2. Kompositorische Systeme und Ideologien
2.1 Determination im Serialismus

Als Arnold Schénber§ in der Zeit von 1919 bis 1924 didodekaphoni&
hervorbrachte, symbolisierte dies auf radikale Weisas in der Spatromantik
bereits angedeutet wurde: Das Loslésen von Tohalité Hierarchien und von
Tradition. An die Stelle von tonalen Beziehungsggiten tritt eine sich tber den
gesamten chromatischen Vorrat erstreckeR@ghe von Tonen, die gleichbe-
rechtigt sind, weil sie sich nicht mehr auf ein a@s Zentrum beziehen und
aulBerdem keine quantitativen Schwerpunkte bildem,sig nicht wiederholt
werden, solange die Reihe nicht vollstandig durdiela wurde. Zugleich soll die
Reihe thematisch-motivischen Ausdruck in sich traggpeziell in diesem Punkt
unterscheiden sich Schonbergs Werke von denen sse8@hilers Anton
Weberni®:

~Schdnberg thematisiert die Reihe, Webern entthisiedt sie. Schonberg legt der Reihe
das «Kompositorische» auf, Webern befreit sie dawuth erreicht damit zum erstenmal
eine Bindung der Intervallfunktion an die Gesamdgtur. (...) Im Intervall hat Webern

die substanzfreie Struktur aufgedeckt, die Stryldie nicht mehr Struktur «von etwas»

ist, die sich vielmehr als phanomenales Gebildessétagt.>

In Anton Weberns Spatwerk ist zu beobachten, deseddie Reihentechnik zu

erweitern versucht, indem er polyphone Verschachtgn der Reihe anwendet:

~Webern tritt zum erstenmal aus der einlinigen Dagien der Reihe heraus, aber
keineswegs so, dass er sie nun im dreidimensionédiemgbereich untergebracht hétte.

Vielmehr gewinnt er «Raum», indem er die flachige,Motivpartikel aufgespaltene

%% 13. September 1874 in Wien; T 13. Juli 1951 @s lAngeles; S. war Komponist,
Musiktheoretiker, Lehrer, Maler, Dichter und Erferd

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Arnold_Schobéerg (06.01.11).

*"griech.dodeka= 12,phone= Stimme; auch Zwélftontechnik oder Reihentechnik.

Siehe dazu URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Dodgkenie (06.01.11).

8 * 3, Dezember 1883 in Wien; T 15. September 1848ittersill, Salzburg; W. war Kompnist
und Schiler von A. Schoénberg.

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Anton_Webel({®6.01.11).

%9 Herbert Eimert zitiert nach York Héller, Fortsthoder Sackgasse? Kritische Betrachtungen
zum frihen Serialismus, Saarbriicken 1994, S.13 f.
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Reihe gewissermalRen ineinanderschiebt und so diafaréges, im Tonmaterial

verfestigtes Netzgebilde erhalt 2

Die Reihe stellt also ein alles bestimmendes Sirelkement dar. An diesem
Punkt kniipft die serielfé Komposition an, die sich dem Namen nach eindeutig
auf die Reihentechnik bezieht aber zugleich vordistanziert.

Man bedient sich einer Reihe zur objektiven Komgroerweitert diese aber auf
alle musikalischen ElementéDazu musste die Reihe als Tonfolge in eine Reihe

aus Zahlen als Folge von Proportionen abstrahierten.

.Eine solche Abstraktion erwies sich als unumgéfyglizugleich aber als eminent
fruchtbar: dadurch wurde es erst mdglich, ursprighgloneinander getrennte musika-
lische Aspekte miteinander in Beziehung zu setBées filhrte schlie3lich zum seriellen
Formkonzept, in dem «GroRRform und alle Detailforneémes Werkes aus einer einzigen

Proportionsreihe abgeleitet werdefi®"

Es entwickelte sich also vor allem im Umfeld desiréd® WDR-Studio%' eine
Szene von Komponisten, in der die serielle Ide@@garken Anklang fand.

Unter ihnen Karlheinz Stockhau$@nder sich zu jener Zeit mit Klangfarben-
konstruktion, d. h. der Gestaltung von Obertongeekbeschatftigt. Er sucht die
Moglichkeit vollstandiger Kontrolle tiber alle mualischen Paramet® zugéang-
lich gemacht durch die elektronischen Apparaturamr Klangerzeugung,

-manipulation, -speicherung und -wiedergabe. Deshfiessche Fortschritt flhrte

% Herbert EimertVon der Entscheidungsfreiheit des Komponistenders. (Hrsg.), Die Reihe,
Bd. 3, Wien 1957, S. 5-12, hier S. 7

%1 Selrie, die; -, -n [mhd. serje < lat. series =HReReihenfolge, ...]

Duden. Die deutsche Rechtschreibung, Bd. 1, Manm2€i00.

®2vgl. Herbert EimertVorwort, in: ders. (Hrsg.), Die Reihe, Bd. 1, Wien 1955,7

83 Karlheinz Essl, Strukturgeneratoren. Algorithmisétomposition in Echtzeit,

URL: http://www.essl.at/bibliogr/struktgen.html (@3.11). Darin enthalten ein Zitat Karlheinz
Stockhausens.

% Bis 1955 noch NWDR.

85 22, August 1928 in Médrath, jetzt Kerpen; T ®2@mber 2007 in Kiirten-Kettenberg; S. war
Komponist.

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Karlheinz_8tkhausen (06.01.11).

% Dieser Terminus bezeichnet im seriellen Sprachgettt zunachst die akustischen
Toneigenschaften Hohe, Dauer, Lautstarke und Keabgf Mit der zunehmenden rationalen
Durchdringung aller kompositorischen Teilaspektedeudieser Begriff auch auf tUbergeordnete
Struktureigenschaften wie Dichtegrad, Gruppenchargstik, Harmonik, Tonhéhenambitus etc.
erweitert. Was als Parameter zu gelten hat, muBKamnposition zu Komposition jeweils aufs
Neue definiert werden.” Karlheinz Essl, Strukturgeatoren. Algorithmische Komposition in
Echtzeit, URL: http://www.essl.at/bibliogr/struktgétml (05.01.11).
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jedoch nicht nur das notwendige Arbeitsumfeld hierb@ndern ermdglichte noch
dazu sich starker denn je von Tradition loszusagedem instrumentale

Assoziationen umgangen werden konnten. Die Diskepawischen der

Imagination des Komponisten und der Realisatiorcldwen Interpreten schien
zudem aufgehoben, da an die Stelle der Interpret@nMaschinen mit einer bis
dahin ungeahnten Exaktheit traten.

Das er6ffnet dem Komponisten gerade im Zuge deldsagsg von traditionellen

Systemen einen enormen Freiraum, der durch neuel$steme neu organisiert
werden muss. Der Komponist muss ein Regel- undeBenigssystem schaffen,
ohne dass die Elemente im Tonraum zunachst bezslos) gleichberechtigt,

absolut dastinden. Die sinnlose Freiheit muss dwich Reglement interne
Zusammenhange und Beziehungen aufbauen und soeusginerfillten Syntax

fuhren.

Das umfassende Regelsystem von StockhauSeke [1(1954) soll hier nicht in
seiner Ganze dargestellt werden. Die folgende Uithgrsoll aber einen Eindruck
des Prinzips vermitteln.

Die Strukturierung der Parameter sowie der Forndvdurch Verhaltnisse zur
Zahl 5 bestimmt.

Es erklingen stets Gemische aus funf Sinusténes, idi funf Intervall-
konstellationen, d. h. Uberlagerungen mit fiinf ¢hieden weiten Tonabstanden
und Tonumfangen, auftreten kdnnen. Sie kdnnen sgkzeoder simultan
Gruppen funf verschiedener GrofRen bilden (ein, zvdeei, vier oder funf
Tongemische je Gruppe). Je funf dieser Grupperebildie fiunf Abschnitte der

Grof3form.

Das Grundintervall der 81-stufigen Skala bildet Bi@portiorﬁ?’g. Es ist etwa
10% groRRer als ein temperierter Halbton.

Tondauern wie Pausen sind so disponiert, dassnsiénf Gruppen gleicher
Abstande wahrgenommen werden.

Die Tongemische einer Gruppe werden verschiederaristarken zugeordnet,

die an- und abschwellenden Hiuillkurven unterlietfen.

®7vgl. Rudolf Frisius, Elektronische Musik — Elektit pur?,
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Ein so umfassendes Regelsystem hat zur Folge,siassler Raum subjektiver
Entscheidung innerhalb des Kompositionsprozessesgest. Die komposito-
rische Arbeit stellt sich letztlich in erster Linie der Schaffung dieses Systems
und in der folgenden Auseinandersetzung damitwlahingegen die Ausfiihrung

der Regelschritte quasi-automatisiert ablauft:

»-.-€S bedeutet nur, dass die Mdglichkeiten des Kamgrens von bisherigen Bereichen
auf andere verschoben sind (im jungeren serielemgponieren erdffnen sich bisher ganz
ungeahnte Dimensionen des Komponierbaren), undsdadr «arme Serielle» nicht

gebundener als der an den Kadenzverlauf angekditetale — wie damals geht es auch

heute [1958] darum, wie sehr und auf welche Weiae an den Ketten reiRen karffi.

Das ausgepragte Mal3 der Reglementierung aber, dagserielle Kompositionen
fur seine Kritiker als eine Musik von maschinellEinfaltigkeit und ohne
menschlichen Ausdruck erscheinen lasst. Allein ,&ehonheit im Auftun von
reinen Strukturerf®, wie sie Ligeti bspw. inStructure la(Boulez, 1951)

erkannte, reicht Boulé2selbst retrospektiv nicht:

,Das Werk ist nur dann glltig, wenn das techniséiméiegen sich in ein &asthetisches
Ziel, in einen«Ausdruck> verwandelt — ich gebrauche dieses einfache Want,den
Fachjargon zu vermeiden. Sobald der Ausdruck deink Unbewegliche Technik, die
sich selbst belastet, zuriickgehalten, unterburzlen, Erstarren gebracht wird, kann das
Werk nicht befriedigen. (...) Die Methoden der $iwamufiten [inSerialismu} in Frage
gestellt werden, und gewil3 hat die Tatsache, dafowgendig war, diese Methoden zu
andern, neue zu finden und die neuen anders alsl@die zu benutzen, das Ziel des
Werkes in den Hintergrund gedréngt.

(...) eine solche Wucherung von theoretischen Abstra&n, die sich der Wahrnehmung
entziehen, ist keine befriedigende Konzeption. \Was wirklich berticksichtigen muf3,

ist vor allem die gefihlsmaRige und sinnliche Wahmbarkeit von Phanomenen. (...)

URL: http://frisius.de/rudolf/texte/tx1070.htm (Q4.11).

Sowie Winfried Burow, Stockhausens Studie Il, Ffankam Main 1973

Siehe dazu auch Karlheinz Stockhausen, Nr. 3 Eleldgche StudierStudie 1| Universal Edition
% Gyoérgy Ligeti,Pierre Boulezin: Herbert Eimert (Hrsg.), Die Reihe, Bd. 4, Wi958, S. 38-
64, hier S. 54

*Ebd., S. 62

0% 26. Marz 1925 in Montbrison, Département LoiBe;ist Komponist, Dirigent und
Musiktheoretiker.

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Pierre_Bowe€05.01.11).
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Man fihlte den Abstand zwischen dem GeschriebemehGehorten: es gab keinerlei
Klangvorstellung, es gab einfach nur eine Anhaufuog numerischen Transkriptionen,

die vom Asthetischen her gesichtslos waréh.*

Der ,Abstand zwischen dem Geschriebenen und Geilorergibt sich
insbesondere aus einer Diskrepanz zwischen angésvandd wahrnehmbarer
Komplexitat. Der Versuch jeden musikalischen Patamédurch eine Reihe und
deren Manipulationen zu determinieren, kann leichi Konstellationen
unterschiedlicher Parameterwerte fiihren, deren gkldre Ergebnisse vom
Komponisten nur ansatzweise oder auch gar nichtr metstellbar sind. Der
Komponist befindet sich in einer Situation, in ake vollstandig determinierte
Ordnung der Parameter umschlagt in eine Unbestigimtter Klanglichkeit.
Dabei ist die dahinter stehende Ordnung fir dengie®en, in Abhangigkeit der
strukturellen Komplexitat der Komposition, bald mianehr erkennbar, da sich
ihm die dazu nétigen Informationen zu indifferemarstellen — so wie wir es als
Extrem im weil3en Rauschen wiederfinden, in dem zalkr differenzierbaren
Frequenzen enthalten sind, es sich uns aber d@tingra, amorphe Rauschflache

offenbart:

.0en «Umschlag allzu fortgeschrittener Differenmieg ins Indefferente» bewirkt ein
lebensnotwendiges Regulativ unserer Wahrnehmurigsthektureller Uberorganisation
kann die Fille von Informationen nicht mehr kogniterarbeitet werden. Dies fihrt zu
einem Umschlagen von Ordnung in Beliebigkeit unchis@u einem Zustand, den wir als

Unordnung empfinden’?

Dieser Umstand hatte zur Folge, dass man sichimersdéompositionsprinzipien

Methoden gegentuber 6ffnete, die nicht dem striktmellen Denken entsprangen
und so letztlich zur Aufbrechung der ReihentecHiitkten. Dennoch findet man
schon unter den frihesten und vermeintlich stremg8erken Elemente, die

Kompromisse darstellen, da sie sich nicht reguli¢assen:

" Pierre Boulez, Wille und Zufall, Zirich 1976, % .
2 Karlheinz Essl, Strukturgeneratoren. Algorithmis&wmposition in Echtzeit,
URL: http://www.essl.at/bibliogr/struktgen.html (@4.11). Hier zitiert Essl Gyorgy Ligeti.
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"Die Verhallungen [durch einen Hallraum (Anm. d.rf¥/g brachten ein erstes Element
klanglicher Unbestimmtheit in den musikalischen aumenhang: Sie lieBen sich
dynamisch regeln, aber nicht in allen verschieder¢smgeigenschaften so préazise
kontrollieren wie die originalen Klange. DennocthmaStockhausen [iStudie [(Anm.

d. Verf.)] diese Abweichungen von der urspringlithdéanglichen Préazision in Kauf, da
sie, ebenso wie die an- und abschwellenden Hulékurwdie statische Starre der

urspriinglichen Konstruktion aufbrachen und die Mikanglich bereicherten’®

In diesem Moment gibt der Komponist einen Teil seiontrolle zugunsten
einer groReren klanglichen Varianz preis. Was iHmbb ist der Versuch alle
greifbaren Rahmenbedingungen so zu gestalten, dessunkontrollierbaren
Ereignisse in einem fUr ihn akzeptablen Ausmafetienn. Er muss sich in diesem
Fall aus der konkreten Ausgestaltung seiner Kontiposzurlckziehen, bzw. sich
auf die Gestaltung einer Umgebung konzentrieren weiden Teil der
Verklanglichung dem Verhalten einer nicht konterdbaren Technik Uberlassen.
Was sich inStudie |(1953) bereits in Form der Verhallung andeutete,
bestatigte sich in der weiteren Entwicklung &esialismus
Das Paradigma der Determination wich einem zunebsrerinteresse an der
Verwendung heterogenen Materials, das durch Klangformationen (z. B.
Ringmodulation) auf héherer Ebene "homogenisierfde. Man versuchte dabei
an einer seriellen Strukturierung Uber alle stridta Ebenen, sei es Material-,
Klang- oder Formbildung, festzuhalten, wenngleickesd nicht mehr im
Mittelpunkt der Komposition stand.

"Selbst dann, wenn die Ausgangsmaterialien sestalkturiert waren, blieb zweifelhaft,
ob diese Strukturierung auch nach mehr oder wenigeitgehenden klanglichen
Verfremdungen noch wirksam bleiben konnte — zumahnd wenn die klanglichen
Verfremdungen sich nicht in vergleichbarer Weisdelestrukturieren lieBen wie die
Ausgangsmaterialien (sei es aus musikalischemssaus technischen Grinden).

Vor allem in der Elektronischen Musik Gottfried Mael Koenigs lat sich deutlich
verfolgen, wie im Zuge der Akzentverlagerung vonr ddangproduktion auf die
Klangtransformation, klassische Prinzipien deredkm Strukturierung mehr und mehr an
Bedeutung verloren und statt dessen neue Fragdnmasikalischen Zusammenhéngen

zwischen verschiedenen transformierten Klangensiglten. (...)

3 Rudolf Frisius, Elektronische Musik — Elektroniurf,
URL: http://frisius.de/rudolf/texte/tx1070.htm (Q4..11)
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Nicht nur bei der Analyse der Arbeitsaufzeichnungies Komponisten, sondern auch
beim Hoéren des Stiicke§drminus ] kann deutlich werden, dal3 das Verfolgen des
Weges von einer Transformation zu anderen wichtigerals die (auf Tonlage und
Zeitstruktur konzentrierte) serielle Strukturierugiges Ausgangsmaterials, die in dessen
verschiedenen Varianten weitgehend unverandernebar bleibt.*

Wenn also der Komponist weniger an der vollen Kalgr Gber den Klang

interessiert ist, d. h. der Klang nicht bereits s&iner Entstehung bestimmt
werden soll, muss er eine weitere Rolle einnehmenzu gewdahrleisten, dass die
Komposition seiner Imagination entspricht. WennResameter gibt, die nicht
kontrolliert werden kénnen oder nicht kontrollienterden wollen, muss der
Mensch als Komponist seine im Detail nur teilweselachten Klange einer

Bewertung unterziehen.

"So brachte uns manchmal der Widerstreit des Olmesdes Gedankens zur Erkenntnis
der Nichtidentitat von Schoénheit und Wahrheit umézg uns zu Ricksicht, zur Revision
sogar gewisser Abmessung. Die musikalische Abmegssimes Stiickes also nicht als
Passives, sondern als Aktives anzuerkennen, bliebEdkenntnis. (...) Die serielle
Struktur der Gestalt mul3 als generierendes Prilzgnso gelten wie die Idee der Textur.
Das eine wird am andern gemessen. Schénheit noiftasi Wahrheit, Wahrheit mif3t sich

an der Schonheit’®

74

Ebd.
5 paul Gredingemas Seriellein: Herbert Eimert (Hrsg.), Die Reihe, Bd. 1, Wi955, S. 34-42,
hier S. 38
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2.2 Aleatorik bei Koenig

.Das Computerprogramrrojekt 1 (PR1) entstand 1964 aus dem Wunsch, die damals
vielfach diskutierten Kompositionsregeln der séeielMusik zu testen. Es zeigte sich
jedoch bald, daRR solche Regeln, die von Paramstliund Reihenpermutationen
ausgehen, ohne konkrete kompositorische Vorhabemt bieschrieben werden kdénnen;
jedenfalls hatte die systematische Verknupfung alénkbaren Ausgangspunkte zu einer
uniibersehbaren Menge von Resultaten gefiihrt, diBerhalb eines konkreten
kompositorischen Vorhabens nicht hatte bewertetieeikdnnen. Es ergab sich also die
Notwendigkeit, sich zunachst auf ein kompositorgschModell zu beschranken, das
wichtige Elemente der seriellen Methode enthalt direses Modell unter wechselnden
Bedingungen mithilfe musikalischer Zielsetzungentesten. Damit wird der innerste
Bereich der seriellen Musik aber schon verlasseh eine Verallgemeinerung erreicht,
indem etwa «Reihen» durch «Vorrate» und Permutatiacdurch Zufallsentscheidungen
ersetzt werden.

Das dem Programm zugrunde liegende Modell geht vdbegensatzpaar
«regelmaRig/unregelmaRig» (RU-Prinzip) aus, insgirvon der Unwiederholbarkeit von
Reihenelementen («unregelmafig») einerseits undydgpenbildenden Multiplikations-
reihen («regelmafig») andererseits. Zwischen derefen wurden 5 Zwischenstufen
angeordnet, so dal3 insgesamt sieben «Prozessé&terfiigung stehen, zwischen denen
der Komponist wéhlen kann.

Das RU-Prinzip wird in PR1 auf die Parameter Insient, Einsatzabstand, Tonhéhe,
Oktavlage und Dynamik angewandt. Jedem Paraméteings Liste zugeordnet, in die der

Komponist die gewiinschten Parameterwerte eintragt.

» Instrumente werden durch Ziffern bezeichnet, die ldemponist wahrend der
Ausarbeitung der Partitur interpretieren kann.

» Einsatzabstande beziehen sich auf «metrische Eémbeidas sind Notenwerte
(Halbe, Viertel, Achtel usw.), fiur die ein Metronamrt festgesetzt wurde. Fir
jeden Einsatzabstand wird eine (maximale) Akkor8grifestgesetzt. Die
Zerlegung der Akkorde in einzelne Stimmen ist el Ter Auswertung der
Partiturtabelle (...).

e Fir Tonh6éhen wurde ein System entwickelt, mit deraitongruppen aufgrund
zweier, vom Komponisten benannter Intervalle getildverden. Durch
automatische Transposition der Dreitongruppen emst Zwolftonreihen.

» Oktavlagen werden durch ziffern angedeutet, die Kiemponist, ahnlich den
Instrumentenziffern, interpretieren muf3.

* In die Dynamikliste kann der Komponist beliebigechen einlesen.
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Wahrend des Kompositionsprozesses werden «Sektiogrzeugt, fir jede Sektion kann

der Komponist fiir jeden Parameter einen «Prozafistadien.

Das Resultat des Kompositionsprozesses erschelrim einer Partiturtabelle, die alle
Daten enthélt. Die Partiturtabelle kann auf demir@ttbetrachtet, ausgedruckt oder
abgespeichert werden. Mit der Midi-Option kann 8tandard Midifile erzeugt werden,
das dem Komponisten mithilfe eines Midi-Instrumef@sundcard) einen Uberblick tiber

das Kompositionsresultat verschaffen kann.

Die Auswertung der Partiturtabelle mit dem ZielegifPartitur fir beliebige Instrumente

obliegt dem Komponisten’™

Gottfried Michael Koenif hat inProjekt 1(im FolgenderPR 1) erkannt, dass die
totale Determiniertheit durch die Reihe ab einerstibemten Grad der Kom-
plexitat, die sich ergibt aus der Fulle der Paramethren Abhangigkeits-
verhaltnissen und den technischen Mitteln dies&anirollieren, einerseits nicht
konsequent vollzogen bzw. gewahrleistet werden t&nand andererseits zu

starre Systeme bildete.

.Ich habe dann bei eigenen Kompositionsversuchen demerkt, dal3 eine Mechanik
ohne spontane Eingriffe musikalisch unbefriedigebidibt (...). Experimente im

elektronischen Studio haben mir dies bestétigt.debgab mich also auf die Suche nach
geeigneten Einsatzstellen firs Spontane innerdalb Mechanischen. Es kann ihm

vorausgehen, ihm folgen, oder mittendrin stattfmtf&

Um diese ,Einsatzstellen flirs Spontane” genauaralysieren, soll zunéchst auf
vereinfachte und reduzierte Weise die Struktur Hempositionsprozesses im

Rahmen vorPR ldargestellt werden.

®G. M. Koenig, Projekt 1, URL: http://www.koeniggeat.nl/ (05.01.11).

"+ 5. Oktober 1926 in Magdeburg; K. ist ein deutsckomponist.

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Gottfried_Mhael Koenig (05.01.11).

8 Koenig zitiert nach Karlheinz EssEufall und Notwendigkeit. Anmerkungen zu Gottfried
Michael Koenigs Streichquartett 1959 vor dem Higtand seiner kompositionstheoretischen
Uberlegungenin: Musik-Konzepte 66. Gottfried Michael KoenMjinchen 1989, S. 35-76,

hier S. 51
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In seinem Zentrum befindet sich eine Strukturformadin  komplexer
Auswahlimechanismus, ein Regelsystem in Form eirmsplterprogramms, das
etwa an die Stelle der Verarbeitung einer ReiheldiReihen-Permutation oder -
multiplikation beispielsweise tritt. Dieses Program beinhaltet sowohl
systematisch determinierte wie auch aleatoriSchdomente. Letztere bilden
einen Varianzfaktor, der sich innerhalb ausgewél@ienzen entfaltet und daher
etwa die Menge aller Mdglichkeiten innerhalb eibekannten Rahmens darstellt.
Koenig spricht daher von ,Feldern* was sinngeméagliaert, dass es sich dabei
um einen Bereich handelt, der in sich eine Vielzabh unterschiedlichen
Elementen enthalten kann, die aber wiederum deinb ihnen gemeinsame
Eigenschaft einander zugehérig erscheiffen.

Spontaneitdt im Sinne von unvorhersehbaren abeht nieziehungslosen
Momentefi* innerhalb des Mechanismus, der hier vom Programpnésentiert
wird, ist also wéahrend des automatischen Recheangg selbst nur durch die
implementierten aleatorischen Momente hervorzuruter nicht durch das
unmittelbare Einwirken des Komponisten.

Seine Einflussnahme auf den Automaten stellt siakchd seine Auswahl der
Parameterdaten dar — und im besonderen Fall vomigads Entwickler selbst
zusatzlich durch seine Programmierung.

Die Vermittlung zweier Gegensatze, die sich ja schion RU-Prinzip
wiederfindet, bildet sich auch auf den AntagonismusschenKontrolle durch
den Komponisterund Willkiir durch Zufall ab. In die Mitte dieser Antipoden
gelangt man Uber deBtandarddatensatzler sich aus Daten zusammensetzt, die
Koenig in der Entwicklung des Programms fir geeigrefunden hat, um eine
exemplarische Partitur zu generieren. Die Standeaetd die bereits alle
Parameter definieren, kbnnen vom Komponisten ini Zaiehtungen verandert

werden:

9 Aleatorisch (von alea = Wiirfel) nennt man Vorgénderen Verlauf im groben festliegt, im
einzelnen aber vom Zufall abhéngt.”

Werner Meyer-EpplerStatistische und psychologische KlangproblemeHerbert Eimert
(Hrsg.), Die Reihe, Bd. 1, Wien 1955, S. 22-28y §e22

8 Karlheinz Esslzufall und Notwendigkeitn: G. M. Koenig, Musik-Konzepte 66. Gottfried
Michael Koenig, Miinchen 1989, S. 35-76, hier Sf.47

81 spontanaus eigenem Antrieb, rasch einer Eingebung folgehde duReren Einfluss gesche-
hend" Der grof3e Brockhaus in einem Band, 2. Auflagépzig 2005
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,Man kann die von den Standarddaten gezogenen €meeager ziehen, den Spielraum
des Zufallsgenerators einschranken, so daR dask Stiimer starker von den
Eingabedaten bestimmt wird, bis der Komponist ddealfall — genau das Stiick seiner
Wabhl definiert hat. Er befindet sich allerdingstfashon auRerhalb des Programmes, weil
seine eigene Eingabe den Mechanismus des Prograpraidisch aul3er Kraft setzt und
das Programm uberflissig macht, denn er tippt fa was herauskommen soll, aber
dennoch nicht herauskommt, weil das Programm daifiht gemacht ist. Der Witz des
Programms liegt ja darin, dall es musikalisches &Wisenthalt und selbststandig
anwenden kann.

In umgekehrter Richtung kann man aber auch die dhiedaten vage halten, d. h. dem
Zufallsgenerator mehr Einflu3 einrAumen, als den8arddaten das tun, und dadurch die
in den Standarddaten etablierten, strengen Bezggmisozusagen aufweichen. Unter
diesen Umsténden wird es schwieriger, den Charattéer komponierten Resultate
vorherzusagen. Auch hiermit setzt man den Mechargstes Programms gewissermalien
auller Kraft, weil die formalen Beziehungen der Bbepaten von der Willkir der

Zufallssteuerung tiberrannt werdéh.

Koenig macht hier deutlich, dass das Programm ifiaesgewogenes Verhaltnis
aus Determiniertheit durch den Komponisten und temeiniertheit durch den
Zufall konzipiert wurde; was aber niemanden davdhatten soll, dieses
Verhaltnis ins Ungleichgewicht zu bringen.

8 Gottfired Michael KoenigPartitursynthese mit Computerim: Bern Enders (Hrsg.), Neue
Musiktechnologie Il. Vortrage und Berichte vom Kégirt-Kongrel3 1993 an der Universitét
Osnabrick, Fachbereich Erziehungs- und Kulturwissieaften, Mainz 1996, S. 49-60, hier S. 54f.
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Abb. 7%
"Musikalische Landschaft” im Kontext von PR 1

K. maximaler Einfluss Komponist
Z: maximaler Einfluss Zufall
S. Standarddatensatz

Der Komponist kann sich also durchaus dazu entdehekeinerlei Einfluss tber
den Prozess der Generierung der Partitursynthebalzen. In diesem Fall wirde
er dem Programm ein so grof3es Ausmald an Spontadeitéh Zufallsmomente
gestatten, dass sein Output rein willkirlich ergsghand man an diesem Punkt
wieder bei dem oben beschriebenen Phdnomen angetindpei dem sich zu
viele Informationen in einem nicht erfassbaren Heielarstellerf?

Umso wichtiger wird es fur den Komponisten nach Blartitursynthese durch die
Auswertung der Datentabellen zu Uberprifen, ob diebe adaquat interpretieren
lassen. Dass der Komponist immer starker als Irggrpals Bewerter der
generierten Daten, gefragt ist, je weniger er deozéss der Generierung eben
dieser kontrolliert bzw. determiniert, scheint kdi. Er muss schliel3lich die
abstrakten Datentabelfnin einen Code iibersetzen, der von einem Klang-

generator verstanden werden k&hrDas kann also eine Partitur fiir einen

8 Grafik nachempfunden einer ,musikalischen Landtliée Koenig beschreibt in: ebd., S. 55

8 Siehe dazu Kapitelabschnitt 2.1.

% Siehe Anhang A.

% Im Ubrigen bieten sich die Datentabellen geradgrand ihrer Abstraktheit geradezu dazu an,
die generierten Strukturen auch auf auRermusiltaigysteme anzuwenden. So hat bspw. Peggy
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Menschen (Instrumentalist, Sanger, etc.) wie aiicheine Maschine sein. Wie
flexibel dabei mit den Daten umgegangen werden kémschreibt folgendes

Beispiel:

zJnter den Ausarbeitungen fur wechselnde Besetzurmgijet es auch ein Trio fur Fléte,
Klarinette und Cello. Als es von einem Ensembles kisin Cello, wohl aber ein Klavier
hatte, aufgefuihrt werden sollte, muf3te ich es uegitmh. Da ich nicht einfach die
Cellostimme fur Klavier aussetzen wollte, nahm dib Gelegenheit wahr, die gleichen
vom Computer erzeugten Zahlentabellen ein zweites M interpretieren; den beiden
Kompositionen $egmente 85-91Intermezzo (Segmente 85-Pldie verschieden, aber

ghnlich sind, hat also ein identisches Datenmateuigrunde gelegerf”

Naturlich darf man nicht vergessen, dass die Dataginar nur Auskunft tGber

funf Parameter liefern. Dauern oder die Strukturier der harmonischen Felder
in Akkorde oder sukzessive Tonfolgen bspw. sind nwei Aspekte, die vom

Komponisten oder ankntipfenden Algorithmen ergareztlen missen.

Es bieten sich dem Komponisten also nach dem Rrogedgorithmus noch

einige wesentliche Stellen, um die Komposition aeibflussen und ihr seine
kompositorische Intention einzulegen; dies kannclklaws auch durch einen
Ruckagriff, sprich eine Korrektur der Eingabedatesahehen.

.Der Komponist halt sich an die vom Programm voegsgne Parameterinterpretation

oder andert sie; er verhalt sich dabei so kondistéa es ihm beliebt®

Brightmann PR1 genutzt um damit Choreographienenegeren, die sie in Laban-Notation
transkribierte.

Vgl. G. M. Koenig, Paritursynthese mit Computem,Neue Musiktechnologie I, S. 57f

87 Koenig, Gottfired MichaelPartitursynthese mit Computerin: Bern Enders (Hrsg.), Neue
Musiktechnologie II. Vortrdge und Berichte vom Kigrt-KongreR 1993 an der Universitat
Osnabrick, Fachbereich Erziehungs- und Kulturwissieaften, Mainz 1996, S. 49-60, hier S. 56
8 G. M. Koenig, Paritursynthese mit Computern, ieul Musiktechnologie II, S. 57
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Bei PR 1handelt es sich um ein fertiges von Koenig gestiemes Programm,
das den Versuch darstellt den Kompositionsakt, isppedie Findung einer
Werkstruktur, zu formalisieren, d. h. so zu abse&an, dass er in einen
Algorithmus zusammengefasst und vom Computer autsoha ausgefihrt
werden kann. Wir finden hier also ein Regelsystam dass sich insbesondere
dadurch auszeichnet, dass es den Anspruch erhdboyin einer ,,Objektivierung
kompositorischer Absichtef* ein Feld aufzuspannen, das sich als unzahlige
Varianten eben dieses Formkonzeptes darstellt. i@dsutet zugleich, dass ein
Werk weniger subjektiv, oder anders gesagt, nach ohwlividuellen und
konkreten Vorstellungen des Komponisten gestaltetden kann — wie es bei
Stockhausen noch der Fall wArDaraus ergibt sich ein Spannungsverhéltnis:
Einerseits hat sich der Komponist dazu entschieglervorgefertigtes Regelsys-
tem zur Partitursynthese zu benutzen und dadurncie s#gene Einflussnahme
einzuschranken, andererseits soll die Partituresémagination entsprechen, d. h.
zumindest so zu interpretieren sein, dass letztlid Transkription seiner

ursprunglichen Intention gerecht wird.

,Durch Aufnahme des Moments deterpretationin den Kompositionsprozel3 wird der
Dialektik von Subjekt und Objekt Rechung getrageas komponierende Subjekt ent-
wirft ein System, das mit Hilfe formaler und lodies Operationen als Strukturformel
beschrieben wird und die Objektivierung der komfmoisichen Absichten darstellt. Mit
Hilfe von Zufallsentscheidungen ist es nun mogliedrschiedene Realisationsmdglich-

keiten der Strukturformel zu errechnen. Da deresuRate jedoch in Form eines abstrak-

89 vgl. Karlheinz EsslZufall und Notwendigkeitn: Musik-Konzepte 66. Gottfried Michael
Koenig, Miinchen 1989, S. 35-76, hier S. 50

An anderer Stelle beschreibt Koenig den Vorgang @bjektivierung im Zusammenhang der
Formbildung: ,Er [der Formtyp] wurde aufgrund eihgader Beschaftigung mit der Bedeutung
regelmaBiger und unregelmafiger Ablaufe fur dienfdldung gewahlt und nach bestem
Vermodgen aller auf spezifische Wirkungen zielenBedingungen entkleidet. Dieses im Zuge der
Verallgemeinerung unvermeidliche Verfahren neutiatt den &sthetischen Vorgang, reduziert
das musikalische Material auf einen Rohzustand én Absicht, das Funktionieren der dem
Programm eingepflanzten Regeln ablesbar zu machien;

Zitat ausProjekt 1 — Modell und Wirklichkeiin: G. M. Koenig, Asthetische Praxis. Texte zur
Musik, Bd. 3, Saarbriicken 1993, S. 223-230, hi&x23.

% Im ersten Band [meiner Schriften] stehen mehiiegte (iber meine Werke, wie zum Beispiel
GRUPPEN fur drei Orchester (...), die ich so allgenformuliert habe, als handle es sich um
Versuche, die Kompositionstechnik unabhéngig voeril\nwendung in einzelnen Werken als
Entdeckung anderen mitzuteilen. Ich denke vor alienden Text ...wie die Zeit vergeht... Viele
haben nicht erkannt, dal3 es sich da um eine garkrdi® Mitteilung Uber Komposition der
GRUPPEN fur drei Orchester (...) handelt.”

Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Bd. 4, KB&v8, S. 13
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ten numerischen Codes geliefert werden, bedarfeedJtersetzung in den Bereich der
musikalischen Notation, die jedoch nicht mechanistmdern in Abhangigkeit von den
jeweils auftretenden Kontexten erfolgt. Am Ende Hesnpositionsprozesses steht — als
letzte Instanz — wiederum das Subjekt, das jedente<Entscheidungen von der Analyse
des objektiv errechneten Outputs bzw. der Anwendwegjimmter, im voraus geplanter

Strategierabhéngig macht®

Fir denUser-Komponistemleicht PR 1einerBlack Bo¥’. Diese stellt einen
automatischen Prozess dar, auf den der Komponistmitielbar Gber eine
Modifikation des Inputs Einfluss nehmen kann. Abeatlrlich ist der
Kompositionsprozess nach Durchlaufen Berck Boxlangst nicht abgeschlossen.
Im Anschluss er6ffnen sich zwei weitere Stellen, denen die subjektive
Entscheidung des Komponisten, sei sie rational&itiver oder zufalliger Art,
in besonderem Mal3e zum Tragen kommt: In der Int¢éspon der Datentabellen,
das meint in ihrer Auslegung und Ubertragung ireeadaquate Partitur, und in
einer asthetischen Bewertung der Partitur sowiesgeorifikation.

Natdrlich kann eine solche Bewertung auch alleirhaawl der abstrakten
Datentabellen erfolgen. Wollte ein Komponist bspine konkrete Tonhohe
vermeiden, konnte er die Tabelle dahingehend tUbfpr— das erfordert keine
vorausgehende Interpretation. Jedoch wird es inPdaxis vor allenmach der
Interpretation, und gehe sie auch nur gedanklialn statten, zu einer kritischen
Auseinandersetzung unter individuellen asthetiscBesichtspunkten kommen.
SchliefZlich will zun&chst einmal festgestellt werdevas aus den Datentabellen
~-gemacht” werden kann, bevor diese bewertet werden.

Gleichermal3en kann eine asthetische Bewertungretbériich auch einen Schritt

spater, also nach der Sonorifikation, erfolgen.

% Karlheinz EsslzZufall und Notwendigkeitn: Musik-Konzepte 66. Gottfried Michael Koenig,
Minchen 1989, S. 35-76, hier S. 51 f.

92 zJunter einem «schwarzen Kasten» wird jedes zulneigeSystem verstanden, dessen innere
Struktur als unbekannt anzusehen ist, wobei sidode aus seinen als Output bezeichneten
AuRerungen auf bestimmte Eingaben oder Input $&finkungsweise erschlieRen kann.*

L. Tarassow, Wie der Zufall will? Vom Wesen der a&heinlichkeit, Heidelberg 1998, S. 86
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Abb. &%

Kompositionsprozess unter Verwendung von PR |

—® Imagination
Realitat -

—

Datensatz

Partitursynthesae
(Programm)

Datentabelle

Interpretation
Bewertung

Partitur

Interpretation
Bewertung

Sonarifikation

Interpretation
Bewertung

|:| dem Kompaonisten weitgehend verschlossene Prozesse
‘/\_\] dem Komponisten zugdngliche Daten

---# Riickkoppelungsvorginge

% Erstellt vom Verf.
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2.3 Stochastik bei Xenakis

,Die lineare Polyphonie zerstort sich selbst duitcte tatséachliche Komplexitat. Was
man hort, ist in Wirklichkeit nichts anderes alsh&nfungen von Ténen in verschiedenen
Registern. Die enorme Komplexitat &Rt es nichtdar, verwickelten Fihrung der Linien
mit dem Ohr noch zu folgen; die makroskopische Whid ist die einer willkirlichen und
zufalligen Verteilung der Téne Uber die ganze EBreles Klangspektrums. Es besteht
folglich ein Widerspruch zwischen dem linear-polgpken System und dem klanglichen

Resultat, das den Eindruck von Flache, von Maseeheft.“**

lannis Xenakis® Wahrnehmung akustischer Phanomene ist stark gepoiy
seiner Denkweise iMassenphdnomeneAn die Stelle von Melodie, Harmonie
und Polyphonie treten ganze Texturen und SchwammseTénen, Klangen und
Gerauschefl®

“In fact, since these linear combinations and tpeiyphonic superpositions are no longer
workable, what will count will be the statisticaleaage of isolated states of the com-
ponents’ transformations at any given moment... Hertlee notion of probability is

introduced, which, by the way, implies combinatoajculus in this specific casé’”
Es Uberrascht daher nicht, dass er dem seriellamip kritisch gegeniber steht.

,Diese Komponisten [Stockhausen, Boulez, u.a.jteresich fir orthodoxe Serialisten

— aber das war nur auf dem Papier so. In Wirklithkemponierten sie [akustische]
Massenphanomene, denen sie selbst einmal unvongimgeen hatten zuhdren sollen.
Sie hétten dann in ihre Reflexionen Uber Musik lsel®@egriffe wie mittlere Dichte,

mittlere Dauer, Klangfarbe usw. aufnehmen musser). All dies héatte dann zu einem

radikalen Umdenken fuihren missen, dessen Ergehnis rinem bestehen konnte: statt

% |annis Xenakis zitiert nach Peter Hoffmann, Amatgaus Kunst und Technik.
Naturwissenschaftliches Denken im Werk von lanrésakis, Frankfurt am Main 1994, S. 75

% * 29, Mai 1922 in Biila, Rumanien; t 4. Februar 2001 in Paris; X. wamiponist und
Architekt griechischer Herkunft, und lebte groRedistin Frankreich.

Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/lannis_Xen&k(06.01.11).

% vgl. Rudolf Frisius, Asthetisches Neuland, in: Mksxte, Heft 13 (1986), S. 17-30, hier S. 18
" Xenakis zitiert nach Karlheinz Es#\lgorithmic Compositionin: Nick Collins / d'Escrivan,
Julio (Hrsg.), The Cambridge Companion to Electaviusic, Cambridge 2007, S. 107-125, hier
S. 115
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serieller Musik stochastische Musik zu komponierent Hilfe von Wahrscheinlich-
98

keiten.
Eine solche Art der Wahrnehmung entsteht durchspeziellen Blickwinkel auf
die Musik: Xenakis betrachtet sie nicht von inneachn auf3en, sondern
umgekehrt?® In der Wahrnehmung eines Massenereignisses \arlisich die
Eigenschaften der darin enthaltenen Einzeltone.\\&her das Verhalten eines
Einzeltons keinen Einfluss auf die Gestalt der Mdsat, wenn er vertauschbar ist,
da lediglich die Summe aller Tone, aber nicht ihReihenfolge den
Gesamtzustand pragen, dann erscheint ihre Ordnuredp dVahrscheinlichkeits-
gesetze angebracht und sinnv8il.ln der Anwendung solcher Gesetze pragte

Xenakis den BegrifStochastische Musikur Erlauterung:

,Das Wort [stochastisch kommt aus dem Griechischen und wurde im 17. Jon V
Jacques Bernoulli im Zusammenhang mit der Wahratibbkeitsrechnung zum ersten
Mal gebraucht. (...) Wenn wir es [einen Minzwurf] leieMale wiederholen und die
Munze symmetrisch ist, dann wird sich das Verhéluan Kopf und Zahl, wie man mit
einem Fachausdruck sagt, asymptotisch dem Wertrizhann [Gesetz der groRen Zahl].
Die Rede ist also von Konvergenz, von einem SicH&n in einem Zielpunkt. Dieser
Punkt ist das «Stochos», das heif3t — in der urgficien Bedeutung des Wortes — das

«Ziel». Heute versteht man darunter Wahrscheinéihkn allgemeinen*
Martin Suppet®® weilt auf eine Problematik der Terminologie hin:

“Stochastische Musik wird in nahezu jedem Aufsatzklgsiv mit Xenakis in
Zusammenhang gebracht. Hier treten sehr grof3e éneblmit dem Gebrauch von
nichtmusikspezifischen Termini auf. Stochastik iist Lehrgebdude der Mathematik
nichts anderes als die WahrscheinlichkeitsrechniMi. Wahrscheinlichkeiten wird

jedoch auch in der aleatorischen Musik gearbeiteit der Xenakis nicht in

% |annis Xenakis zitiert nach Peter Hoffmann, Amatgaus Kunst und Technik, Frankfurt am
Main 1994, S. 84

% Daher ist auch bereits der zweite SchrittGrundsatzliche Arbeitsgange der musikalischen
Komposition(Abb. 9) die ,Definition der Klangelemente®.

Epd., S. 83

191 B4lint Andras Varga zitiert nach Peter Hoffmarige S. 68 f.

102x 1947 in Stuttgart; S. ist ein deutscher Kompgridusikwissenschaftler und Hochschullehrer.
Vgl. URL : http://de.wikipedia.org/wiki/Martin_Sump (06.01.11).
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Zusammenhang gebracht werden mdchte. Die Begriffeteth daher eher auf eine

Geisteshaltung hin, als daR man sich an ihnentdelithalten kénnte'®

Wahrend Xenakis bei seiner ersten auf Wahrschbkgitsgesetzen beruhenden
Komposition Pithoprakta (1955-56) noch alle Rechenschritte selbst ausdiihrt
widmet er sich darauf folgend der Entwicklung eif&smputerprogramms. Es
entsteht ein stochastisches Kompositionsprogramnit, dessen Hilfe die
unzéhligen Berechnungen zur Erzeugung der Massegklautomatisiert werden.
Sein Output jedoch, muss, vergleichbar ®AR 1 manuell in eine adaquate
Partitur Ubertragen werdéf{: Xenakis realisierte damit eine Reihe von Stiicken
— das erste davorigT/4, 1-080262lr Streichquartett, wurde 1962 uraufgefihrt.
Auch wenn das Programm keine eigene Klangsynthegasste, war dies doch
durchaus ein Wunsch Xenakis’, der sich wie folgtéet:

Er unterteilt seine Kompositionen in zwei Ebenemee makroskopischen und
einer mikroskopischen. Ein Massenklang bspw. swlth makroskopisch als
gesamtheitliches Phanomen dar. Auch die formaleuk&tr gehort zur
makroskopischen Dimension. Ein Massenklang ist osikopisch betrachtet eine
Vielzahl von Einzelereignissen. Eine Dimension dieffinden sich die
Schwingungen eines jeden Tones. Xenakis’ Bestré&iess, auch das Verhalten
dieser Schwingungen seinen Wahrscheinlichkeitsgesetu unterwerfen, d. h.

letztlich sein Regelsystem auf alle zeitlichen Dasienen anzuwenden.

»Ich wollte (...) den Klang — den Stoff des Klangs uf @ine viel bewul3tere und
grundlichere Weise in Besitz nehmen und auch inLdge sein, ihn selbst zu erzeugen.
Deshalb interessierte ich mich fur den Computdn. Mollte Klange auf der Grundlage
jener Theorien produzieren, die ich seit langererareits im Bereich der
Instrumentalmusik angewendet hatt&*

193 Martin Supper, Elektroakustische Musik und Computesik, Darmstadt 1997, S. 83

194 y/gl. Karlheinz EsslAlgorithmic Compositionin: Nick Collins / d'Escrivan, Julio (Hrsg.),
The Cambridge Companion to Electronic Music, Cadg®i2007, S. 107-125, hier S. 116

195 1annis Xenakis zitiert nach Peter Hoffmann, Amaigaus Kunst und Wissenschaft, Frankfurt
am Main 1994, S. 99
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Und weiter:

.pDer Computer war (...) eine Seite meiner Arbeitie Dandere war auf die
Instrumentalmusik ausgerichtet, in der ich mit Wsheinlichkeiten und anderen
Uberlegungen theoretisch und auf allgemeinerem alivarbeitete. Wenn man jedoch
auch die Klange mit einem Computer erzeugen kérdaan wirde sich der Kreis der
Musiksynthese schlie3en, die dann von der Makrofoigrhinunter in den Mikrobereich,

die Klangsynthese, alle Aspekte eines Werks umfasgede. %

Das UPIC-System (1977) war eine erste Annaherung an diepatergestitzte
Klangsynthese. Uber ein Grafiktablett werden Zeiglgen eingegeben, die von
einem Computer ausgelesen und je nach Wahl dess Usler Oszillator-
Wellenform, Frequenzmodulation, Amplitudenmodulatidynamische Hullkurve
oder Partitur im Zeit-Tonh6hen-Koordinatensystentenpretiert werden. Die
resultierende Sonorifikation wird unmittelbar Glbmrim System dazugehdrende
Klanggeneratoren und Wandler in Realzeit ausgegt¥Bdts liegt hier also die
Mdglichkeit vor, auf die Klangsynthese Einfluss mehmen und damit in eine
neue mikroskopische Dimension vorzudringen. Die lémgentierung der
Wahrscheinlichkeitsgesetze bleibt jedoch noch awden

Das Computerprogram@ENDY (1991) GENeration DYnamique- das meint
dynamische Synthese) bietet schlieBlich die Mogkah der stochastischen
Komposition auf allen Ebenen. So wird bspw. die ildgar-Wellenform einer
Polygonalvariation ausgesetzt, was etwa bedeutet, dass sie zun&cifist
signifikante Koordinaten (lokale Minima und Maximaduziert wird, um diese
dann Zufallsschwankungen zu unterwerfen. Der riesalide Klang ist also
dynamisch, weil die zugrunde liegende Wellenforrmtkuaiierlich verandert
wird.'®® Das stellt zugleich einen Ubergang von periodische aperiodischen
Wellenverlaufen darKeine Variation erzeugt einen statischen Klang, eineksta
Variation ein Gerausch. Abstufungen der Variati@uduten Ubergangsformen

der beiden Zustande. Ahnlich wie Koenig betracKetakis Chaos und Ordnung

% Epd., S. 100 f.

197 |1annis Xenakis, Wanderungen der musikalischen Kasition, in: Musiktexte, Heft 13 (1986),
S. 42-49, hier S. 47

198 \v/gl. Peter Hoffmann, Amalgam aus Kunst und Wisshaft, Frankfurt am Main 1994, S. 101
f. Eine Grafik dazu unter Anhang A.
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nicht als Antipoden, sondern als Extrema, die Udhier zeitliche Dimension
miteinander verbunden sind. Das zeigt sich allgslinicht erst mitGENDY,
sondern ist auch in Xenakis’ Wahrnehmung von Mad&eagen immer schon

verankert:

,Die statistischen Gesetze dieser [Kriegs-] Eresgaisind, wenn man sie einmal von
ihrem politischen oder moralischen Kontext 16sg dleichen wie die der Zikaden oder
des Regens. Es sind die Gesetze des Ubergangssfektpr Ordnung in vélliges Chaos,

Ubergénge allméhlicher oder explosiver Art. Es sitithastische Gesetz&>

Vor allem in der Natur findet Xenakis jene Phanoeeor, die er auf Klang zu
Ubertragen sucht. Die Naturwissenschaft stellt ithafiir bereits formalisierte
Algorithmen zur Verfiigung. Der Schritt zur mascliiere Automatisierung dieser
ist kein weiter, und so war es nur eine Frage dat, bis sich Xenakis der
Computer bediente. In einem Programm sieht er jedoehr als nur eine

Objektivierung eines stuckspezifischen Algorithmus:

.purch die Allgemeingultigkeit seiner Struktur istas Programm bis heute gultig
geblieben und sorgt jedes Mal fiir neue Ergebn{ss&.Auf einmal erkannte ich, daf3 ein
Komponist nicht nur neue Werke, sondern auch neuen$chemata und dadurch neue

Werkgattungen schaffen kant®

Fur Xenakis erdffnete sich also eine neue Formkaenposition. Die Konstruk-
tion eines Algorithmus und dessen Automatisierumg-orm eines Computer-
programms sei die Entwicklung einer ,WerkgattungDie Anwendung ist
demzufolge die Komposition eines Werkes.)

Dabei zeichnet er sich durch seine stark zweckigerie Vorgehensweise aus.
Seine am klanglichen Phanomen orientierte Anwendoatpematischer Formeln,
lasst ihn fir jedes kompositorische Problem denzifipeh sinnvollsten
Algorithmus suchen. Dadurch, dass er nielmte Formel auf alle Dimensionen
bzw. Parameter anwendet, relativiert er zugleiehAbsolutheit der Mathematik

im Kontext der musikalischen Komposition. Anders @h Serialismus, wo zwar

109 X enakis zitiert nach Peter Hoffmann, ebd., S. 68
110 x enakis zitiert nach Peter Hoffmann, ebd., S..91 f
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verschiedene Reihen fir unterschiedliche Klangpatamverwendet werden,
diese aber stets demselben Manipulationsverfahrtarliegen*

Wenn wir der Frage nach der Rolle des komponiemergigbjekts nachgehen,
finden wir Aussagen, die zunachst widersprichlidtieeinen.

Da ist zum einen das Verlangen Xenakis’, jede Dsien(makroskopischer und
mikroskopischer Art) einer Komposition von forma&igen Regeln bestimmen zu
lassen und die Vorstellung den Kompositionsprozess weit es geht zu

automatisieren, d. h. vom Menschen unabhangig zihema

»Wir stehen hier vor dem Versuch, auf so objekiiVeise wie nur moglich eine Kunst zu
schaffen, die von sich aus ohne jedes menschlieitanZfunktionieren wird, bis auf
einige wenige Anfangsbedingungen und den Startschiélim Fall des Demiurgen in

Platons Staat, des Gottes Jahve im Alten Testaouemtgar des Nichts in der Theorie des

Urknalls.“*?

Zum anderen finden sich Bestrebungen, subjektitedBridungen mdglichst eng
mit objektiven Regelschritten zu verknipfen. Seireform dedUJPIC-Systems,
das er wegen seines intuitiven Interfaces als gih angepasstes Bindeglied
zwischen Musik und Gedanke?® beschreibt, oder in der Verallgemeinerung von
Kompositionsschritten (Abb. 9), wo die Subjektivitdes Komponisten an
mehreren Stellen involviert wird.

Untera ist die Rede von der ,Intuition“, mit deren Hil&ne ,erste Konzeption*
aufgestellt werden soll. Damit ist die Intuition ghgéherweise im Sinne einer
ploétzlichen Eingebung, wie sie im Kontext der Id@siung oft verwendet

wird*** gemeint.

1y/gl. Martha Brech, Kénnen eiserne Briicken niclittstsein?, 0.0. 2006, S. 103 f.

112 X enakis zitiert nach Peter Hoffmann, Amalgam ausi$t und Wissenschaft, Frankfurt am
Main 1994, S. 105

113 ZeitschriftPour la Sciencém Interview mit Xenakis, ,Schwieriger ist es nithzur
musikalischen Informatik, in: Musiktexte, Heft 1B9g86), S. 31-32, hier S. 32

114 Intuition: die, pl6tzliche Eingebung, ahnendes &rken neuer Gedankeninhalte, bes. auf
kinstler. Gebiet.”

Der groRRe Brockhaus in einem Band, 2. Auflage, tigi2005
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Abb. 9

lannis Xenakis tiber die Arbeitsginge des Komponisten

Grundsidtzliche Arbeitsginge der musikalischer
Komposition :

a. Erste Konzeption (Intuition, provisorische oder definitive Daten wsw.)

b. Definition der Klangelemente und ihrer symbolischen Darstellung scweit
moglich (Instrumenten- und elektronische Klinge, Geriusche, Ansamm-
lungen von vorgeschricbenen Klangelementen, diskrete oder kontimier-
liche Zusammenstellungen usw.)

¢. Definition der Verwandlungen dieser Klangwesen im Laufe des Stickes
Makrokomposition: allgemeine Wahl des logischen Geriistes, d. h. ein-
fache algebraische Rechnungen und Aufstellung der Verhiltnisse z-wi-
schen den Wesen oder den Wesengruppen und ihren unter 5. angefiiirten
Symbolen, Einteilung der vorhergehenden Stufen in der nicht umlehr-
baren Zeit mittels Folge und Gleichzeitigkeit)

d. Mikrokomposition: die ins einzelne gehende Wahl der funktionellen
oder stochastischen Verbiltnisse der Elemente unter b, d. h. (1) zeit-
unabhingige Algebra, (2) zeitabhingige Algebra

e. Programmierung der Reihenfolge der Abschnitte ¢ und 4: Gesamform
des Werkes

f. Rechnen, Priifen der Resultate, Nachrechnen und endgiiltige Abinde-
rungen der Gesamtform

g Endgiiltiges symbolisches Ergebnis des Programms: Partitur in tralitio-
neller Notenschrift, zahlenmiflige Darstellungen, Graphiken usw.

h. Verktrperung des Programms als Klang: direkte Orchesterauffiithrung,
Verfahren in der Art der elektromagnetischen Musik, mechanische Her-
stellung von Klangwesen und deren Verwandlungen.

In Wirklichkeit ist die Rethenfolge dieser Stufen nicht starr — di¢ ein-
zelnen Stufen sind zumeist unbewufit und bleiben auch unvollstindig ob-
wohl die Aufstellung dieser Liste dazu beitrigt, die Gedanken festzutalten
und einen Uberblik zu schaffen. Elektronenrechner (Computer) kinnen
Stufen g, b und sogar f iibernehmen, aber als einen ersten Versuch kinnte
man die Stufen f und g automatisieren. Das bedeutet, daf das endgiltige
symbolische Ergebnis nur durch ein Orchester oder durch Verfahrer wie
das der elektromagnetischen Musik verkdrpert und durch die bestehmnden
elektroakustischen Ubertragungsketten verbreitet werden kann, nicht aber
durch eine gesteigerte Mechanisierung, die die Interpreten des Ordesters
oder die Bandgerite umginge und die mechanische Herstellung der Klang-
wesen und deren Verwandlungen iibernihme, so wiinschenswert das auch
in einer nicht allzufernen Zukunfe wire.

Unter b steht die ,Definition der Klangelemente®, die méditth objektiv Gber
wissenschatftliche Kriterien getroffen werden kalhin.vorausgehen muss aber die

Auswahl

sicherlich auch subjektiven Praferenzen und einenigstens imaginierten

der Klangelemente oder zumindest eine Kaisigrung dieser, die

115 Aus Martha Brech, Kénnen eiserne Briicken nichbadein?, 0.0. 2006, S. 107
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Horerfahrung unterworfen ist. Es findet sich hiloabereits ein erstes Moment
der asthetischen Bewertung durch den Komponisten.

FUr Morsima-Amorsima(1962, vier Instrumente, auc8T/4-1,030762 bspw.
wahlt Xenakis acht Klanggruppen fur die Zuweisueg BDichteparameters

(Abb. 10). Interessanterweise wird die Dichteskada 0,07 bis 28 Anschlagen
pro Sekunde in Wahrnehmungsstufen unterteilt (egfgbar mit Stockhausens
Interpretation von Dauern iBtudie I1'9. Messbare Ereignisse unterliegen hier
einer intuitiven Bewertung.

Schrittf stellt sich ambivalent dar. ,Nachrechnen® ist eutlg objektiv. ,Prifen
der Resultate” ist allerdings eine Formulierunge dine subjektive asthetische
Bewertung nicht ausschliel3t. Die ,endgulltige Abdndg der Gesamtform* ist
demnach ein Korrekturvorgang, der nur aus einemh&dehler oder einer
subjektiven Praferenz hervorgehen kann.

Ebenso uneindeutig, wie dieser Schriformuliert ist, zeigt sich auch Xenakis’
Haltung gegeniber der subjektiven asthetischen Bemg an. Wie oben bereits
dargestellt, schwarmte er von einem Kompositiorsaaten, der vom Menschen
nicht mehr als einige Eingabedaten und einen 8tpdis braucht. Kein Wort
Uber eine subjektive Bewertung oder Interpretatdes Outputs. In seinem
eigenen Kommentar zu den ,grundsatzlichen Arbeitgga“ schlagt er auRerdem
vor, an dieser Stelle einen Computer einzusetZeAn anderer Stelle spricht er

jedoch wiederum so, als stiinde der subjektive Betddiber dem objektiven:

.-..Sind die mathematischen Beschrankungen doch eheridungen als Gebote: die
Theorie und Rechnung bezeichnen die Tendenzen deasll\Besens, sind aber keine
Sklaverei. Die mathematischen Formeln werden duteh musikalischen Gedanken

gezahmt und gebunder*®

1% Sjehe dazu Kapitelabschnitt 2.1.
117 Siehe dazu Martha Brech, Kénnen eiserne Briickemt sthon sein?, 0.0. 2006, S. 107
118 X enakis zitiert nach Martha Brech, ebd., S. 106
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Abb. 10
Dichteverteilung der Klanggruppen fiir MORSIMA-AMORSIMA

[ s s [ A 1100%
T d F d
[ 8 s 0 4 a
5 [
S - * : 90%
| | 5 T P
| Y
] ]
l N
I + B0%
- [
3 | |. i 'i
I
|! 1 | = 1 I
L f - 5 : TO%
i
| |
| i s
| a '
¥ 60%
> '
a [
r 3
| 3
2% s " 50%
i
| )
I
F 2 /]
] 40“3'9
]
(i
I
K 130%
)
| y
f
Iy
¥
) 20%
] r ]
!
£ ]
1 o'
- 10%
1 -
|
— === -.r_ - ‘. | 0%
[} I 2 3 4 5 6
o7 0.8 0.8 e 58 0 1]

x-Achse: Dichte (1107-28 Anschldge pro Sekunde; (-6 Stufen)
v-Achse: Wahrscheinlichkeit

Klangruppen. 1) Piano 2) arco ponticello 3) Qbertine
4) arco normale 5) glissando
) tremolo arco ponticello 7) pizzicato
&) frappe col legno

119 Aus Charles Ames, Automated Composition in Reospl956-1986, URL:
http://beausievers.com/bhgfu/computer_art/readamgss-automated_composition.pdf (04.01.11).

a7



Zwischeng undh, d. h. zwischen dem aus den vorigen Schrittenltresendem
Schrift-Code und seiner Verklanglichung, tritt d@mponist ein weiteres Mal in
Erscheinung. Auch wenn es in den ,Arbeitsgangerthiniaufgelistet wird,

erfahren wir an anderer Stelle Folgendes:

»...man mul trotz allem entschlisseln, in die herkdictie Notenschrift fir das
Orchester umschreiben. Dariiber hinaus gibt die &eohAschine oft Losungsvorschlage,

die praktisch unspielbar sind?®

Dabei handelt es sich aber um einen rationalenriingden man genauso gut
automatisieren koénnte. Dass an der Stelle aber @ntciitive oder zuféllige
Entscheidungen getroffen werden, kann nur vermutetden, erscheint aber

anhand der folgenden Aussage nicht abwegig:

.Freed from tedious calculations, the composerbie 4 devote himself to the general
problems that the new musical form poses and téoexpghe nooks and crannies of this
form while modifying the values of the input datdor example, he may test all
instrumental combinations from soloists to chamtrehestras, to large orchestras. With
the aid of electronic computers the composer besomeort of pilot: he presses the
buttons, introduces coordinates, and supervisesdhtrols of a cosmic vessel sailing in
the space of sound, across sonic constellations gatakies that he could formerly

glimpse only as a distant drear™

In dieser metaphernreichen Darstellung ist nun axehakis’ Verhéltnis zum
Computer auf den Punkt gebracht. Er sieht ihn alskRAeug zur Ausfihrung
zeitraubender Rechenvorgange und damit zugleich Glence fur den
Komponisten, sich den eigentlichen musikalisch kosiprischen Problem-
stellungen zu widmen. Er ist dabei derjenige, dandComputer sein Regelwerk
auferlegt und sein Verhalten somit steuert. Ehtsidarin zudem auch ein

Potential Klange zu entdecken, die sich ihm soitsit erschlossen hatten.

120 X enakis zitiert nach Martha Brech, ebd., S. 106

121 xenakis zitiert nach Karlheinz Es#Jgorithmic Compositionin: Nick Collins / d'Escrivan,
Julio (Hrsg.),

The Cambridge Companion to Electronic Music, Cadd®i2007, S. 107-125, hier S. 116 f.
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2.4 Zufall bei Cage

Music of Change$1951) ist ein Beispiel fir einen Kompositionsg@sgz, der sehr
stark von Zufallsentscheidungen und vereinzelt sobjektiven Entscheidungen
gepragt ist. Aus ihm resultiert ein streng deterentes Stick.

John Cag¥? bedient sich bei den Zufallsentscheiden der Methaibs
Munzwurfs. Durch das sechsmalige Werfen dreier Mankann er die 64
Zeichen ded-Ging*®® generieren. Diese zeigen auf Tabellen mit vorgeten
Materialien. Es gibt Dauern-, Dynamik-, Dichte-,ifjgo- und Klangtabelléf’.
Besonders an letzterer ist ablesbar, wie das damthaltene Material Cages

subjektiven Praferenzen entspringt.

JAls ich anfing mit «Zufallsoperationen» zu arbeitewaren meine musikalischen
Wertvorstellungen die des 20. Jahrhunderts. Dadithezxwei Téne hatten

[Halbtonschritte oder Septimen] zu sein, Oktaveltegaals langweilig und altmodisch.”
125

Der Kompositionsprozess erinnert stark an eansikalisches Wirfelspiah
erweiterter Form. Erweitert deshalb, weil es Mdusic of Changesauch
veranderliche Tabellen (,mobile chart®) gibt; das sind Tabellen deren Inhalt
sich nach einmaligem Gebrauch &ndert. Auf diese s&ewill Cage
Wiederholungen vermeiden. Die formale Struktur wsé beim musikalischen

Wiirfelspiel vorgegebetf’. Eine Proportionsreiti&® bestimmt die Abschnitte,

122% 5 September 1912 in Los Angeles; T 12. Aug@§2lin New York City;
C. war ein US-amerikanischer Komponist und Kinstler
Vgl. URL: http://de.wikipedia.org/wiki/John_Cage7(01.11).

123 Das | Ging, das «Buch der Wandlungen» oder «Klassiker derdMagen» ist der &lteste der
klassischen chinesischen Texte. (...)

Das Buch beschreibt die Welt in 64 Bildern, dis gisechs durchgehenden oder unterbrochenen
Linien bestehen (Hexagramme). Es wurde traditioneli wird immer noch als Orakel-Buch
verwendet, aber auch als Weisheitsbuch aufgefasst.”

Vgl URL: http://de.wikipedia.org/wiki/lI-Ging (06.011).

124VgI. James Pritchett, Diss., The development ofickaechniques in the music of John Cage,
1950-1956, New York University 1988, S. 125
Klangtabelle siehe Anhang A.

125 Doris Kosterke, Kunst als Zeitkritik und LebensrathdAspekte des musikalischen Denkens
bei John Cage (1912-1992), Regensburg 1996, S. 206
126/gl. James Pritchett, Diss., The development aince techniques in the music of John Cage,
1950-1956, New York University 1988, S. 127
127 Bej Mozart sind es zwei achttaktige Perioden. Sigdizu Kapitelabschnitt 1.1.
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dariber hinaus aber auch Entscheidungsmomente Tidmepo und Dichte des
folgenden Abschnittes.

Durch die Aufspaltung des Materials in verschied®aameter ergeben sich
zudem verschiedene Kombinationsmdglichkeiten. Deadudch erhdhte
Abstraktionsgrad verlangt vom Komponisten aber auokerpretatorische
Eingriffe. Namlich zum Beispiel dann, wenn durchfalueine Dauer aus drei
Segmenten auf einen Klang mit finf Anschlagenttriblche Problemstellungen
sind rational Erfassbar (drei ist ungleich finf)Jdumeranlassen Cage dazu, die
Dauern nach ebenso rationalen Kriterien kontextadigdin kleinere Einheiten
aufzuspalted”  Ahnlich  problematisch ist die Kombination eines
Dynamikverlaufsff > pp mit einem simultanen Cluster. Cage interpretiedsdi
mitunter so, dass er den Anschlag des Clustersontissimo notiert und das
Pianissimo durch das Ausklingen des Cluster beb lggdriicktem Fortepedal
andeutet

Music of Changestellt einen Versuch von Cage dar, durch eineraeieliende
Verwendung von Zufall ein Stick zu komponieren, daf der Diktatur seiner
geschmacklichen Praferenzen und Aversionen entziehtschafft dazu ein
Regelsystem, das, wie dargestellt, an einigenedtellf die Entscheidungen des
Komponisten angewiesen ist — sei es bei der Genagedes Tabellenmaterials
oder bei der Bewertung und Interpretation der Zsifahstellationen des Mate-
rials. Wenn auch bezweifelt werden darf, dass Capgesonlicher Geschmack bei
der Generierung des Klangmaterials keine Rolleltgpie schliel3lich entstand es
durch Improvisation nach der Zwélftonmethbteund entsprach damit einer
gewissen Mode —, gibt es doch Hinweise darauf, desse Eingriffe bei der

Bewertung der Zufallskonstellationen rein ration#e waren:

3 3 1
128 =
3-5-6; -65 -5-3

129vgl. James Pritchett, Diss., The development @incle techniques in the music of John Cage,
1950-1956, New York University 1988, S. 142

130v/gl. James Pritchett, ebd., S. 138

131v/gl. Doris Kosterke, Kunst als Zeitkritik und Leismodell, Regensburg 1996, S. 208
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.--- alsich «The Music of Changes» schriebkamen Dinge dabei heraus, die Uberhaupt
nicht modern waren, etwa [Quinten] und Oktaven, aber ich akzeptierte sié ligf3 zu,
daf nicht ich «den Ton angab», sondern «verandemies durch das, was ich selbst

tat.“132

Cage weitet den Kompositionsprozess bis in die itufing aus und lasst
damit die Rollen des Komponisten und Interpreteteimander verschmelzen,
wohingegen doch letzterer béfusic of Changesnoch einem von einer
komplexen Partitur gesteuerten ,Frankenstein-Matiste gleicht. In anderen
Stucken gestaltet Cage seine Partituren so offeass dsie einen grof3en
Interpretationsspielraum bieten und die Komposdiondaher erst in der
Auffihrung, soll heien durch die Entscheidungemn kikerpreten und deren
Ausfuhrungen, ihre endgultige Form finden — wobierr besser von temporéarer
Endgiltigkeit zu sprechen ware, da unter diesernngedgen, die im Folgenden
genauer betrachtet werden, zwei Auffihrungen reelg klingen werden, selbst
wenn die Besetzung der Instrumente dieselbe isesdiTatsache gehort
schlie3lich auch zu Cages Idee einer Anarchie irvilesik.

Das Concert for Piano and Orchestrél957-58), bei dem selbst die genaue
Besetzung unbestimmt ist, stellt ein Beispiel d2as Solo for Pianokann mit
einer beliebigen Auswahl an Instrumenten, alleib Khavier oder gar zusammen
mit anderen Werken aufgefiihrt werd&h. Zudem ist es den Interpreten
Uberlassen, welche Teile aus den 63 Partiturssiespielen und welche nicht.
Das Notierte selbst ist, man kann es sich denkieenfalls an einigen Stellen
unbestimmt belassen — wo, d. h. fir welche Paramétingt ganz von der
jeweiligen Notationsform ab. Fir die Klavierstimnfenden insgesamt 84

verschiedene Notationsformen Verwendung.

132y/gl. Doris Kosterke, ebd., S. 212

Der Leser mag sich fragen, wie es zu diesen ,unesaliten” Intervallen kommen kann, wenn das
Klangmaterial vorkomponiert war. IMusic of Changegibt es acht Stimmen, die lber den
Dichteparameter kontrolliert werden. Wenn also nahkreine Stimme erklingt, kann es zu neuen
Intervallkonstellationen zwischen den Stimmen komme

133 Doris Kosterke, Kunst als Zeitkritik und LebensrabdRegensburg 1996, S. 214

134v/gl. Doris Kosterke, ebd., S. 225

51



Abb. 113

Notationsform A aus CONCERT FOR PIANO AND ORCHESTRA,
SOLO FOR PIANO

Notation A liefert Informationen Uber Tonhthe sowie Uber Hueine Schleife
angedeutete Sukzession. Zuséatzlich bestimmt dipdPron 16:9 wie viele der
Tone von der linken Hand (9), wie viele von derhtea Hand (16) gespielt
werden sollen. Der Instrumentalist hat nun frebestimmen, bei welcher der 25
Noten er beginnen will. In beliebige aber entgeg@setgte Richtungen sind dann,
der Schleife folgend, die Tonfolgen fir linke urdihte Hand abzulesen. Daneben
gibt es keine Information tUber Dynamik, Dauer, Anagsart und Rhythmus.

Diese Parameter unterliegen der subjektiven Enidehg des Instrumentalisten.

.Here and elsewhere, the absence of indicationamyf kind means freedom for the

performer in that regard®

Der Instrumentalist wird hier in groBem Mal3e geéotdEinerseits aufgrund der
schlechteren Lesbarkeit — man beachte die VielahlHilfslinien zugunsten der
Schleifenform —, andererseits da er noch eine ¥edlzon Entscheidungen treffen
muss, bevor er das Geschriebene verklanglichen. Kaimse Umstdnde machen
das Blattspiel unmaéglich, was zur Folge haben kdass sich der Instrumentalist
auch jenseits der Auffihrungssituation mit der iRartauseinandersetzt bzw.
bereits Entscheidungen trifft. Wie auch immer desk{iziert werden mag, also

im Vorfeld oder doch innerhalb der Auffiihrung, ekeilit dabei, dass der

135 Aus Doris Kosterke, ebd., S. 226
136 Epd.
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Instrumentalist in den Kompositionsprozess einbenogvird. Die konkrete
klangliche Ausgestaltung liegt, mal mehr, mal wenjgin seiner Hand. Die
Entscheidungsfragen und die Entscheidungsalteeratau gestalten, ist Cages

Aufgabe.

Noch offener und unbestimmter stellt siEbntana Mix(1958) dar. Obwohl es
sich dabei um ein Tonbandstlck handelt, ist dastalstehende System, um das
es hier gehen soll, offen genug, um gleichfalldrureentale oder theatralische
Werke hervorzubringet?’

Die Partitut®® ist eine modulare Grafik, die aus zehn mit Punktersehenen
Transparentfolien, einer Transparentfolie mit eirgdrmal 100 Karomuster, einer
Transparentfolie mit einer Gerade und zehn von ijsw&echs verschiedenen
Kurvenlinien durchzogenen Papierblattern bestelazuDgibt es die Anweisung
von Cage die Folien mit den Punkten in beliebigessifion Uber eine
Kurvenzeichnung zu legen. Die Gerade soll dannnreimmerhalb des Karo-

musters liegenden Punkt mit einem auf3erhalb liegrendrbinden®

13750 wurde es z. B. fivater Walk1959),Sounds of Venicg959),

Aria for Mezzosopran¢l958),Theatre Piec€1960) und/VBAI(1960) verwendet.

138 Es gibt Definitionen des Partiturbegriffs, deném lier bezeichnete Partitur nicht nachkommen
kann. Ohne den Begriff genauer zu hinterfragenwgade ich ihn im Sinne von symbolischen,
wenn auch allenfalls vage definierten, Spielanwejsun.

139vgl. ebd., S. 262
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Abb. 124

A MIX

r

Eine mogliche Version der Uberlagerung von Folien und Blittern aus FONTAN

140 Aus Doris Kosterke, ebd., S. 261
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Die Zeitspanne, in der nun Ereignisse eintreteriediirsoll beschrankt sein auf
den Abschnitt (horizontal betrachtet), den die @erdurch Ein- und Austreten in
das Karomuster absteckt, wobei sie von einer féglbaren Gesamtzeit, die fur
das komplette Karomuster gewahlt wird, abgeleitett wDie Schnittpunkte der
Gerade mit den innerhalb des Karomusters gelegéhemen repréasentieren
Ereignisse. Weitere Informationen konnen aus dertikeden Lage dieser
Schnittpunkte gewonnen werden. Jede der sechs Kukaen auf3erdem mit

einem anderen Parameter verkniupft werden.

.The thickest curved line may give sound sourcefd)ere the latter have been
categorized and related quantitatively to 20....rBgetions of the other lines may specify
machines (among those available) for the alternatib original material. Amplitude,

frequency, overtone structure may be changed, loapsl specific durations

introduced.***

Dies sind wohlgemerkt lediglich Vorschlage von Cagerschriften bzgl. einer

Abbildung der Informationen auf musikalische Partanegibt es nicht. Das
System erreicht in dieser Hinsicht einen Abstraidgrad, der mit dem des
Reihenprinzips vergleichbar ist. Schliel3lich ergelseh aus der Grafik Daten,
die wie Zahlen zuné&chst keine konkrete musikalisbgeutung haben (Abb. 13).
Die In-Beziehung-Setzung der Daten mit musikaliscRarametern sowie ihre
asthetische Bewertung und Interpretation muss vommponisten bzw.

Interpreten (gemeint ist der Instrumentalist, Séngk.) vorgenommen werden.
Ein weiterer Punkt, der einer Subjektivitat unegti ergibt sich in der Auswahl
und Konstellation der Blatter und Folien. Daduréisst sich die endgultige
Grafik, also der Output des Systems, im Rahmerbdgrenzten Kombinations-

moglichkeiter* variieren.

141 James Pritchett, Diss., The development of ch&ed®miques in the music of John Cage, 1950-
1956, New York University 1988, S. 310

142 Die Kombinationsméglichkeiten sind streng genommaebegrenzt, wenn man bedenkt, dass
man die Verschiebung der Folien im unendlich kleinRaster vornehmen kann. Der
vernachlassigte Umgang mit den Strichstarken @stRlnkt gemeint, an dem die Gerade in den
Strich der Kurve eintritt, oder der wo sie ihn @sdt?) deutet allerdings darauf hin, dass die Krafi
fur allzu kleine Auflésungen nicht gemacht wurde.
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Abb. 134

Beispieltiberlagerung und die daraus resultierenden Daten

Kurve 1 1 1 1 1
X-Koordinate 23 29 37 40 46
Y-Koordinate 4 8 12 14 18

Nicht variabel, sondern vorgegeben und damit fndsbekanntermalRen die
Kurven, die Gerade, das Raster und die Punkte. ilass sich nattrlich fragen,
warum die fixen Parameter von Cage so festgelegtievy wie sie sind. Man
konnte unterstellen, dass die Gerade eine linear@dnz bewirken soll. Die
Kurven haben allesamt ein aperiodisches Verhalka.sollen moglicherweise
nicht nachvollziehbare Entwicklungen hervorrufeninife weisen starkere
Schwankungen auf als andere. Dies konnte sich ddsjuat fur bestimmte
Parameter darstellen. Solche Uberlegungen werden al@in schon durch die
Tatsache, dass nirgends vorgegeben wird, die aétikchse des Karomusters in
irgendeiner Ordnung zu skalieren, aul3er Kraft geésé&s entspricht auch nicht
Cages Motivation. Sein Interesse gilt nicht dereRbyierung einer Struktur oder

eines ,musikalischen Wissert8* sondern Methoden der Regellosigkeit.

13 Erstellt vom Verf.
144 Gottfired Michael KoenigPartitursynthese mit Computerim: Bern Enders (Hrsg.),
Neue Musiktechnologie Il, Mainz 1996, S. 49-60y18e55
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.Instead of exploiting music for representing ordsistems or expressing subjective

sentiments, the sounds are freed from meaning &tatical connotations, free «to come

into their own» (...).**°

Er will sich gerade keinem Regelsystem unterweuiet sucht daher Systeme der
Regellosigkeit. Demzufolge erscheint es wahrscluiat, dass der Verlauf der
Kurven dazu dienen soll, ein konfuses Gesamtbild szhaffen, um nach
Mdoglichkeit zu vermeiden, dass deiser-Komponistbzw. Interpret irgendeine
musikalische Absicht in der Kombination der Foliefolgen kann.

Fontana Mixstellt ein Extrem in puncto Indeterminiertheit daeshalb hier auch
nicht mehr vom aleatorischen Zufall gesprochen arkiann. Die Interpretation
der Partitur bekommt einen solch hohen Stellenwdett, sie ist so mafl3gebend fur
die Gestalt des Stlickes, dass die Partitur seftbsizu keine Aufschliisse Uber ein
Klangresultat liefert. Cage involviert sich ledii durch die Gestaltung von
Werkzeugen, namlich der Folien, die zur Generieramgr auf3erst abstrakten
Partitur dienen. Dieses System ist primitiv — @ésiatisch und weist zudem keine
systeminternen Beziehungen und Abhéangigkeiten awérglichen mit Koenigs
PR 1 Doch gerade das ist Cages Intention: Er will elbem komplexes
musikalisches Wissen formalisieren, so wie er autbht seine eigene
Subjektivitat in seine Werke bzw. Regelsysteme legél, woraus sich ergibt,
dass er sich selbst mehr und mehr dem eigentlit@npositionsprozess, der
sich zur Auffihrung verlagert, entzieht.

Das impliziert, dass er beim Entwurf seiner Systé&miae konkrete gestalterische
Absicht verfolgen darf. Das wiederum widerspricher dDefinition eines
Algorithmus als ein Regelwerk zur Losung eines Rmols. Wenn man aber
Music of Changesbetrachtet, stellt man fest, dass ein recht unméaciges
Reglement vorliegt. Es soll der Erzielung einerideangslosen Musik dienen.
Das erscheint paradox: Cage entwirft ein aufwarsligend komplexes
Regelsystem, um eine Musik zu erzeugen, die mdgliobgellos klingen soll.

Damit bewegt er sich auf einem ,Grenzgebiet” Algyorithmischen Komposition

145 cage zitiert nach Karlheinz Essllgorithmic Compositionin: Nick Collins / Julio d'Escrivan,

(Hrsg.),
The Cambridge Companion to Electronic Music, Cadd®i2007, S. 107-125, hier S. 120

57



Der Kompositionsprozess vddusic of Changesasst sich Uber weite Teile
als algorithmisch betrachten. Da rationale und lkg&Entscheidungen objektiv
sind, stellen die intuitiven Entscheidungen die Mowe dar, die sich nicht mit
dem Algorithmusbegriff vereinbaren lassen, da siestimmt und ineffektiv
sind. Wir finden solche Entscheidungen im vorkomedan Tabelleninhalt und
in Korrektureingriffen, falls die ausgewahlten Théeinhalte nicht miteinander
kompatibel sein sollten. Die Zufallswahl, die raide Bewertung der gewdahlten
Tabelleninhalte, die Veranderung der Tabelleniehathd die Transkription sind
allesamt objektive Regelschritte, die ohne weita@®matisiert werden konnten.
(Was im Falle des Zufallsgenerators auch geschshe®o schrieb Lejaren Hiller
fur Cage eine Software-Implementation #€%ng. Weitere Computerprogramme
fanden in ihrem gemeinsamen WétRSCHD(1967-69) Verwenduntf'®)

Das System hintefontana Mixist dagegen im Ganzen darauf ausgelegt, vom
Komponisten bzw. Interpreten intuitiv behandeltweerden — angefangen von der
Kombination der Grafiken bis hin zur Interpretatiber resultierenden Partitur.

D. h. die Kriterien der Bestimmtheit und Effektattsind rein gar nicht gegeben,;
und das nicht einmal aus statistischer Sicht, daitive Entscheidungen von
aulien betrachtet nicht wirklich Zufall sind, somdéas, was Lew Tarassow als
,schlechte Unbestimmthel®’ bezeichnet. Demnach ist es gleichermaRen
unvorhersehbar, welcher Schachspieler im Duell gegaen ebenbirtigen
Gegner gewinnt, ob ein Schiler eine funf in ein&ukur schreibt, oder ob eine
Sangerin sich entscheidet die vertikale Achse da®idusters vofrontana Mix

mit Stimmklangfarben zu skalieren.

16v/gl. Karlheinz Essl, ebd., S. 120 f.
147, Tarassow, Wie der Zufall will?, Heidelberg 1988 50
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Abb. 148

Schematische Darstellung des Kompositionsprozesses von MUSIC OF CHANGES
(nicht dargestellt: Entscheidung iiber Form, Dichte und Tempo anhand der Reihe)
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148 Erstellt vom Verf.
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