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Neues von den berechneten Bit-Gesdngen

C|

tion assistée par ordinateur

nouvelles du front

omposi

lui-méme a des lois, fonctionnait indé-
pendamment de son objet. On peut y
voir une des causes de la confusion du
style, qui demande une continuelle exé-
gese, et de la confusion d’une pensée
qui, sous le poids de la doctrine et sous
I’apparence des preuves, laisse percer le
motif irrationnel, ’enjeu, devrait-on
dire, de la démonstration: le rejet viscé-
ral de la musique contemporaine. L’élé-
ment affectif transparait au travers des
jugements hatifs, des condamnations ou
des critiques — des propos parfois mal-
veillants — qui sont autant de coups
mortels, ou imagin€s tels, portés a I’en-
nemi. La subjectivité de 1’auteur traver-
se le jargon philosophique comme un
moment de vérité qui, refoulé, voudrait
&tre sublimé dans la théorie. Mais par la,
Ansermet se trahit. Tout son effort, qui
tient au désir de dépasser la discussion
fondée sur des points de vue au profit de
la vérité des faits, ainsi qu’il ’a exprimé
a plusieurs reprises, constitue un aveu
de faiblesse. Les ceuvres artistiques ne
peuvent entrer dans les catégories du
vrai et du faux absolus, preuves a I’ap-
pui. Elles sont ce que les hommes en
font, aux différentes époques de leur
histoire.

Les Fondements constituent davantage
une théologie qu’une théorie de la musi-
que. C’est un mythe dressé contre I’art
et la civilisation modernes: Ansermet
rejette aussi bien la poésie de René Char
et de Mallarmé que la peinture de Paul
Klee, le mouvement surréaliste, ou la
psychanalyse (on retrouve la certaines
positions de Sartre). A 'invention, il
oppose des déterminations originelles; a
une libre définition des valeurs, des lois
intangibles; au dialogue inter-ethnique
et inter-culturel et a la diversité des cul-
tures, des pensé€es et des représenta-
tions, le repli sur le sol natal, I’exaltation
d’une pureté éthique qui se confond
avec la pureté nationale et raciale. Nous
ne sommes pas loin du «Blut und Bo-
den», des idéologies réactionnaires qui
dénoncerent avec une méme violence la
corruption des valeurs par I’argent et le
mélange des races et des cultures, et qui
combattaient I’art contemporain com-
me «art dégénéré». L’ethnocentrisme
fond€ sur la domination des «modalités
éthiques» du Francais et de I’ Allemand,
I’antisémitisme, I’utilisation de la scien-
ce ou des catégories scientifiques au
service d’une discrimination dans le
champ éthique et culturel, I’exaltation
du pré-réflexif contre la réflexion, de
I’instinct contre 1’esprit critique, ou de
la nature contre la culture, et la dissimu-
lation de la subjectivité partisane sous
I’apparence objective d’un systeéme ra-
tionnel, tout cela est adossé a I’esprit qui
s’est développé dans le premiere moitié
du siecle et qui a culminé sous les régi-
mes fascistes et nazi. Qu’Ansermet ait
commencé son livre au milieu de la
seconde guerre, qu’il ait dirigé en 1942
dans la capitale du ITII° Reich ainsi qu’a
Vienne et a Salzbourg, puis a nouveau
en 1943 a Vienne et a Berlin, alors que
I’ensemble de I’art moderne avait été
anéanti et que la totalit€ des composi-
teurs ou interpretes de valeur avaient été

contraints a 1’exil dans des conditions
souvent tragiques, laisse songeur. Com-
ment a-t-il pu persévérer bien au-dela
des années quarante dans une démarche
qui venait de démontrer a quelles funes-
tes conséquences elle menait? Com-
ment a-t-il pu collaborer avec les institu-
tions musicales d’un régime qui avait
détruit toutes les structures de la culture
européenne (sans parler évidemment de
sa barbarie)? On sait combien certains
milieux intellectuels suisses — et notam-
ment ceux de Lausanne, ceux des Ca-
hiers vaudois — furent influencés par
I’idéologie fasciste, apres I’avoir €té par
celle du courant maurassien, et 1’on
connait au moins un compositeur suisse
célebre dont la notoriété fut acquise
grace a des exécutions tres officielles en
Allemagne nazie. Il serait donc urgent
de publier tous les documents relatifs a
Ansermet durant la guerre, et d’appro-
fondir I’étude de ses influences philoso-
phiques et idéologiques esquissée par
Jean-Jacques Langendorf. Faut-il rap-
peler qu’au moment ou Schoenberg
€crivait son Ode a Napoléon, pamphlet
contre Hitler, Ansermet entreprenait la
critique de la musique contemporaine,
et qu’au moment ou le méme Schoen-
berg composait Un Survivant de
Varsovie, témoignage contre la barbarie
nazie, Ansermet rédigeait sa conférence
des Rencontres internationales de Ge-
neve? C’est avec la méthode dodéca-
phonique, dont Ansermet allait s’achar-
ner a contester la validité et I’authenti-
cit¢ — elle produit quelque chose
d’«inhumain» pour «une nature musica-
le normale» (p. 526): ces mots écrits
dans les années cinquante sonnent de
facon terrible aprés Auschwitz! — que
Schoenberg défendit les valeurs humai-
nes bafouées par un régime qui 1’avait
rejeté des 1933 au double titre de juif et
de représentant de la musique «dégéné-
rée». A partir de 1945, la musique de
Schoenberg, comme celle de ses éleves
et celle de toute la génération qui suivit,
fut systématiquement absente des pro-
grammes de 1’Orchestre de la Suisse
Romande, sans que cela émeuve le
moins du monde ses responsables. An-
sermet prolongeait ainsi la mesure d’éli-
mination et d’exil que cette musique
avait subie a l’avénement de Hitler.
Répondant a la critique d’Aloys Moser
— antifasciste notoire — sur cette absence
délibérée de la musique contemporaine
dans ses programmes, Ansermet, en
1961, déclarait: «Les journalistes se
meuvent sur le terrain des opinions,
c’est-a-dire sur un terrain ou les discus-
sions n’aboutissent jamais, chacun res-
tant libre de conserver son opinion.
Mais il y a un autre terrain ou la pensée
s’appuie sur I’évidence des faits ou des
lois. Une fois cette évidence établie
pour tout le monde, la discussion est
close. (...) C’est sur ce dernier terrain
que je me suis placé pour examiner le
phénomene musical. (...) Notre percep-
tion auditive est logarithmique. (...) Les
savants admettent ce fait mais ils ne se
sont jamais demandés quel pouvait bien
étre le systeme de logarithmes de I’ ouie
humaine, c’est-a-dire le systeme grace
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auquel les opérations logarithmiques
qui donnent un sens a la musique (addi-
tion et soustraction d’intervalles) peu-
vent avoir lieu. Ce systéme, je 1’ai trou-
vé; mon livre montre que le seul syste-
me de logarithmes possible est celui qui
a pour base le rapport de la quinte a la
quarte dans I’octave, et ce systeme don-
ne naissance au systéme tonal, a ce
qu’on appelle la tonalité. Il régit tous les
styles possibles: le style mélodique, le
style polyphonique, le style harmonique
et s’étend aux possibilit€s de la polyto-
nalité. Mais I’atonalité en est la négation
et le systeme sériel congu expressément
pour éviter les tournures tonales est une

2 2 AT
aberration totale» 2. En définitive, on ne

peut traiter des Fondements sereine-
ment. Car si |’art et la pensée se nourris-
sent de la liberté, ceux qui leur prescri-
vent un champ d’action par des lois, fiit-
ce au nom méme de cette liberté ou au
nom de la raison et de 1’authenticité, les
retournent contre eux-mémes et les
transforment en mensonge. Par 13, ils
trahissent leur raison d’étre.

Philippe Albera

' Ansermet, Ernest: Les Fondements de la musique dans
la conscience humaine, nouvelle édition revue par J.-
Claude Piguet, A la Baconniére, Neuchitel, 1961/1987.
Dans le cours de cet article, les numéros de pages placés
entre parenthéses renvoient toujours a cette édition.

* Ansermet, Ernest» Les Fondements de la musique dans
la conscience humaine et autres écrits, collection Bou-
quins, Laffont, Paris 1989. Voir aussi plus loin le compte
rendu de cet ouvrage p. 33.

* Nous reprenons le terme de «musique contemporaine»
utilisé par Ernest Ansermet, bien qu’il ne soit guére satis-
faisant. Il couvre en réalité toute la musique non tonale
crite au XX* siecle. La musique contemporaine est
discutée aux pages 447 a 576 des Fondements.

* Les Fondements n’ont pas été pris en considération dans
les ouvrages sur la musique contemporaine, ni dans les
ouvrages théoriques: théories de la perception, philoso-
phie de la musique, histoire des concepts musicaux
(Meyer, Lerdahl et Jackendorf, Nattiez, Imberty, Dahl-
haus, Eggebrecht, etc.). La derniere édition du
dictionnaire Grove mentionne 1’ouvrage d’Ansermet
mais n’en dit pas un mot. Les écrits des compositeurs de
la seconde moiti¢ du siecle ignorent également ce livre.
3 Cette conférence est éditée in Ansermet, Ernest: Ecrits
sur la musique, A la Baconniére, Neuchitel 1971, p.
39-69.

°En s’appuyant sur le phénomeéne de la résonance natu-
relle, Ansermet aurait dd admettre non seulement I’an-
crage naturel des intervalles non tonaux, mais aussi le
caractere artificiel du systeme tempéré grice auquel la
tonalité s’est développée en Occident. On peut sur ce
point se reporter a I’ouvrage d’Alain Daniélou: Sémanti-
que musicale, Hermann, Paris 1967. L auteur y adopte
une démarche radicalement différente de celle d’Anser-
met, tout en cherchant lui aussi a mettre au jour les
«constantes et le contenu des langages musicaux». Il
aboutit a de toutes autres conclusions que celles d’ Anser-
met.

’ Lettre & Julien-Frangois Zbinden du ler octobre 1963, in
Tappolet, Claude: Lettres de compositeurs suisses a
Ernest Ansermet, Georg, Genéve 1989, p. 169.

¥ Voir a ce sujet 1’étude de Jean-Jacques Langendorf:
Ernest Ansermet, in Ansermet, Emest: Les Fondements
de la musique dans la conscience humaine et autres
écrits, op. cit., pp. 273-282.

? Alain Daniélou soutient une position exactement oppo-
sée. Il écrit notamment: «le dodécaphone tempéré est une
fiction. Il n’existe pas dans la réalité psychologico-musi-
cale. Il est impossible a I’oreille humaine d’accorder un
piano sur des intervalles exactement tempérés. Ceci
impliquerait un mécanisme mental pour calculer avec
précision et immédiatement des multiples de V2, ce
qu’aucun mathématicien prodige ne peut faire. Le piano
estun instrument dont les sons désaccordés se placent ap-
proximativement entre deux intervalles perceptibles et
que nous interprétons par feed-back au grand détriment
de nos facultés de perception». Daniélou, Alain: op. cit,
p. 73.

' Ansermet, Ernest: Situation musicale, in La Revue
Romande, septembre 1919, p. 7.

'' Ansermet, Ernest: L’Histoire du Soldat, in The
Chesterian, octobre 1920, p. 289-295, repris in Revue
Musicale de Suisse Romande, mars 1983, p. 26.

" Tappolet, Claude: Correspondance Ansermet-Moser,
Georg, Genéve 1983, pp. 44-45.
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eues von den

berechneten Bit-Gesingen
Ein neues Buch iiber Computermusik und die CD-Reihe von
WERGO geben Anlass, den aktuellen Stand des Komponierens
mit dieser Technologie zu iiberpriifen. Werden Computer nor
malerweise als Instrumente der Arbeitsrationalisierung einge-
setzt, so ist es in der Musik gerade der ins Orgiastische gestei-
gerte Aufwand, der das Faszinosum dieser Apparate ausmacht.
Erdriickende Massen von Noten sind das beste Indiz dafiir, dass
eine Komposition mit Hilfe des Computers angefertigt sein
diirfte. Oft fiihrt die rechenoperative Alchemie zu einer ge-
sichts- und widerstandslosen Klangmasse. Die neueste Tech-
nologie ist nicht unbedingt mit kompositorischen Fortschritten
verbunden; dies zeigt der Vergleich mit strukturellen Prototy-
pen, die Karlheinz Stockhausen vor Jahrzehnten mit verhiltnis-
massig archaischen Mitteln anfertigte.
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Von Fred van der Kooij

Michael Harenberg hat ein Buch ge-
schrieben. Es trigt den Doppeltitel
«Neue Musik durch neue Technik?
Musikcomputer als qualitative Heraus-
forderung fiir ein neues Denken in der
Musik» und ist 168 Seiten stark.! Die
Leistung liegt indessen ganz beim Le-
ser: Sie besteht schlicht darin, es zu
Ende zu lesen. Da Formulierungsprig-
nanz nicht gerade eine Stirke des Autors
ist, ldsst sich das Werklein allerdings
kaum zusammenfassen. Soviel ist aber
sicher: Es fingt bei den Hohlenbewoh-
nern an, ist broschiert und bald zu Ende.
Und wer tapfer durchhilt, wird belohnt
mit Sitzen wie: «Die Entwicklung auto-
matischer Musikinstrumente ist auf das
engste verbunden mit der schnell fort-
schreitenden Anwendung neuer wissen-
schaftlicher Erkenntnisse.»?

Computerisierte
Kreativitdtsforschung

Im Jahr 1970 belegte ich einige Seme-
ster am «Institut voor sonologie» der
Universitit Utrecht und horte Vorlesun-
gen bei einem der Pioniere des vom
Computer mitgesteuerten Komponie-
rens, Gottfried Michael Koenig, von
dem in Harenbergs Buch darum wohl
des ofteren die Rede ist. Koenig war
intensiv mit etwas beschéftigt, was auch
mich bald faszinieren wiirde: Mit den
neuesten Rechenmaschinen ging er dem
kompositorischen Prozess zu Leibe,
versuchte ihm auf die Schliche zu kom-
men, indem er die schopferische Arbeit,
oder wenigstens Teile davon, auf den
digitalen Automaten zu simulieren ver-
suchte. Dadurch wollte er endlich Auf-
schluss iiber die genaue Beschaffenheit

der involvierten Denkvorginge gewin-
nen, um mit den daraus resultierenden
Erkenntnissen — wir konnten es kaum
abwarten — in ganz neuartige Bereiche
der Klangstrukturierung vordringen zu
konnen. Eine hochfliegende Theorie,
keine Frage, und erst noch durch eine
fliigellahme Praxis perfekt ausbalan-
ciert. Denn da schlugen wir uns nun wie
gepiesackte Biirolisten mit endlosen
Zahlenkolonnen herum, die uns der
Computer dauernd in wiisten Papieraus-
stossen bescherte. Schlimmer noch: Bei
unserem kiihnen Vordringen in die bis
anhin unerforschten Geheimnisse des
Schopferischen produzierten wir in auf-
wendigsten Verfahren und mit Hilfe
neuester Technologie unablissig die
infantilsten Tonreihen. Aber — sagten
wir uns — so ist das eben mit Pionierar-
beit, da werden anfinglich kleine Brot-
chen gebacken, da muss man durch.
Dennoch — schamhaft entreisse ich mir
das Gestédndnis: Als Koenig mir eines
Tages einen etwa 15 cm dicken Compu-
teroutprint in die Hénde driickte mit der
Bemerkung, entweder hitte ich Grosses
vor, oder irgendwo einen Fehler ge-
macht, beging ich schlicht Fahnen-
flucht. Die computerisierte Kreativi-
titsforschung musste ab jenem Tag
ohne mich in die Hirnstolien. Ich m6ch-
te nicht behaupten, ihre wahrhaft dirfti-
gen Resultate hingen damit irgendwie
zusammen, aber auffallend still ist es
um die digitalen Parnassbelagerer
schon geworden. Koenigs Kompositio-
nen klingen uninspiriert wie eh und je,
und mittlerweile verbreitet sich gar in-
nerhalb der Rechenzentren die Einsicht,
dass der einst lauthals angekiindigte



Triumph  schopferisch  arbeitender
Denkmaschinen sich auf eine Ansamm-
lung von Versimpelungen und voreili-
gen Abstrahierungen der menschlichen
Hirnaktivitidt, wenn nicht auf schlichten
Humbug, reduziert. Dazu ein Beispiel:
«Koenig bezeichnet das erste umfang-
reichere, von ihm entworfene Pro-
gramm <Projekt > (1964) als die gepres-
ste, allgemeinste Vorstellung aller
(Hervorhebung FK) ihm denkbar er-
scheinenden, moglichen Kompositio-
nen.»® Das ist ebenso verblasen, wie
wenn jemand auf eine Deutsche Gram-
matik klopfen wiirde und verkiindete,
darin stecke der ganze «Faust» und noch
einiges mehr.

Aber auch negative Lernschritte sind
welche. Denn wenigstens wissen wir
jetzt, dass sich das Hirn nicht ausrei-
chend als informationsverarbeitendes
Rechenzentrum definieren lédsst, und
das ist immerhin auch etwas.

Sisyphos statt Apoll

Nachdem wir entweder aus Trauer oder
vor Erleichterung die Trinen getrocknet
haben, driangt sich die Frage auf, was
Computer denn iiberhaupt in der Kunst
zu suchen haben. Rationalisierung der
Arbeit, das auffallendste Merkmal die-
ser Apparate, war eigentlich nie ein
Problem, womit sich Komponisten
tibertrieben herumzuschlagen hatten.
Mozart schaffte seine Don-Giovanni-
Ouvertiire ganz von alleine noch am Tag
der Urauffiihrung (aber moglicherweise
wire seinem Kopisten mit einem PC
geholfen gewesen). Die Antwort auf die
Frage macht unserem Metier mal wie-
der alle Ehre: Wo jeder von Einsparung
und Effizienz redet, setzt die Kunst in

bewihrter Weise auf Verschwendung.
Nachdem John Cage im Jahre 1968
zehn Monate damit verbrachte, einen
Computer so zu programmieren, dass
das in Klang umgewandelte Resultat
wie fiinfzig wild und chaotisch durch-
einanderklimpernde Cembalos tonte,
seufzte er erschopft, aber zufrieden:
«Ich hoffe, dass diese Wendung von
Sparsamkeit zu Uberfluss, von Gro-
schenmentalitédt zu mutiger Verschwen-
dung noch weiter blithen wird!»* Er
hatte die wahre Asthetik der Computer
entdeckt. Wihrend alle von Arbeitser-
leichterung sprachen und sprechen,
nannte Cage schon vor zweiundzwan-
zig Jahren das eigentliche Faszinosum,
die verborgene Schonheit dieser elek-
tronischen Informationsverwurster
beim Namen: der ins Orgiastische ge-
steigerte Arbeitsaufwand, konkret: die
selbstzweckhafte Maltritierung des
Sitzfleisches im Angesicht des Bild-
schirms. Wihrend alle vom Ende der
Arbeitsgesellschaft reden, entdeckt der
Kiinstler die Reize der Fron. Das Haupt-
kriterium jedes computerunterstiitzten
Kunstschaffens ist, nach Cage, dass es
«ein enormes Projekt» sein muss,
«enorm in dem Sinn, dass es soviel
Details enthilt, dass, wiirde man mit
Feder, Tinte und Papier daran sitzen, die
Zeit liberschritten wiirde, die man an
einem Schreibtisch aushalten kann.»®

Die Adepten dieser Poetik brechen denn
auch vor Uberarbeitung schier zusam-
men. Man lese nur mal ein beliebiges
Interview mit Klarenz Barlow, dem
Komponisten des bedeutenden Klavier-
stiicks «Cogluotobiisisletmesi», um zu
erfassen, wie sehr Sisyphos Apoll die
Musenfiihrung mittlerweile —streitig
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Elektronisches Studio der Musikakademie Basel

gemacht hat. Und da Kunst selten sinn-
voll, aber immer sinnlich zu sein hat,
hort man das auch. Erdriickende Mas-
sen von Noten sind das beste Indiz da-
flir, dass eine Komposition mit Hilfe
einer Rationalisierungsmaschine ange-
fertigt sein diirfte. Wie bei der europdi-
schen Landwirtschaft handelt es sich bei
Computermusik im wesentlichen um
eine Uberschussproduktion. In den Par-
tituren von Barlow und Xenakis tiirmt
sich zuweilen das Notenmaterial ins
Unspielbare, wie der EG-Butterberg
ehemals ins Unverdauliche.

Computer im Kopf

Unser Hirn hat schwere Identititspro-
bleme, und das nicht erst seit heute.
Verstindlich ist das schon, bei einem
Korperteil, der die Blicke der ganzen
Welt auf sich gerichtet weiss und dabei
dennoch das Gefiihl nicht los wird, er
seche wie eine schlechtgelagerte
Schweinswurst aus. Da so etwas seine
Richtigkeit nicht haben kann, denkt der
Kopf — wie einst der verzauberte Frosch
—dauernd dariiber nach, wer er in Wirk-
lichkeit ist. Alles mochte er sein, bloss
nicht dieses quablige Mus in der Schi-
delpfanne. Manchmal meint er, er wisse
es. Etwa, als er das Uhrwerk erfand.
Kaum schickten die unzihligen Réd-
chen in faszinierender Perfektion ihr
Ticktack zum Schopfer zuriick, schau-
derte es diesem wohlig durch die Hirn-
rinde. «Das bin ja ich!» rief er aus. «Ein
Uhrwerk ist der Kopf. Eureka!» Und da
gerade die Musik der bevorzugte Spie-
gel dieses Narziss’ ist, sequenzierten
und perpetuierten sich bald auch die
Tone wie gedlte Zahnridder. Zugegeben,
zwischendurch hat sich der Kopf auch
mal in die Dampfmaschine verliebt, und
kurz gar ins Reagenzglas® aber das
waren folgenlose Flirts; erst der Com-
puter brachte das Blut im Schidel wie-
der dhnlich in Wallung wie einst die
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Spieldose. Da war, so schien es, endlich
der wahre Doppelginger gefunden: ein
schwachstromgespeister Symbolmani-
pulator, ein beliebig programmierbarer
Bit-Steller, kurz: alles, bloss nicht diese
gekringelte Rohbratwurst!

In ihrem Buch «The second self»
(deutsch: «Die Wunschmaschine») gibt
die nordamerikanische Wissenschafts-
soziologin Sherry Turkle eine Reihe
Beispiele dafiir, wie bis in die Alltag-
sprache hinein «die chamileonhafte
Qualitdt des Computers» zu «einem
neuen Spiegel» fiir unser Denken ge-
worden ist. Miihelos reden wir tiber uns,
als widren wir Informationssysteme,
«deren Gedanken zu ihrer <Hardware>
gehoren, dass wir einen Pufferspeicher
haben, einen Bereich unseres Geistes,
dessen Inhalt geloscht werden muss,
bevor wir mit anderen Menschen kom-
munizieren konnen, dass es fiir jedes
Problem eine vorprogrammierte LO-
sung gibt, auf die wir <standardmissig>
zuriickgreifen, und dass emotionale
Probleme Fehler sind, die wir durch
<Debugging> beseitigen konnen.»” Wer
in der Musik der letzten Jahrzehnte nach
Ansitzen einer Computer-Mathematik
sucht, braucht sich also keineswegs auf
jene Werke zu beschrinken, die effektiv
mit Hilfe von Rechenautomaten erstellt
wurden. Auch Arnold Schonberg
brauchte schliesslich keinen Lochkar-
tensortierer, als er in den zwanziger
Jahren mit seinem dodekaphonischen
System den Anschluss der Komposi-
tionstechnik an den Rationalisierungs-
standard moderner Biiroverwaltungen
sicherte. Neben Xenakis’ stochastisch
gesteuerten Klangwolken, deren Innen-
leben der Komponist nur noch teilweise
maschinell errechnen ldsst, diirften dar-
um gerade die sogenannte spektrale
Musik der Gruppe «L’itinéraire» und
die Prozedere der «minimal music» —
beide kommen bezeichnenderweise
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ohne Zuhilfenahme von Elektronen-
rechner aus — jene Kompositionsmodel-
le sein, bei denen der Computer sich am
stiarksten auf das musikalische Denken
ausgewirkt hat.®

Wenn etwa Gérard Grisey in «Partiels»
(1975) die Schwingungsvorginge eines
Posaunenklangs von einem gemischt
besetzten Kammerensemble derart in-
genits simulieren ldsst, dass dabei eine
Art orchestraler Megaposaune entsteht
(Beispiel 1), so ist dies erst dank mo-
dernster elektronischer Spektralanaly-
sen der instrumentalen Timbres iiber-
haupt moglich. Oder wenn — um in der
Schweiz zu bleiben — Thomas Kessler in
seiner wunderschonen «Klangumkehr»
(1976) fiir Orchester die Téne umzu-
stiilpen weiss, als wiren sie Handschu-
he, dann nur, weil er {iber eine jahrelan-
ge Studioerfahrung mit synthetischer
Klangherstellung verfiigt. Die Beispiele
liessen sich beliebig vermehren.

Miniaturisierung der Zukunft

Vor einigen Monaten bin ich, nach
immerhin stolzen zwanzig Jahren Ab-
stinenz, wieder riickfillig geworden
und habe im Studio fiir elektronische
Musik der Musikakademie Basel die
Musik zu meinem Spielfilm «Die zu-
kiinftigen Gliickseligkeiten» kompo-
niert. Es wurde zu einer ergreifenden
Wiederbegegnung mit jener ehemals so
adorierten Klangmatrone, die seither
tiichtig auf Diét war. Ganze Geriterecks
hat sie abgespeckt, die Gute! Derartig
winzig ist ihre Technologie geworden,
dass ich, als ich das Basler Studio erst-
mals betrat (innerlich voll darauf préipa-
riert, jetzt das Neueste vom Neuesten an
Klangmaschinerie bestaunen zu diir-
fen), nach wenigen Minuten geniert
bemerken musste, dass das, was ich da
tief beeindruckt beglotzte, bloss die
Beleuchtungsanlage war. Welch eine
Entriimpelung, welch eine Zuriicknah-



me! Heute hat eines der bestausgestatte-
ten Studios Europas auf wenigen Qua-
dratmetern Platz. Die Miniaturisierung
der Zukunft hat eine heillose Dispropor-
tion in unsere Umwelt gebracht. Tiiren,
Stiihle, Ordner, ja die eigenen Glied-
massen nehmen sich neben den Winz-
lingen des High Techs aus, als wiren sie
die archdologischen Reste einer ehema-
ligen Elephantitis. Man braucht nur
wenige Minuten an den Minitidstchen
eines Taschenrechners herumzufingern,
und schon spiirt man an den Krdmpfen
im Handgelenk die wieder enger wer-
denden Familienbanden mit den Dino-
sauriern. Und dabei heisst es immer, die
Technik wachse uns tiber den Kopf! Von
wegen! Bald hausen wir in diesem
Wunderland wie Alice, hoffnungslos
eingezwingt im winzigen Haus des
Weissen Hasens.

Doch wihrend sich die Technik volu-
menmadssig unaufhaltsam gegen Null
zubewegt, werden die frei werdenden
Réume umso reger von den emsigen
Aktivitidten ihrer «users» (so die offi-
zielle suchtsoziologische Bezeichnung)
gefiillt. Wahrhaftig, in den einschlédgi-
gen Kreisen herrscht eine Tauschkultur
wie sonst nur an Briefmarkenbdrsen
und auf Schulpausenplitzen: «Leihst
Du mir Dein Fourierprogramm, kopiere
ich Dir meinen Zufallsgenerator.» Wer
hier haust, hat die eh schon hauchdiin-
nen Windchen zwischen Kunst und bri-
colage, zwischen Atelier und Bastel-
raum vollends eingerissen und ist zum
Loter seiner eigener programmierbaren
Gliickseligkeiten geworden. Und als
hiesse der Schlachtruf «To each man his
own personal Pandoral!», sampeln sich
die Komponisten die heimischen Biich-
sen voll, bis die Speicherplitze platzen.
Ja, hier ist das Studium der Harmonie-
lehre endgiiltig von dem des neuesten
Yamaha-Prospekts abgelost worden
und avancierte ein Fiillhorn, genannt
des Tondichters Pultverdeck (fremd-
zlingisch auch «Composer’s Desktop»),
zum wichtigsten Arbeitsutensil einer
weltweit sich vermehrenden Gemeinde.
Denn seit die universale Sprache der
Musik IBM-kompatibel ist, vernetzt das
unscheinbare Gerit landauf, landab die
Tiiftelstuben s@mtlicher Klanghacker
und Sonologisten.

Das Neue und seine
Prototypen

Da nimmt es nicht wunder, dass auch
die Tontrdagerfirmen ihr Scherflein bei-
tragen wollen und etwa die westdeut-
sche Firma WERGO sich gleich mit
zwOlf CD’s ins Rennen wirft. Die Zahl
mochte sie im Sommer dieses Jahres gar
auf zweiundzwanzig erhoht haben; fiir-
wahr ein Vorhaben, welches das pejora-
tive Priadikat «verdienstvoll» verdient.
Pejorativ, gewiss, denn immerhin ste-
hen uns da ebensoviele Stunden direkt
vom Computer abgezapfter, demnach
kaum mehr von irgendeinem analog-
akustischen Widerstand behinderter
Schallfluten bevor. — Im Grunde kann
ich ja noch von Gliick reden, bloss die
ersten sieben Stunden, dreizehn Minu-
ten und neunundzwanzig Sekunden

besprechen zu miissen.’ Hier der (scha-
le) Befund:

Eines der wenigen interessanten Stiicke
in der vorliegenden Sammlung ist,
wenigstens vom Konzept her, das
«VOX-5» des Engldnders Trevor Wis-
hart. Bestandteil eines mehrgliederigen
Liederzyklus’, und darin der einzige
rein-elektronische Abschnitt, «entwirft
es», so der Autor, «die Gestalt einer
einzigen <Uberstimme>, die (mittels
entsprechender Lautsprecheranord-
nung und Spurenmischung, FK) mitten
auf der Vorderbiihne plaziert ist, und
deren Ausserungen sich immer wieder
in Naturereignisse verwandeln».! Die
kurzen Vokallaute der Zentralstimme —
Wishart nennt sie treffend «the voice of
Shiva» — werden einer kontinuierlichen
Metamorphose unterzogen, die sie je
nachdem in Bienen, Glocken, Men-
schenmengen oder Gewitterblitze trans-
formiert. Auf diese Weise wird ein
wahres Kaleidoskop erzeugt von «poe-
tischen Bildern der Entstehung und
Zerstorung der Welt, eingehiillt in einen
allesumfassenden = Vokalklang, die
«Stimme Schiwas> eben».

Prototyp solch ovidscher Verwand-
lungskiinste ist der Ubergang in die
sogenannte «zweite Region» dér 1967
komponierten «Hymnen» von Karl-
heinz Stockhausen. Dort stiirzt ein den
ganzen zweiten Teil der «ersten Re-
gion» wie ein Schallschirm {iiberspan-
nender «Flutklang», nachdem er einen
Augenblick scharf und allein im Raum
gehangen hat, hinunter und verwandelt
sich bruchlos zuerst in das Gejohle einer
Menschenmenge, daraus dann in Vogel-
kreischen und kommt erst in schwirze-
sten Tiefen als verzerrt raunendes Mar-
seillaise-Zitat zur Ruhe.

Vergleicht man das Stockhausensche
Ahnenbild (produziert wohlgemerkt
«mit Apparaten, die heute kein Mensch
mehr anfassen wiirde»'!) mit dem am
Pariser IRCAM mit neuester Technolo-
gie aus der Taufe gehobenen Kleinkind,
so schrumpft die Ehrfurcht fiir die digi-
tale Revolution der letzten zwei Jahr-
zehnte doch ein wenig zusammen. Denn
das horbar in aufwendigster, sprich zeit-
fressender Rechenarbeit erstellte Wis-
hart-Stiick erreicht zu keiner Zeit die
Plastizitét, und erstaunlicherweise nicht
einmal die technische Ingeniositit jener
«Hymnen»-Stelle. Obwohl letztere
ohne Zweifel durch eine an sich simple
Reduktion der Bandgeschwindigkeit,
gekoppelt mit langsamen Tonblenden,
hergestellt wurde, wirkt nicht sie, son-
dern das High-Tech-Produkt «VOX-5»
geschummelt. Immerzu mogelt sich
Wishart aus der Affdre, indem er die
Vokalkldnge, kaum ertonen sie, in die
Hohe wirft und durch die Klangzentri-
fuge jagt, so dass es zwischen den Laut-
sprecherboxen zugeht, als sédsse man am
Niirburgring. Diesem Soundrallye-Tick
sind iibrigens viele seiner Kollegen ver-
fallen und so surrt einem beim Anhoren
vieler Werke auf diesen CD’s dauernd
die ptolemiische Fliege um den Kopf."
Aber auch da hat ihnen der Meister das
Terrain (oder muss man sagen die Renn-
bahn?) einst besser erschlossen. Im
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«Gesang der Jiinglinge» treten 1956
erstmals die typischen, hohen Schwirr-
felder auf, die sich wie ein Virus in der
Computermusik der Gegenwart breit-
machen, und die primitiv-mechanische
Klangschleuder, die 1959 fiir «Kontak-
te» gebaut wurde, setzt Stockhausen
dort wesentlich effektiver ein als der
Nachwuchs das technologisch perfek-
tionierte Gerdt. Denn hier hort das Rin-
gelreihen, das merry-go-round des Flir-
rens, Surrens, Sduselns, Zischens, Zir-
pens und Zwitscherns gar nicht mehr
auf!

Gesichtslose Klangmassen

Tja, meine Herren," irgendwie scheint
es doch nicht zu reichen, an der raffi-
nierten Apparatur einfach den Hahn zu
offnen; eine Binsenweisheit, fiirwahr,
aber Ohr-in-Ohr mit einem gut sieben-
stiindigen CD-Showdown eine mit
enervierender Wirkung, das kann ich

Fraktalmathematik der sogenannten
Chaos-Forschung, liess er die Maschi-
nen tiichtig Amok laufen. Das Resultat
klingt selbstverstdndlich halb so wild —
an jeder Wasserleitung schafft man
dhnliches im Handbetrieb —, aber die
Idee ist gut und das Ergebnis lehrreich.
Sobald die Kldange mal wieder den Auf-
stand proben, konnen wir ihnen jetzt
Goebels Stiick vorhalten. «Hort zu,
Kinder», werden wir sagen, «ohne uns
lduft’s zwar auch, aber wohin bloss,
wohin?!»

Doch im Ernst: Dieses Stiick, das die
Tugend der Radikalitét ziert, riickt eines
der faszinierendsten Probleme heutigen
Komponierens ins Zentrum der Auf-
merksamkeit: das Schwinden des
Klangs zu einer abstrakten Potenz, zu
einer im Prinzip widerstands-, ja ge-
sichtslosen massa confusa. Die Klang-
substanz der computergenerierten Mu-
sik ndhert sich immer mehr einem meta-

Technik, bei der Methode der sogenann-
ten Klangsynthese, bemerkbar.

Bekanntlich besteht jeder Ton, jedes
Geridusch aus einer Ansammlung sinus-
formiger Schwingungen. Mittels einer
computergesteuerten  Fourieranalyse
ldsst sich nun jedes Schallphdnomen in
seine kleinsten Bestandteile, in seine
«Sinusatome» zerlegen und, nach Spei-
cherung der Ergebnisse, beliebig
synthetisch reproduzieren. Das gleiche
gilt natiirlich auch fiir real noch gar
nicht existierende Klidnge; digital lasst
sich jeder Schwingungsvorgang errech-
nen und — das ist das Entscheidende —
beliebig manipulieren.'® Jeder akusti-
sche Findling ist in n’importe quoi ver-
wandelbar; die rechenoperative Klang-
alchemie macht aus Gold Blei und
(wenn man Gliick hat) aus Blei Gold.
Das Resultat ist der Schall als perfektes
Chamiileon: Was tont, ist sich selbst und
alles andere zugleich. In den Klingen
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Beispiel 2: Karlheinz Stockhausen, «Kontakte»

Thnen husten! Aus purer Rache plaudere
ich darum glatt das stisseste Geheimnis
der computerisierten Kreiss-Sile aus:
Die Gerite 6ffnen ihre Hahnen mittler-
weile ganz von alleine! Nur widerwillig
noch lassen sie den Erzeuger zwischen
ihre Schnittstellen. «Die Systeme», so
klagt der nordamerikanische Kompo-
nist Gordon Mumma zu Recht, «tendie-
ren dazu, Situationen zu schaffen, in
denen die Steuereinrichtungen (sequen-
cers) eine grossere Kontrolle iiber das
endgiiltige Resultat haben als der Be-
niitzer».'* Die Klangausscheidung der
Geriite ist oft nicht mehr zu bremsen. Im
Stiick «Vom Ubersetzen iiber den
Fluss», das 1987/88 am CCRMA -Insti-
tut der Universitdt Stanford, USA, reali-
siert wurde, geht gar minutenlang ein
hemmungsloses Brausen auf die Mem-
brane nieder.

Nur, da wird’s auch wieder spannend,
denn der Komponist Johannes Goebel
(er gibt, nebenbei gesagt, die WERGO-
Reihe heraus) ist hier offensiv an das
Hahnentrauma herangegangen. Anstatt
die Disketten-Demiurgen zu bindigen,
hat er sie vollends ausrasten lassen
(wohl nach dem Motto, dass einem der
Wind besser in den Riicken als ins Ge-
sicht blist). Ausgestattet mit dem letz-
ten Schrei an Computersoftware, der
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physischen Begriff von Materie, die
schon Aristoteles als bar jeder Eigen-
schaft erkannte.

Schall als Chamaleon

In einer Vorahnung der digitalen Wun-
derkdstchen unserer Tage hat der alte
Philosoph Schelling ihr Prinzip, die
Vereinigung von plus und minus, pro-
phetisch als «0 = Chaos» definiert, «als
Einheit unbestimmter oder unendlich
vieler Elemente (wie das materielle
Chaos gewohnlich auch  gedacht
wird)». "

Daran wird sich halten miissen, wer sich
den Tastaturen der Musikcomputer né-
hert: Alles, was friiher die konkret-ma-
terielle Basis des Komponierens aus-
machte, die Gegenstindlichkeit der In-
strumente, fiir die man schrieb, hat sich
in der Computermusik nicht etwa in die
Geriite zurlickgezogen, sondern buch-
stiblich in Nichts aufgelost. Das Mate-
rial, mit dem der Komponist hier zu
arbeiten hat, hat sich ginzlich in den
Kopf verlagert; im Programm und Spei-
cher blieb nur eine Art abstrakter Hu-
mus. Das erzeugt den eigenartigen
Umstand, dass diese janusgesichtigen
Black- & Musikboxen voll und leer
zugleich sind. Am schlagendsten macht
sich dies beim avanciertesten Teil ihrer
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lauert seitdem das Chaos — ein Um-
stand, der fiir Komponisten zwar hochst
anziehend, aber auch nicht gerade leicht
verdaulich ist. Beethoven wiird’s heute,
wo ihn seine elende Geige wirklich
nicht mehr zu kiimmern brauchte, sauer
aufstossen. Hier sind Schwimmdiplome
von Noten, die noch kein Konservato-
rium der Welt ausstellt. (Kein Wunder,
ersaufen die meisten noch jaimmerlich).
Aber wie sagt Michael Harenberg doch
so treffend in jenem Traktitchen, von
dem wir anfangs ausgegangen sind?:
«Die Elektrophone sind in der Entwick-
lungsgeschichte der Musikinstrumente
eine relativ junge Gruppe»'; also wird,
was nicht ist, sicher noch werden. Im-
merhin gibt es schon die Mastertapes,
die Karlheinz Stockhausen zwischen
1955 und 1967 mit — bildlich gespro-
chen — nicht mehr als einem rostigen
Nagel hinzauberte. Und auf die Gefahr
hin, nostalgisch zu werden, mochte ich
das geneigte Ohr des Lesers doch noch
aufeine in «Kontakte» bei 17°0,5” (Bei-
spiel 2) einsetzende Klangverwandlung
hinweisen. Sie wurde spdter gern imi-
tiert. Beispielsweise in unserer Samm-
lung von Jean-Baptiste Barrier, der in
seinem «Chreode [» aus dem Jahr 1983
eine ganz dhnlich geartete rhythmische
Verdiinnung aus einer komplexen



Thomas Kesslers «Control»-Stiicke

Control» des ceuvres

de Thomas Kessler

a série «

Struktur gewinnt wie Stockhausen ein-
undzwanzig Jahre zuvor. Aber wihrend
bei Barrier das immer tiefer hinunter-
transponierte und zugleich sich verlang-
samende gummiartige Pochen konse-
quenzlos vom Regler abgewlirgt wird,
bringt sein dlteres Geschwister in
«Kontakte» bruchlos die nidchste Struk-
tur aus sich hervor.

Trotzdem halte ich Barriers Stiick fiir
das dsthetisch gelungenste Werk auf den
mir vorliegenden Sammel-CD’s, und
um den Interessierten unnotige Kosten
zu ersparen — die andern Stiicke auf der
Scheibe sind nicht so das Gelbe vom
Ei —, mime ich zum Schluss selber den
Player und fertige eine moglichst analo-
ge Verbaltransposition des kurzen
Werkes an. Hier also «Chreode I» im
Papierauszug:

Ein physisch sehr prdsenter Schall
springt uns aus den Lautsprechern an,
als klebte das Ohr an heftig geschiittel-
ten Wiirfelbechern oder schlotterte uns
eine Brigade Kunstgebisse entgegen.
Bald aber bekommen die Prothesen
Fleisch am Kiefer und verwandeln sich
in ein Monchschorlein voll gutturaler
Litanei.

Doch der Riickfall in die dentale Rhyth-
musbox ist vorprogrammiert. Nicht lan-
ge und eine Antiphonie hebt an, in der
der Kehrvers der klappernden Kunstge-
bisse einige Male in den Wechselgesang
mit den stimmbandbeschnittenen Kehl-
kopfen der Geistlichkeit tritt, bis das
sakrale Gegorpse den Sieg davontrégt.
Als Triumphgesang setzen die Monch-
lein zu einer kleinen Rundfahrt durch
ihre Obertongefilde an; eine Elektro-
Vokalise, die an jene Velarlaute erinnert,
die kehlkopfoperierte Patienten via ein
Loch im Hals in handliche Mini-Mega-
phone glucksen. Und auf steigt der
Gesang! So hoch wird mitunter das Fal-
settieren, dass das Glasgehduse der
Andacht mitzuklirren anfiangt. Das Got-
teshaus wird von einem mystischen
Wirbel erfasst und herum sausen die
Kuttenknaben, als sdssen sie in einem
schlechtgeolten Karussell. Hoher und
hoher quietscht ihre Extase, bis alle
zwitschern wie mechanische Nachtigal-
len. Dann donnert die U-Bahn herein! In
den akustischen Lichtflecken, die den
Klangtunnel erhellen, flimmern die
Konturen der Reisenden. Und — hort an!
— auch unsere Heilseunuchen sind mit
von der Partie: setzen sich durch, die
Briider, penetrant sogar, als wiren sie
es, die den Zug durch die Nacht schleu-
dern. Kein Wunder, macht sich bald in
ihrem psalmodierenden Schluckauf das
typische Zweitakt-Gerédusch eines An-
triebsmotors bemerkbar. So pulsieren
wir durch die Gegend bis die vierte
Minute verstrichen ist.

Zisur.

Ein lausbiibisch drauflos klimperndes
Carillon leitet einen kurzen Mittelteil
ein. Es ist, als ob der Himmel sich 6ffne-
te und eine Unzahl von Gummibéllchen
auf einen Landstrich voller Metallopho-
ne und Holzgehduse herunterprasseln
liesse. Je spiter, desto miider prallen die
letzten Bille wie japanische Sumo-

kdmpfer auf die Klangtrampoline der
Ortschaft. Leise gesellt sich ein Magen-
knurren zu den hinfilligen Fettwénsten
und kommt ndher. Nein, es ist nicht der
Verdauungstrakt, der da tont, da kaut
doch etwas, kaut Kaugummi und sind
...—o Schreck! — Insekten! Wahrhaftig,
eine ganze Armee kaugummikauender
Insekten summt auf uns zu! Das kann
noch heiter werden! Doch zum Gliick
greift der deus ex digitalis in letzter
Minute (bei 6°38”, um genau zu sein) in
die sich anbahnende Okokatastrophe
ein und ldsst humanere Formanten im
Schwarm die Oberhand gewinnen. Die
Wespen verwandeln sich zuriick in die
Wimmerménche des Anfangs, deren
Litanei — spétestens jetzt wird es deut-
lich —die matrix dolorosa, das kldgliche
Formraster dieses kurzen Musikstiickes
abzugeben hat. Aber die Ménnerriege
wird sich ihres abermaligen Sieges
nicht mehr froh und jammert und heult
bald um die Wette, als wire sie eine
Selbsterfahrungsgruppe verunsicherter
Machos. Trotzdem scheint die Lage
nicht ganz hoffnungslos. Die Digital-
Lamentation der Klagekerle, fachmén-
nisch gesprochen das Miserere MIDI'®
ihres gesampleten Schluchzens, zeigt
ndmlich eine immer deutlichere Nei-
gung, ins Jodeln zu verfallen. Und bald
hingt denn auch der Himmel voller
Handorgeli. Aber dafiir ist es leider
schon zu spit. Mit einem gerduschvol-
len Schlag wird (getreu jenem gerichts-
medizinisch beglaubigten Tatbestand,
dass selbst Wasserleichen von kraftigen
Stromungen kurzfristig an die Oberfla-
che geschwemmt werden) das Monchs-
chorlein noch einmal emporgewirbelt,
bevor alles endgiiltig bei 9°26”” im Lo-
kus der Lautsprecher verschwindet.

Finis. Fred van der Kooij

! Michael Harenberg, Neue Musik durch neue Technik? Biirenrei-
ter Hochschulschriften, Kassel 1989.

? Ebenda, Seite 26.

* Ebenda. S. 87. Vergleiche damit die Aussage, die die Gebriider
Dreyfus schon im Jahre 1969 in ihrem Buch «Die Grenzen der
kiinstlichen Intelligenz. Was Computer nicht konnen», machten,
«dass es unmoglich ist, mit Hilfe von Regeln ausschliesslich die in
einer Situation relevanten Fakten iiber die Realitiit auszuwihlen».
* Zit, nach einem im Juni 1968 in der Zeitschrift «Source», S. 13,
abgedruckten Interview mit Cage iiber die Arbeit an der Komposi-
tion «cHPSCHD».

3 Ebenda.

© Wer's nicht glaubt, dem empfehle ich in aller Bescheidenheit die
Lektiire meines Artikels «Das Orchester als Klangfabrik», dessen
franzosische Ubersetzung in Nr. 9, S. 4ff. dieser Zeitschrift er-
schienen ist.

7 Sherry Turkle, Die Wunschmaschine, Reinbek 1984, Seite 15ff.
% Wer in den Prozessen der elektronischen Datenverarbeitung
allerdings bloss eine accelerierende Zeitmaschine sieht, mag sich
iiber den Bezug zur minimusikalischen Erfindung der Langsam-
keit hier verwundern. Ohne das Thema hier niher auszufiihren, sei
nur darauf hingewiesen, dass auch die gewaltige Beschleunigung
der Bildproduktion in einer Filmkamera zur Erfindung der Zeitlu-
pe gefiihrt hat. Pikanterweise ist es gerade eine iiberhdhte Aufnah-
megeschwindigkeit, die sie dort entstehen ldsst.

? New Computer Music (WER 2010-50); John Chowning (WER
2012-50); James Dashow (WER 2018-50); Computer Music Cur-
rents | (WER 2021-50); Computer Music Currents 2 (WER 2022-
50); Computer Music Currents 3 (WER 2023-50); Computer Cur-
rents 4 (WER 2024-50).

1 Zit. nach dem Begleitheft der WERGO-CD «Computer Music
Currents 4», Seite 16.

! Gottfried Michael Koenig, zit. nach M. Harenberg, a.a.O., Seite
219¢

"> Bekanntlich kreisen in der astrologischen Theorie des Ptolemius
nicht wir um die Sonne, sondern alle Planeten um uns.

" Frauen gibt es nicht in der CD-Auswahl.

'* Harenberg, a.a.0., Seite 52.

'S F.W.J. von Schelling, Philosophie der Mythologie, 26. Vorle-
sung.

' Davon, dass in der momentanen Praxis die jeweils zur Verfiigung
stehenden Speicherkapazititen fiir ein so komplexes Phiinomen
wie den Klang bald einmal nicht mehr ausreichen, wollen wir hier
der Einfachheit halber abstrahieren.

'7 Harenberg, a.a.0., Seite 20.

'8 MIDI. Kiirzel fiir «Musical Instrument Digital Interface», ist
neben dem Computer Desktop die zweite Geheimwaffe der synthe-
tischen Tonkneterzunft. Es ist ein Geriit, das, Kompatibilitit vor-
ausgesetzt, die verschiedensten elektronischen Aggregate und Pro-
zedere miteinander verkoppelt und zentral oder gegenseitig steuer-
bar macht.
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