Anhang A: Abbildungen

Abb. 1 siehe S. 6
Abb. 2 siehe S. 13
Abb. 3 siehe S. 14
Abb. 4 siehe S. 15
Abb. 5 siehe S. 18
Abb. 6 siehe S. 20
Abb. 7 siehe S. 34
Abb. 8 siehe S. 38
Abb. 9 siehe S. 45
Abb. 10 siehe S. 47
Abb. 11 siehe S. 52
Abb. 12 siehe S. 54
Abb. 13 siehe S. 56
Abb. 14 siehe S. 59

Abb. 159

Zahlenmatrix aus MUSIKALISCHES WURFELSPIEL

1. Periode
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19 Aus W. A. MozartMusikalisches WiirfelspigEdition Schott
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2. Periode
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98 | 142 42 | 156 75 | 129 62 | 123
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Mit freundlicher Genehmigung von Schott Music, Main
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Notentafel aus MUSIKALISCHES WURFELSPIEL

Abb. 169"

197 Aus ebd.
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Abb. 17%%
Blockdiagramm der Hauptroutine des 2. Experiments der ILLIAC-SUITE
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Dargestellt ist der ganze Programmverlauf, der betial entry“ (oben links)

einsetzt. Die einzelnen Stufen und / oder Subreutimlie die Kontrapunktregeln

enthalten und prifen, werden schrittweise durclelauf

198 Aus Martha Brech, Kénnen eiserne Briicken nichbadein? Uber den Prozess des

Zusammenwachsens von Technik und Musik im 20. Jdadrt, 0.0. 2006, S. 124
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Abb. 18
Datensatz fiir Koenigs PR 1

Input Create Options Output Play Help Quit

ot

Es handelt sich hierbei um den Datensatz zu KoetigskBeitrag (1985-86).

199 Aus G. M. KoenigPie Logik der Maschingn: Bjorn Gottstein, Musik als Ars Scienta.
Die Edgar-Varése-Gastprofessuren des DAAD an deBe&klin 2000-2006, Saarbriicken 2006,

S. 56- 76, hier S. 59
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Abb. 19
Datentabelle von Koenigs PR 1

=i i i b Do R 1 X M
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11 {5 1/4 el 3 ¢ e 3303 PP
12 7 1Lia B D# 21 b E MF
13 * 4 e G Gk i fige S5 MF
14 g 1/ap & B 2 MF
14 1 1/8 C# D 2l 5 8 ME
16.% g 2/5 gt e i i Vol ke G MF
Al 8 1/8 % 3 MF
18 9 1/4 A [ MF
19 * 8§ 4/5 D Ff 21 i 4 5F
20 2 4.0 3/5 ol SR S e iR R B T R S R Tk G [ o R TR
21 1 3/4 S Tt S 2iong 5 FF
il B /94 A B & MF
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ol it i S SO VR e F C# C i el 4 5 4 PP
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27 3 14 D# 3 F
P e, Tl 1/8 D A# 21 5 & E FF
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Diese Datentabelle resultiert aus dem unter Ablddrgestellten Datensatz.

20 Ays ebd., S. 60
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Abb. 2G°%%
Pariturseite aus BEITRAG von G. M. Koenig
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Diese Partiturseite geht aus Koenigs Interpretatienunter Abb. 14 gezeigten
Datentabelle hervor.

21 Aus ebd., S. 61
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Abb. 21%
Wellenformdarstellung Xenakis'S. 709 (1' 10.381" - 1' 10.406")
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202 Frstellt vom Vertf.
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Abb. 2Z%
Klangtabelle aus Cages MUSIC OF CHANGES
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Die verbleibenden 32 Zellen mit Pausen wurden zarkicht nicht dargestellt.

203 Aus James Pritchett, Diss., The development ofich#echniques in the music of John Cage,
1950-1956, New York University 1988, S. 116
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Abb. 23%
GUI von m@ze®2
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Anhang B: Interviews

Interview mit Klarenz Barlow
(vom 25.12.2010)

Jonas Forster:Konrad Boehmers Kritik an der Computermusik in
Ausgerechnet!...Computermusikag kontrovers sein, und bietet daher eine
geeignete Reizstelle, um sich mit dem Thema Algorische Komposition
auseinanderzusetzen:

Boehmer betrachtet einen Algorithmus, in der Funkteiner Externalisierung
musikalischen Denkens, als eine Verfahrensweise, daien Hilfe sich der
Komponist der Schwierigkeiten kompositorischer Eh&dungen entledigt. Das
muss grundsatzlich nicht negativ gemeint sein, dsaht Boehmer darin
vorwurfsvoll die Gefahr des Verlustes eines assisbgn Sinns. Die Verwendung
eines Algorithmus als Hilfsmittel (,,...bei redaktidien (editing-)Prozessen...")
halt er fir legitim?®

Die Frage ist, ob ein Algorithmus mehr als nur gilfsmittel* darstellen, also
sinnstiftend sein kann. Wie beurteilen Sie das?

Klarenz Barlow: Entweder liegt ein kompositorisches Problem vas é&m
besten mittels Algorithmen gelést werden kann, @isinnt der Komponist einen
interessanten Algorithmus, den er klanglich austebendchte.

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, slagas des Komponisten
selbst erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algous Ihrer Meinung nach in
der Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbstvaitustellen moglicherweise

nicht in der Lage wéaren?

KB: Ein Algorithmus ist immer nur Mittel zum Zweck, rdeviederum zeitlich
schon vor dem Algorithmus besteht und ihm Uberleggn Wie kreativ das

295\/gl. Konrad BoehmerAusgerechnet! ...Computermusik ders., Das bdse Ohr. Texte zur
Musik 1961 — 1991, K6In 1993, S. 241-255, hier&3 2
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Potential des Algorithmus sein kann, hangt vom Zwewd vom Einfallsreichtum
des Komponisten ab. Das Ergebnis kann vorhersebbar allerdings auch

unvorhersehbar sein.

JF: Was verleiht lhren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd welche Rolle

spielen dabei die von Ihnen verwendeten Algoriththen

KB: Die Ideen fir eine Komposition und deren Zusammhediasg flhren
letztendlich zur Asthetik des Endprodukts; der Aitponus hilft, die Ideen zu

realisieren.

JF: Aber was macht die verklanglichte Idee oder démgkinden Algorithmus zur
Kunst? Anders gefragt: Womit versuchen Sie diehgistch positive Wirkung*,

die sie unten ansprechen, hervorzurufen?

KB: Die Beurteilung meiner algorithmisch erstellten $ikuerfolgt — schon bei
der Planung — nach meinem Uber langere Zeit enélieak Geschmack. Es kann
allerdings durchaus sein, dass ich von Stiick zakSiiiterschiedliche &sthetische
Anspriche stelle.

JF: Wie spiegelt sich lhre kompositorische Personighkeim Komponieren mit

Algorithmen wider?
KB: Beim Komponieren, mit oder ohne Algorithmen, ietgiert mich meine
kompositorische Personlichkeit nicht; nur die Korsiion selbst und deren

asthetische und technische Eigenschaften sinditthr mvon Belang.

JF: In welchem Bezug stehen fur Sie die BegrifRrogrammieren und

Komponiererzueinander, im Hinblick auf lhre eigene Arbeit?

KB: Programmieren ist — bei meiner Computermusik e elar Stufen auf dem

Weg zum Komponieren, dem Hauptziel.
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JF: Wie wichtig ist fur Sie das Operieren mit symbcfien Systemen (Schrift-
Code)?

Welche Bedeutung hat die Ruckkoppelung zwischen offfgation und
Programmierung fur Sie? Wie wichtig ist es fur Béeendzu komponieren?

KB: Das Operieren mit Code ist ein unverzichtbared @er Erstellung der
Software, die ich schreibe. Das Horen kann an hedenen Stellen eingesetzt
werden — eventuell vorstellungsméanRig vor der Allfstg des Algorithmus und
auf jeden Fall akustisch nach den ersten und fdigendaraus entstehenden
musikalischen Ergebnissen. Dabei ist die RuckkapplumalR3geblich fir

eventuelle Anderungen des Algorithmus.

JF: Curtis Roads behauptet: ,Some composers who usgfonethods feel that
what the listener hears is secondary. They takdegsmnal satisfaction in
knowing that their structures are logically genedatwhether or not they are
perceived as suct®

Welchen Stellenwert hat fur Sie eine ,strukturellensistenz”, die lhnen der
Algorithmus liefert? In welchem Verhéaltnis steherir fSie die daraus

resultierenden klanglichen Phanomene?

KB: Vor vierzig Jahren habe ich manchmal behauptets dias Programm das
eigentliche Werk ware, und dass die Kompositioneefrt Spiegel fur den

Zuhorer darstelle; dabei mochte ich persénlich rharfstellen einer Komposition
mehr als andere. Heute méchte ich, das meine Katigresn, auch algorithmisch

erzeugte, auf mich asthetisch positiv wirken.

JF: Auch die folgenden Fragen von Curtis Roads mdattiegerne aufgreifen:
»LAcademic consistency aside, is there a musicaéfieto be gained by using the

same algorithm at every level? Or is it better $sign different algorithms to

2% Curtis Roads, The Computer Music Tutorial, Massaelts 1996, S. 908
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various levels of structure, giving musicians thestrappropriate controls at each

stratum?2%’

KB: Wenn eine besondere Zufriedenstellung durch demsaEz desselben
Algorithmus auf verschiedenen Ebenen entsteht,bgiemanchen fraktal arbei-
tenden Komponisten, ist das durchaus verstandlithpasse meine Algorithmen

den kompositorischen Anforderungen der verschiad&feenen an.

JF: Spielen in Ihren ,Kompositions-Modellen* Analysdeg@rithmen eine Rolle?

Wenn ja, kdnnen Sie ein Beispiel nennen?

KB: Ja, z. B. die Fourier-Analyse von Sprache zur Rémge durch Instru-
mentierung — ich nenne diese Technik Synthrumemtati

JF: In lhrer Antwort auf meine Frage nach der Rickl@ppg durch Hoéren
klingt bereits an, dass Sie als Subjekt (im Gegerman Programm als objektive
Instanz) bei der Bewertung bzw. Interpretation ®il@utputs in Erscheinung
treten.

Gibt es ihrerseits Bestrebungen auch diesen Momzentformalisieren und
automatisieren?

Haben Sie schon mal einen Algorithmus zur Auswertwon Daten benutzt?

KB: Die &asthetische Auswertung der komponierten Muesitolgt, wie oben
gesagt, nach meinem Geschmack. Diese diffizile Aaggmheit habe ich bisher
keinem Algorithmus anvertrauen wollen; ich erwattgzeit nicht, dass ich das

einmal tun werde.

207 Epq.
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Interview mit Konrad Boehmer
(vom 11.12.2010)

Jonas Forster:Wenn ich Sie richtig verstehe

(z. B. in Ausgerechnet!...Computermysiketrachten Sie einen Algorithmus, in
der Funktion einer Externalisierung musikalischeankens, als eine Verfahrens-
weise, die Komponisten bevorzugt heranziehen urh dier Schwierigkeiten
kompositorischer Entscheidungen zu entledigen.

Die Verwendung eines Algorithmus als Hilfsmittel..(bei redaktionellen
(editing-)Pro-zessen...") halten Sie fur legitim.

Ist diese Differenzierung nicht etwas problemattsEim Algorithmus der mithilfe
einer stochastischen Funktion einen Massenklangugtz leistet sicherlich eine
Arbeit der Schuhflicker-Kategorie. Aber hat er nicdurch die Gestaltung und
Entwicklung des Gesamtklanges entscheidenden katopsshen Einfluss?

Wo ziehen Sie die Grenze?

Konrad Boehmer: Ein Algorithmus ist per definitionem ein HilfsmitteEr ist
nichts anderes als ein prazise formulierter Loswegsflr ein ebenso prazise
vorgegebenes Problem. Da ein Algorithmus nur Hargluerlaufe festlegt, die
zur Erreichung eines bestimmten Ziels fuhren, kanselber keinerlei &sthetische
Vorgabe formulieren oder Entscheidung treffen. Wérd zur Errechnung (der
Parameterwerte) eines einzelnen Klanges verwerstetmag das unter sehr
beschrankten Bedingungen mdglich sein. Aber auch dann, wenn der
Komponist sich den resultierenden Klang von voraimerschon so genau
vorstellen kann, dass er seinen Algorithmus audtatggisch” genau entwerfen
kann. Das ist bei (elektronischer) Klangproduktimmeist nicht der Fall. Die
entsprechenden Kompositionen klingen zumeist dbsls redundant und
langweilig, weil das blinde Vertrauen darauf, ddss Arbeitsmethode (also der
Algorithmus) schon etwas quirliges hervorbringe,glighes &sthetische
Bewusstsein verdorren lasst. — So ware denn besoridgisch auf das zu
schauen, was Sie als ,Gesamtklang“ bezeichnen: évieie damit die globale

Formstruktur einer Komposition? In dem Falle stefihe algorithmische
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Berechnungsgrundlage jeglicher kinstlerischen Beidang gerade im Wege,
denn die ist ja nicht mehr mdglich. Je mehr der Komst sich allerdings das
Recht vorbehalt, in den Ablauf algorithmisch vorgegner Entscheidungs-
verlaufe einzugreifen, umso Uberflissiger wird Aégorithmus. Ohnehin: Kein
Komponist ist psychisch in der Lage, bei der Enklung eines die
Gesamtstruktur bestimmenden Algorithmus alle muisidlaen Konsequenzen,
Komplikationen  oder = moglichen  Briche zu  UberseherDiese
»1echnologiefolgenabschatzung® (James Purdy) gebeizunehmender Kom-
plexitat der Problemstellung — ja schon da totadlimi Hose, wo die Zielsetzung
sich noch relativ prazise formulieren lasst (etmaBankenwesen, in der Genetik
usw.). In der Musik selber hatte man schon seit erjenelenden
.Pradeterminations“-Debatte der (seriellen) finé&igahre gewarnt sein mussen.
Aber nein, man machte in positivistischer Verblamgleinfach auf dieser Schiene
weiter, ganz ohne zum Beispiel erst mal die Naseetwa Karl Poppers
erkenntniskritische Schriften zu stecken oder sgh wenig den Kopf zu
zerbrechen Uber Harald Frickes kunstphilosophiséx&urse ,Gesetz und
Freiheit“. Je weiter Kunstmusik in den modi opelaihgder eigenen Prozeduren
aufgeht und somit jede asthetische Freiheit maligiagt, umso langweiliger wird
sie, um so mehr verschmelzen ihre Autoren und déheblikum zu kleinen
Sekten.

JF: In Doppelter Ausbruch — Uber die Streichquartette 19581 1987 von
Gottfried Michael Koenitf® auRern Sie sich ja recht positiv (iber eben das
Streichquartett 1987 welches bekanntlich mithilfe des Programisojekt 1
komponiert wurde. Koenig selbst sieht in diesemgRommm ein ,musikalisches

209

Wissen“~”. Wie sehen Sie das?

KB: Koenig hat Recht, denn in seRrojekt 1 ist recht konkret musikalische

Erfahrung eines erfahrenen Komponisten eingegangas.zeigt sich schon an

2% |n: Neue Zeitschrift fiir Musik. Das Magazin furueeTone (Heft 2) 2006, S. 29-31, S. 29 ff.

29 Der Witz des Programms liegt ja darin, dass esikalisches Wissen enthalt und selbststandig
anwenden kann.” G. M. Koenig, Partitursynthese@aimputern, in: Bernd Enders, Neue
Musiktechnologie I, Mainz 1996, S. 49-60, S. 55
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der Entwicklungsgeschichte dieses Programms, die/gi hinein in Koenigs
theoretische Auseinandersetzungen zu methodolamsEnoblemen des seriellen
Komponierens reicht. Obendrein ist jenes Programiifegibel, dass (und in

PR 2 noch starker) der Komponist zahlreiche Eingabédativefrei bestimmen
kann. Bei Koenig ist es genau so wie bei Xenakaha®l man deren Funde zur
doxa, also zu autoritativen Lehrmeinungen erklart mitngle dann andere
frischfrohlich weiter produzieren kénnen, umso megéht es in die Hose. Sobald
also (rationale) Verfahrensweisen von ihren asthieén Motiven (die ja nur im
Komponisten selber sind) losgelost werden, liefesie so grauenhafte
musikalische Resultate wie etwa der Fux'sche Kpotrkt oder das Eimert'sche
Lehrbuch der ZwdlftontechnikVas also in Koenigs Streichquartett Einheit von
kiinstlerischem Ziel und Methode ist, wird in dennHé&n anderer zum
schizophrenen Gequengel. Kurzum: Technischer undikalischer Fortschritt
sind durchaus keine Liebhaber. Im Gegenteil: Bindertrauen auf technischen

Fortschritt fihrt durchwegs zu musikalischer Staigma

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, dis des Komponisten selbst
erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algorithrtiuer Meinung nach in der
Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbst siczustellen mdglicherweise

nicht in der Lage wéaren?

KB: Wie ich schon andeutete: Ein Algorithmus ist (s#HChwarismi, 9. Jh.)
nichts anderes als eiverarbeitungsvorschrifigder die exakte Formulierung eines
(in unserem Falle: musikalischen) Problemsangehermuss. Der Algorithmus
kann also nicht selber ein ,kreatives Potentiathaiien, das er dockerarbeiten
soll. Sonst ware es die umgekehrte Welt. Gewigs kanne eine Menge Leute,
die den Algorithmus als solchen schon fir das Rrolthalten, nur kommt hinten
immer fadeste ,kybernetische®, ,algoritmische”, poputer-“ oder mit ahnlichen
Labels versehene Musik dabei heraus; gewissermdige®@uroboros-Schlange
der Alchemie, die sich selber in den Schwanz beifét von hinten verschlingt.
Liefert ein Algorithmus auch nur einen einzigen idaden ich mir so nicht hatte

vorstellen kénnen, so sagt das natbhts Uber die kompositorische Relevanz

105



eines solchen Klanges aus. Ich bin tbrigens miteR&genrose einer Meinung
dariber, dass Computer und das menschliche Gebirgéazlich unterschied-

lichen Strukturen beruhen.

JF: Was verleint lhren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd spielen dabei
Algorithmen eine Rolle?

KB: Was seinen Werken einen ,asthetischen Sinn“ vdrlahn ein Komponist
niemals selbst beantworten, denn bei der Sinnfrggelen eine Reihe von
.Komponenten* mit, die er selber gar nicht untemiolle haben kann. Rechnen
tu ich natdurlich auch, aber nur um ein Problem -e wiuch immer — zu
rationalisieren, wenn ich es anders nicht I6sennkaBPas Resultat von
Rechenarbeiten ist jedoch bei mir niemals eine timgtion welcher
kompositorischen Entscheidung auch immer geweseféllG mir das Resultat
nicht, dann weil3 ich ja, wo der Papierkorb stehgoAithmen habe ich aus den
schon erwahnten prinzipiellen Erwagungen niemahatat, allerhéchstens (in der
elektrischeh Musik mal das Resultat algorithmischer Prozessnn hinten ein
Klang dabei herauskam, den ich gebrauchen konctiebih in der Hinsicht also
ein totaler Opportunist: Ich habe ganze Sticke awsdd amKymaComputer
produziert (wo ja auch gar viele Algorithmen driertimwimmeln): Komponiert
hab ich die Sticke allerdings immer — von Kopf Big3 — in meinem eigenen

Kopf (mit oder ohne Weinflasche auf dem Schreilbfisc

JF: Wie wichtig ist flr Sie das Operieren mit symbdiisn Systemen (Schrift-
Code)?
Welche Bedeutung hat die Riickkoppelung zwischem@d@tion und Program-

mierung fur Sie? Wie wichtig ist es fur Siérendzu komponieren?

KB: Brahms hat, als ihm das zunehmende Zerreden vorkN&id wurde, mal
formuliert: ,Ich denkein Musik“. Beim Aufschreiben instrumentaler Musik nsus
man sich in erster Linie mit der musikalischen Sgiviotation herumschlagen.

Geht halt nicht anders, weil man (etwa bei grapgtescverbaler oder numerischer
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Notation) zuviel wesentliche Entscheidungen an diesfihrenden Musiker
delegieren muss, die meistens den grof3ten Misudarachen. Ehrlich gesagt:
Ich argere lieber die Musiker (mit etwas komplizer Notentexten, wo sie halt
was Uben mussen), als dass ich mich von den Musikeit klanglichem
~Wischiwaschi* argern lasse. Bei elektrischer Musjkelt die Frage der Notation
ohnehin nur eine marginale Rolle, die man umgelemksobald das Ding auf
einem Tontrager aufgezeichnet ist. Wir sitzen h#age (in musikalischer
Hinsicht) mit dem gleichen Problem, mit dem siclhat die alten Sumerer
herumschlugen, als sie die Schrift entwickeltensWallten sie mit der Schrift
festhalten: die Dinge (Hieroglyphen-Schrift) odee dNamen der Dinge? In
unserer traditionellen Notation haben wir diemen der Dinge (der Tdne)
festgehalten. Die meisten Graphismen elektrisclagtitBren wollen dieDinge
selber (Klange) festhalten, und das haut nicht hin. Volthan von solchen
Graphismen aus mit der ,sonification® (ich nehme dass Sie das mit dem
Terminus ,Sonorifikation* meinen) der Kompositioedinnen, so kdme ein total
anderes Stiuck (vermutlich immer das gleiche) d&lesaus. Und da sind wir
schon beim ,héren“: Beim Komponieren gehdrt zu ghrysisch-biologischen
Aspekten des HoOrens ja noch ein anderer, wichtigezu: das zuErfahrung
gewordene Horen, wobei die Erfahrung sich durchulseiy oder auch Intuition
einstellen kann: Gedachtnisarbeit liegt ihr alsanen zu Grunde. Bei jedem
Komponisten (sofern er sich seine Stiicke nicht reimerisch zusammenklaut)
ist das Prinzip dasselbe, es erscheint jedoch @0Q0 Varianten: Der eine tut's
am Klavier, der andere hat ein so prazises Klargg#dis, dass er alles nur am
Schreibtisch erledigt. Auch in dieser Hinsicht h wenig orthodox: Beim ,nur
in Musik* denken gebrauche ich — soweit nétig —agedie Hor-Kriicke, die mich

am schnellsten zum Ziel fuhrt.
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Interview mit Alberto de Campo
(vom 30.12.2010)

Jonas Forster: Konrad Boehmers Kritik an der Computermusik in
Ausgerechnet!...Computermusikag kontrovers sein, und bietet daher eine
geeignete Reizstelle, um sich mit dem Thema Algorische Komposition
auseinanderzusetzen:

Boehmer betrachtet einen Algorithmus, in der Funkteiner Externalisierung
musikalischen Denkens, als eine Verfahrensweisé, daren Hilfe sich der
Komponist der Schwierigkeiten kompositorischer Eh&dungen entledigt. Das
muss grundsatzlich nicht negativ gemeint sein, dsaht Boehmer darin
vorwurfsvoll die Gefahr des Verlustes eines assisbgn Sinns. Die Verwendung
eines Algorithmus als Hilfsmittel (,...bei redaktidien (editing-)Prozessen...")
halt er fir legitim?*°

Die Frage ist, ob ein Algorithmus mehr als nur giilfsmittel* darstellen, also

sinnstiftend sein kann. Wie beurteilen Sie das?

De Campo:Das kommt auf die jeweilige Definition des Begrigyorithmusan.
Meine Auffassung dazu: Algorithmen sind (in Womeer Code) fassbare
Vorgangsweisen, mit denen asthetische Artefakte Adeschenprodukte (in der
Musik etwa synthetische Klange, Partituren, tradglle musikalische Mate-
rialien wie Tonhdhen-Ordnungen, Stimmungssysterhgthmische Strukturen
etc.) rascher als ,per Hand* entworfen werden kénndas erlaubt,
experimentelle Erfahrungen mit Ungehortem, Uner@tarh zu machen. Diese
Tatigkeit empfinde ich als sinnvoll, u. a. weil tasll.

Heilserwartungen an bestimmte Algorithmen als Géssimhalte, oder an die
allgemeine Idee einer ,algorithmischen Denkweisekntpfen, empfinde ich als
naiv. Das schlie3t allerdings nicht aus, dass Hérishen mit (aus meiner Sicht)
naiven Einstellungen interessante Arbeiten reaésie

In der improvisierenden Performance, z.B. mit demnsdible

Powerbooks_UnPluggederwenden wir kleine Code-snippets, um algorigahi

210y/gl. Konrad BoehmerAusgerechnet! ...Computermuysik ders., Das bdse Ohr. Texte zur
Musik 1961 — 1991, K6In 1993, S. 241-255, hier&3 2
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formulierte Ideen fir musikalische Strukturen zuelm, auszutauschen, und
kollektiv in Echtzeit weiterzudenken. Das ist iresier Form nur Uber notierte
Algorithmen maoglich; insofern sind sie hier tatdéatier Inhalt, bzw. Material,

das in polyphoner Konversation zu Inhalt formuligitd.

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, dls des Komponisten selbst
erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algorithrtiuer Meinung nach in der
Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbst sicustellen mdglicherweise

nicht in der Lage wéaren?

DC: Ja. Man kann sich auf viele Arten Verfahren ausdankieren Ergebnisse
selbst fur Autorinnen der Verfahren nicht im Defaihd manchmal auch nicht in
der grof3en Richtung) vorhersehbar sind, also imsidahen Sinne Experimente
darstellen.

JF: Was verleiht |hren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd welche Rolle

spielen dabei die von Ihnen verwendeten Algorithtnen

DC: Meine Arbeit hat sich von fixierten Kompositionem iengeren Sinn
verschoben zu offeneren Vorgangsweisen, u. a. amt®ng zur Improvisation,
speziell auch als Form der Kommunikation mit andeMusikerinnen hin.
Andere Arbeiten versuchen, dem Publikum verschiedéneraktionsformen
anzubieten. Den Ausdruck ,asthetischer Sinn* fimcte eher bildungsburgerlich
konnotiert, und insofern ist das kein Begriff, mdém ich Gber meine kinstlerische

Arbeit nachdenke.

JF: Wie spiegelt sich lhre kompositorische Personkghkeim Komponieren mit

Algorithmen wieder?
DC: Auch hier liegt die Begriffswahl meiner Denkweiserrf, meine

.kompositorische Personlichkeit (so ich eine habgjre wohl eher eine

Konstruktion in der Reflexion von Hoérerlnnen, diesader Kenntnis mehrerer
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Arbeiten stilistische Gemeinsamkeiten abstrahietamd zu einer Gestalt

integrieren kénnten.

JF: In welchem Bezug stehen fur Sie die BegrifRrogrammieren und

Komponiererzueinander, im Hinblick auf lhre eigene Arbeit?

DC: Programmieren also das Experimentieren mit Code, um Ideen
verschiedenster Art weiter zu erkunden und dabesz@aormulieren, ist
wesentlicher Teil meiner Praxis, ebenso wie dashbeweken ohne technische
Hilfsmittel. Beides verstehe ich als mdgliche Fonmi#es Komponierenswie
auch das Notieren auf Papier, das bei meiner AtheitZeit kaum eine Rolle

spielt.

JF: Wie wichtig ist fur Sie das Operieren mit symbchien Systemen (Schrift-
Code)?

Welche Bedeutung hat die Ruckkoppelung zwischen offfgaation und
Programmierung fur Sie? Wie wichtig ist es fiur Bdeend zu komponieren?

DC: Schriftliche Notation in symbolischen Systemenfist mich nicht speziell
wichtig. Im Arbeitsprozess hore ich bei den meisteheiten sehr oft Entwurfe
von ldeen an; selbst wenn starke Konzepte die Aresentlich determinieren,

ist mir das sinnliche Erlebnis der Arbeit sehr viigh

JF: Curtis Roads behauptet: ,Some composers who ussfanethods feel that
what the listener hears is secondary. They takdegsmnal satisfaction in
knowing that their structures are logically genedatwhether or not they are
perceived as such.”

Welchen Stellenwert hat fir Sie eine ,strukturéflensistenz”, die lhnen der
Algorithmus liefert? In welchem Verhéaltnis steheriir fSie die daraus

resultierenden klanglichen Phanomene?
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DC: Bei kunstlerischen Arbeiten, die ich als Exponagroals Auffuhrung erlebe,
finde ich das sinnliche Erlebnis zentral; reine Keptarbeiten brauchen fur mich
keine Realisierung.

Als Erlebender von Kunst, die sich in der Zeit ahét, genie3e ich das
Nachvollziehen und Voraussagen der Vorgange, mit Heterien logische

Konsistenz, Erwartung, Uberraschung, Enttauschumgrwartete Wendungen.
Als Kunstler versuche ich strukturelle Strenge, IicR&im, spielerische

Leichtigkeit, Bezilige zur realen Welt, u. v. a immeu in Balance zu bringen.

JF: Auch die folgenden Fragen von Curtis Roads mdatiiegerne aufgreifen:
»LAcademic consistency aside, is there a musicaéfieto be gained by using the
same algorithm at every level? Or is it better $sign different algorithms to
various levels of structure, giving musicians thestrappropriate controls at each

stratum?“

DC: Das kommt auf den Zusammenhang und die konkreteitAah.

Z. B. bei Xenakis' Arbeiten mDynamic Stochastic Synthesighrt der Entschluss

zur Konsistenz zu interessantem experimentellewrii&n von neuen Zonen im
Moglichkeitsraum von Computermusik; das allerdingsch durch bewusste
Auswahl von numerischen Ausgangsbedingungen (rarskmds), die zu auf der
Meta-Ebene eindeutig gewollten Ergebnissen fiihren.

Fur die Arbeitsweise, die ich von Roads oder auagggione kenne — hier ist die
subtile Durchformung aller Details durch mit demr@bptroffene Entscheidungen
wesentlich, selbst wenn das Klang-Basismaterial3giigig als algorithmische
Exploration entworfen wurde — sind bewusste Walnl geeigneten Strategien (ob
algorithmisch oder manuell) fir die Strukturebemagoller.

Und naturlich gibt es viele Arbeiten, deren struglie oder konzeptuelle

Konsequenz fur mich problematisch scheinen — intddfistrukturelle ,Sturheit"

schnell langweilig, andere mogen da aber gernerand@sicht sein.

JF: Spielen in Ihren ,Kompositions-Modellen* Analysdeg@rithmen eine Rolle?

Wenn ja, kdnnen Sie ein Beispiel nennen?
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DC: Eher selten. Das StudkansCryptberuht auf einer Analyse eines gespielten
Oberton-Akkords im StuckCrypt von Paul Giger. Diese Struktur wird als
fraktaler Kristall Gber drei Gro3enordnungen emgfalund dabei auch etwas in
der Entfaltung gestort.

Damals hatte ich keinen Zugang zu guter Analyseso#, also habe ist die
Analyse eigentlich selbst gehdrte Transkription.

Das Verfahren wéare automatisierbar, also als mastibi Audio-Analyse eines
beliebigen Samples und anschliel3ende selbstahigbialtung der Struktur. Ich
vermute aber, dass die Analyse per Ohr, und distiengen Algorithmus offen
bleibenden Entscheidungen wesentlich dazu beitragess ichTransCryptals

gelungen empfinde.
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Interview mit Karlheinz Essl
(vom 29.11.2010)

Jonas Forster: Konrad Boehmers Kritik an der Computermusik in
Ausgerechnet!...Computermusikag kontrovers sein, und bietet daher eine
geeignete Reizstelle, um sich mit dem Thema Algorische Komposition
auseinanderzusetzen:

Boehmer betrachtet einen Algorithmus, in der Funkteiner Externalisierung
musikalischen Denkens, als eine Verfahrensweisdhilfei derer sich der
Komponist der Schwierigkeiten kompositorischer Eh&dungen entledigt. Das
muss grundsatzlich nicht negativ gemeint sein, dsaht Boehmer darin
vorwurfsvoll die Gefahr des Verlustes eines assisbgn Sinns. Die Verwendung
eines Algorithmus als Hilfsmittel (,...bei redaktidien (editing-)Prozessen...")
halt er fur legitim.

Die Frage ist, ob ein Algorithmus mehr als nur giilfsmittel* darstellen, also

sinnstiftend sein kann. Wie beurteilen Sie das?

Karlheinz Essl: Da muss man schon ein bisschen tiefer ausholen.nvess sich

erst einmal die Frage stellen, was ein Algorithnmts Da gibt es klassische
Definitionen, die eher aus den Inginieurswissenseh&kommen, die beschreiben
den Algorithmus als eine Art Kochrezept um schaelkiner Lésung zu kommen.
Das ist ein moglicher Ansatz, aber es gibt nochereinwveiteren, den ich
interessanter finde und nach dem man den Algorithmahr als eine Definition
eines Metamodells versteht, aus dem heraus durchandlerung seiner
Systemparameter verschiedenste Resultate entstBresen Algorithmusbegriff

verwende ich selber und ich finde den auch in Wertkad Arbeiten von Gottfried

Michael Koenig und Stockhausen, die vielleicht a@es Wort Algorithmus in den
Mund genommen haben — Stockhausen glaube ich (hmrhacht, Koenig

natirlich schon —, und die weniger diesen KochreAspekt im Auge haben,
sondern eher den Versuch musikalisches Denken stmahieren, nicht in einen
Einzelfall hineinzubringen, sondern eine generé&litemulierung eines musika-

lischen Problems oder einer musikalischen Idee ammF eines parameter-
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gesteuerten Modells zu definieren. Das ist ein Atgmusbegriff, mit dem ich
sehr viel anfangen kann und der dann auch ein l@ssaveiter und spezieller
gefasst ist, als das, was Konrad Boehmer da lenitisi

Ich meine, ich verstehe die Kritik von Boehmer sght, weil heutzutage, man
denke anOpen Musicund solche Programmierumgebungen, viele Algorithme
quasi wie Kiuchenzutaten bereitliegen und man sier $eicht miteinander
kombinieren kann, so dass man dann sofort irgeraheelkollen Ergebnisse
bekommt. Und da tappen viele Komponisten in didel-@dem sie ihre eigenen
kompositorischen Entscheidungsschwachen dann awdire Art von Instanz

abwaélzen.

JF: Konnten Sie denn etwas benennen, was einen Abgous zu mehr als einem
redaktionellen Hilfsmittel macht?

KE: Das mit dem ,redaktionellen Hilfsmittel* ist fUriolh Gberhaupt kein Thema,
weil die Redaktion selber — das kommt ja von Pawssemache ich lieber ,mit
der Hand". Da kann ich sozusagen wirklich in dast&w eingreifen und dann aus
freier Entscheidung wie auch aufgrund der musikhbs Zusammenhange Dinge
verandern. Da will ich keinen Algorithmus verwenden

Es ist ja die Frage wozu man den Algorithmus braldkenn ich z. B. generative
Klanginstallationen mache, die sich im Moment, ich&eit, immer neu
zusammenfugen und immer neu darstellen, dann kahn das nur mit
Algorithmen realisieren. Natirlich sind die Algdmbhen nicht einfach
irgendwelche Kichenzutaten, die ich miteinander lkomere, sondern quasi
Konzentrate einer konkreten musikalischen Ideehdlenicht so gefasst ist, dass
sie einen Einzelfall erzeugt, sondern dass sig@&nzes Spektrum verschiedenster

Varianten hervorbringt.

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, dies des Komponisten selbst
erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algorithrtiuer Meinung nach in der
Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbst sicustellen mdglicherweise

nicht in der Lage wéaren?
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KE: Ja, absolut! In meinem AufsaCzomputer Aided Compositipden ich 1991
veroffentlicht habe, geht es genau um die Frages dar Computer dem
Komponisten gibt. Da habe ich zwei Sachen postulier

Erstens: Wir missen den Computer selber prograremied. h. wir missen
unsere eigenen personlichen individuellen kompasiben Ideen und
Fragestellungen in Form von Computerprogrammen dberen. Zweitens: Der
Computer ist dann ein Werkzeug, das diese Regelagstdie ja nicht einfach
abstrakt sind, sondern von kompositorischen Ideesgehen, anwendet,
Ergebnisse erzeugt und diese uns dann widerspielgeltlen Resultaten des
Computers erkennen wir die Tragweite unserer komgaschen ldeen.

Ich sage immer der Computer ist ein Spiegel, der @as wir uns vorstellen sehr
schnell realisiert. Es fallt damit viel buchhalssties Handwerkszeug weg, das
einen oftmals behindert, wenn man grof3e Tabellstelegn muss und diese dann
ausarbeitet. Er zeigt uns einerseits was die Eigebrsind, wenn wir eine solche
Strategie anwenden und andererseits damit aberReshltate, auf die wir so nie
gekommen waren.

Und so entsteht eine Interaktion mit dem, was damg@uter uns liefert und wie
wir das interpretieren, analysieren und aufgrundeseli Analyse das
Computerprogramm verandern, bis die Intention ual Resultat deckungsgleich
werden. Das ist eigentlich ein sehr interessarairvo der Komponist tber den
Algorithmus auch neue Dinge erlebt, erkennt und rikeinen eigenen

beschrankten Horizont schaut.

JF: Wie wichtig ist fur Sie das Operieren mit symbdfisn Systemen (Schrift-
Code), sei es eine traditionelle Notationsform,gPammiersprache oder eine Art
grafische Programmierung wie bdax/MSP?

Welche Bedeutung hat die Ruckkoppelung zwischen offfgaation und

Programmierung fur Sie? Wie wichtig ist es fur Bieendzu komponieren?

KE: Fir mich ist das Ho6ren ein absolutes Primat! Selbsnn ich beim
Komponieren zuerst auf einer abstrakten Ebene hegino ich versuche mir ein
Stick als Ganzes vorzustellen und diese Vision eioem Stiick mithilfe eines

kompositorischen Modells zu beschreiben, versuchamir immer vorzustellen,
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was da klingen soll. Fur mich ist das Klingen imnganz entscheidend. Das
Schone bei Echtzeit-Programmierumgebungen Mieax/MSP im Bereich von
Klangsynthese oder Soundprocessing ist, dass meam siifort Resultate erhalt

und auf diese wiederum in Form einer Rickkoppekingreifen kann.

JF: D. h. bei der Analyse bewegen Sie sich nicht mair der Ebene des
Schriftcodes, da Sie einen Schritt weiter gehen died Verklanglichung des
Codes betrachten.

Ich denke dabei an Koenig&ojekt 1 Da ist ja die Stelle, an der das Programm
die Datentabellen ausspuckt, eigentlich auch eameder der User dann schon
wieder als Interpret bzw. Bewerter eintreten kammch bevor es zur
Verklanglichung kommt.

Aber Sie steigen eheachder Verklanglichung ein?

KE: Diese Frage kann ich gar nicht so generell beamnwpweil sich das immer
wieder verandert, je nachdem, an was ich geradatartbas kann ich nicht so

allgemein beurteilen.

KE: Wie spiegelt sich lhre kompositorische Personkghkeim Komponieren
mit Algorithmen wider? Sie haben schon die Entwick] des Regelsystems
erwahnt. Gibt es dartber hinaus noch Stellen, aerd&ie sich als Subjekt — im
Gegensatz zum Algorithmus, den ich als objektivdmdtte — in den Werken

involvieren?

KE: Meine Arbeit als Komponist ist es, mit meiner Petshkeit, auch mit
meinem Geschmack oder mit meinen subjektiven Wiarscimd Leidenschaften,
mit diesem objektivierbaren Modell, das ich wiedrrselber geschaffen habe, in
Kontakt zu treten.

Mir geht es immer um einen Ausgleich. Mir geht esmier darum aus diesen
Angeboten des Algorithmus etwas herauszuholen,miasnir selbst zu tun hat.
Ich wirde den Algorithmus nie als solchen akzeetiersondern ihn immer

kritisch beobachten und das fiir mich herausnehnvas, ich wirklich brauchen
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kann. Ihn aber trotzdem in diesem Ruckkoppelungga® verandern oder
optimieren bis er so weit ist, dass er die Dingeesdisiert, wie ich sie eigentlich
haben mochte.

Und durch den Echtzeit-Effekt, dadurch, dass wieigjl die klanglichen
Ergebnisse des Algorithmus hoéren kénnen, ist es miglich, sofort in die
Generierung des Klanges, der damit erzeugt winazugireifen. Dabei passiert
eine sehr interessante Sache: Das Programm, deritAlgus wird zu einem
Instrument, auf dem wir in Echtzeit spielen konnen.

Wie ich in den 80er Jahren begonnen habe mit Algmien zu arbeiten, war alles
im Bereich von symbolischer Notation, alphanumérsdotation, so dass ich
letztlich @hnlich wie bei Koenig Partiturlisten &sit habe, die ich dann mit der
Hand weiter verarbeitet und interpretiert habe, whhn aufgrund dieser
Erkenntnis den Algorithmus verandert habe. Ein sehilhsamer und
zeitaufwandiger Prozess, der sehr viel kiinstleedehergie und Zeit bindet.

Ich hatte dann 1991-93 ifRCAM gearbeitet und bin dort in Kontakt miax
gekommen. Das Erste, was ich gemacht habe warjadasgein

Computer Aided Composition-Environmeaids ich damals entwickelt hatte — das
lief auf einemAtari ST— nachMax portiert habe. Dabei habe ich erfahren wie
groRartig das ist, wenn die Resultate sofort komomah man nicht nur weniger
Zeit verschwendet und nicht eine ganze Nacht wartess, sondern sofort in den
Generierungsprozess eingreifen kann.

Was ich damals gemacht habe, war eigentlich eireN@iodukt. Ich hatte einen
Auftrag fur ein Stuck fur Live-Elektronik und Ensbla, habe aber um das Metier
auszutesten begonnen, mit diesen Kompositionsélgoen in Echtzeit zu
experimentieren. Daraufhin ist dleexikon-Sonateentstanden. Damals war das
noch ein vollig autonomes System, wo man kaum Hsgroglichkeiten hatte.
Man konnte eigentlich nur sagen wann man eine Anmugrhaben mochte,
woraufhin sich das System sozusagen verschoben aiumeh neuen Weg
eingeschlagen hat. Spater habe ich dann einig8ydtemparameter der
Lexikon-Sonatequasi nach aul3en gelegt und nicht mehr einem Algous
Uberantwortet, sondern sie auf Midi-Controller geléiber die ich dann direkt in

das System eingreifen und die Systemparameterreté@mn. [...] Wobei ich
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zwar nicht die einzelnen Tone im Detail definiekemn, aber Gesten, Gestalten

oder Strukturen erzeugen und diese auch in Echteggihdern kann.

JF: Wenn Sie also einen Algorithmus im weitesten Sirale Instrument
betrachten, dann spiegelt sich lhre Subjektivitdainstrumentenbau und im Spiel

mit dem Instrument wider.

KE: Ja, das ist ganz korrekt ausgedriickt. Und dasweiter. Ich arbeite ja auch
als Improvisationsmusiker und habe in dem Zusamaemhein Instrument
entwickelt, das heil3t m@ze°2. Dahinter steckMiax-Programm, das ich 1998
begonnen habe zu entwickeln — damals gab es noch M8P. Das ist ein

Instrument, das ich in Live-Performances verwendeé das als offene Struktur,
die sich standig erweitert und modifiziert, angélisty Da geht die Komposition

in das Improvisatorische hinein.

JF: In welchem Bezug stehen fir Sie die BegrifRrogrammieren und
Komponiererzueinander, im Hinblick auf Ihre eigene Arbeit ehe fast davon

aus, dass Sie sagen: Programmieren ist ein TeKdegponierens.

KE: Ja, das wuirde ich sagen. Ich habe einmal die Rordeaufgestellt, dass die
Komponisten, wenn sie mit Computern arbeiten, @ognieren, d. h. ihre
eigenen Ideen formulieren und entsprechend umseatzigssen. Das war eine Zeit
bevor esMax und Open Musicgab. Mittlerweile gibt es sehr viel am Markt, das
schon sehr gute Grundfunktionen bietet. Das vetlsghr, gerade wenn man mit
Open Musicarbeitet, vorgefertigte Module, die andere schdonelen haben,
miteinander zu kombinieren. Man nimmt z.B. eineriJanalyse eines Tam Tam-
Schlags, wandelt sie in Tonhtéhen um, bekommt damglaubliche
Akkordverbindung, die dann mit rhythmischen Stru&tuinstrumentiert. Das ist
ein Verfahren, das man sehr haufig in neuerentbig findet. So kann man mit
relativ. wenig Aufwand sehr schnell zu sehr beeiokemden komplexen
Ergebnissen kommen. Das Problem ist nur, dass @ashken alle sehr d&hnlich

sind. Und deswegen immer noch meine Forderungrsattt verfihren zu lassen,
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sondern sich auf sich selbst zu besinnen und segge@en kunstlerischen Ideen zu
formulieren und dann in Form von Computerprogramuiagszudricken.
Ich habe einmal gesagt, wenn man ein Problem algr&nm formulieren kann,

dann hat man es gedanklich verstanden und durcgenun

JF: Wenn man z. B. KoenigBR 1lals reinertUser-Komponisbenutzt, ist ja der
kompositorische Anteil in dem Sinne geringer, alssdman das Programm selber
nicht entwickelt, sondern es nur benutzt. Ist mds dser trotzdem noch

Komponist?

KE: Ich glaube gerade b&R 1list eine ganz spezielle Form, weil man als User
zwar wenig Moglichkeiten in der Eingabe hat, almeder Interpretation hat man
unglaubliche Mdglichkeiten.

Man muss immer noch sehen, dass die KernstruktuP®1wirklich eine Idee

von Koenig ist. Und das ist eigentlich eine Komposi. Sie war urspringlich als
Komposition gedacht, und er hat dann gemerkt, si@sso offen ist, dass man
damit viele Millionen Stticke komponieren kann. tdbe sogar selber mal ein
Stuck mitPR 1gemachtOh tiempo tus piramidg4988-89].

Da habe ich versucht das Programm auszutrickseadgevas die Harmonik
anbelangt. Ich habe versucht den Harmonieparametererweitern oder
umzusetzen. Dabei habe ich die Parameter zwisechsmued sieben, die den Grad
der Periodizitat fur den jeweiligen Parameter Ipeisten, ganz genau gesteuert, so
dass ganz bestimmte Zusammenhange entstehen, rdiStiek eine nachvoll-
ziehbare Form geben, die von sehr punktuellen,invzgtien Ereignissen immer

mehr zu einer fast tonalen Sprache werden.

JF: Curtis Roads behauptet: ,Some composers who ussfanethods feel that
what the listener hears is secondary. They takdegsmnal satisfaction in
knowing that their structures are logically genedatwhether or not they are
perceived as such.”

Welchen Stellenwert hat fir Sie eine ,strukturéflensistenz®, die lhnen der
Algorithmus liefert? In welchem Verhéltnis steherir fSie die daraus

resultierenden klanglichen Phanomene?
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KE: Das, was Curtis Roads anspricht, hat nattrlice gefe Wahrheit und das ist
auch mein Eindruck, wenn ich auf Computermusik-koahzen war. Dort
prasentieren junge Computerkids, die meist mehr ae®s Ingenieurs-
wissenschaften als aus der Musik kommen, stolz iRmegramme und
Algorithmen, die sie dann verklanglichen. Meistekls\gt das Ganze dann
ziemlich beschissen, weil sie irgendwelche Miditlasente verwenden oder gar
nicht auf den Klang achten. Sie sind halt stolzssdanan diese wunderbare
Struktur, die sie gefunden haben, auch verklanghckann. Dagegen bin ich

naturlich auch.

JF: Was verleiht |hren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd welche Rolle
spielen dabei die von Ihnen verwendeten Algorithtnen

Was macht also einen verklanglichten Algorithmuskzomposition?

KE: Ich glaube der Algorithmus darf nie ein sich selgeniigender Fetisch
werden, dass man so auf diese Logizitat abhebsagd Die Struktur ist so schon
und alles ist mathematisch in Beziehung und somsiimEs muss immer an der
Wirklichkeit und an unserer Hérerfahrung getesé#h.sDeswegen denke ich mir,
dass der Horer eine sehr wichtige Instanz ist. Welmrkomponiere bin ich selbst
mein erster Horer und teste immer, was der Algonth ausgibt und ob das

Uberhaupt relevant fir mein Horen ist.

JF: Das ist wieder der Ruckkoppelungsprozess. Ihrgektiben Entscheidungen,
die Sie da treffen, kdnnen vermutlich rationalee veiuch intuitiver Art sein,

richtig?

KE: Absolut! Intuition ist ein wichtiger Punkt, auchemn man mit Algorithmen
arbeitet oder vielleicht gerade dann; weil sielgieht eine Leitidee darstellt, die
uns helfen kann die Algorithmen nicht nur von irdeelchen abstrakten
mathematischen Spielereien aus zu betrachten, ©onderklich von

Vorstellungen, die man vielleicht gar nicht auf arelWeise als mit Algorithmen

realisieren kann.
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JF: Auch die folgenden Fragen von Curtis Roads mdoatitegerne aufgreifen:
»LAcademic consistency aside, is there a musicaéfieto be gained by using the
same algorithm at every level? Or is it better $sign different algorithms to
various levels of structure, giving musicians thestrappropriate controls at each

stratum?“

KE: Ich glaube das ist eine Selbstverstandlichkegsdaan die letzte Frage mit
.Jja‘ beantwortet. Es gibt natirlich nichden Algorithmus, sondern es gibt
verschiedene Arten von Algorithmen, die man natbrimmer zweckgebunden
einsetzen muss.

Ich glaube das geht eher von einem ganz abstrakgarithmusbegriff ausgeht,

wo es darum geht aus einer Zahlenstruktur, die aich einem Algorithmus

herausbildet, eine Verklanglichung zu finden. Dasl inge mit denen ich mich

Uberhaupt nicht beschéaftige — mich interessiertggaicht. Meine Algorithmen

gehen immer auf musikalische kompositorische Ftafieagen aus: Wie gestalte

ich einen rhythmischen Ablauf? Wie gehe ich mitidecum?

JF: Also kdnnte man sagen, Sie denken von auf3en mawdn? D. h. sie haben

den Klang im Blick und suchen dazu einen adaquatgorithmus.

KE: Genau! Das AuRenphanomen oder die Vorstellungkikesges — dann die
Analyse: Wie soll er sich darstellen, wie soll ehsverandern? — und dann ein
Regelsystem finden, was das wiederum erzeugt. ¥dsoaul3en nach innen nach
aul3en. Phdnomen — Analyse — Resynthese.

JF: Nutzen Sie auch zur Analyse Algorithmen?

KE: Nein, in der Regel versuche ich die Analyse ohtgoAthmen also aufgrund

meiner Beobachtung zu machen.
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Interview mit Orm Finnendahl
(vom 23.11.2010)

Jonas Forster: Konrad Boehmers Kritik an der Computermusik in
Ausgerechnet!...Computermusikag kontrovers sein, und bietet daher eine
geeignete Reizstelle, um sich mit dem Thema Algorische Komposition
auseinanderzusetzen:

Boehmer betrachtet einen Algorithmus, in der Funkteiner Externalisierung
musikalischen Denkens, als eine Verfahrensweisé, daren Hilfe sich der
Komponist der Schwierigkeiten kompositorischer Eh&dungen entledigt. Das
muss grundsatzlich nicht negativ gemeint sein, dsaht Boehmer darin
vorwurfsvoll die Gefahr des Verlustes eines assisbgn Sinns. Die Verwendung
eines Algorithmus als Hilfsmittel (,...bei redaktidien (editing-)Prozessen...")
halt er fur legitim.

Die Frage ist, ob ein Algorithmus mehr als nur giilfsmittel* darstellen, also

sinnstiftend sein kann. Wie beurteilen Sie das?

Orm Finnendahl: Wenn ein Algorithmus als sinnstiftend verwendetdyist er
in meinen Augen ein Hilfsmittel, insofern ist eisemantische Trennung fir mich
ausgesprochen ,schwer* dingfest zu machen. Ein iltlgous kann im kompo-
sitorischen Umgang eine Eigendynamik entfalten etiien wesentlichen Einfluss
auf das Ergebnis hat (ich vermute, dass Sie etwaliches mit dem Begriff
~sinnstiftend” implizieren). Ich fihle mich von dier Eigendynamik provoziert.
Komponieren bedeutet fur mich in diesem Fall, maahdieser Eigendynamik zu
verhalten, indem ich sie zeige, forciere, negié@nmentiere, etc. und gerade

nicht, den Algorithmus als Ersatz fur &sthetischésEheidungen zu verstehen.

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, slagas des Komponisten
selbst erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algous Ihrer Meinung nach in
der Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbstveitustellen moglicherweise

nicht in der Lage wéaren?
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OF: Ja. Nach meiner Auffassung ist es allerdings rdehtAlgorithmus, der das
kreative Potential birgt. Vielmehr steht der kreatUmgang mit algorithmischen
Verfahrensweisen und deren Reflektion im Zentrutmerdnattrlich bildet das
eine Erganzung und ist zudem eine ausgesprocharoliei Form

asthetisch-musikalischer Auseinandersetzung.

JF: Was verleiht |hren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd welche Rolle

spielen dabei die von Ihnen verwendeten Algorithtnen

OF: Asthetischer Sinn ist aus meiner Sicht nichts @érken innewohnendes,
sondern er wird den Werken von den Rezipienten otizug der Wahrnehmung
zugesprochen (oder auch nicht). Algorithmen spietei der Werkgenese
zumeist eine grofRe Rolle und die Auseinandersetmihghren Resultaten steht

in der Regel im Zentrum der Auffihrung (oft soglsrlzewusste Inszenierung).

JF: Wie spiegelt sich lhre kompositorische Personighkeim Komponieren mit

Algorithmen wider?

OF: Die Frage kann ich kaum beantworten, da ich niebktl3, was meine
.kompositorische Personlichkeit ist. Aber viellbichilft Ihnen das weiter: An
anderer Stelle habe ich Komponieren als ,Reflektimn Welt im Modus
sinnlicher Erfahrung“ beschrieben und fir mich ds& Welt sehr stark von

symbolverarbeitenden Maschinen gepragt.

JF: In welchem Bezug stehen fur Sie die BegrifRrogrammieren und

Komponiererzueinander, im Hinblick auf lhre eigene Arbeit?

OF: Beides ist sehr eng miteinander verwoben und ri@tumunterscheidbar.

JF: Wie wichtig ist fur Sie das Operieren mit symbciien Systemen (Schrift-
Code)?
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Welche Bedeutung hat die Ruckkoppelung zwischen offtkation und

Programmierung fur Sie? Wie wichtig ist es fur Béeendzu komponieren?

OF: Sehr, sehr wichtig, wobei "hérend" fur mich "wadinmend" bedeutet und

den denkenden und reflektierenden Umgang damihbéat.

JF: Curtis Roads behauptet: ,Some composers who ussfanethods feel that
what the listener hears is secondary. They takdegsmnal satisfaction in
knowing that their structures are logically genedatwhether or not they are
perceived as such.”

Welchen Stellenwert hat fir Sie eine ,strukturéflensistenz”, die lhnen der

Algorithmus liefert?

OF: Das ist unterschiedlich, zumeist ist die struktar&onsistenz fiir mich nicht
SO wichtig. Aber es kommt immer ganz darauf an. feile das Misstrauen

gegenuber einer Gleichsetzung von Asthetik undstraller Konsistenz.

JF: In welchem Verhaltnis stehen fir Sie die darassiltierenden klanglichen

Phanomene?

OF: In einem immer wieder anderen. Interessant wirdvesn das Verhéaltnis fur
mich eine Signifikanz aufweist (zumeist in klangke Hinsicht) und sich daraus

etwas entwickeln lasst.

JF: Auch die folgenden Fragen von Curtis Roads mdattiegerne aufgreifen:
»LAcademic consistency aside, is there a musicaefieto be gained by using the
same algorithm at every level? Or is it better $sign different algorithms to
various levels of structure, giving musicians thestrappropriate controls at each

stratum?“
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OF: Das hangt von der kompositorischen Absicht furgezielles Stick ab. In
der Regel verwende ich angepasste und auf verssteedformalen Ebenen

ausgesprochen unterschiedliche Verfahren.

JF: Spielen in Ihren ,Kompositions-Modellen* Analysdeg@rithmen eine Rolle?

Wenn ja, kdnnen Sie ein Beispiel nennen?

OF: Vermutlich nicht in dem Sinne, den Sie meinen. MéeProgrammierarbeit
beinhaltet allerdings immer wieder analytische ¥brén, die aus generierten
Daten Eigenschaften extrahieren und beispielswassell aufbereiten. Dies kann
dann dazu dienen, Dinge, die ich hére, dingfestimachen und damit meine

Wahrnehmung zu prazisieren.
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Interview mit Roman Pfeifer
(vom 23.12.2010)

Jonas Forster: Konrad Boehmers Kritik an der Computermusik in
Ausgerechnet!...Computermusikag kontrovers sein, und bietet daher eine
geeignete Reizstelle, um sich mit dem Thema Algorische Komposition
auseinanderzusetzen:

Boehmer betrachtet einen Algorithmus, in der Funkteiner Externalisierung
musikalischen Denkens, als eine Verfahrensweisé, daren Hilfe sich der
Komponist der Schwierigkeiten kompositorischer Eh&dungen entledigt. Das
muss grundsatzlich nicht negativ gemeint sein, dsaht Boehmer darin
vorwurfsvoll die Gefahr des Verlustes eines assisbgn Sinns. Die Verwendung
eines Algorithmus als Hilfsmittel (,...bei redaktidien (editing-)Prozessen...")
halt er fur legitim.

Die Frage ist, ob ein Algorithmus mehr als nur giilfsmittel* darstellen, also

sinnstiftend sein kann. Wie beurteilen Sie das?

Roman Pfeifer: Komponisten besitzen in jedem Fall Strategien, am
Entscheidungen zu kommen, ob es sich dabei nun odellé handelt und deren
Ableitungen, um Methoden, die Regeln und Beschridg&n auferlegen, oder um
Automatismen (vom Zahlen (ber das Wirfeln bis him komplizierten
Algorithmen).

Boehmers Kritik bezieht sich ja vor allem darauéssl Algorithmen um ihrer
selbst willen verwendet werden und nicht als Mijtteh Musik zu gestalten, also
dass mdglichst komplexe Umgebungen geschaffen werdder Hoffnung, dass
sich die Komplexitat des Algorithmus auch in derdikuwiderspiegelt.

Allen oben erwahnten Strategien ist gemein, dasaisth sinnstiftend sind fir die
Komposition, bei der das Objekt nicht von seinerdtlung getrennt werden
kann. Die Veranderungen eines thematischen Kerres, Vdrwendung eines
Regelsatzes oder entsprechende Ausnahmen von desBn aus Grinden der
Expressivitat, und die Konstruktion und Steueruag &xutomatismen sind hierbei

in meinen Augen durchaus vergleichbar. Die spedifis Verwendung dieser
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Strategien ist fur ein Stick pragend und demnaensb sinnstiftend wie alle
anderen Entscheidungen und blinden Flecken des Koisten.

JF: Birgt ein Algorithmus ein kreatives Potential, slagas des Komponisten
selbst erganzen kann? Anders gefragt: Ist ein Algous Ihrer Meinung nach in
der Lage etwas hervorzubringen, das Sie selbstveitustellen moglicherweise

nicht in der Lage wéaren?

RP: Naturlich bringen Algorithmen Dinge hervor, die maich nicht bzw. nur
schlecht vorstellen kann — besonders, wenn Aspekie Statistik, Zufall,
Selbstregulation verwendet werden und vor allembakb die Menge der
angesteuerten Ereignisse bzw. ihre inneren Bewegungas Mald dessen
Ubersteigen, was man noch Uberblicken kann. Ihresialb kreatives Potential
zuzuschreiben, geht mir ein bisschen zu weit. Nakir bringt eine
Krebsumkehrung etwas hervor, was ich (je nach Kenrigdt des
Ausgangsmaterials) mir mehr oder weniger gut vbestekann. Kreativ scheint
mir daran vor allem, dass der Komponist eigentlpgrmanent mit Dingen
umgeht, die er nicht versteht. Wichtiger als digdgischaft von Algorithmen,
etwas zu erzeugen, was ich mir nicht vorstellemkést die Tatsache, dass

— indem eine kompositorische Prozedur die FormseRProgramms angenommen
hat — sich neben der Realisierung der entsprechekdmpositorischen Aus-
gangsgedanken oft auch neue Mdéglichkeiten ergdbiese bei der Konstruktion
ungedachten Madoglichkeiten koénnen sich durchaus Rfmntasiekatalysator
erweisen. Zum Beispiel, indem Dinge, die andergeighr schwierig zu erzeugen
waren, nun plotzlich Gberraschend einfach sein &inond sich ungenutzte
Potentiale im Zusammenspiel mit anderen Komponeatsinetzt und nicht in der
Planung zeigen. Das fuhrt oft dazu, lUber einzelage Tund ihre moglichen
Kombinationen und kompositorischen Potentiale diegeler nachzudenken.
Uberraschung durch neue Perspektiven und Wegekt@tem zu formulieren und
zu entwickeln, interessiert mich hier deutlich mals die Uberraschungen, die

das Unkontrollierbare und Zufallige birgt.
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JF: Was verleiht lhren Werken einen ,asthetischen ‘Simnd welche Rolle

spielen dabei die von Ihnen verwendeten Algorithtnen

RP: Boulez hat sinngemal einmal gesagt, dass es edfpek¢line musikalischen
Ideen gibt, solange man nicht weil3, wie man siéiduen kann, und sobald man
sie ausgefihrt hat, sind sie etwas anderes gewalateh die Entscheidungen, die
man zu ihrer Realisierung getroffen hat. Insofesh die Frage nach dem
.asthetischen Sinn“ eines Werkes eine sehr scigeievor allem, weil der
Komponist diesen Sinn seines Tuns gar nicht korngiattrollieren kann. Und
zwar aus mehreren Grinden. Zum ersten gehoren vdedeMaterial (ich habe
die Terz nicht erfunden), noch die Methoden, mihate es von ihm bearbeitet
wird, dem Komponisten. Zum zweiten, nach dem Dugtischen
Kunstkoeffizientgrder das Verhaltnis zwischen Intendiertem und
Nicht-Ausgedricktem und Nicht-Intendiertem, abers@edriicktem bezeichnet,
ist das Kunstwerk eben nicht die lliickenlose undstandige Umsetzung eines
dem Komponisten vollstandig bewussten Willens. deédenstwerk verfehlt so die
Ideen desjenigen, der es ersonnen hat und scHeBhzgitig tber diese hinaus.
Und als dritten und mit den vorherigen verbundeRankt muss man anfuhren,
dass der Komponist sein Werk auch nicht besseteldrals seine Rezipienten.
Jenseits davon, dass sich gerade Komponisten lighdr der Frage
auseinandersetzen, wie sie eine Musik gemacht haddendamit, was sie da
gemacht haben, sind die Methoden, Modelle und Masoh die zur Erzeugung
des Kunstwerks verwendet wurden, genauso Teil desstverks. In manchen
Fallen sind diese auch Hauptgegenstand der Spikulat der Komponist
sozusagen als Ingenieur von kunsterzeugenden Meschim Allgemeinen
wirde ich aber sagen, dass Algorithmen nur ein ®aussind, mit dem der
Komponist seine ,ldeen“ verfolgt, vielleicht gemd@&m Motto: ,lIrrationale

Gedanken mussen streng und logisch verfolgt werd8ol le Witt).

JF: Wie spiegelt sich lhre kompositorische Personkghkeim Komponieren mit

Algorithmen wider?
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RP: Da meine Arbeit immer mit Uberschaubaren und dba#én Ereignissen

arbeitet, spiegelt sich dies auch in der Konstarktneiner Algorithmen, die keine

grof3en, komplexen Maschinen sind, sondern kleingela mit Gberschaubarer
Funktionalitat, die sich in vielfaltiger Weise mitander kombinieren lassen und
anpassungsfahig sind gegenuber den Wegen, dikemgosition im Laufe des

Arbeitsprozesses einschlagen kann.

Beispielsweise werden Werte und Folgen durch Proeedregelhaft erzeugt und
berechnet, sortiert, auswéhlt, angeordnet, mit m@mdg~olgen und Werten

uberlagert, kombiniert und gemischt.

Alle diese Prozeduren konnte ich auch jederzeit Mand ausfiihren, aber wenn
ich von 1 bis 100 zahlen muss, dann bevorzugeuchnmal eine Prozedur, die das
fur mich tut.

In meinem Privatjargon spreche ich immer von TierchDie kdnnen etwas tun
und nutzlich sein, aber dann auch einfach wiedeschsvinden, ohne sich gleich

als Welt-Superformel oder ahnliche Superlative pmderen zu missen.

JF: In welchem Bezug stehen fir Sie die BegrifRrogrammieren und

Komponiererzueinander, im Hinblick auf lhre eigene Arbeit?

RP: Programme sind Ausdruck eines Denk- und Produkwieges, den ich
innerhalb einer Komposition eingeschlagen habe.géfiug lielRen sich bestimmt
Dinge, die ich von Hand komponiere, auch durch Rnmgne ausdriicken, und
umgekehrt muss man sagen, dass ich stellenweisKal¢rolle Uber jeden
einzelnen Zustand hinter dem regelhaften Erzeugeeseverlaufs stelle. Alle
diese Entscheidungen konnten, so denke ich jedgendaich anders sein und sind
Abbild eines kompositorischen Prozesses, der sicldiesen Entscheidungen
widerspiegelt.

Programmieren erzwingt fast immer Entscheidungess wichtig und jederzeit
kontrollierbar ist und was demgegeniber regelhaftewgt wird und im
Zweifelsfall sich im Detail meiner Kontrolle enthie Die Arbeit zwischen diesen
Polen bestimmt auch den kompositorischen Prozeswies alle anderen Zufalle

auch.
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JF: Wie wichtig ist fur Sie das Operieren mit symbcfien Systemen (Schrift-
Code)?

Welche Bedeutung hat die Ruckkoppelung zwischen offfgaation und
Programmierung fur Sie? Wie wichtig ist es fur Béeendzu komponieren?

RP: Ich personlich versuche immer, mehrere unterstbiesl Perspektiven
gleichzeitig einzunehmen. Nicht nur Entscheidungentreffen, sondern auch
getroffene Entscheidungen innerhalb eines Stlcke®fiektieren und das Stick
als Gegenluber zu sehen, das auch mir Fragen stel@m. Zu diesen
unterschiedlichen Perspektiven gehdren sowohl las¢rakten Moglichkeiten, die
mir Symbolsysteme wie z. B. die musikalische Notatgeben, als auch die
Konfrontation mit dem konkreten Klang. Einer deru@de, warum meine
frheren instrumentalen Stick so langsam und digtuig gesetzt waren, ist,
dass ich nie etwas schreiben wollte, was ich michiniauch horend
vergegenwartigen konnte — damals mit Hilfe vonrumsienten. Insofern habe ich
immer horend komponiert, und die Simulation vonulren durch den
Computer hat auch meiner instrumentalen Musik viglemich neue Bereiche
erschlossen. Demnach kann ich sagen, dass die &iudkikg zwischen
Vorstellung und Horen fur meine Arbeit zentral iBbenso zentral ist die Arbeit
mit Notationen, selbst wenn ich elektronische Musilache (immer ohne
Sampling, nur auf sehr einfachen Klangsynthesehesfabasierend). So entwerfe
ich zentrale Aspekte, Strukturmerkmale etc. mitfeHdes Notenpapiers und mit
Methoden, die ich ebenso in der Instrumentalmusikvende. Und oft sind es die
Grenzen des Notier- und Spielbaren, die dann in elektronischen Musik

umgesetzt werden.

JF: Curtis Roads behauptet: ,Some composers who ussfanethods feel that
what the listener hears is secondary. They takdegsmnal satisfaction in
knowing that their structures are logically genedatwhether or not they are
perceived as such.”
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Welchen Stellenwert hat fir Sie eine ,strukturélensistenz”, die lhnen der
Algorithmus liefert? In welchem Verhéaltnis steherir fSie die daraus

resultierenden klanglichen Phanomene?

RP: Strukturelle Konsistenz ist fir mich sekundar, mehg hybride Arbeitsweisen
und halte Konsistenz, die sich in der konsistentéormulierung einer
Programmestruktur auf3ert, fur Gberschatzt. (Niclasdeotz mag ich es natdrlich,
wenn Programme das tun, was sie sollen.)

Ich personlich betrachte die kompositorische Areéiér wie ein Bildner denn als
Ingenieur. Metaphorisch gesprochen, wirde ich, weimm Bild nicht meinen
Vorstellungen entspricht, statt das Programm, @ eétin Bild erzeugt wurde, zu
andern, eher einen Lappen darauf werfen oder eekehg aufhdngen, um zu

sehen, ob sich mir dann neue Wege zum Weiterarbeitgfnen.

JF: Auch die folgenden Fragen von Curtis Roads mdattiegerne aufgreifen:
»LAcademic consistency aside, is there a musicaéfieto be gained by using the
same algorithm at every level? Or is it better $sign different algorithms to
various levels of structure, giving musicians thestrappropriate controls at each

stratum?“

RP: Dass die Anwendung eines Algorithmus auf alle i&tmebenen einer
Komposition eine besonders zu wirdigende Leist@ng soll oder ein Garant flr
Zusammenhang, Beziehungsreichtum und Konsisterizfiirs mich komplett

unverstandlich. Dass Mikro- und Makrostruktur nadén gleichen Gesetzen
aufgebaut sein sollen, spielt in meinem Denken lidogst keine Rolle und gehort
neben dem sportlichen Ergeiz, ganz viel Materiab ainer kleinen Zelle

abzuleiten, zu den Dingen, die fir meine eigenesAmicht von Interesse sind.
Mich interessieren mehr die unterschiedlichen Mibtgeiten, etwas zu verstehen,
und die unverbundenen Dinge, die sich gegenseitigpn Sprechen bringen,

einander fremd sind als Welt- oder Superformeln.
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JF: Spielen in Ihren ,Kompositions-Modellen* Analysdeg@rithmen eine Rolle?

Wenn ja, kdnnen Sie ein Beispiel nennen?

RP: Daten, die aus bereits existierenden Klangen uedédfen gewonnen
werden, spielen in meinen Stiicken in der Tat eilohtwge Rolle. Manche dieser
Daten werden mit Hilfe von Skripten gewonnen (Fastrakturen, Hullkurven,
Tonhohenverlaufe), andere durch Hand- und Horarb#iProgrammen. Wichtig
in diesem Zusammenhang ist mir, dass diese andbsi®aten immer auch in
ahnlichen GroRRenordnungen weiterverarbeitet unéuwgraum Klingen gebracht
werden. Lichtjahre in Millisekunden zu Ubertragehjchtfrequenzen in
Tonfrequenzen, mag fur wissenschaftliche Zweckdeidt von Interesse sein.
Aus kinstlerischer Sicht scheint mir die Ubertragywon visuellen Strukturen
(Karten, Bilder und Diagramme) oder irgendwelchetexer Datensatze
(DNA-Codes u. &a.) in musikalische Parametersatzeigvgewinnbringend. Alle
diese Verfahren scheinen aus meiner PerspektiveinarArt umstandlicher, aber
wiederholbarer Zufallsgenerator zu sein, bei dech sier Komponist einbildet,
dass irgendetwas, was ihn an diesen Datensatzeresstert, sich auch in der
Musik und ihren Klangen widerspiegelt. Stattdesspiegeln sich diese Dinge
allerh6chstens im Programmheft und eventuell in Eiabildung des Zuhorers,
der sich freut, seine Ahnungslosigkeit gegentbem ddingendem Objekt
wenigstens entsprechend bebildern zu kénne. S igdn der Last des Zuhotrens
befreit, da ja bereits alle Fragen im Voraus gek$dmd, und er kann sich der
pseudowissenschaftlichen Faszination eines frer@igekts erfreuen.
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