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Inngangur 
Ég hef lengi heillast af míkrótónum1 í tónlist. Eins og eflaust margir aðrir kynntist ég 

þeim fyrst í gegnum tónlist frá t.d. Mið-Austurlöndum og Asíu og þótti eitthvað 

framandi og um leið seiðandi við þá tónlist, ekki eingöngu vegna eðli tónlistarinnar, 

heldur vegna notkunar á míkrótónum. Smám saman hef ég svo heyrt nýja tónlist frá 

vestrænum tónskáldum sem notast við míkrótóna og hafa sumir eiginleikar vakið 

forvitni mína. Margt hefur í eyrum mínum hljómað á sama tíma hálf “falskt” en samt 

svo rétt og jafnvel seiðandi. Að öllu leyti hefur mér þótt það fersk viðbót að heyra 

annað en hina 12 tóna, sem hafa verið niðurnjörvaðir í okkar vestræna tónakerfi.  

Það leikur enginn vafi á því að fagurfræðilegt mat okkar er mjög mismunandi, 

bæði einstaklinga á milli og á milli heimshluta og menningarheima. En náttúrulegt 

eðli hljóðs er alls staðar hið sama. Tíðnir og sveiflur hljóðs eru þær sömu í Evrópu og 

Asíu, Afríku og Ameríku, þótt upplifun okkar sé mismunandi. Ég hef lengi vitað að 

jafnstillingin2 er einhvers konar málamiðlun sem gerð var í Evrópu og hefur mér þess 

vegna þótt það forvitnilegt að vita hvernig fólk í öðrum heimshornum hefur ákvarðað 

tónefni sitt og búið til stillingar og kerfi. Hefur mér leikið forvitni á að vita hvort 

menn í öðrum heimshornum búi jafnvel yfir einhvers konar duldum sannleik sem er 

horfinn okkur.  

Það hefði verið allt of stórt verkefni að ráðast í það að skoða mismunandi 

stillingar í mismunandi heimshlutum ásamt tengingum við eðli hljóðs og þar að auki 

skoða notkun vestrænna tónskálda á míkrótónum eins og ég hafði enn fremur 

áformað. En er ég leitaðist við að þrengja viðfangsefni mitt, datt ég niður á mann og 

fræði sem hann hafði þróað, sem mér þótti sameina þessi áhugasvið mín að miklu 

leyti. Maður þessi er Ameríkaninn Harry Partch (1901-1974). Hann þróaði kerfi út frá 

“réttstillingu”, (e. Just Intonation), sem byggist í raun á þeim aldagömlum 

stillingaraðferðum að reikna út tóna og tónbil í hlutföllum heilla talna. Það sem Partch 

gerði var að stækka það kerfi sem fyrir var og í stækkaðri mynd kerfisins, sem hann 

kallar “Mónófónía” (e. Monophony), verður til aragrúi af míkrótónum sem tengjast 

innbyrðis á alls kyns hátt. Ég hef því einsett mér að kynna mér þetta kerfi og velta 

                                                        
1 Ég hef valið að nota orðið míkrótónn fyrir hið enska orð microtone, sem á við um hvern þann tón, 
sem er í minni fjarlægð en hálftón frá öðrum tóni. 
2 Jafnstilling er sú stilling sem notast hefur verið við á vesturlöndum til stillingar á hljóðfærum síðan á 
18. -19. öld og lýsir sér best á hljómborði píanós. 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fyrir mér hugmyndafræðinni á bak við það, einnig kostum þess og göllum. Þar sem 

kerfi þetta byggir á “hreinum” tónbilum og brotaútreikningum ætla ég að varpa fram 

grundvallaratriðum í eðli hljóðs og útskýra hvernig tónar eru reiknaðir út í hlutföllum. 

Einnig mun ég stikla á stóru í stillingarsögunni og því hvaða hugmyndir hafa legið að 

baki breytingum með áherslu á hina grísku arfleifð, þar sem hún er sá grunnur sem 

Harry Partch byggir á. Að lokum mun ég stuttlega skoða aðrar nálganir tónskálda á 

míkrótónum og velta fyrir mér hugmyndafræði, kostum og göllum í samanburði við 

réttstillingu. 

 

 

1. Um eðli hljóðs, yfirtóna og hlutföll 
1.1 Skilgreining á hljóði 

Þegar um er að ræða hreinar stillingar, eða “réttstillingar” á hljóðfærum, er töluverð 

hjálp í því að hafa grunnskilning á hljóðeðlisfræði. Hljóð er yfirleitt skilgreint á 

tvenns konar hátt; að hætti eðlisfræðinga annars vegar og út frá skynjun fólks hins 

vegar. Í American Heritage Dictionary er þessi eðlisfræðilega skilgreining á hljóði:  

“Sveiflur, sem berast í gegnum sveigjanlegt eða fast efni, vökva eða gas, með 

tíðnum á bilinu u.þ.b. 20 til 20.000 rið.”3  

Skilgreining sem byggir á skynjun getur hljómað svona: 

“Skynjun sem örvuð er í eyranu af sveiflum í loftinu eða öðrum miðli.”4  

Mikilvægt er að átta sig á því að þessi tvíræðni er og verður alltaf til staðar þegar 

hljóð er annars vegar. Viss atriði er hægt að mæla og fá óhaggandi niðurstöður en 

skynjunin á sömu atriðum er inni í huga hvers og eins og getur því verið mjög 

mismunandi. En þótt upplifun fólks á hljóði og tónum sé oft persónu- eða 

samfélagsbundin, má útskýra ýmsa skynjun með hinum mælanlegu eiginleikum og 

ætla ég þess vegna í þessum kafla að greina frá þeim grundvallaratriðum í eðli hljóðs 

sem mælanleg eru og minnast á kenningar um upplifun á ómblíðu og ómstríðu.  

 

 
                                                        
3 Sethares, William A. Tuning, Timbre, Spectrum, Scale. Second Edition. Springer-Verlag London 
Limited. 2005, bls. 11 
4 Sethares, bls. 11 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1.2 Sínusbylgjan og slög 

Sínusbylgjan lýsir einföldustu gerð hljóðs. Hana má teikna svona: 

 

Mynd 1. Sínusbylgja 

Í raun lýsir sínusbylgjan þrýstingi á hljóðhimnuna í eyranu. Topparnir lýsa 

því, þegar sameindir í andrúmsloftinu eru þétt saman og þrýstingurinn er mikill. 

Botnarnir lýsa því, þegar sameindirnar eru í sundur og þrýstingurinn er lítill. Hraðar 

sveiflur í þrýstingi valda því að hljóðhimnan sveiflast. Þessar sveiflur upplifum við 

sem hljóð. Við heyrum aldrei hina fullkomnu sínusbylgju úti í náttúrunni en hún hefur 

stærðfræðilega eiginleika sem gera hana að ákjósanlegu dæmi til útskýringar á 

hugtökum sem við þurfum að þekkja. Þetta eru hugtökin tíðni, sveifluvídd og fasi.  

Tíðni ákvarðast af fjölda sveiflna á sekúndu. Tíðnin mælist í riðum (Hz) 

þannig, að sínusbylgja sem sveiflast 100 sinnum á sekúndu mælist 100 rið. 

Mannseyrað skynjar tíðni sínusbylgju sem tónhæð og er tónhæðin hærri eftir því sem 

tíðnin er meiri.  

Sveifluvíddin fæst með því að mæla mismuninn á hæsta og lægsta þrýstingi 

bylgjunnar. Eyrað bregst við þrýstingi þannig, að því meiri mismunurinn er, þeim 

mun sterkara er hljóðið.  

Fasinn tilgreinir hvar í sveiflunni bylgjan byrjar. Í flestum tilfellum skynjar 

mannseyrað þetta ekki. Hins vegar verður fasinn mikilvægur þegar tvær sínusbylgjur 

eru settar saman. Ef bylgjurnar tvær eru af sömu tíðni og byrja á sama stað eru þær í 

fasa hver við aðra og hljóðmerkið styrkist. Ef bylgjurnar tvær byrja hins vegar á 

öndverðum enda í sveiflunni en eru í sömu tíðni eyða þær hver annarri út og ekkert 

hljóð heyrist. Ef tíðni sveiflnanna tveggja er mjög svipuð hljóma þær eins og einn 

stakur tónn sem sveiflast upp og niður í hljóðstyrk. Það gerist vegna þess að 

sveiflurnar fara stöku sinnum úr fasa hver við aðra. Því fjær sem bylgjurnar eru hver 
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annarri í tíðni, þeim mun örari er þessi sveifla og við förum að skynja hana sem slög í 

tóninum. Þegar tíðnirnar tvær eru færðar enn lengra hver frá annarri verða slögin á 

endanum svo ör, að eyrað hættir að skynja þau, en skynjar þess í stað ómstríðu, sem er 

hrjúfust þegar slögin eru u.þ.b. 32 á sekúndu.5 Það sem veldur því að við upplifum 

áferð tónsins hrjúfa er að hljóðhimna eyrans sveiflast mjög hratt. Ef bylgjurnar eru 

færðar enn lengra í sundur hver frá annarri leysist ómstríðan upp í tvo aðgreinanlega 

tóna.  

Öll hljóð má greina í margar sínusbylgjur, og einnig má búa til aragrúa hljóða úr 

samansettum sínusbylgjum.6 Vegna þessarar staðreyndar er gott að ímynda sér eðli 

sínusbylgjunnar og slögin á milli tveggja sínusbylgja þegar farið er að tala um 

flóknari hljóð, svo sem hljóð úr hljóðfærum, og eins þegar kemur að því að stilla 

hljóðfæri.  

 

1.3 Strengur og hlutföll yfirtóna hans 

Gott er að nota streng til að útskýra bæði hlutföll og yfirtóna, bæði vegna þess að það 

auðveldar skilning að hafa sjónræna útskýringu, og vegna þess að í eðli strengs, sem 

festur er í báða enda er samhverfa. Yfirtónarnir raðast samhverft út frá miðju 

strengsins og hægt er að reikna hlutföllin í báðar áttir. 

Þegar strengur á hljóðfæri er strokinn eða plokkaður sveiflast hann og gefur því 

frá sér hljóð. Rétt eins og tíðni sínusbylgjunnar, mælist tíðni strengsins í riðum út frá 

fjölda sveiflna á sekúndu. Þetta er sú tíðni sem við heyrum (grunntíðni). En strengur 

hefur fjölda yfirtóna, sem einnig sveiflast, og þegar tveir strengir hljóma saman, hefur 

sveifla yfirtónanna grundvallaráhrif á ómblíðu og ómstríðu á milli tónanna tveggja7. 

Ef við lítum á hvern yfirtón sem sínusbylgju má glögglega sjá að eftir því sem fleiri 

yfirtónar grunntíðnanna tveggja sveiflast í sama fasa, hlýtur tónbil tónanna tveggja að 

vera ómblíðara. Til þess að finna ómblíð tónbil þurfum við því að þekkja 

yfirtónaröðina og hlutföll hennar. Tíðni yfirtóna er lýst með talnaröðinni 1f, 2 f, 3 f, 4 

f, 5 f o.s.frv, þar sem f er tíðni grunntónsins, sem yfirtónaröðin byggist á og fn= fn. 

Yfirtónaröðin er óendanleg, en hér má sjá fyrstu tóna yfirtónaraðarinnar út frá gefnum 
                                                        
5 Ómstríða er að vísu samfélagsbundin en þessi eðlisfræðilega kenning kemur frá Hermann von 
Helmholtz og talsmenn réttstillingar styðjast við hana. Heimild: Sethares, bls. 87 
6 Þetta uppgötvaði stærðfræðingurinn og eðlisfræðingurinn Jean Baptiste Joseph Fourier snemma á 
nítjándu öld, og kynnti til sögunnar hina svokölluðu “Fourier greiningu” þess efnis. 
7 Yfirtónar hafa einnig áhrif á áferð hljóðs, eða hljómblæjar. Í einföldu máli má lýsa því þannig, að 
hljóð hafa mismunandi áferð og hljómblæ vegna þess að mismunandi yfirtónar eru ríkjandi.  
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grunntóni C. Rétt er að benda á að það, að yfirtónarnir eru taldir frá og með 

grunntónininum, þannig að fyrsti yfirtónn er í raun ekki “yfir”-tónn heldur 

grunntónninn sjálfur. 

 

 
 
Mynd 2: Yfirtónaröðin 

 

Tónarnir raðast eftir innbyrðis náttúrulegum hlutföllum og eru þau skrifuð 

fyrir neðan raðnúmer þeirra á myndinni. Hvert hlutfall gefur til kynna tónbilið á milli 

tónsins sem það stendur við og tónsins sem er á undan í röðinni. Yfirtónarnir raðast 

ekki nákvæmlega á þá jafnstilltu tóna sem við þekkjum samkvæmt okkar nótnaskrift, 

þess vegna hef ég skrifað frávikin frá hinum jafnstillta tóni í sentum8 fyrir ofan 

nóturnar. Eins og sjá má raðast nýir tónar á þær tölur sem ekki eru deilanlegar með 

tveim. Þegar tónn kemur fyrir aftur, er raðtala hans tvöföldun á upprunalegu tölunni 

og tíðni hans áttund ofar. 

 

1.4 Hlutföll strengs notuð til að mynda díatónískan skala 

 
Mynd 3: Strengur og sveiflur hans.9  

 

                                                        
8 Sent er mælieining á tíðni tóns og var hún búin til út frá jafnstillingu. Innan áttundar eru 1200 sent, 
eða 100 sent á milli hvers hálftóns. Sent er góð mælieining þegar til samanburðar kemur á mismunandi 
stillingum og mun ég því nota hana héðan í frá. 
9 Partch, Harry. Genesis of a Music 2nd ed., enlarged. Da Capo Press, inc., New York, 1949, 1974, bls. 
80 
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Hér má sjá streng, sem festur er í báða enda og tíðni hans fer eftir því hvar 

strengnum er skipt niður. Tíðni óskipts strengs er hér 100 rið, eða 100 sveiflur á 

sekúndu. Hlutfall þessa grunntóns er 1/1.  

Þegar strengnum er skipt í tvennt í miðjunni, við annan yfirtón, sveiflast báðir hlutar 

hans jafnt og helmingi hraðar, eða 200 sinnum á sekúndu. Þar sem grunntónninn 

sveiflast 100 sinnum gefur þetta hlutfallið 2/1, sem segir til um hlutfall áttundar. 

Næsta skipting á myndinni er hlutfallið 3/2. Það er hlutfall hinnar hreinu fimundar. 

Hlutfall hinnar hreinu ferundar er að sama skapi 4/3. Eins og sjá má á myndinni er 

hlutfall ferundarinnar fengið með því að hugsa í hina áttina út frá miðjunni. Þetta lýsir 

symmetríu strengsins og yfirtónaraðarinnar, sem minnst var á hér að ofan, og kallast 

að reikna hlutföllin upp á við annars vegar (í tilfelli fimmundarinnar) og niður á við 

hins vegar (í tilfelli ferundarinnar).  

Við upplifum áttundina sem ómblíðasta tónbilið. Þetta ræðst af því að 

yfirtónar efri tónsins sveiflast allir í sama fasa og yfirtónar þess neðri.10 Þegar tveir 

tónar eru í hlutfallinu 3/2 eru þeir í sama fasa þriðju hverja sveiflu efri tónsins og aðra 

hverja sveiflu neðri tónsins. Þegar yfirtónar grunntíðnanna tveggja eru í örlítilli 

fjarlægð hver frá öðrum, og eru aldrei í fasa, geta innbyrðis sveiflur þeirra valdið 

áðurnefndum slögum sem við skynjum sem ómstríðu. Í slíku tilfelli samanstendur 

hlutfallið af mun stærri tölum.  

Þar sem nefnarinn í hlutfalli áttundarinnar, 2/1, er nákvæmlega helmingi minni 

en teljarinn, eru öll hlutföll, þar sem nefnarinn er meira en helmingi minni en teljarinn 

stærri en áttund. Til þess að skilgreina þau tónbil rétt, sem eru minni en áttund, má því 

margfalda nefnara brotsins eða deila teljaranum með 2 til að lækka tóninn um áttund 

og deila nefnaranum eða margfalda teljarann með 2 til að hækka tóninn um áttund. 

Þessu má líkja við að breyta tóninum g’ í g til þess að koma honum inn í áttundina á 

milli c og c’. Þannig hljómar 3/1 áttund neðar en 3/2 og er ennþá fimund miðað við 

grunntón. Þó er yfirleitt talað um 3/2 í hvaða áttund sem er í kerfinu nema samhengið 

biðji um annað. Rétt er að benda á, að þetta er sérstök stærðfræði, sem ræðst af því að 

um er að ræða sveiflur og lýtur alls ekki sömu lögmálum og t.d. algebra, þar sem 

                                                        
10 Ef tíðni neðri tónsins er 100 rið raðast yfirtónarnir á 200, 300, 400, 500, 600, 700, 800 rið o.s.frv. 
Tíðnin áttund ofar er 200 rið og yfirtónarnir raðast því á 2xf=400, 3xf=600, 4xf=800 rið o.s.frv. 
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brotin 3/1 og 3/2 geta ekki verið túlkuð sem sama stærðin.  

Rétt er að leggja áherslu á, að hvert hlutfall er byggt á tveimur tónum, og 

táknar bæði einstakan tón og tónbil tveggja tóna. Hlutfallið 3/2 stendur því annars 

vegar fyrir rauntón, þann tón sem er hærri tónn þessa hlutfalls (tóninn sem er 

fimmund fyrir ofan “2”) og hins vegar tónbilsins frá tóninum 2 til tónsins 3. Þetta er 

kallað “að hugsa hlutföll upp á við frá neðri talnafasta”11, þar sem talan 2 er 

talnafastinn og á við þann yfirtón sem hlutfallið er reiknað út frá. Það sama gildir 

þegar hugsað er niður á við, en þá er nefnarinn hinn efri talnafasti (yfirtónninn).  

Mjög mikilvægt er nú að átta sig á því að hlutfallið 1/1 (grunntónn) getur 

staðið fyrir hvaða tíðni sem er. Hlutfallið 1/1 stendur því einfaldlega fyrir þann 

grunntón sem valið er að reikna alla aðra tóna kerfisins út frá. Þegar tónum í er í 

framhaldi bætt við í hlutföllum verða þeir ekki nákvæmlega þeir sömu og við 

þekkjum í bóksöfum. Þess vegna þarf að venja sig á að hugsa hlutföllin sem bæði tóna 

og tónbil og ekki hugsa í bókstafstónum.  

 

2. Saga stillinga út frá hlutföllum 

2.1. Hin gríska arfleifð 

Arfleifð Grikkja í stillingafræðum er talin ein sú ríkasta í heimi vegna þess fjölda 

fræðimanna sem rannsakaði eðli hljóðs og tóna og uppgötvuðu samhengi þeirra á 

milli í hlutföllum. Fyrstu heimildir um  útreikninga á tónum út frá náttúrulegum 

yfirtónum og hlutföllum heilla talna eru þó um 4000 ára gamlar og eru frá Kína. Þótt 

Kínverjar séu þekktari fyrir pentatóníska skala (fimm tóna skala), þá bjuggu þeir 

einnig til tólf tóna skala til forna. Skali úr tólf tónum er þess vegna jafn gamall og 

fimmtónaskali, þótt stundum sé öðru haldið fram. Það var Ling Lun, “minister of 

court musician” á 27. öld f. Krist sem bjó til tólf tóna skalann út frá tveimur “Lü” 

flautum, hvor með sex bambusrörum, sem stilltar voru hálftóni hver frá annarri í 

hlutfallinu 256/243. Þessi fræði náðu líklega aldrei að breiðast út fyrir Kína.  

Í vestrænni tónlistarsögu er þess vegna hinum gríska Pýþagórasi frá Samos (6. 

öld f. Krist) eignað það, að hafa uppgötvað og kynnt til sögunnar stillingu á 

áttundinni, hreinu fimmundinni og hreinu ferundinni í heiltölubrotum og þróað út frá 

                                                        
11 Partch, bls 80 
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því tólf tóna skala, þótt honum svipi mjög til þess kínverska. Pýþagóras aðhylltist 

talnadulspeki og áleit töluna 3 vera tákn samhljóms alheimsins. Í kringum hann 

myndaðist trúarregla sem helgaði sig “hreinu lífi og hreinum fimmundum”. Hann 

notaði einungis hlutfallið 3/2, sem fæst frá þriðja yfirtóni, til þess að búa til kerfi sitt 

og skala. Hlutföll út frá hærri yfirtóni taldi hann ómstríð.12 Pýþagóras raðaði þessum 

hreinu fimmundum hverri ofan á aðra og fékk úr því nýja tóna, svipað því sem við 

þekkjum í dag út frá fimmundahringnum sem jafnstillingin gefur af sér. En til þess að 

skilgreina hina nýju tóna og tónbil í hlutföllum þurfti hann að margfalda brotið 3/2 

með sjálfu sér með eftirfarandi hætti: Ofan á hreinu fimmundina bætti hann annarri 

hreinni fimmund, (3/2)(3/2) =(3/2)2 = 9/4. Þar sem brotið 9/4 er stærra en brot 

áttundar (2/1), margfaldaði hann nefnarann með 2 og fékk úr því brotið 9/8, sem er 

innan áttundar og er stór tvíund. Því næst setti hann brotið í þriðja veldi (3/2)3 og fékk 

þannig hlutfall sem er fimmund fyrir ofan tvíundina en stórri sexund frá 

grunntóninum. Svona hélt hann áfram koll af kolli þar til hann var kominn með tólf 

tóna.13 Þessi röð fimmunda myndar svokallaðan fimmundaspíral, sem hafður var til 

grundvallar í vestrænum stillingarfræðum tólf tónaskala uppfrá þessu. Sá galli var þó 

á gjöf njarðar að þegar Pýþagóras bjó til fullgert stillinga kerfi samansett úr tólf tóna 

krómatískum skala, endaði skalinn ekki á hreinni áttund, heldur var “áttundin” 23 

sentum stærri en hin hreina14. Því var ein fimmund valin og minnkuð um þessi 23 

sent. Þetta varð venjan um langt skeið og var þessi lækkaði tónn jafnan kallaður 

úlfatónn, og fimmundin úlfafimmund, líklega vegna þess að sveiflur tónanna tveggja 

mynduðu svo auðheyranleg slög að ófagurt tónbilið kann að hafa minnt á ýlfur úlfs. 

Skali Pýþagórasar leit svona út: 

Hlutfall:           1/1   9/8   81/64   4/3   3/2   27/16   243/128   2/1  

Bókstafstónn:  C       D       E        F     G       A           H          C   

Sjá má að mörg margfeldi eru mjög stór. Margir fræðimenn töldu sig geta fundið 

staðgengla hinna stóru hlutfalla með því að leita í hærri yfirtóna og fá þannig 

ómblíðari tónbil. Það var því ekki einungis hin ómstríða úlfafimmund sem átti eftir að 

vera þess valdandi að menn voru ekki fullkomlega sáttir við þennan skala.  

Í kjölfar Pýþagórasar vörðu margir grískir hugsuðir tíma sínum í 
                                                        
12 Partch, bls. 92 
13 Sethares, bls. 53 
14 Hinn kínverski King Fang, sem var uppi einhverntímann á bilinu 202 F. Kr. -220 e. Kr. uppgötvaði, 
þegar hann bjó til skala samansettan úr 60 hreinum fimundum (3/2), að 54. tónnin í fimundaspíralnum 
var nánast nákvæmlega sá sami og sá fyrsti (3,6 sentum hærri). (Partch, bls. 368) 
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tónlistarstúdíur, þá sérstaklega í  að hanna stillingaraðferðir og setja saman skala sem 

byggðist á hlutfalli heilla talna. Því miður er ekki vitað með vissu, hversu mikið af 

þessum fræðum náðu framkvæmd og hvað náði ekki lengra en að vera stærðfræðilegir 

útreikningar hugsuða. Þó má glögglega sjá á þeim skrifum sem varðveist hafa, að 

mjög skiptar skoðanir voru á því, hvort skyldi fara eftir því, sem er náttúrulegt eða 

hvort einhverju skyldi hagræða, og þá hverju, ef búa ætti til stillingakerfi15.  

Þegar á 4. öld f. Krist lagði Aristóxenus fram hugtökin “hálftónn”, 

“þriðjungstónn” og “kvarttónn” í riti sínu “Undirstöðuatriði samhljóms” (e. Elements 

of Harmony). Evklíð sem kallaður er faðir rúmfræðinnar og hugsaði tóna í hlutföllum, 

var á öndverðum meiði og benti á það, með óbeinni tilvísun í Aristóxenes, að ekki 

væri hægt að tala um “hálftón”, þar sem ómögulegt er að skipta hlutfallinu 9/8 í 

tvennt. Fyrsta skýra skriflega heimildin um hugtakið “ómblíða” (consonance) í 

tengslum við hlutföllin 2/1, 3/2 og 4/3 er einnig í skrifum Evklíðs, þótt Pýþagóras hafi 

án efa sjálfur haldið því fram á sínum tíma. Evklíð skilgreindi hugtakið ómblíða sem 

“blanda hærri tóns við lægri tón”16  

Á annarri öld e. Kr. urðu þáttaskil í byggingu grískra tónskala, þegar 

Tólómeus kom til sögunnar og breytti brotum með háum margfeldum í brot reiknuð út 

frá hærri yfirtónum en þeim þriðja. Hinn díatóníski skali Pýþagórasar breyttist í 

eftirfarandi skala: 

Hlutfall:           1/1    9/8    5/4    4/3   3/2   5/3   15/8    2/1   

Bókstafstónn:   C       D      E       F     G      A      H       C   

 Frávik17:           0      +4    -14     -2    +2    -16    -12       0 

Þessi skali inniheldur hlutföll reiknuð frá fimmta yfirtóni og varð hann grunnnurinn 

að allri eftirfarandi hljómfræðihugsun í Evrópu18. Tólómeus gekk þó skrefinu lengra í 

samsetningu sinni á öðrum grískum skölum og reiknaði hlutföll út frá sjöunda og 

ellefta yfirtóni í túlkunum sínum á tónunum. Samtíma- og eftirmenn Tólómeusar, sem 

höfðu tónlistarleg áhrif, voru ekki með neinar hártoganir við hann, og voru fylgjandi 

því að reikna hlutföll frá sjöunda og ellefta yfirtóni.  

 

                                                        
15 Þetta er ágreiningur, sem engan enda hefur tekið, og hefur í raun eflst á okkar dögum, á milli 
tónskálda sem notast við útvíkkaða réttstillingu annars vegar, og nálgast míkrótóna út frá jafnstillingum 
hins vegar, eins og síðar verður rætt. 
16 Partch, bls. 367 
17 Frávik frá jafnstillingu, reiknuð í sentum 
18 http://www.kylegann.com/tuning.html 
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2.2 Úr talnadulspeki í aðrar hugmyndir 

Eftir fall Rómarveldis féll stór hluti hinnar grísku arfleifðar í gleymsku, þá sérstaklega 

sú hugsun, að notast við sjöundu og elleftu mörk í útreikningum á tónefni og 

viðurkenningu á ómþýðu tóna innan þessarra marka. Á svæðum íslams voru þessi 

fræði hins vegar þróuð áfram að einhverju leyti19.  

Ekki gerðist mikið í evrópskri stillingarsögu fyrr en á 16. öld, þegar hinn 

feneyski Zarlino kom til sögunnar. Hann leitaðist við að geta notað sem flesta hljóma 

í réttstillingu og hannaði hljómborð með sextán tónum innan áttundar. Hann aðhylltist 

réttstillingu með hlutföllum að fimmta yfirtóni og var líklega sá fyrsti, sem kallaði 

hana “náttúrulega stillingu”. Eftir það voru talsmenn réttstillingar oft kallaðir 

natúralistar. Í ljósi þessa kann að vera markvert, að hann skuli ekki hafa leitað 

tónbilanna í efnisheiminum eða eðli hljóðs, heldur haldið sig, eins og Pýþagóras, við 

talnadulspeki. Það er þó engan veginn mótsagnakennt, vegna þess að heimsmynd 

Zarlinos byggðist öll á því að náttúran væri byggð á harmónískum tölum sem náðu 

yfir himnana náttúruöflin og mannssálina. Hann notaði eingöngu hlutföll frá tölunum 

1-6 og taldi töluna sex vera fyrstu fullkomnu töluna, þar sem hún er summa liðanna20, 

en ennfremur “tala áttanna, kringumstæða tilvistarinnar, fjölda stjörnumerkja 

dýrahringsins í jarðarhvelinu, hinna villuráfandi líkama stjörnufræðinnar o.s.frv.”21 

Skemmtilegt er hvað talnadulspekin var langvarandi einkenni tónfræða. Þó fóru 

fræðin að taka á sig breytta mynd upp frá þessu.  

Menn voru orðnir iðnir við að gera tilraunir í hönnun á hljómborðum, en hið 

fræga Halberstadt hljómborð, sem er forveri þess hljómborðs sem við þekkjum í dag 

með sjö hvítum og fimm svörtum nótum innan áttundar, var hannað 1361, án þess þó 

að vera komið með endanlega hentuga stillingu. Í hönnun á hljómborðum fólust 

nefnilega ávallt þau vandræði að koma pýþagórískri stillingu, eða réttstillingu 

Tólómeusar yfir á hljóðfærið. Þó voru alltaf til framsæknir menn sem hönnuðu 

hljómborð með annars konar stillingum, sem innihéldu tóna í hlutföllum frá hærri 

yfirtónum. Til að mynda var búið til stofuorgel úr fimmtíuogþriggja tóna jafnstillingu, 

sem uppgötvuð var í Evrópu u.þ.b. 15 öldum eftir uppgötvun King Jangs í Kína. 

                                                        
19 Á áttundu öld, stuttu áður en Arabar hertóku miðjarðarhafslöndin, (Partch, bls. 370) breytti 
tónlistarmaðurinn Zalal böndunum á lútunni, þannig, að til komu hlutföll innan 11. marka, svo sem 
12/11, 16/11 og 18/11.  
20 1 x 2 x 3 = 6 og 1+2+3 = 6 
21 Marc Perlman. Gamelan in the Garden of Eden: Intonation in a Cross-Cultural Encounter. The 
Musical Quarterly, Vol 8, No. 3 (Autumn, 1994), bls. 518 
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Algengasta hugðarefnið í stillingarfræðunum var þó að miklu leyti orðið það, að finna 

gott kerfi út frá skala Tólómeusar og skyldum skölum, sem myndi henta 

hljómborðinu. Lausnir á þessu áttu eftir að koma í mörgum myndum áður en endað 

var á jafnstillingu. 

Eftir því sem eðlisfræðin þróaðist fóru menn að einblína á hljómrænu 

yfirtónanna sem vísindalegan grunn í tónlist fremur en talnaspeki og Ítalarnir 

Fracastoro og Benedetti lögðu á 16. öld fram kenningu þess efnis, að skynjun á 

ómblíðu væri í samræmi við hrein hlutföll sveiflna. Þannig breyttust hlutföllin í sjálfu 

sér ekki, en þau studdust nú við eðlisfræðilegan grunn.  

Hinn franski Mersenne (17. öld) var natúralisti og tengdi hlutföllin við 

náttúruna í heild sinni með því að benda á að fuglar syngju í náttúrulegum ómblíðum, 

kýr bauluðu í stórri tíund og fuglinn unau syngi venjulega fallandi tóna hins 

díatóníska skala.22 Mersenne viðurkenndi hlutföll upp að sjöunda yfirtóni sem ómblíð 

og í kjölfarið fylgdu Tartini, Euler, Serre og Perrett sömu skoðunar. Einstaka 

fræðimenn héldu áfram að þróa stillingar af mikilli innsýn og dirfsku á 18. og 19. öld, 

sem miðuðust við réttstillingu. En í raun voru einfaldlega praktískar ástæður fyrir því 

að ekki tókst að festa þessar stillingar í sessi: Hljómborð og hljóðfæri með böndum, 

svo sem lútur, voru hönnuð fyrir 12-tóna stillingakerfi, og nótnaskriftin sömuleiðis, 

þannig að þetta var orðið of algilt kerfi, bæði í framkvæmd og innan kennslu og 

fræðimennsku til að ástæða væri talin til að velta því úr sessi. Mersenne er sömuleiðis 

sá, sem yfirleitt er sagður fyrstur til að hafa lagt fram formúluna fyrir jafnstillinguna, 

sem fékk líf með Halberstadt hönnuninni árið 1688 í Hamborg. Jafnstillingin fól í sér 

að jafna öll tónbil þannig að nákvæmlega jafn langt bil væri á milli allra krómatískra 

hálftóna. Þó var ekki fyrr en í lok 18. aldar, að jafnstillingin fór að verða algeng, en 

F.W. Marpurg er nefndur sá maður sem með bók sinni Versuch über der musikalische 

Temperatur, sem kom út árið 1776, tókst að færa sem best rök fyrir því að jafna út 

tónbilin. Flestum þótti jafnstillingin vera snilldarleg lausn á þeim vandamálum, sem 

áður höfðu fylgt því að fara á milli tóntegunda á hljómborðinu. Nú var hægt að 

tónflytja allan fimmundarhringinn, og spila í öllum tóntegundum án þess að þurfa að 

forðast að lenda á úlfafimund eða öðrum ófögrum tónbilum, sem hljómuðu vanstillt 

vegna skorts á innbyrðis tengslum í gegnum hlutföll.  

Nú var komið hljómborð með stillingu, sem fékk fastan sess og varð 

                                                        
22 Perlman, bls. 519 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grunnurinn að tónlist og stillingum hljóðfæra á gullöld hinnar vestrænu tónlistar, og 

hefur haldið sínum sessi allt til dagsins í dag. Með hinni evrópsku tónlistarhefð hefur 

jafnstillingin dreifst um allan heim og jafnvel stefnt stillingum annarra 

menningarheima í hættu vegna þess gífurlega tónlistararfs sem henni fylgir og 

vinsælda hans. 

 

2.3 Eðlisfræði hljóðs og skynjun þess 

Kenningar í hljóðsálfræði héldu þó áfram að þróast og á nítjándu öld kom Hermann 

Helmholtz til sögunnar og vakti mikla athygli fyrir bók sína On the Sensations of 

Tone as a Physiological Basis for Theory of Music. Þar kom hann með eðlisfræðilega 

skilgreiningu á ómblíðu og ómstríðu með því að benda á að eyrað skynjar tónbil sem 

meiri ómblíðu eftir því sem slögin sem myndast á milli tónanna eru færri.23 Hann 

gagnrýndi jafnstillinguna harðlega fyrir að eyðileggja hin hreinu tónbil, með því að 

breyta hlutföllunum til hagræðingar á kostnað hreinnar ómblíðu.  

Yfirtónaröðin fór að hafa meiri áhrif á kenningar og fagurfræði fræðimanna. 

Tónfræðingurinn Schenker (1868-1935) stundaði rannsóknir á upplifun manna á 

tónlist. Honum þótti dúrtóntegundin vera einstaklega rétt og náttúrulegt kerfi vegna 

þess að dúrhljóminn, eða “hljóm náttúrunnar” væri að finna í yfirtónaröðinni.24  

Við lok 19. aldar var dúr- og moll kerfið, sem jafnstillingin hafði orðið til út frá, farið 

að gefa frá sér þreytumerki meðal hinna forvitnari og mest nýskapandi tónskálda í 

Evrópu. Menn fóru að leita innblásturs til annarra heima til að losna úr “fúnkjóns”-

hljómfræðinni og gefa öllum tólf tónum skalans jafnt vægi. Claude Debussy sótti áhrif 

til Asíu og innblásinn af Gamelantónlist fór hann að nota heiltónaskala og búa til nýja 

stefnulausa hljóma. Arnold Schönberg bjó til nýtt kerfi, tólftónakerfið, þar sem allir 

tólf tónar skalans hafa jafnt vægi. Einstaka tónskáld, svo sem Alois Hába og Ivan 

Wyshnegradsky fóru að bæta míkrótónum í tónsmíðar sínar. 

Hinum meginn við Atlantshafið var Harry Partch, sem var leiður á dúr og moll 

kerfinu, og taldi vandamálið liggja í sjálfri stillingunni, sem var lokað kerfi. Hann 

hreinsaði borðið og tók upp þráðinn í hinni grísku arfleifð með því að þróa með sér 

nýtt kerfi, sem hann byggði á hreinum hlutföllum tóna.  

 

                                                        
23 Sethares, bls. 87 
24 Perlman, bls. 520 
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3. Harry Partch og mónófónía  
3.1. Maðurinn 

Harry Partch var merkisverður maður, sem af mikilli ástríðu skapaði heilan heim af 

tónlist og tónlistarleikhúsi, smíðaði aragrúa af eigin hljóðfærum og helgaði sig sínu 

eigin tónkerfi byggt á réttstillingu. Þetta gerði hann í kjölfarið af því að hann hafði 

lesið skrif Helmholtz og orðið fyrir miklum áhrifum af þeim. Hann var sammála 

Helmholtz um það, að það hefðu verið stór og alvarleg mistök að festa sig í 

jafnstillingunni. Fyrir Partch var píanóið tónlistarlegt fangelsi, “twelve black and 

white bars in front of musical freedom.”25 Partch vildi algert frelsi í sköpun sinni, en 

innblástur sótti hann í hinar öldnu grísku hefðir, þar sem öll listform voru sameinuð í 

eitt í gegnum eins konar helgisið.  

Partch hafði blendnar tilfinningar til hinnar Evrópsku tónlistarhefðar. En í raun 

var það ekki sjálf tónlistin sem hann hafði andúð á, heldur beindist hún fremur að 

hinni fjáðu yfirstétt í Ameríku, sem studdi við sinfóníu- og óperuheiminn, sem honum 

þótti vera “eins konar auðmjúk nádýrkun”26 sem aðeins nokkrir sjálfstæðir skapandi 

einstaklingar myndu kollvarpa.27 Partch bar mikla virðingu fyrir mörgum evrópskum 

tónskáldum. Hann leit svo á að Bach, Mozart, Beethoven ofl. sem tilheyrðu “gullöld 

evrópskar tónlistar” hafi verið djarfir menn og þeir hafi einfaldlega nýtt sér það, til 

sköpunar og tjáningar, sem fyrir hendi var á þeim tíma, “sem vildi svo til að voru 

hljóðfæri og nótnaskrift byggð á tónum sem leituðu í þriðja og fimmta yfirtón.”28 

Hann gagnrýni þó harðlega þá fræðimenn, sem komu í kjölfarið, og greindu tónverkin 

og bjuggu þarmeð til reglur og undantekningar frá reglunum, rituðu ótal fræðibækur 

um þetta, og þannig festu tónfræði þessara meistara niður (af tilviljun bundna við 

fimmta yfirtón) að eilífu. Þessi teóría sé enn í sessi vegna aðgerðarleysis.29 Partch 

vildi meina að samtímamenn væru ómeðvitað að leita í hljóma tengda sjöunda, níunda 

og ellefta yfirtón í kerfi hljóðfæra og nótnaskriftar, sem einungis er hannað fyrir 

hljóma út frá þriðja og fimmta kennimarki. 

                                                        
25 Perlman, 531 
26 e. “a form of reverential necrophilia” Bob Gilmore. Changing The Methaphor: Ratio Models of 
Musical Pitch in the Work of Harry Partch, Ben Johnston, and James Tenney. Perspectives of New 
Music, Vol. 33, No 1/2 (Winter – Summer, 1995), bls 473 
27 Gilmore, 473 
28 Partch, bls. 119 
29 Partch, bls 120 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3.2 Hvers vegna réttstilling? 

Harry Partch nefnir fjórar ástæður fyrir því að hann kjósi að nota réttstillingu. Í fyrsta 

lagi kýs hann að tjá sig í gegnum það sem hann kallar “sönn” og “rétt” tónbil sem eru 

útvíkkun frá “einingu”, eða grunntóni. Í öðru lagi vill hann útvíkka möguleika 

krómatíkur. Í þriðja lagi nefnir hann möguleikann á að útvíkka hugtakið tóntegund og 

í fjórða lagi finnst honum ávinningurinn af fjölbreytileika tóntegunda 

eftirsóknarverður.  

Partch hefur ákveðnar skoðanir á því hvað eyrað skynjar sem ómblíður og 

ómstríður og byggir hann þær á náttúrulegum sveiflum milli tóna í anda kenninga 

Helmholtz. Þegar kemur að ómstríðu og ómblíðu á svo litlum skala að fáeinum riðum 

skiptir, vill Harry Partch meina að eyrað stökkvi á þá tíðni sem það “vill” heyra, frá 

þeirri tíðni sem það í raun heyrir. Þar af leiðandi stökkvi eyrað yfirleitt á hreinar tíðnir 

en það sé mjög umdeilt hvort eyranu “líki” þessi stökk eður ei. Harry Partch var 

sannfærður um að möguleikar eyrans yrðu betur nýttir ef það fengi af og til hlé frá 

umræddum stökkum og þau “hreinu” tónbil, sem það heyrði væru í raun og veru hrein 

tónbil. Ég hef ekki fundið vísindalegan rökstuðning á því að eyrað stökkvi á hreinar 

tíðnir, og William Sethares bendir reyndar á í bók sinni Tuning, Timbre, Spectrum, 

Scale, að bók Partchs sé ekki nógu marktæk heimild um hljóðsálfræði30. Hins vegar 

eru margir sammála um það, að eyrað kjósi fremur að heyra tónbil úr hreinum 

hlutföllum vegna þess að hljóðhimnan sveiflist þá sjaldnar. Hvort sem eyrað 

“stekkur” eða ekki, hefur Partch þó greinilega eitthvað til síns máls varðandi sveiflur 

og ómstríður, því skoðanir hans hafa hlotið hljómgrunn bæði fyrr og síðar og 

hljóðfæraleikarar eiga það til að stilla sig innbyrðis í hreinum hlutföllum eigi þeir þess 

kost, svo sem strengjaleikarar.  

Eins og nokkrum forverum Partchs í stillingarsögunni þótti honum sum 

margfeldi talna út frá yfirtónum vera hreinlega allt of stór til þess að þau féllu vel að 

eyranu. Þá væri eftirsóknarverðara að leita að samskonar tónbili í hlutfalli út frá 

öðrum yfirtóni sem samanstæði af lægri tölum. Sem dæmi um of stórt margfeldi frá 

fimmta yfirtón tekur Partch sérstaklega “tónskrattann” eða tóninn á milli ferundar og 

fimmundar. Partch vill meina, að tölurnar séu margfaldaðar of oft til að hægt sé að 

                                                        

30 Ég vil þó geta þess til gamans að ég hef munnlegar heimildir fyrir því að James Tenney haldi því 
sama um “stökk eyrans” í grein í bókinni “The Ratio Book”, sem kom út árið 1999. Bók þessi er ekki 
til á landinu.  
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kalla hlutfallið “hreint”. Partch vill því heldur leita í aðra yfirtóna til þess að búa til 

tón, sem fyllir upp í bilið á milli ferundar og fimmundar. Má því segja að val Harry 

Partchs á tónum byggist annars vegar á kenningum um upplifun mannsins á ómstríðu 

og ómblíðu. Annars vegar eftir því hversu mikil slög eru á milli tveggja tóna og hins 

vegar eigin fagurfræðilegu gildismati. Það má setja spurningarmerki við það hvers 

vegna hann kjósi að nema staðar við ellefta yfirtón og þ.a.l. þurfa að notast við 

margfölduð brot eins og 64/33 en mér þykir hann aldrei útskýra það öðruvísi en að 

ákvörðun hans byggist einungis á persónulegu smekksmati.31  

 

3.3 Undirstöðuatriði mónófóníu Harry Partchs 

Harry Partch hefur skilgreint undirstöðuatriði mónófóníu í eftirfarandi fjórum liðum:  

1) “Tónstigi byrjar á grunntóni, sem hefur hlutfallið 1/1 og á eftir fylgir 

óendanlegur fjöldi hlutfalla, sem smám saman verða ómstríðari. Ómblíðan er minni 

eftir því sem oddatala hlutfallsins er stærri.”32 Fyrstu nótur skalans eru því:  

1/1,  2/1,  3/2,  4/3,  5/4,  5/3,  6/5,  7/6,  7/5,  7/4,  8/7, o.s.fr.v 

Þetta er ekki hefðbundinn skali með stækkandi tónbilum frá því fyrsta til hins síðasta, 

heldur skali hlutfalla innan yfirtónaraðarinnar33. Við þekkjum nú fyrstu hlutföllin, 

sem eru einund, áttund, fimund og ferund, en svo bætast við fleiri hlutföll hreinna 

tónbila: 5/4 er stór þríund, 5/3 er stór sexund, 6/5 er lítil þríund, 7/6 er enn minni lítil 

þríund, 7/5 er “lítil” stækkuð ferund, o.s.frv. Nú sjáum við strax að hér eru komin til 

sögunnar tónbil sem við þekkjum ekki úr jafnstillingunni34. Hér eru tvenns konar litlar 

þríundir og stækkaða ferundin er minni en “tónskrattinn” sem við þekkjum. Partch 

leggur áherslu á það, að upphaf þessa skala sé að finna í nánast hverju einasta 

tónakerfi heims.   

 2) “Teljara-tóntegund, eða yfirtóntegund, er óbreytilegur hluti brota sem í 

staðinn standa fyrir óbreytilegan hæfileika eyrans.”35  

Þetta er nokkuð torskilin staðhæfing hjá Partch, en seinni hluti hennar tel ég að vísi til 

þeirrar skoðunar Partchs, að eyrað búi yfir þeim hæfileika að skynja og greina hrein 

hlutföll. Fyrri hluti staðhæfingarinnar snýst um tóntegundir, og nú þarf að átta sig á 
                                                        
31 Partch, bls. 123 
32 Partch, bls. 87 
33 Hlutföllin skilgreinast, sem fyrr segir, bæði af tónbili og efri tón hlutfallsins. 
34 Það er reyndar vert að minna á að ekkert hlutfallanna er nákvæmlega þau tónbil sem við þekkjum 
innan jafnstillingar, sbr. skalann á bls. 11 
35 “Over-number tonality, or Otonality (“major”), is an immutable faculty of ratios, which in turn 
represent an immutable faculty of the human ear.” Partch, bls. 88 
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því, að hvert hlutfall hefur að minnsta kosti tvöfalt kennimark og gefur til kynna tvö 

sambönd: Teljarinn stendur, í fullstyttri36 mynd, fyrir sveiflu í ákveðinni tóntegund og 

nefnarinn gefur, í fullstyttri mynd sinni, til kynna sveifluna í annarri tóntegund.  

Partch kallar þessar tóntegundir yfir- og undirtóntegund, en þessi hugsun samsvarar 

dúr- og mollhugsun, þar sem líkja má yfirtóntegund við dúr og undirtóntegund við 

moll.  

Brot sem koma af sömu oddatölu í teljara tengjast í gegnum sömu 

yfirtóntegund og brot sem koma af sömu oddatölu í nefnara tengjast í gegnum sömu 

undirtóntegund. Þannig tengjast brotin 4/3, 9/6, 5/3 og 11/6 í gegnum undirtóntegund, 

vegna þess að sameiginlegur nefnari þeirra er 3 þegar hann hefur verið fullstyttur og 

brotin 5/4, 10/9, 5/5 og 20/11 tengjast í gegnum sömu yfirtóntegund, vegna þess að 

sameiginlegur teljari þeirra er 5 þegar hann hefur verið fullstyttur. 

 3) “Nefnara-tóntegund eða undirtóntegund (moll) er óbreytilegur hluti brota, 

sem í staðinn standa fyrir óbreytilegan hæfileika eyrans.”37 

Þessi liður segir í raun það sama og liður tvö, en fjallar um undirtóntegund. Partch 

telur undir- og yfirtóntegund hafa jafnmikið vægi, ólíkt því sem er almennt talið í 

hinum vestræna tónlistarheimi, þar sem Dúr er almennt talinn hafa meira vægi en 

moll. 

 4) “Varðandi ómblíðu, þá hefur notkun mannsins á tónlistarefnivið frá örófi 

alda þróast eftir þeim tónbilaskala, sem sýndur er í fyrsta undirstöðuatriði, frá einund í 

áttina að hinum stóra óendanleika af ómstríðum.”38  

Upplifun mannsins á ómblíðu og ómstríðu hefur þróast í gegnum tíðina og 

smám saman upplifum við fleiri og fleiri tónbil sem ómblíður. Þessi þróun hefur fylgt 

yfirtónaröðinni og þeim tónbilum sem fást út frá mörkum hennar. Eins og hefur verið 

nefnt í kaflanum hér á undan, einskorðuðust ómblíður fyrst við þriðju mörk, síðar 

bættust þau fimmtu við, og síðustu hundrað árin hefur prímtalan sjö verið að bætast 

við sem viðurkennd ómblíða. Menn eru mis tregir við að viðurkenna nýjar ómblíður: 

Marin Mersenne kallaði sjöundu mörk ómblíðu fyrir 300 árum. Paul Hindemith 

                                                        
36 Þegar tala hefur verið þáttuð með 2. 
37 e. “Under-number Tonality or Utonality (“minor”), is the immutable faculty of ratios, which in turn 
represent an immutable faculty of the human ear.” Partch, bls. 89 
38 e. “In terms of consonance man’s use of musical materials has followed the scale of musical intervals 
expressed as Concept One; from the earliest times it has progressed from the unison in the cirection of 
th great infinitude of dissonance.” 
Partch, bls. 94 



  19 

kallaði hins vegar þessa staðhæfingu Mersenne “Mersenne’s consonance “chaos”39. 

Þetta er því ávallt umdeilt efni og bæði samfélags- og einstaklingsbundið. Partch er á 

þeirri skoðun að mónófónía ýti við hömlum eyrans og geti útvíkkað hugtakið ómblíða 

með því að bæta við tónbilum út frá prímtölunni ellefu. Menn séu reyndar byrjaðir að 

upplifa ómblíður út frá prímtölunni ellefu. Partch gat stillt flest tónbil í hlutföllum 

elleftu marka hrein með því að eyða slögum eða jafna út bylgjulotu eftir eyranu. 

 

3.4 Um brot innan sjöundu, níundu og elleftu marka. 

Á tungumáli réttstillingar þýðir það að vera innan ákveðinna marka, að reikna ekki 

brot út frá hærri yfirtón en mörkin segja til um. Þannig eru skalarnir, sem 

jafnstillingin þróaðist út frá, innan fimmtu marka, vegna þess að ekki voru hlutföll 

búin til með oddatölum hærri en fimm. Enn fremur er talað um oddatöluna, eða 

margfeldi hennar, sem kennimark hlutfalls, og á það við um hvaða yfirtón hlutfallið 

tengist. Hlutföllin 10/9 og 20/11 tengjast þannig í gegnum kennimarkið fimm, eða 

fimmta yfirtón. 

Þegar brot eru búin til úr tónum ofan fimmtu marka, fara tónbilin, og innbyrðis tengsl 

tóna, að verða frábrugðin því sem við þekkjum úr tólf tóna jafnstillingu. Þegar mörkin 

eru hækkuð upp í ellefta yfirtón bætist við hlutfallaflóruna og eru brotin orðin tuttugu 

og níu, sem fást með tölunum frá 1 upp í 11.  

 

                                                        

 
39 Partch, bls. 90 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Mynd 4. Hlutföll innan elleftu marka. Fjarlægð á milli tóna skrifuð í hlutfalli og sentum með 

smækkuðu letri á milli hlutfalla tónanna.40  

 

Eðli yfirtóna við náttúrulegar aðstæður er þannig að tónarnir veikjast eftir því sem 

hærra er komið í yfirtónaröðina. Þetta á einnig við um kennimörkin í mónófóníu og er 

ellefu því veikasta kennimarkið. Það sem Partch á í raun við með þessu er það, að 

tónar og tónbil sem myndast út frá ellefta kennimarki, eru fjarlægust því sem við 

höfum vanist innan lægri marka og hafa því ekki eins skýra stefnu eða tengingu í 

önnur kennimörk eins og t.d. tónar og tónbil innan þriðju og fimmtu marka41.   

Þegar brotin innan elleftu marka eru komin til sögunnar er hægt að búa til fjölda nýrra 

og framandi hljóma, t.a.m tuttugu mismunandi þríhljóma, fimmtán mismunandi 

ferhljóma og sex mismunandi fimmhljóma. Þessum hljómum er síðan öllum hægt að 

snúa við á mismunandi hátt og gefur það margfalda möguleika á hljómum.  

 

3.5 Leið Harry Partchs að fjörutíu og þriggja tóna skalanum.  

Eins og sjá má í töflunni á mynd nr. 4 eru nokkur býsna stór bil á milli brota miðað 

við önnur bil. Partch þótti nauðsynlegt að fylla upp í þessi bil. Það gerði hann með 

margfeldum brota innan elleftu marka. Til að finna heppilegustu margfeldin teiknaði 
                                                        
40 Partch, bls. 127 
41 sbr. stefnan fimmund- grunntónn, sem er stefna úr þriðja kennimarki í fyrsta kennimark. 
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hann upp öll möguleg margfeldi og raðaði í ímyndaðan skala í talnaröðinni 2/1, 3/2, 

4/3, 5/4 o.s.frv., upp að minnsta mögulega broti með margfeldum tölunnar 11, en það 

er brotið 121/120.  

Fyrsta stóra bilið innan elleftu marka er brotið 12/11, sem er 150,6 sent (á milli 1/1 og 

12/11 annars vegar og 11/6 og 2/1 hins vegar). Til að finna brot sem geta brúað það 

skoðaði hann hann öll brot sem eru minni en 12/11 og valdi úr þau, sem höfðu svipað 

tónbil sín á milli og flest önnur í brotaröðinni innan elleftu marka. Ennfremur byggði 

hann val sitt á mikilvægi brotanna í aukatóntegundunum (sjá síðar). Úr þrjátíu brotum 

urðu átta fyrir valinu, fjögur í hvort bil. Þessa aðferð notaði hann í sex önnur bil í 

skalanum. Meðal þessara var bilið milli ferundar og fimundar í díatónískum skala. 

Partch hafði ekki viljað nota fimmtu marka brotið 45/32, sem svipar til F# í skala frá 

C, og hefur almennt verið kallað “tónskrattinn”, heldur kaus hann að nota nú sex 

mismunandi brot innan elleftu marka til að brúa bilið. 

Þegar Partch  var búinn að brúa öll bil innan elleftu marka þannig að svipuð fjarlægð 

væri á milli allra tónanna væri þeim raðað í röð innan áttundar var orðinn til skali með 

fjörutíuogþremur tónum innan áttundar.  

 
Mynd 5: Fjörutíuogþriggja tóna skalinn 
 

Eins og allir skalar réttstillingar er fjörutíuogþriggja tóna skalinn samhverfur. 

Tónbilið á milli tveggja brota er aldrei jafn stórt. Minnsta tónbilið í skalanum mælist 



  22 

14,4 cent. Til varnar gagnrýnissröddum um það hversu lítil bilin á milli tóna skalans 

væru, sagði Partch: “Fjölda þeirra sem ég hef rekist á, sem ekki heyra þetta ákveðna 

14,4 centa tónbil, má telja á einni hendi.”42 Hann bætir svo við: “[…]tónlist er ekki 

fantasía krómatíkur. Skali er uppspretta efniviðs, sem hljómar og laglínur eru fengnar 

úr, og þar birtist skalinn sem slíkur aðeins stöku sinnum, ef þá nokkurn tímann.”43 

Þetta er mikilvægt að hafa í huga, að tilgangur Partchs með fjöutíuogþriggja tóna 

skalanum var ekki skalinn sjálfur sem slíkur, heldur grunnur til að vinna út frá, sem 

inniheldur ótæmandi möguleika.  

Það kann að virðast ógerlegt að stilla hljóðfæri með fjörutíuogþremur tónum innan 

áttundar og má því spyrja sig hvernig í ósköpunum Partch hafi farið að því. Það gefur 

augaleið, að stillirinn þarf óskaplega næmt eyra til þessa, en það, sem réttstillingin 

hefur framyfir jafnstillingu, er eðlisfræðilegur hreinleiki tónbilanna, þannig að Partch 

notaði þá aðferð að eyða slögunum í sveiflum tónanna. Í fjörutíuogþriggja tóna 

skalanum leynast ýmis sambönd á milli tóna, sem auðveldar stillingu. Til dæmis 

inniheldur hann níu hreinar fimmundir og níu hreinar ferundir. Partch kortlagði slík 

sambönd í töflu, sem notast var við til að stilla hljóðfæri hans, chromolodeon. 

Samkvæmt korti þessu, þarf bara að geta stillt tíu tónbil út frá grunntóninum og út frá 

nýju tónunum fást hinir tónar skalans í einhverju þessara tíu hlutfalla. 

 

3.6 Tuttugu og átta tóntegundir.  

Grundvallarmunurinn á réttstillingu og jafnstillingu er sá að réttstillingin býður ekki 

upp á þá tónflutninga sem við þekkjum innan Dúr- og moll kerfis jafnstillingarinar. Í 

jafnstillingu er hægt að túlka alla tóna með mismunandi hætti innan mismunandi 

tóntegunda. Tónninn “As” getur þannig verið túlkaður sem “Gís” án nokkurra 

vandkvæða. Þessir tveir tónar hljóma nákvæmlega eins á jafnstilltu hljóðfæri. Þannig 

hljómar nákvæmlega eins að fara úr C-dúr í E-dúr og að fara úr C-dúr í Fes- dúr. 

Munurinn er einungis túlkunaratriði í samhengi við það sem á undan er og á eftir 

kemur. Þetta er það sem á sínum tíma þótti svo stórkostlegt með tilkomu 

jafnstillingarinnar. Áður höfðu bilin milli tóna verið ójöfn og þess vegna hljómuðu 

tónflutningar mismunandi eftir samhengi, sumum til ama, og menn voru ekki á sömu 
                                                        
42  Partch, bls. 121 
43 “[…] music is not a fantasy of chromaticism. A scale is a source of materials, from which chords and 
melodies are drawn, and in which the scale as a scale appears only occasionally if at all.” Partch, bls. 
121 
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skoðunum hverju ætti að hagræða. Þetta, sem margir litu á sem vandamál á sínum 

tíma, er innan réttstillingar litið á sem möguleika. Vegna hinna ójöfnu tónbila verða 

hljómar og samhengi þeirra á milli allt annað. Réttstillingin gefur þannig af sér 

möguleika á að tónflytja í framandi tóntegundir, sem eru ekki til í jafnstillingu. Þetta 

eru að sjálfsögðu þær tóntegundir sem fást með því að útvíkka mörkin fyrir 

brotaútreikninga til prímtölunnar 11.44 Til þess að útskýra tengingar milli tóna og 

tóntegunda bjó Partch til The Tonality Diamond eða “Tóntegundatígulinn”, sem er 

einskonar kort yfir mögulegar tóntegundir og ferðalög þeirra á milli:  
 

 

 
Mynd 6: Tígull 11. marka 

 

Hér má sjá öll aðalbrot (primary ratios) innan 11. marka. Hver brotaröð er skali innan 

áttundar, eins konar útvíkkuð framsetning á einkennum tóntegundar, allar raðir 

                                                        
44 Hugtakið “tóntegund” hefur því fengið víðari merkingu en við eigum að venjast. Innan 
aðaltóntegundar í mónófóníu eru bæði þau einkenni sem við þekkjum, svo sem stór eða lítil þríund og 
hreim fimmund, en auk þess er fjöldi tónbila sem eru nokkuð frábrugðin þeim jafnstilltu, þótt oft séu 
þau svipuð. 
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innihalda hreina þríund og hreina fimmund en engar tvær tóntegundir eru eins, hvað 

varðar stærð annara tónbila innan skalans45. Í hverri röð er ýmist sameiginlegur teljari 

eða nefnari. Hér sjáum við því ýmist nefnara- eða teljaratóntegundir46. 

Teljaratóntegundir eru á milli heilla lína frá vinstri til hægri, með skala sem fer 

uppávið í tónhæð, og á milli brotalína eru nefnaratóntegundir frá hægri til vinstri, með 

skala sem fer niður á við í tónhæð. Þau brot, sem hafa orðið fyrir valinu í þessar raðir, 

eru ómblíðustu brotin með kennimörkunum 1, 3, 5, 7, 9 eða 11, og kallar Partch þessi 

brot aðalbrot (e. primary ratios). Aukabrotin (e. secondary ratios) eru þau brot sem 

fengust með margfeldum talnanna innan 11. marka. 

 

Utan tígulsins hefur Partch gert lista af sextán aukatóntegundum, sem eru ekki eins 

sterkar vegna þess að sum hlutföll innan þeirra eru margfeldisbrot og grunntónninn 

(1/1) er hvergi til staðar.  

Þótt ekki sé hægt að búa til lokað, línulegt kerfi innan réttstillingar, þar sem öll 

kennimörk tóntegundar geta staðið fyrir annað kennimark í annarri tóntegund, geta 

sum kennimörk verið túlkuð í mismunandi skilningi47. Þess vegna er hægt er að búa 

til hundruð skala innan mónófóníunnar, bæði sögulega og nýja. Meðal hinna sögulegu 

skala eru nokkrir hornsteinar, t.d. Tólómeískir skalar, Pýþagóríski skalinn og hinn 

tempraði.  

 

3.7 Notkun Partchs á tónefninu 

Nú blasir við hafsjór af möguleikum á að nota tónefni mónófóníu og hér vil ég gera 

grein fyrir hugleiðingum Partchs.  

Hann skilgreinir hlutföllin í skalanum eftir styrkleika og einkennum:  

2/1, 3/2 og 4/3 (hlutföll innan þriðju marka, 8und, 5und og 4und) kallar hann tónbil 

styrks eða Intervals of Power.  

Tónbilin á milli 3/2 og 4/3, sem koma í stað tónskrattans, kallar hann tónbil spennu 

eða Intervals of Suspense.  

Tónbilin milli 21/16 og 7/6 annars vegar og 32/21 og 12/7 hins vegar, kallar hann 

tilfinningatónbil, eða Emotional Intervals. Þetta eru mismunandi “þríundir” og 
                                                        
45 Allar “litlar sjöundir” eru nákvæmlega jafn stórar í jafnstillta kerfinu, en hér eru margskonar “litlar 
sjöundir, margs konar “stórar sexundir” os.frv.  
46 Sums staðar eru tölurnar margfaldaðar eða deildar með 2, 4 eða 8, en það er sem fyrr segir gert, til 
þess að tónarnir séu innan sömu áttundar. 
47 Partch, bls. 163 



  25 

“sexundir”.  

 Að lokum kallar hann tónbilin frá 8/7 til 1/1 og frá 7/4 til 2/1 tónbil nálgunar, eða 

Intervals of Approach, en þetta eru margs konar “tvíundir” og “sjöundir”.  

Partch fer ekki nánar út í það hvernig hann notar þessar skilgreiningar sínar og þetta 

er eflaust persónubundið, hvernig fólk upplifir tónbilin. 

Partch rannsakaði nú eigin upplifanir á tóntegundunum og tónflutningum 

þeirra í milli. Um aðdráttarafl tóna og tónlistar segir Partch þetta: Fyrst fullkomnun, 

næst fráhvarf eða ófullkomnun, sem er í sterku sambandi við þráða fullkomnun og að 

lokum sú fullkomnun, sem gefin var í skyn í ófullkomnuninni, hvort sem um er að 

ræða hina upphaflegu fullkomnun eða aðra.48 Hér er Partch ekki að ræða form 

tónlistar, heldur eigin upplifun á þeim nýju tónum og hljómum sem hin útvíkkaða 

réttstilling gefur af sér. Með “fullkomnun” og “ófullkomnun” má kannski segja að 

hann eigi við “hið þekkta” og “hið óþekkta”. Réttstillingin gefur nefnilega af sér aðra 

möguleika á upplifun hljóma. Hér vil ég skjóta því að, að því hærra sem leitað er upp í 

yfirtónaröðina til brotaútreikninga þeim mun “falskar”49 kan hið jafnstillingar-

þjálfaða eyra að skynja tónefnið í samhengi við grunntón og hljóma innan fimmtu 

marka, sem við þekkjum svo vel. Það stafar einkum af frávikum tónhæðar sjöunda og 

ellefta yfirtóns frá tónum hins jafnstillta skala. Hins vegar er hægt að finna tóna innan 

allra kennimarka sem eru innbyrðis eru í einföldum hlutföllum sín á milli, svo sem 3/2 

(fimmund) og 5/4 (stór þríund) og hljóma því eins og hreinn Dúr-þríhljómur sín á 

milli, en hljóma skrýtið í samhengi við önnur kennimörk. Það er þessi fullkomnun og 

ófullkomnun sem Partch er að tala um. “Kennimörk tóntegundar, sem draga 

hljómrænar sveiflur niður eða upp til sín, standa fyrir hina tímabundnu fullkomnun.50”  

Grunnur að tóntegund er aðallega lagður með kennimörkum talnanna 1,3 og 5 

og 7, 9 og 11 í minna lagi. Einnig með ítrekun, áherslu, dróni og fleiri aðferðum. 

Fráhvarf frá þessu er fyrst og fremst með tilkomu kennimarka úr annari tóntegund, og 

því hærri sem tölur þessara kennimarka eru, þeim mun eftirtektarverðari er 

ófullkomnunin og þar af leiðandi þörfin á lausn í einhvers konar fullkomnun.  

Ég ætla mér ekki að skoða tónsmíðaaðferðir Partchs eða fara í saumana á 
                                                        
48  Partch, bls. 182 
49 Ég tala um “felskju”, vegna þess að það er hugtak, sem er orðið mönnum tamt að nota yfir það sem 
fellur ekki að tónhæð innan jafnstillingar. Þetta hugtak byggir þó á því að eitthvað annað sé “satt” og er 
því í raun ekki viðeigandi hugtak að nota hér. Ég hef þó valið það framyfir “óhreint”, vegna þess að í 
réttstillingu eru tónbilin talin “hrein”. Flestum þeim, sem ég spila tónlist í jafnstillingu fyrir, hafa 
einhvern tíma á orði að sumt hljómi “falskt” en en þó fallegt á skrýtinn hátt. 
50 Partch, bls 182 
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verkum hans, enda skrifar hann sjálfur lítið um það hvernig hann notar tónefnið, 

heldur leggur hann ríkari áherslu á að lýsa hljóðfærum sínum og 

hugmyndafræðilegum og sögulegum bakgrunni verka sinna. Mónófóníukerfið er 

aðeins lítill hluti af heildar- listsköpun Partchs, en megnið af verkum hans er 

einskonar sjónrænt og líkamlegt tónlistarleikhús51. Mér þykir þó rétt að fara nokkrum 

orðum um tónlistina og hvernig ég upplifi mónófóníuna í verkum hans.  

Eftir að hafa kynnt mér hljómhugsun Partchs og kerfi þykir mér hljómfræði-

hugmyndir mónófóníunnar ekki koma skýrt fram í gegnum hans eigin tónlist, þar sem 

hann dvelur sjaldan í hljómum og gefur þar með hlustandanum ekki mikið rými til að 

skynja hinn nýja hljómaheim og hinar nýju tóntegundir byggðar á sjöundu og elleftu 

mörkum. Þetta segi ég hvorki til að gagnrýna sjálfa tónlistinna, né ýja að því að 

tónlistin eigi að vera hljómræn, heldur einungis af þeirri ástæðu, að eftir að fara í 

gegnum svona þaulúthugsað kerfi með fyrirheitum um framandi hljómaheima þyrstir 

mig í að skynja þá af forvitninni einni saman. Vissulega hljómar tónlistin “öðruvísi” 

og framandi, en hún minnir að nokkru leyti á það sem í dag er orðið kunnugt úr tónlist 

fjarlægra menningarheima, að miklu leyti vegna þess hversu “perkúsíf” og 

skalabyggð hún er. En hafa ber í huga, að á tíma Partchs höfðu menn auðvitað ekki 

greiðan aðgang að tónlist annarra heimsálfa, þess vegna hefur tónlistin eflaust 

hljómað mun meira framandi í eyrum áheyrenda þess tíma. Tónlistin er að miklu leyti 

fjörleg og skemmtileg, en einnig má heyra innhverfu og dulúð í nokkrum verkanna. 

Söngur er mjög áberandi, enda er megnið af tónlistinni skrifuð fyrir tónlistarleikhús. 

Þó er grundvallar munur á söngnum í verkum Harry Partchs og annarra tónskálda að 

því leyti, að Partch er ekki hrifinn af því að menn syngi eins áberandi í skölum eins og 

gert er innan tónlist jafnstillingar. Mónófónían leyfir að söngurinn sé meira í anda 

talaðs máls.52 

Mér leikur grunur á að almennur hlustandi tónlistar Partchs myndi telja 

stillingar hans tilviljanakenndar og myndi ekki detta til hugar að að baki tónlistarinnar 

lægi svo umfangsmikil brautryðjandi hljómfræðihugsun sem raunin er. Sem betur fer 

skildi hann þó eftir sig bókina Genesis of a Music sem gefur öllum áhugasömum 

                                                        
51 Partch, bls. 317 
52 Partch hafði sjálfur einkar lagrænan talanda, sem stundum má heyra endurspeglast t.d. í víóluleik 
hans. 
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möguleikann á að kynna sér og tileinka réttstillingu og hefur valdið því að önnur 

skapandi tónskáld hafa nýtt sér réttstillingu í leit að nýjum víddum innan tónlistar. 

 

3.8 Réttstilling í framkvæmd 

Hljóðfæri henta misvel til notkunar í réttstillingu og þurfa flest vestræn 

nútímahljóðfæri einhverskonar aðlögun. Partch nefnir sellóið, sem eitt af þeim 

hljóðfærum, sem auðveldast er að aðlaga. En eins og fyrr segir, smíðaði Partch 

aragrúa hljóðfæra til flutnings á eigin tónlist og fyrsta hljóðfærið hans var “aðlöguð 

víóla”53. Hann breytti víólu með því að setja lengri háls á hana, með fingrabretti, 

stilliskrúfum og strengjum af sellói, auk eins fiðlu- eða gítarstrengs. Á hálsinn skrifaði 

hann punkta fyrir fingurna, og á hverjum streng voru 29 punktar. Spilað var á víóluna 

lóðrétt eins og selló, til að auðvelda spilaranum að hitta á réttar nótur. Strengirnir voru 

stilltir í hreinum fimundum og sá dýpsti var tónninn G, sem er um það bil fimund 

hærri en á dýpsta streng venjulegs sellós54. Partch notaði það sem hann kallaði “eins 

fingurs tækni” þegar hann spilaði á víóluna, og renndi sér á milli tónanna, líkt og er 

gert t.d. á hið Indverska hljóðfæri vina. Partch þótti strengjahljóðfæri, ásamt 

mannsröddinni, búa yfir eðlislægari tengingu í hið andlega og sóttist með þessum 

hætti eftir því að ná þessum andlegu eiginleikum fram. Það að renna fingrum á milli 

tóna er mjög mikill hluti af strengjaleik víðs vegar um heiminn en virðist að miklu 

leyti hafa gleymst í vestrænni tónlist. Ég er sammála Partch í því að allt of lítið hefur 

verið gert af því í vestrænni tónlist að nýta sér þann eiginleika strengjahljóðfæranna 

að þau hafa ekki fastar tónhæðir.  

Partch lagaði einnig gítara að réttstillingu og breytti einnig stofuorgeli í 

hljóðfæri sem hann kallar Chromolodeon og inniheldur 43ggja nótna skalann.  

Plokkuð strengjahljóðfæri í ætt við hörpur henta réttstillingu einstaklega vel, og 

smíðaði Partch fjölda hljóðfæra af þeirri gerð. Ásláttarhljóðfæri með föstum tónum 

urðu einnig fjölmörg til úr smiðju hans. Meðal þeirra voru alls kyns útfærslur á 

marimbum, hljóðfæri úr bambusrörum, glerskálum og bjöllum. Segja má að hljóðfæri 

Partchs séu hluti af tónsmíðaaðferð hans, en hann skipulagði staðsetningu tóna eftir 

hljómrænu tungumáli. Tónum demantamarimbunnar voru til að mynda raðaðir 
                                                        
53 e. “the adapted viola” 
54 Þar sem ekki er notast við bókstafsnöfn á tónum í réttstillingu er rétt að gera grein fyrir því 
skilgreiningarkerfi á tónum í mismunandi áttundum, sem Partch notaði.  
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nákvæmlega eftir elleftu marka tíglinum og strengir á hörpum var t.a.m. í hljómum. 

Hljóðfærin voru öll falleg í útliti og var það ekki síður mikilvægt fyrir Partch að 

hljóðfærin og það, hvernig leikið væri á þau, væri eitthvað fyrir augað, en það hvernig 

þau hljómuðu. 

Partch notaðist að mestu leyti við hefðbundna nótnaskrift og skrifaði hlutfallið 

fyrir neðan nótuna. En í sumum verkum sínum notaðist hann við stóran hóp 

hljóðfæraleikara sem spiluðu á hefðbundin hljóðfæri. Þá var nauðsynlegt að finna leið 

til að miðla tónlistinni til flytjendanna á einfaldan hátt og ekki var hægt að ætlast til 

þess að allir yrðu færir í að lesa í hlutföll. Hér varð Partch að gera málamiðlun 

varðandi nákvæmni og notaðist við hefðbundna nótnaskrift, en gerði hring utan um 

nóturnar í mismunandi lit ef þær áttu að vera örlítið “lágar”,  “lægri” “örlítið hærri” 

eða “hærri”. Partch gat sætt sig við þessa málamiðlun vegna þess, að 

hljóðfæraleikarar með gott eyra geta stillt sig innbyrðis, sérstaklega þegar 

nákvæmlega stillt chromolodeon er til staðar.  

 

3.9 Gagnrýnisraddir 

Harry Partch var oftsinnis gagnrýndur fyrir kerfi sitt á þeim forsendum, að ekki væri 

hægt að “módúlera” innan þess. Í grunninn voru þessar gagnrýnisraddir frá mönnum 

sem reyndu að yfirfæra stillinguna sjálfa á tónkerfi sem krefst jafnstillingar. Menn 

bentu á að vissir tónflutningar væru ómögulegir með réttstillingu, en þeim yfirsást 

það, að Harry Partch hafði alls engar fyrirætlanir um að tengja þetta kerfi við tónlist 

og fagurfræði hins jafnstillta kerfis. Þess vegna voru þessar gagnrýnisraddir í raun 

algerlega úr takti við fagurfræði Partchs og fyrirætlanir, sem snérust einmitt um að 

beina sjónum frá öllu því sem jafnstillingunni fylgdi og halda þeirri þróun áfram sem 

hafði verið í gangi fyrir tilkomu hljómborðsins. Ætlun Partchs var að skapa algjörlega 

nýjan heim, nýja fagurfræði, nýja tónlist og ný hljóðfæri, gjörsamlega óháð því sem 

fyrir var. Rétt eins og myndlistarmenn sem fást við gjörólíka hluti með gjörólíkum 

aðferðum geta stundað list sína án þess að stafa ógn hver af öðrum og óttast að 

listform annars muni ráðast gegn listformi hins, ættu tónlistarmenn að geta gert slíkt 

hið sama. Hann benti á að eina ástæða þess, að tónskáld samtímans gætu einungis 

hugsað innan kerfis jafnstillingar væri sú að þau hefðu ekkert annað kerfi til að hugsa 

innan.  
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Partch þótti sjálfum óendanleikinn í ómstríðum hlutfalla yfirtónaraðarinnar 

vera dásamlegur og sú staðreynd beinir sjónum að þeirri gagnrýni manna að innan 

réttstillingar sé að finna ótal ómstríðra tónbila. Þessi gagnrýni er bersýnilega byggð á 

þeim misskilningi að Partch hafi einungis viljað semja ómblíða tónlist. Þessi 

misskilningur stafar að sjálfsögu af því að hann talar um “hrein” tónbil. En sá 

hreinleiki sem hann á við er einungis eðli hljóðs að falla inn í sameiginlegar bylgjur í 

vissum hlutföllum. Það má ekki gleyma því að Harry Partch var skapandi listamaður 

með skapandi hugmyndir og drifkraft. Þegar menn skapa, skapa þeir eftir eigin 

fagurfræði. Sumir finna til sköpunargleði við það að bæta við það sem fyrir er innan 

ákveðins stíls eða hefðar. Aðrir finna ekki til sköpunargleði nema þeir skapi eitthvað 

sem fyrir þeim er algerlega nýtt. Harry Partch fann sköpunarþörf sinni ekki nægilega 

fullnægt innan þess tónkerfis sem hann hafði til ráðstöfunar. En hann hafði 

drifkraftinn og viljann til að leita á önnur mið. Hann var innblásinn af hinum nýju 

uppgötvunum um eðli hljóðs og trúði því að hann hefði nú tækifæri til að endurvekja 

það sem “réttast” er. Partch var að sjálfsögðu natúralisti að þessu leyti og vissulega 

má gagnrýna hann fyrir það að telja annað vera réttara en hitt, þegar við höfum nú séð 

í gegnum þróun tónlistar síðustu aldar, að hægt er að fara ótal leiðir í tónlistarsköpun 

aðrar en að byggja á kerfi sem unnið er út frá tónum og skölum. En því má ekki 

gleyma að hann var barn síns tíma og í raun sá hann fyrir það, sem aðrir voru ekki 

búnir að átta sig á, að tónkerfi sem búið er til af okkur mönnunum er ekki heilagur 

sannleikur og engin ástæða er til að rembast innan kerfis sem maður finnur sig ekki í 

þegar hægt er að búa til nýtt kerfi sem mætir þörfum manns betur. Þótt Partch hafi 

sjálfur verið “strangtrúaður” í notkun sinni á hreinum hlutföllum benti hann á að aðrir 

gætu útvíkkað kerfið í allar áttir og gert málamiðlanir ef þeim sýndist. Möguleikarnir 

væru óendanlegir. 

 

4. Þróun eftir daga Harry Partchs 
4.1 Boðberar útvíkkaðrar réttstillingar  
Mónófónía var kerfið hans Harry Partchs. Eins og hann segir sjálfur, byggir það á 

hans eigin ákvörðunum en réttstillingin býður upp á óendanlega möguleika í anda 

mónófóníunnar. Fæst þeirra tónskálda sem notast við útvíkkaða réttstillingu fara 

bókstaflega eftir kerfi Partchs, heldur nota menn yfirleitt þekkinguna og tæknina til 

þess að búa sér til eigin tónefni. Margir sækja til að mynda í hærri yfirtóna en þann 
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ellefta. Stór meirihluti þeirra tónskálda sem hafa haldið áfram að vinna út frá 

réttstillingu eru Ameríkanar og þá sér í lagi tónskáld frá Vesturströnd Bandaríkjanna. 

Mörg þeirra eiga sameiginlegt að sækja áhrifa til Asíu, en sum eiga djúpar rætur í 

hinni vestrænu tónlistarhefð og nota kerfi í útvíkkaðri réttstillingu til þess að auðga 

tónmál þeirrar hefðar.  

Ben Johnston (1926-) varð fyrir miklum áhrifum af skrifum Helmholtz og 

Harry Partchs. Hann hefur þróað sér stórt míkrótónal kerfi með útvíkkaðri réttstillingu 

út frá hugmyndum Partchs, þar sem hann notar allt að 31. yfirtóni. Johnston var alinn 

upp í hinni evrópsku tónlistarhefð og hafði ekki áhuga á að afneita henni eins og 

Harry Partch, heldur fremur að auðga hana með fræðum Partchs og listrænum 

viðhorfum sem drifkraft. Hann hefur því stuðlað að því að sameina hinar skapandi 

hugmyndir Partch hinni evrópsku tónlistarhefð, með því að skrifa fyrir hefðbundin 

vestræn hljóðfæri og fylgja hefðinni að nokkru leyti hvað varðar hljóðfæraskipan og 

form. Auk þess að breiða út boðskap Partchs í gegnum eigin tónsmíðar hefur Johnston 

lagt sig mikið fram við að koma tónlist Partchs til almennings, bæði með því að koma 

á fót sýningum á verkum hans og stuðla að útgáfu á hljóðritum og nótum. Í grein frá 

byrjun áttunda áratugarins segir hann að “það [sé] byrjað að líta út fyrir að alvarleg 

tónlist hafi meiri þörf á Partch en hann hafði nokkurn tímann á henni”.55 

Lou Harrisson (1917-2003) notaðist við ýmsar stillingar, en yfirleitt miðaði 

hann við hrein tónbil og þótti þau í raun vera hið eina rétta. Í píanótónlist notaðist 

hann þó við velstillingu (well temperament) og í gamelan notaði hann bæði 

réttstillingu og gamelanstillingar sem ekki miðast við hrein tónbil. Harrisson sótti 

mikið áhrif til austurs og byggði tónsmíðaaðferðir sínar ekki á vestrænum grunni, en 

samdi jafnt fyrir vestræn hljóðfæri og önnur, t.a.m. gamelan. Harrisson var einnig 

virkur í að breiða út boðskap réttstillingar í skrifum og viðtölum, og það gildir í raun 

um öll tónskáld sem notast við réttstillingu. Margt minnir í raun á “trúarlega frelsun” í 

því hvernig tónskáld fara orðum um kynni sín af réttstillingu. 

La Monte Young (1935-) tilheyrði avantgarde senunni og hefur verið 

tilraunakenndur í tónsmíðum sínum. Þó notar hann einnig gamlar tónsmíðaaðferðir 

svo sem kontrapunkt, rómantískar stefjaumbreytingar, sinfóníska harmóníska 

                                                        
55 Ben Johnston. Beyond Harry Partch. Perspectives of New Music, Vol. 22, No ½ (Autumn, 1983 – 
Summer, 1984), bls. 230 
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strúktúra og modal spuna í verkum sínum. Sjálfur álítur hann verk sitt The Well-

Tuned Piano, sem er fyrir Píanó í réttstillingu innan sjöundu marka, vera hornstein 

ferils síns, en það verk hefur náð allt að 6 klukkustundum í flutningi og verið 

hljóðritað tvisvar. Verk þetta er mjög áhugavert í hljóðsálarfræðilegum skilningi, 

vegna þess að við erum svo óskaplega vön hljóði jafnstillts píanós, en hin hreinu 

tónbil gefa píanóinu allt annan hljómblæ. Viðbrögð píanóleikara sem ég hef spilað 

þetta verk fyrir eru ávallt þau sömu. Fyrst bregður þeim “felskjan”, síðan eru þeir 

hissa á að þetta sé í raun venjulegt píanó og mörgum þykir tónninn minna á einskonar 

hörpu. En að lokum dást þeir að skrýtinni fegurð og ró sem býr yfir hljómnum.56  

Á meðan sum tónskáld fara fögrum orðum um réttstillingu og bera um leið 

virðingu fyrir vestrænni tónlistarhefð, eru aðrir sem taka harðort undir pólitískar 

skoðanir Harry Partchs og kenna iðnbyltingunni um að þróun stillinga hafi stöðvast 

eftir að jafnstillingin komst á laggirnar. David B. Doty er mikil natúralisti og býsna 

öfgasinnaður talsmaður réttstillingar. Hann tengir jafnstillinguna við “eyðilegginguna 

á hinum náttúrulega heimi”57 og telur hentugleika jafnstillingarinnar vera á meðal 

hinna fjölmargra fölsku gæða tuttugustu aldarinnar. Þar á meðal nefnir hann Mc 

Donalds, örbylgjuofna og pólyesterklæðnað. Viðhorf eins og þessi segja líklega meira 

um mennina sjálfa en gæði kerfisins og þykir mér hreintrúarstefna sem þessi ekki vera 

listsköpun til gagns. Enda eru það oft fyrir tilstilli þessara talsmanna, sem réttstilling 

hefur verið gagnrýnd á röngum forsendum.   

Öll tónskáld, sem notast við réttstillingu, eru sammála um það að eyrað búi 

yfir miklu meiri hæfileikum til að skilgreina mismunandi tónbil en því leyfist að 

venjast með jafnstillingu og þykir mikill ávinningur af því að geta valið á milli t.d. 

margra mismunandi þríunda, sexunda o.s.frv. Það er því auðvelt að draga þá ályktun 

að tónskáld sem tileinka sér réttstillingu séu hneigðari skala- og hljómabyggðri 

tónlist. Þetta er þó alls ekki algilt. Pauline Oliveros og James Tenney eru meðal 

tónskálda sem nota réttstillingu og búa til eins konar hljóðskúlptúra og hefur sú 

nálgun aukist í seinni tíð. Einnig eru evrópsk tónskáld farin að tileinka sér réttstillingu 

í auknum mæli. Tónskáldin Klaus Lang frá Austurríki og Burkahard Schlothauer frá 
                                                        
56 Þetta er gott dæmi um áhrif yfirtóna á tónblæ. Ástæða þess að píanóið hljómar allt öðruvísi hér er sú 
að á venjulegu jafnstilltu píanói óma ávallt ótal yfirtónar, en það er mikið einkenni tónsins í pianoinu, 
hér sveiflast einungis útvaldir yfirtónar vegna þess að hljóðfærið er stillt til þess að yfirtónarnir 
sameinist í sveiflum. 
57 Perlmann, bls. 516 
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Þýskalandi skrifa tónlist í réttstillingu, sem oft er mjög lágvær og snýst meira um 

áferð hljóðsins. 

Hópur, sem kennir sig við Plain Sound útgáfuna í Kaliforníu geymir nokkur 

tónskáld af yngri kynslóðinni, ásamt Ben Johnston og James Tenney, og margir innan 

hópsins nota réttstillingu í hljóðverkum fyrir rafhljóð, en nútímatækni gerir mönnum 

kleift að gera mjög nákvæmt réttstillta raftónlist. Þetta þykir mér í raun mjög 

skemmtilegur eiginleiki í ljósi þeirrar mótsagnar sem felst í því að nota tækni til 

einhvers sem í gegnum tíðina hefur verið tengt við natúralista. Ljóst er að notkun á 

réttstillingu er að aukast á meðal tónskálda og flytjendur eru farnir að tileinka sér 

míkrótóna í auknum mæli. Yfirleitt er réttstilling þó notuð sem listrænn 

útgangspunktur eða innblástur fremur en “hinn heilagi sannleikur” í anda Harry 

Partchs.   

 

4.2 Önnur sjónarhorn  

Ljóst er að réttstilling er bæði flókið kerfi og sérhæft. Ég hef í gegnum lestur minn 

komist að því, að tónskáld eiga það til að skiptast í fylkingar með eða á móti 

réttstillingu, rétt eins og í Grikklandi til forna. Ég hef ekki ætlað mér að taka afstöðu 

með annarri hvorri fylkingunni, enda hef ég lagt áherslu á að kynna mér réttstillingu 

og til þess að taka sanngjarna afstöðu þyrfti að kanna alla aðra möguleika, og helst 

prófa þá í framkvæmd. Mér þykir þó rétt að stikla á stóru í öðrum nálgunum tónskálda 

við míkrótóna í gegnum stillingakerfi og gera grein fyrir ástæðum þess að menn velji 

eitt eða annað.  

Snemma á tuttugustu öld voru nokkur tónskáld sem gerðu djarfar tilraunir á því að 

þróa lagrænt og hljómrænt kerfi út frá útvíkkaðri jafnstillingu. Sem frumkvöðlar hafa 

oft verið nefnd tónskáldin Alois Hába, Julian Carrillo og Ivan Wyshnegradsky58, auk 

Charles Ives. Í framhaldinu hafa tónskáld eins og Béla Bartók, Olivier Messiaen, 

Krzystof Penderecki og Iannis Xenakis notast við míkrótóna með mismunandi 

aðferðum. En aðferðirnar miðast yfirleitt við það að bæta við tónum í hið fyrirfram 

jafnstillta kerfi og þeim má skipta í þrjá flokka: 

1. Að byggja upp klöstera og aðra hljóðmassa með míkrótónum. 

                                                        
58 Julia Werntz. Some New Thoughts, Ten Years after Perspectives of New Music’s “Forum: 
Microtonality Today”. Perspectives of New Music, Vol. 39, No. 2 (Summer, 2001), bls. 160 
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2. Að einungis beygja eða breyta ögn hinum grundvallartónum tólf tóna skalans 

og tungumáli hans. 

3. Að útvíkka hinn tólf tóna krómatíska skala með því að búa til nýjan og 

nákvæmari jafnstilltan krómatískan skala með ýmist 24, 30, 36 eða fleiri. 

nótum innan áttundar, þar sem öll tónbil eru meðhöndluð jafnt og eru jafn 

hagnýt.59 

Dæmi um notkun samkvæmt fyrsta flokkinum má finna í mörgum verka Pendereckis, 

Xenakis og Ligetis. Þeir voru frumkvöðlar í því að kanna tónblæ (e. timbre) og rými 

hljóðs. Þeir leituðust við að útmá greinilega tóna, hryn og laglínur í þeim tilgangi að 

skapa nýjan hljóðheim. Til þess notuðu þeir klasa, hljóðmassa, hraðar pólýrytmískar 

sveiflur og stór glissando. Hér notuðust þeir við kvarttóna (1/4 úr jafnstilltum heiltón) 

til þess að eyða ennfrekar tilfinninguna á tónum og búa til þokukenndan massa. 

Einstaka tónar og hlutverk tónhæðar eru því einungis litlar byggingareiningar í tónblæ 

og áferð.60  

Í þennan flokk má einnig setja hin svokölluðu "spektral" tónskáld, en það eru 

tónskáld sem nota eðlisfræðilega eiginleika hljóðs, þá sér í lagi yfirtóna, sem grunnin 

að efnivið til tónsmíða. Einna frægastur er Frakkinn Gérard Grisey, sem t.a.m. hefur 

notað greiningu á yfirtónaspektri básúnu og útsett fyrir hljómsveit.  

Notkun míkrótóna samkvæmt öðrum flokknum er einnig algeng í dag, og eru 

dæmi um þessa notkun snemma í verkum Charles Ives og Béla Bartóks. Þetta er sú 

aðferð sem Hába, Carillo og Wyshnegradsky notuðu í miklum mæli. Sumir þeirra 

miðuðu á krómatík sem er minni en hálftónn, og Wyshnegradsky kallaði 

"öfgakrómatík". Áhrif þessarrar aðferðar má einnig rekja til þjóðlagatónlistar í 

Evrópu, þar sem algengt er að krydda laglínur með því að beygja tóna úr tólf tóna 

skala. En þegar tólf tóna skalinn er hafður til grundvallar og míkrótónarnir hafa minna 

vægi, er í raun ekki með réttu hægt að tala um míkrótónal kerfi. Þó má sjá tengingu á 

milli þessa flokks og þess þriðja ef litið er til þess að í þriðja flokknum eru allir tónar 

komnir með jafnt vægi. Þriðji flokkurinn er því í raun eini flokkurinn, þar sem gerðar 

eru tilraunir til að búa til ósvikið míkrótónal tungumál. Þessi flokkur er því í raun það 

sem mætti kalla helsta mótvægið við réttstillingu. Áttundinni er yfirleitt skipt í fjölda 

                                                        
59 Werntz, bls. 171 
60 Werntz, bls. 172 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tóna, sem deilanlegur er með tólf eða sex, þannig að hinn jafnstillti tólf tóna skali sé 

til staðar innan kerfisins auk míkrótónanna. Þegar míkrótónar eru notaðir á þennan 

hátt er talað um kvarttóna, sjöttatóna, áttundatóna o.s.frv. og er þá átt við stærð 

tónsins miðað við jafnstilltan heiltón tólf tóna kerfisins. Kvarttón er þá einn fjórði 

heiltóns, sjöttatónn er einn sjötti heiltóns, sjötti tónn er einn sjötti heiltóns o.s.frv.  

Hába, Wyshnegradsky og Carillo eiga ekki einungis það sameiginlegt, að nota 

útvíkkaða jafnstillingu, heldur er tónmál þeirra krómatískt. Míkrótónar þeirra hafa því 

að vissu leyti það hlutverk að þétta krómatík í lagrænni framvindu og virðist 

krómatíkin oft á tíðum vera of augljós, eða gegna því hlutverki að sýna og leggja 

áherslu á hinn nýja möguleika.61 Það kemur ef til vill ekki á óvart að þessir 

frumkvöðlar í notkun míkrótóna útfrá jafnstillingu voru undir sterkum áhrifum frá 

vestrænum tónskáldum. Hába aðhylltist krómatískan rithátt þegar hann var í námi hjá 

Austurríkismanninum Franz Schreker og var einnig mjög hrifinn af tólf tóna tækni 

Schönbergs. Wyshnegradsky var undir sterkum áhrifum frá krómatískum tónsmíðum 

Alexanders Skrjabíns. Hába þróaði einnig sitt eigið tónfræðikerfi og var á þeirri 

skoðun, að hljómræna mætti stjórnast af stökum grundvallartónum, fremur en tónal 

miðju með hinum fyrirfram ákveðnu reglum um stöðu og stefnu. Út frá þessu 

sjónarmiði skrifaði hann Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen, 

Viertel-, Drittel-, Sechstel- und Zwölftel-Tonsystems. Hér sýndi hann fram á 

mismunandi leiðir til þess að setja saman alls kyns míkrótóna.  

Það má því sjá vissa samsvörun í Alois Hába og Harry Partch þess efnis, að 

þeir gerðu tilraunir til að ryðja veginn og leggja á borðið nýja tónfræði handa þyrstum 

tónsmiðum sem þreyttir voru á því að hafa ekki meira en tólf tóna til ráðstöfunar.  

Grundvallarmunurinn á þessum mönnum er þó fagurfræðin og hugmynafræðin, sem 

liggur að baki verka þeirra, bæði skriftunum og tónsmíðunum. Hába byggði á hinni 

evrópsku tónsmíðahefð og vildi auðga hana með útvíkkuðu tónefni út frá hinni 

evrópsku jafnstillingu. Partch sótti áhrifa til fjarlægra menningarheima og var 

gagntekinn af hugmyndinni um “hrein tónbil”.  

 

 

 

                                                        
61 Werntz, bls. 206 
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4.3 Ágreiningur um gæði 

Eftir að hafa kynnt mér mismunandi nálganir manna á míkrótónum hef ég komist að 

því að menn eiga það til að skipast í tvær fylkingar. Þessar fylkingar eru með 

útvíkkaðri réttstillingu annars vegar og með útvíkkaðri jafnstillingu hins vegar. Það 

sem menn greinir á um er yfirleitt í tveim meginatriðum.  

1. Hugtökin ómblíða og ómstríða 

2. Hentugleiki kerfisins  

Þessi ágreiningsatriði eru í raun bæði fagurfræðilegs eðlis og því verður aldrei hægt 

að koma með fullnægjandi rök með eða á móti öðru hvoru kerfinu. Að auki sé ég 

núna glöggt, að niðurstaða mun aldrei fást á því hvort kerfið skyldi nota því menn eru 

yfirleitt staðfastir í því sem þeir hafa valið sér og ágreiningurinn nær aftur í fornaldir. 

Því þarf hver og einn listamaður að gera upp við sig hvaða nálgun hann vill notast við, 

þegar kemur að stillingu og nálgun míkrótóna. 

Hægt er að velta ágreiningnum um ómstríðu og ómblíðu fyrir sér á marga 

vegu. Nýrri rannsóknir hafa sýnt, að ómblíða og ómstríða veltur ekki einungis á 

sveiflum og eðli hljóðs, heldur á vani stóran þátt í upplifun manna á tónum og fólk á 

það til að dæma það stillinga- eða tónkerfi, sem það hefur vanist, sem hið 

ómblíðasta.62 Þótt talsmenn réttstillingar aðhyllist tónbil í hreinum hlutföllum er ekki 

þar með sagt að þau leitist við að semja algerlega ómblíða tónlist. Þetta er 

meginmisskilningur hjá mörgum gagnrýnedum réttstillingar. Ekki er heldur fyllilega 

hægt að taka undir þær alhæfingar Harry Partchs o.fl. um að öll tónbil jafnstillingar 

séu ómstríð þrátt fyrir að búið sé að færa tóna frá sínum náttúrulegu hlutföllum. 

Vissulega segir eðlisfræðin að sveiflur yfirtónanna geti búið til slög og valdið 

stöðugum titringi hljóðhimnunnar, það sem Partch kallar ævarandi pínu eyrans, en 

seinni tíma rannsóknir hafa einnig sýnt, að skynjun á tónbili er aðeins hægt að sjá 

fyrir, sé allt litróf yfirtóna hljóðsins tekið til athugunar.63 Einnig ber að hafa í huga, að 

þótt við notumst við jafnstillingu nú á dögum, stilla vissir flytjendur sig oft innbyrðis í 

hreinum hlutföllum, t.d. þjálfaðir strengjaleikarar og barbershop söngvarar þétta 

hljóm sinn með því að syngja tónbil í hreinum hlutföllum. Það er því ekki eins mikil 

gjá á milli réttstillingar og jafnstillingar eins og vera má láta. Þessi umræða og 

                                                        
62 Sethares, bls. 75 
63 Sethares, bls. 75 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ágreiningur um ómblíðu og ómstríðu er því að mínu mati nokkuð tilgangslaus þar sem 

hárfín lína er á milli útkomunnar á tveim mismunandi nálgunum. Í öllu spjótkastinu 

gleymist það, sem allir eiga þó sameiginlegt. Það sem öllum þykir eftirsóknarvert er 

sá aragrúi míkrótóna sem myndast þegar kerfi er stækkað og fer að tengjast hærri 

yfirtónum. Allir eru ýmist að leita í ný hljóð, ný tónbil eða nýtt samhengi á milli tóna. 

Þótt menn noti mismunandi nálganir getur hin hljómandi útkoma getur jafnvel orðið 

sú sama. Þess vegna eru þetta að vissu leyti tvær hliðar á sama málinu þegar öllu er á 

botninn hvolft.  

 Svo má ekki gleyma því, að tónlist er mannasetning, þótt menn dreymi um að 

hún sé náttúruleg. Og öll tónlistarleg kerfi eru metafýsísk kerfi þegar horft er á hina 

stóru heildarmynd. Það er síðan einhversstaðar á milli þess manngerða og draumsins 

um náttúruleika sem sköpunin fer fram.  

Hentugleiki er nokkuð, sem listamenn ættu ekki miða verk sín við og enginn 

ætti að láta stöðvast af óhentugleika ef góð hugmynd er annars vegar. Enda eru hvorki 

útvíkkuð jafnstilling né réttstilling hentug í hinum nútíma vestræna tónlistarheimi og 

þurfa menn því undir öllum kringumstæðum að gera ráðstafanir til að koma 

hugmyndum sínum í framkvæmd. Engu að síður þarf að huga að því hvaða leið er 

best að fara þegar flytjendur tónlistarinnar eru komnir inn í myndina. Ef hljóðfæri 

eiga þess kost að vera stillt hárnákvæmt á hvaða hátt sem er, eða tónskáldið aflar 

hljóðfæra með viðeigandi tónum til ráðstöfunar, þykir mér ekki skipta nokkru máli 

hvort tónskáldið hefur hugsað út frá réttstillingu eða búið sér til annað kerfi innan 

útvíkkaðrar jafnstillingar. En ef hljóðfæraleikarinn sjálfur á að hitta á tónana og jafn 

vel breyta þeim út frá jafnstillingu, eins og á við um langflest hljóðfæri og 

hljóðfæraleikara sem tónskáld eiga greiðan aðgang að í dag, hlýtur hljóðfæraleikarinn 

að notast við eyrað, sem bregst við bylgjum hljóðs, þegar hann stillir sig innbyrðis við 

aðra hljóðfæraleikara. Ef tónskáld vill fá hárnákvæma útkomu á míkrótónum hlýtur 

því að vera eðlilegast að reiða sig á réttstillingu. Það sem ég á við er að það, að þótt 

tónskáld hafi hugsað út frá kerfi með útvíkkaðri jafnstillingu hljóta hljóðfæraleikarar 

ómeðvitað að leita í það sem tengist sveiflum hljóðs ef þeir hafa ekki vanist þeirri 

útvíkkuðu jafnstillingu sem þeir eiga að flytja tólistina innan. Því má ímynda sér að 

það sé kostur fyrir hljóðfæraleikarana ef þeir geta heyrt hin hreinu hlutföll og  

tónskáldið geti útskýrt tengingar tónanna innbyrðis og væri meðvitað um sveiflur 
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tónbilanna.64  

Persónulega þykir mér réttstillingin og kerfi innan réttstillingar njóta sín 

afskaplega vel með vestrænum hljóðfærum þótt ég viti að þau eru oft ekki vel til þess 

fallin að nota ef óskað er eftir hárnákvæmri útkomu. Algengt er að menn notist við 

nýsmíðuð hljóðfæri, enda getur það verið afar heftandi að skrifa fyrir hljóðfæri sem 

hannað er fyrir annað kerfi. Það sem mér finnst ávinnast með því að nota ný hljóðfæri 

er hin skrýtna bjögun á hljóheimi sem er orðinn okkur svo kunnur. Ef framandi 

hljóðfæri eru notuð auk hinnar framandi stillingar, eins og í tilviki Harry Partchs, 

verður öll heildarmyndin framandi en ef kunnugleg hljóðfæri eru notuð verður 

útkoman að vissu leyti skrýtnari að mínu mati og þ.a.l. en meira framandi. Hin 

útvíkkaða réttstilling getur gefið af sér aragrúa af hljómum og skölum með 

undarlegum tengingum sín á milli sem gefa tónlistinni framandi, einkennilegan og 

ferskan blæ, en einnig skapast möguleikar á hljóðmössum sem hafa engar tengingar 

við tóntegundir.  

Til að ljúka máli mínu um þennan ágreining sem er og verður alltaf til staðar 

vil ég segja að líklegast er gott að fólk skipast í fylkingar og velur sér mismunandi 

nálganir. Það hlýtur að auka á fjölbreytileika tónlistar og varna því að hún festist í 

sama farinu og besta útkoman hlýtur að koma ef listamaðurinn hefur sjálfur valið sér 

hvaða leið hann fer, meðvitaður um ótal möguleika. Tónlist er abstrakt. Spurningin er 

hvaða nálgun þú velur þér í hinni abstrakt sköpun. 

 

 

Eftirmáli 
Það hefur vakið upp ótal hugsanir hjá mér að kynna mér réttstillinguna. Hugur minn 

fór í hringi varðandi það hvort mér fyndist þetta betra eða verra en nokkuð annað 

kerfi, þar til ég áttaði mig á því, að hver og einn verður að dæma það fyrir sjálfan sig. 

Allt hefur nefnilega sína kosti og galla og menn hafa mismunandi hugmyndafræði 

sem þeir verða að fylgja til að vera trúir sinni sköpun. Persónulega þykir mér þetta 

óskaplega spennandi kerfi, sérstaklega vegna þeirra skemmtilegu og furðulegu 

tenginga á milli hins þekkta og hins óþekkta sem myndast með því að nota hlutföll út 
                                                        
64 Ekki er þar með sagt að tónskáld sem ganga út frá jafnstillingum hafi ekki vitneskju um tengingu 
tóna og yfirtóna. En mér virðist sem innan réttstillingar sé möguleikinn á sameiginlegu tungumáli á 
meðan jafnstillingar geta verið ótal margar, með mismunandi hugmyndafræðilega bakgrunni. 
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frá yfirtónum. Ég hef fengið spurningu minni svarað um það hvað það er sem hljómar 

á sama tíma skrýtið og hálf “falskt” en samt svo fallegt, en það er þegar ferðast er á 

milli kennimarka og tónar og hljómar efri kennimarka eru í samhengi við neðri 

kennimörk. Ég komst einig að því, að fólk hefur búið til tónakerfi úr hreinum 

hlutföllum víðs vegar um heiminn, en réttstilling er ekki sameiginlegt tungumál, þótt 

hún sé oft upphafið í gegnum tilraunir til að skilja hljóð. Stundum er m.a.s. alveg 

tilviljanakennt hvernig hljóðfæri eru stillt, t.d. áttu strengir indverska hljóðfærisins 

vina einfaldlega að vera stilltir þannig, að ekki mætti koma fyrir tóni á milli tveggja 

samliggjandi tóna. Í Arabaheimi þróuðust líka jafnstillingar útfrá fræðum Grikkjana, 

en þeir settu mörkin ekki við fimmta yfirtón, þess vegna hljómar tónlist þeirra 

framandi í okkar eyrum. Þetta leiðir í raun sönnur á því, sem rannsóknir hafa sýnt, að 

upplifun manna á tónum, ómstríðum og ómblíðum byggir mest á vana. Þótt sveiflur 

tóna hafi alltaf áhrif á tóninn er hann ekki endilega upplifaður af öllum á sama hátt. 

Heldur er ekki alltaf hægt að sjá fyrir um þann hreinleika tónbilanna sem Helmholtz 

og Partch tala um, vegna þess að seinni tíma rannsóknir hafa sýnt það að skoða verður 

allt “spektrið”, þ.e. vægi allra yfirtóna hljóðsins, til að vita hvort yfirtónar sveiflist í 

fasa eða ekki.  

 Ég hef fengið dýrmætan innblástur við það eitt að kynnast manni eins og 

Harry Partch. Hann var ósvikinn listamaður sem fór sínar eigin leiðir, algerlega trúr 

sinni list og var alveg sama þótt enginn myndi ganga í hans spor. Þó má sjá af skrifum 

hans um réttstillingu að hann vonaðist til að aðrir myndu einnig uppgötva þann 

“sannleik” sem hann sjálfur hafði uppgötvað. Hann hafði hugsjón sem hann fylgdi af 

staðfestu og skapaði sér nýjan heim sem hann byggði á því að sameina öll listform í 

eitt “ritúal” eða helgisið. Honum var jafn annt um að hljóðfærin sín væru falleg fyrir 

augað og fyrir eyrað. Eins voru hljóðfæraleikarar í hlutverki uppi á sviði, hluti af 

heildarlistaverkinu.  

 Partch ætti að mínu mati að fá meiri umfjöllun í tónlistarsögubókum, því þær 

hugmyndir sem hann leggur fram í riti sínu Genesis of a Music eru gríðarlega 

viðeigandi fyrir þann tíðaranda, em var í Evrópu á sama tíma og hann var að þróa 

mónófóníukerfið. Hann var búinn að uppgötva nokkuð, sem aðrir eru etv. ekki að gera 

sér grein fyrir fyrr en nú, tæpri öld síðar. Að við þyrfum að víkka út okkar 12 tóna 

jafnstillta kerfi, til að losna úr þeim vítahring eða blindgötu sem við vorum komin á 

varðandi framsækna tónsköpun og tónlistarflutning. Menn líta á jafnstillingu sem 
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náttúrulögmál tónlistar og gleyma því að þetta er í raun allt tilbúningur af okkur 

mönnunum.  

Nú hefur sagan leitt af sér ótal nýjar hugmyndir varðandi framsækna 

tónsköpun. Mér þykir réttstilling vera stórkostleg viðbót í heim möguleikanna. Hún 

færir mann á eitthvert annað plan. Hinar furðulegu tengingar á milli tóna og skrýtinna 

hljóma kveikir einhverja dýpri tilfinningu fyrir dulúð og getur leitt af sér einhverja 

áður ófundna ró. Ég efast ekki um að hin hreinu tónbil hafi einhver “æðri” róandi 

áhrif. Ég hef leitt hugan að því hvort hægt sé að líkja þessu við það þegar hátíðnihljóð 

er í andrúmsloftinu og síðan hverfur. Við heyrum ekki tíðnina og uppgötvum því ekki 

tilvist hljóðsins fyrr en það hverfur og þá finnum við fyrir óskaplegum létti. Stundum 

finnst mér tónlist í réttstillingu hafa svipuð áhrif og þegar hátíðnihljóð hverfur. En 

fegurðin við tónlist og listir er að allt er hægt, þess vegna ætti ekki að festa sig við 

einn hlut. Opinn hugur er líklega besta verkfæri okkar til sköpunar. 

Ég vona að ég hafi vakið forvitni lesandans til að kynna sér tónlist 

réttstillingar og jafnvel nýta sér möguleika hennar í listsköpun.  
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