noch die achte
Oktave erreicht ist, werden die Intervalle zweier aufeinanderfolgender Obertone so klein,
dal3 das menschliche Ohr sie nicht mehr deutlich unterscheiden kann. Die Obertonreihe
wird zu einem ansteigenden Kontinuum von Klangschwingungen.*

Durch den Obertongesang werden S&nger wie auch Zuho6rer mit der Schopfung
innewohnenden harmonikalen Strukturen in Resonanz, in Einklang gebracht. Der
Grundton dient hier als Vehikel, als Transportmittel. Die Obertone sind die eigentlichen
Wirkstoffe, die Transportiert werden. Der Grundton ist mit einem Zug vergleichbar, der
eine bestimmte Strecke zu einem bestimmten Ziel fahrt. Dies sagt jedoch noch nichts tber
seine Ladung aus, die er mit sich fuhrt. Die Auswahl der Oberténe, die tber dem Grundton
zum Klingen gebracht werden, bestimmen erst die Qualitdt der ,Ladung®. Das Verhaltnis
von Grundton zu Oberton in ihrer Wirkung laf3t sich auch durch einen Vergleich mit einem
Medikament veranschaulichen: Das Heilmittel (Oberton) wird von einer bestimmten
Tragersubstanz (Grundton) an den Ort gebracht, wo es wirken soll.

Jeder Grundton hat einen bestimmten Bereich im physischen Korper und im
Energiesystem des Menschen, wo er besonders stark schwingt, also Resonanz findet. Die
Zuordnung zu Korperteilen, Organen und Energiezentren (Chakras) geschieht durch die
Systeme verschiedener, Jahrtausende alter Traditionen etwa aus Indien, Tibet oder China,
durch die entsprechenden Planetenténe und besonders durch die empirische Ermittlung
aus der personlichen Anwendung. Der Grundton kann nun bestimmte, vom Sanger
bewul3t ausgewdahlte Obertdne seines Spektrums transportieren. Oberténe kénnen je nach
ihrer Stellung in der Obertonreihe, also ihrem Intervall zum Grundton, verschiedene
Wirkungen haben: aktivierend, harmonisierend, beruhigend, warmend, kihlend, steigend,
sinkend, offnend, schlie3end etc.
Durch das Zusammenwirken von Grundton (Ort der Wirkung) und Oberton (Art der
Wirkung) kann der therapeutisch arbeitende Obertonsanger spezifische Wirkungen vor
allem im energetischen Bereich erzielen.

Die Technik des Obertonsingens

Fur die Erzeugung von Obertbnen gibt es zahlreiche verschiedene Techniken. Streng
genommen werden die Obertdne nicht erzeugt, sondern aus dem jeweiligen Grundton, in
dem sie als Potential mitschwingen, isoliert und verstarkt. Jede Tradition, jedes Volk hat im
Laufe der Geschichte hochst unterschiedliche Techniken entwickelt. Auch im Westen sind
seit der Wiederentdeckung des Obertongesanges wieder neue, nicht ethnisch-traditionelle
Techniken entstanden.

Michael Vetter verfolgt die Entstehung der Obertone bis zurlick in den Sprachprozel3: ,Wir
sprechen, ohne es zu wissen in Akkordfolgen.“ Sprechen wir ein ,A“, ,E*, ,I“ oder ,U“ so
kbnnen wir diese Vokale nur durch ihre unterschiedliche Zusammensetzung aus
Obertonen erkennen. Ganz automatisch wéhlen wir beim Sprechen bestimmte
Obertongruppen, die dem artikulierten Laut die entsprechende Klangfarbe geben. Dies
geschieht durch unterschiedliche Lippen-, Zungen-, Kiefer- und Rachenstellungen sowie
verschiedene Resonanzen. Auch bei jedem einzelnen Vokal kennen wir unzahlige
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Variationen des Klangbildes. So kénnen wir beispielsweise durch minimale Anderung der
Lippenrundung ein geschlossenes oder ein offenes ,,O“ artikulieren - wie in ,Mond“ und
~sSonne”,

Wir kennen sogenannte ,tiefe”, ,mittlere” und ,hohe* Vokale. Diese Bezeichnungen sagen
bereits einiges Uber die Oberton-Zusammensetzungen aus. Das tiefe ,U" etwa ist sehr
reich an tiefen Obertdénen, das hohe ,I“ hingegen setzt sich hauptsachlich aus wenigen
Obertonen hoherer Oktaven zusammen. So gibt es unendlich viele Kombinationen von
Obertdnen, die das Klangbild der Sprache bestimmen.

Beim Obertongesang wird nun ganz bewul3t ein einzelner Oberton des Grundtones
isoliert. Durch spezielle Techniken - von denen einige jahrelang gelbt werden muissen -
von Lippen- und Zungenstellungen sowie Resonanzbildungen werden einzelne Oberténe
von brillanter Klarheit aus einem Klang ,herausgefiltert. Durch gezielte Verdnderungen
der Resonanzbedingungen in Mund und Nase konnen Melodien quer durch die
Teiltonreihe gesungen werden.
Diese Technik des Obertonsingens hat nichts zu tun mit der Kopfstimme, dem
sogenannten Falsettgesang oder Countertenor. Beim Obertongesang sind zwei Tone
zugleich horbar: der Grundton, den der Kehlkopf produziert, und einzelne glasklare
Obertdne, die isoliert und verstéarkt werden. Verschiedene Techniken gestatten eine solche
Brillanz und Intensitat der Obertone, dald diese wesentlich lauter als der Grundton klingen
und von Hoérer als eigene, abgehobene Melodiestimme erkannt werden kdnnen.

Der deutsche Obertonsénger und -forscher Peter Michael Hamel schreibt in seinem Buch
,ourch Musik zum Selbst”: ,Er (ein Mongole, Anm.) summt oder singt nasal einen Ton in
mittlerer Lage an und verandert den Raum in der Mundhéhle durch Offnen und SchlieRen
des Mundraums, wodurch er das Obertonspektrum des einzelnen angehaltenen Tones
verandert. In groRer Hohe erklingt plétzlich sehr hoch eine schrille Melodie, die freilich nur
aus verstarkten Obertonen eines einzigen Grundtones besteht.”

Polyphonie und Temperierung

Mit dem Konzil zu Trient (1561 - 1563) wurde die Polyphonie offiziell vom Papst als
Grundlage der neuen Kirchenmusik anerkannt. Damit waren Sanger, die einen oder
mehrere isolierte Obertone gleichzeitig zum Grundton produzieren konnten, nicht mehr
gefragt. Eine ganz neue Faszination ging von den nun bis zu 18-stimmigen Chodren aus,
eine Faszination, die bis heute unser Musikempfinden und vor allem unsere Gewohnheit
zu Horen pragt: die Oberflachlichkeit.

Angesichts der grof3artigen Werke, die uns das westliche Musiksystem seitdem geschenkt
hat, mag das hart, ja beleidigend klingen. Doch die Fille von Stimmen und Melodien hat
unsere Wahrnehmung und unsere Aufmerksamkeit vom Wesen-tlichen der Musik, von
ihrem Innenraum weg zur Oberflache gefiihrt. Auch die Einfuhrung der temperierten
Stimmung im 18. Jahrhundert lie3 das Obertonbewul3tsein der abendlandischen Kultur
immer mehr verkimmern, wie Joachim Ernst Berendt in ,Das Dritte Ohr* schreibt:
~1emperierung lauft darauf hinaus, dal3 die nattrliche Stimmung die jeder einzelne Ton
durch die mit ihm und in ihm klingende Obertonreihe postuliert, negiert wird. Es ist fast so,
als ob ein Musikstlck, das in temperierter Stimmung gespielt wird - also praktisch jedes
Stick westlicher Musik -, mit jedem einzelnen Ton darauf bestehe: corrigez la nature!
Jeder Ton in einem solchen Stick - von der Oktave abgesehen - erklingt nicht mehr in
seinen naturlichen Relationen, sondern in jenen, mit denen es der Mensch ,besser’ zu
machen glaubte.”

Die Renaissance des Obertongesanges gerade in der westlichen Welt ist ein Hinweis auf
die notwendige Uberwindung des Haftens am AuReren und auf die Erweiterung unserer
Wahrnehmung auf das Tieferliegende, das innere Wesen - nicht nur der Tone. Der
Siegeszug der Polyphonie fiel in eine Zeit des Umbruchs, eines tiefgreifenden
Paradigmenwechsels. Das Mittelalter ging zu Ende, und die Neuzeit brach an als
Dammerung der Wissenschaften, der Rationalitat, der Individualisierung. Bei allem Guten
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und Wichtigem, das uns diese Entwicklung gebracht hat, ist doch etwas verloren
gegangen. Etwas, das wir heute wieder suchen, in einer Zeit neuerlichen Umbruchs: die
Mystik, die Innenschau, die Stille. Elemente, die fir den Obertongesang wesentlich sind.
Um Obertdone als Horer wahrzunehmen, und noch viel mehr um sie als Sanger dem
Grundton zu entlocken, bedarf es einer inneren Bereitschaft, eines Sich-Offnens, eines
Hineinlauschens in sich selbst. Beim Obertongesang ist der Sanger in erster Linie ein
Horender, ein Spurender. Wie der berihmte franzdsische Stimm- und Horforscher Alfred
Tomatis sagte: ,Du kannst nur das singen, was du auch horen kannst.” Und Tomatis
machte mit seinen von ihm entwickelten Geraten auch wieder horbar, was wir durch
unsere Oberflachlichkeit verlernt haben zu horen: Die unglaubliche Schénheit der
Obertonmelodien in den Stiucken begnadeter Meister. Tomatis hat eine Methode
entwickelt, die vordergrindige Melodie eines Stickes herauszufiltern, so dal3 fur den
Horer ,nur noch der Klang, also die Obertone ubrigbleiben.

Transformation durch Obertdéne

Jeder, der beginnt, Techniken des Obertongesanges zu erlernen, macht die selbe
Erfahrung: Die Wahrnehmung beginnt sich zu verandern. Besonders das Horen erweitert
sich nach und nach zu einer deutlichen Wahrnehmung des ,Klanges* als klar definierte
Obertonreihen. Mit einem Mal wird die Fille der Obertone horbar, die tber einem Chor,
einem Orchester schwebt, und diese Empfindung wird viel starker und intensiver
wahrgenommen als die Oberflache der Melodie, deren Téne ja letztlich nur die Grundtone,
die Basis fur das explodierende Spektrum der Obertdne sind.
Der stetige, Uber langere Zeit gleichbleibende Grundton beim Obertongesang fiihrt in die
tiefe, hinter die Oberflache der Melodie, die nach auf3en statt nach innen weist. Die
Oberténe entfalten ihre ganze Schonheit und Macht in der Stille des eigenen
Innenraumes, beim Sanger wie auch beim Zuhorer. Lenkt die Veranderung des
Grundtones, die Melodie, die Aufmerksamkeit nach auf3en, an die Oberflache, so fihren
der Klang, die Obertdone, zur inneren Wahrnehmung, zur Meditation.
Roberto Lanieri schreibt: ,Der erste Schritt ist, einen Ton lange Zeit festzuhalten und zu
beobachten. Man nimmt einen Ton und beobachtet ihn wie durch ein Mikroskop. Ein
Tropfen Wasser mag auf den ersten Blick nicht viel von sich hergeben, aber genauer
betrachtet tragt er das Universum in sich. Es ist vor allem eine Frage der Wahrnehmung,
nicht der Aktion, sondern der Kontemplation. Der Ton wird gleichsam von innen
beleuchtet.”
So kann der Obertongesang in der heutigen Zeit der Paradigmenwechsel, der
tiefgreifenden Veranderung in allen Lebensbereichen mithelfen, einen Weg zu weisen:
den Weg vom Scheinbaren zum Wesentlichen, von der Unrast des Getrieben-Seins zur
Stille der Kontemplation, von der auf3eren Oberflachlichkeit zur inneren Tiefe des
Selbst. Eine der wesentlichsten Erkenntnisse, die der Obertongesang schenkt ist: Alle
Tone sind in jedem einzelnen Ton enthalten - in der unendlichen Obertonreihe, die
jeder Ton als Potential in sich birgt. Alles ist eins. Markus Riccabona erstmals
erschienen im ,Kunstpunkt®, Zeitschrift der Universitat fur Musik und Darstellende
Kunst in Wien, im Juni 2000



