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Entscheidende Voraussetzungen fiir
die Entwicklung des Themas dieser Schrift

Man zahlt das Jahr 2002, wéhrend ich diese Zeilen schreibe. Vom
20. Jahrhundert habe ich 90 Jahre erlebt und darf jetzt meinen Weg
ins dritte Millennium beginnen. Das grofSe Novum der Gegenwart
ist das Globalisieren im Tun und Handeln der Menschheit. Zu
gleicher Zeit erforscht die Ethnologie die Besonderheiten der vielen
unterschiedlichen Gesellschaftsgruppen. Entgegengesetzte Krifte
stoflen vehement aufeinander und bewirken ein stetes Wechselspiel
von Spannungen und Losungen aller Stufen. In dieser Turbulenz ist
das kreative Individuum gefordert, Entscheidungen zu treffen, die
sowohl von der Empirie systematischer Lerntechnik bedingt sein,
als auch, in schroffem Gegensatz dazu, durch Selbstiandigkeit
autodidaktischen Denkens auf neue Ziele weisen konnen.

Solche Uberlegungen entstehen, wenn durch die musik-
theoretischen Ereignisse wéahrend des ganzen 20. Jahrhunderts jede
musiktheoretische Systematik auf den Nullpunkt der Erschépfung
gebracht wurde. Nun fragt die Oberfldache laut: “Was nun?”

Tief unter der Oberflache keimen neue Samen, die in geduldiger
Inkubationszeit ihre Fiihler in viele Richtungen strecken. Die
Oberfldche der musikalischen Gegenwart ist inzwischen theorielos.
Darunter jedoch brodelt es in einem Schmelztiegel neuer akustischer
Krifte. Aus ihnen werden die Bausteine kiinftiger Strukturen
entstehen.

Es ist nun Aufgabe der Forschung, dieser Entwicklung nach-
zuspiiren. Komponieren und Forschen sind dann eine simultane
Tétigkeit gleich dem Fortschreiten auf zwei Beinen: wéhrend das



eine Bein nach dem Neuland strebt, stabilisiert das andere Bein mit
der Erfahrung aus der Vergangenheit. Kiinftige Musikerziehung
wird diese intime Dualitdt zum Ausganspunkt fiir Pflege kreativer
Autodidaktik bestimmen.

Da die Frage tiber musikalische Zusammenhénge oft vieldimen-
sional ist, hilft auch das begriffliche Wort zur Selbstbeantwortung
dem Komponisten. Konsequent sahen sich Musiker wie Schenker,
Schénberg und Hindemith gezwungen, das traditionelle Theoreti-
sieren — von Schlacken der Zeit liberzogen — noch einmal zu
durchdenken, bevor sie eigene neue Erkenntnisse formulierten. So
mogen wohl auch Bach und Buxtehude im Gesprdch manch
schwebende Frage begrifflich diskutiert haben, bevor sie in der Praxis
zum Gesetz wurde. Insofern ist das Verbalisieren musikalischer
Problematik ein eminent padagogisches Werkzeug. Ich werde darauf
noch zuriickkommen.

Nun zwingt mich die Selbstkritik, meine eigenen Entscheidungen
zu kontrollieren und damit auch diese kleine Schrift zu rechtfertigen.
Autobiographie und Autodidaktik sind nicht immer klar trennbar.
So konnen Wiederholungen auftreten, die sich aber aus
verschiedenen Zusammenhéngen ergeben. Ein Bericht {iber eine
Entscheidung soll nicht als ein sich selbst empfehlendes Modell
verstanden sein, sondern als Bericht iiber ein anonymes Objekt im
Kampf mit der Materie.

Eine scheinbar harmlose Begebenheit ereignete sich gleich zu
Beginn meines Musikstudiums. Ich wurde vom zweiten Kapell-
meister der Deutschen Oper Berlin zur Aufnahmepriifung in die
Staatliche Hochschule fiir Musik Berlin vorbereitet. Zu den tiblichen
Theoriefichern gehorte auch das Partiturspielen und
Instrumentieren fiir Orchester. Ich mufste ein — von Mozart fiir
Klavier geschriebenes — Menuett in drei Fassungen instrumentieren:
fiir Streichorchester, fiir Holzbldserensemble und fiir Blechbldseren-
semble. Die sehr umfangreiche Instrumentationslehre von Richard
Straufs war das Lehrbuch fiir diesen Zweck. Noch wéhrend ich an
diesen Ubungen arbeitete und in mir die Klangvorstellungen
realisierte, kam mir Zweifel, der mich irritierte: ob wohl Mozart die



gleiche Menuettmelodie fiir alle drei Gruppen genau so dargestellt
hitte? Oder gibt es einen geheimnisvollen Zusammenhang zwischen
Klangfarbe und musikalischer Aussage, so daf8 Farbwechsel auch
die Botschaft verdndern kann? Mein Lehrer {iberging diese Fragen.
Erstals Student an der Hochschule hatte ich die Gelegenheit zu einem
Beratungsgesprdach mit dem Vizedirektor des Instituts, Georg
Schiinemann, der mir dringend ans Herz legte, das neue Elektronen-
musikstudio zu besuchen: Schiinemann, der sowohl ein vortrefflicher
Flotist war, als auch ein eminenter Wissenschaftler auf dem weiten
Gebiet der Musikgeschichte und Musikpadagogik, gab mir diesen
Rat, weil ich ihm im Gesprich iiber meine Zweifel beim Instrumen-
tieren des Mozartmenuetts erzdhlte. Sein Rat brachte mich der
gesuchten Antwort zur Frage der Zusammenarbeit von Physik und
Musikpsychologie wesentlich nédher. Fiir mich wurde dann der
Eintritt in das Elektronenmusikstudio der Beginn des Forschens in
einer neuen Asthetik der Musik.

Das Ausmaf$ der Bedeutung der Forschung fiir die musikalische
Komposition war mir damals noch nicht bewuft. Ich sollte es als
Folge der politischen Ereignisse im Hitler-Deutschland bald
erkennen. Die Auswanderung nach Israel und der Zweite Weltkrieg
unterbrachen vollstandig den Kontakt mit der Elektronenmusik. Erst
nach mehr als zwanzig Jahren konnte ich die Verbindung wieder
herstellen. In dieser Zwischenzeit mufSte ich auf viele offene Fragen
selber Antwort finden. Vielleicht kénnte man just in der
Vergangenheit Parallelerscheinungen zur Konfliktsituation in der
Musiktheorie unserer Tage erkennen. Fiir Bach bestand nicht die
Frage: tonal oder atonal — mit all den Konsequenzen nach der
Entscheidung? Aber das grofie Neuland war damals die Welt des
Zuammenstofles von Kontrapunkt und Harmonie. Zur Kulmination
dieses Konflikts dulerte sich Bach in den zwei Bdnden des
“Wohltemperierten Klaviers”. Das Thema der 2. Fuge in c-moll, 1.
Band, ist zweistimmig in der Melodie disponiert, entsprechend vieler
solcher Formulierungen in den Violin- und Cello-Solo-
Kompositionen. Durch Verschiebung der Akzente werden die
Wiederholungen der 16tel-Figuren in symmetrische und



asymmetrische Zusammenhinge gebracht. Zur Imitation des
Fugenthemas in der zweiten Stimme ist ein Kontrapunkt im
Generalbaf8-Stil geschrieben.
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J. S. Bach: Fuge in c-moll, Das Wohltemperiete Klavier, Band 1

Diesem fiir Bachs Zeiten radikal modernen Fugenbeginn stelle
ich den Anfang der b-moll Fuge, 1. Band, gegeniiber. Es wundert
sich das emotionell, mit Hochspannung geladene Fugenthema,
dessen musikalische Botschaft eigentlich von einer Opernbiihne
kommen sollte, daf8 es nun auch eine harmonische Forderung zum
Kompromifs ‘wohlgestimmter” Intervalle rechtfertigen muf8. Denn
harmonische Modulationsvorgénge steigern gleichzeitig melodische
Expression. Das Fugenthema muf$ also zwei kontraren Elementen
dienen, d. h. in seiner Brust wohnen zwei Seelen. In dieser Fuge
wird der Kontrapunkt zum Thema aus dem Thema selbst geboren,
ist also kein zweites Thema von auflen, mit dem ersten
kontrapunktisch diskutierend. Solch kiithner Gedanke zeugte in
seiner melodischen und harmonischen Entwicklung ungewohnte
Dramatisierungen.

Und so kdnnten wir in jeder Fuge dieser beiden Bénde eine neue
musikalische Konstellation finden. Sie sind nicht das Resultat neuer
Regeln und Gesetze oder neuer Systematik. Sie sind das Ergebnis
individueller Forschung im neuen Klangmaterial. Nicht nur die
Vereinigung harmonischer Funktionen mit kontrapunktischen
Bedingungen erforschte Bach, er beriihrte auch die offene Frage der
Klangfarbe. So sind die Brandenburgischen Konzerte Vorgédnger des
Konzerts fiir Orchester von Béla Bartok. Auch die Aufteilung der
Oktave in zwolf gleichgestimmte Halbtdne ist nicht nur Vorbe-
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J. S. Bach: Fuge in b-moll, Das Wohltemperiete Klavier, Band 1

dingung fiir die Chromatische Fantasie und Fuge, sie istauch Urahne
der Dodekaphonie des 20. Jahrhunderts. Die musiktheoretischen
Auseinandersetzungen Bachs fanden nicht auf dem Schreibtisch von
Regeln statt, sondern dienten der Erforschung des Lebenszieles
kreativer Gedanken. Ausstrahlung dieser Krifte hatte ihre unmittel-
bare Wirksamkeit. Beethovens Diabelli-Variationen sind nicht
figurativer Kleiderwechsel ums Thema herum, sondern Erforschung
seiner tiefliegenden Potenzen kleiner Organismen. Aus jedem dieser
Teilchen konnte unter dem Namen Variation ein neues Werk
entstehen.

Der Forschungsanteil am realen Kompositionsprozef ist
weitgehend abhingig von der Kraft des professionellen Intellekts.
Er gewinnt an primérer Funktion in einer theorielosen Musikepoche,
mit welcher das dritte Millennium beginnt. In der Realitit einer so
geschwéchten Basis der Existenz wird der Drang zur Vorausahnung
mehr und mehr zum Anker weiterfiihrender Erkenntnisse. Jeder
Schritt einer Vorausahnung ist die Folge einer Riickschau, welche
die Griinde zur Schwéachung der Existenz erkennen 148t. Somit sind
Vor- und Riickschau nur Teile des gleichen Weges, dessen Anfang
und Ende nur Stationen der Unendlichkeit sind.



Wir sind gewohnt, unser Leben von Geburt bis Tod in drei
Erlebnissphéren zu teilen: Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.
Diese Lebensabschnitte entsprechen scheinbar einer linearen Folge
von Gestern tiber Heute nach Morgen. Die Wirklichkeit ist aber
unendlich viel reicher. Unser Gedéchtnisorganismus verfiigt tiber
den Mechanismus des Speicherns von Erinnerungen an physische
oder geistige Erlebnisse. Die Erinnerungen konnen jederzeit
wachgerufen und mit dem Moment der Gegenwart nolens volens
konfrontiert werden. Es entsteht ein Dialog durch Ubertragung und
Vergleich, der die Fahigkeit der Imago inspiriert. Ein Zurtickerinnern
bis ins letzte genaue Detail ist nur in Féllen absoluter und
unbeeinfluf8ter Eindeutigkeit mdoglich. Die Mischung des Erinnerten
mit dem relevanten Moment der Gegenwart hat als Konsequenz die
Entscheidung zu weiterer Handlung zur Folge. Solche Handlung
fiihrt in die unmittelbar benachbarte Zukunft. Je nach dem
inhaltlichen Potential des Kombinationsprozesses in der Gegenwart
kann eine néchstliegende Phase der Zukunft oder auch eine weit
vorausliegende Zukunft vorausgesagt werden. Es gibt also kein
Erinnern ohne Voraussage, die beide im Zentrum der Gegenwart
individuell empfangen und individuell in die Tat umgesetzt werden.
Charakteristische Temperamentsquoten des Individuums
bestimmen symmetrische, asymmetrische und auch sprunghafte
Phasenbildungen. Wie der Kreislauf des Blutes kreisen auch diese
Phasen wahrend des ganzen Lebens des Individuums und
durchfluten das Denken im Wachen und im Traume.

Der Grad der Erkenntnis des Zukiinftigen hangt ab von der
Kapazitit und Intensitdt der Perzeption der erlebten Vorgédnge.

Mithin ist Voraussage keine Mystifikation der Prophetie.



Im ersten Jahrzehnt unseres 20. Jahrhunderts sind in Wien zwei
musiktheoretische Werke von weittragender Bedeutung erschienen:
Heinrich Schenkers , Neue Musikalische Theorien und Fantasien”
(1906) und Arnold Schonbergs ,Harmonielehre” (1910). In dieser
Zeit des Aufbruchs der Atonalitdt und der Erschiitterung aller
musikasthetischen Auffassungen wére wohl von zwei so grofien
Musikdenkern wie Schenker und Schonberg eine erste theoretische
Fundierung eben dieser neuen Musikentwicklung zu erwarten
gewesen. Stattdessen haben beide an der Schwelle zum Neuland
der sogenannten ‘Modernen Musik’ Halt gemacht. Aber dieser
vermeintliche SchlufSpunkt war in Wirklichkeit der Auftakt, zugleich
eine Provokation zum nachfolgenden Akzent. Beiden Komponisten
wurde eine kritische Revision der musiktheoretischen Tradition zur
Notwendigkeit, um alsdann mit mehr Gewifheit das Neuland zu
betreten.

Solch forschendem Geist geht der Drang zur Erkenntnis voraus.
Was hat beide Forscher zu gleicher Zeit und an gleichem Ort
gedringt, nach anderen Quellen zu bohren? Wo und wie hat jeder
von ihnen entschieden, anzusetzen? Jeder von ihnen war sich voll
der tddlichen Freiheit von jeder Bindung bewufit. Hinter dem
Ausdruck ‘atonal’ lauerte der Totalverlust disziplinierten Denkens.

Disziplin in der Musik ist die Bindung an ein Beziehungsnetz
zwischen den Tonen. Ein solches Netz ist das willkiirliche Produkt
des professionellen Intellekts. In diesem Sinne ist zu begreifen, was
Schenker und Schonberg gedrangt hat, jeden auf seine Weise, nach
Regenerierung musikalischer Bindungen zu forschen, denn vieles



war inzwischen mechanisiert und seiner Vitalitdt beraubt worden.

Fiir Schenker, den Komponisten, war zwar die Tonalitdt, inklusive
ihrer chromatischen Prolongationen, immer noch ein reiches
Beziehungsfeld, so dafi ein Einsteigen in die Theorie der Atonalitét
nicht von drangender Notwendigkeit gefordert wurde. Gerade diese
zuriickhaltende Bewegung sollte ihn an spétere, fernere Zukunft
binden. Vor diesem noch imaginéren Sprung forschte er nach neuen
Erkenntnissen im tonalen Beziehungsnetz.

Nun stehen wir am Punkt einer Entwicklung, die mit riickwérts
gerichtetem Blick in die Vergangenheit an scheinbar abgestorbenen
Zweigen noch Lebenssifte entdeckt, die den voraussehenden Blick
in die Zukunft neue Wege finden laf3t.

Damit gelangte auch die Guidonische Notenschrift auf einen
Sattigungspunkt, der die neuen Informationsquanti- und qualititen
nicht mehr absorbieren konnte. Ich folge nun kurz dieser doppelten
Ausstrahlung der Tradition, die ein Gestern und Morgen in der
Gegenwart zur Gleichzeitigkeit verbindet.

Die Entwicklung der Technologie im 20. Jahrhundert -
insbesondere auf dem Gebiet der Elektronik — wahrend des 2.
Weltkrieges und danach hat den bisher undefinierten Einflufi des
Klanges auf das menschliche Nervensystem noch tiefer in die
Mystifikation herabgezogen, aber auch eine neue Welt der
klanglichen Erfafibarkeit gedffnet. Wir nennen diese Welt
"Elektronenmusik’ oder auch ‘elektro-akustische Musik’, und nun
auch ‘Computer-Musik’, denn der Computer ist das bisher
vollkommenste Instrument zur Realisierung dieser Musik. Der
Computer mus fiir diese Aufgabe speziell programmiert sein.

Fiir die Informationen, die der Computer vom Komponisten
erhdlt, hat die Graphik der traditionellen Notenschrift keine
ausreichende Vermittlung mehr, denn es miissen nun alle Parameter
der musikalischen Sprache vom Computer eindeutig verstanden
werden. Der Computer ist also kein Spielinstrument, sondern ein
Hersteller, dessen Produktion iiber die Aufnahmetechnik horbar
gemacht wird. Damit fillt die interpretativ verschiedene Auslegung
mehrerer Interpreten weg, denn es ist der Komponist selber, der seine

10



eigene Interpretation dem Computer eingibt. Dies wird spéter auf
die Kunst des Horens von grofiem Einfluf8 sein. Je nach seiner
Perzeptionsfahigkeit wird das bewufst horende Individuum beim
wiederholten Anhdren des gleichen Werkes neue Zusammenhénge
entdecken. Mit der Erkenntnis wachst dann der Genu£s.

Bevor ich diese Linie weiter verfolge, will ich Spuren ihrer
Herkunft aus der Vergangenheit nachgehen.

Schon im frithen Mittelalter, lange Zeit vor dem Ausatmen der
Tonalitat, erwachte im Musiker, dem Denker in unfafbaren Ténen,
ein neues Bewufitsein der Gleichzeitigkeit. Es postulierte die
Polyphonie des Abendlandes, eine Mehrstimmigkeit melodischer
Linien mit selbstandigem melodischem Inhalt in der Gleichzeitigkeit.
Das bewufite Horen einer melodischen Linie bezieht aus der
Erinnerung an vergangene Teile den Gesamtinhalt des Satzes. Es
verfolgt den Verlauf mit Erwartungen und Uberraschungen. Also
das gleiche kontinuierliche Vor und Zuriick wie in der Sprachkom-
munikation. Mit dem Einsatz der inhaltlichen Selbstandigkeit in der
Mehrstimmigkeit vervielfachen sich die Perzeptionsanforderungen.
Von nun an leben Komponist und Horer in einer musik-
architektonischen Planung, in welcher Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft sich stdndig tiberschneiden und mit Hilfe der musik-
akustischen Stimmregister verschieden akzentuiert werden, z. B.
Wenn zwei Phrasen zusammentreffen: die eine im mittleren und
tiefen Altregister, die andere im hohen Tenorregister. Es bereiten sich
hier weit grofiere Perzeptionsfahigkeiten fiir die Zukunft vor.

Denn das Vielfache in der Gleichzeitigkeit entdeckt — zunéchst
als Nebenprodukt — die harmonische Kombination der Kldnge in
der Gegenwart. Der kombinative Klang, den wir aus der
Instrumentalpraxis heraus mit ‘Akkord” bezeichnen, hat einen
anderen musikalischen Willen als der Einzelton einer melischen
Linie. Das Zusammenwirken der Akkordttne erzeugt eine Energie,
die bisher technisch nicht mefSbar ist. Die subjektive Wahrnehmung
harmonischer Energien wird daher mit &sthetisierenden
Ersatzbezeichnungen, wie Konsonanz und Dissonanz, ausgedriickt.
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Seitdem nun Polyphonie und Harmonie die Grundpfeiler des
kompositorischen Handwerks im Abendland wurden, fiihrten beide
einen Kulturkampf miteinander um das Primat der musikalischen
Bedeutung. Es ist keine Ideologie im Spiel, sondern sinnliche
Reaktion gegeniiber analytischem Denken. An dieser Stelle kntipfe
ich wieder an Schenker an. Es ist das Gegenspiel dieser Krifte, das
ihn faszinierte. In ihnen forschte er nach noch unentdeckten
Gegebenheiten, die tatsdchlich um die hundert Jahre spéter eine
grofie Rolle spielen werden. In Schenkers naher Vergangenheit ballte
sich schon so viel Konfliktstoff zusammen, dafi auch die
Musiktheorie dazu Stellung nehmen mufSte. Im Jahre 1725 erschien
das Vorbild aller spéterer Kontrapunktlehrbiicher, der ,Gradus ad
Parnassum” von Fux. In gleicher Zeit entstand auf gleichem
kulturellem Boden Johann Sebastian Bachs ,,Chromatische Fantasie
und Fuge”, ein kompositorisches Virtuosenwerk, in welchem ein
unsichtbarer Geist die entgegengesetzten Willen zu einer Einheit
bandigte. Die Polyphonie lebte auf der Basis der jahrhundertealten
Erbrechte melischer Konstruktionen; dagegen war die tonale
Harmonie und ihre schon voll entwickelte Chromatik ein
gefdhrlicher Eingriff in die Rechte des autonomen Melos, dem
prolongierende Funktionschromatik vor der Etablierung der
Harmonie wesensfremd war. Polyphonie und Harmonie zielten im
Raum der Musik nach entgegengesetzten Richtungen. Der
Einmaligkeit eines Bach gelang die Bindung des Einen an das Andere.

Die Rettung in der Not versuchte Fux zu vollziehen. Das Gertist
des ,Gradus ad Parnassum” dhnelt einer polyphonen Architektonik.
Der Cantus firmus ist Ausgangspunkt. lhm werden seine melischen
Rechte gewahrt, wenngleich auf ein Minimum konzentriert. Schon
die erste Gattung: Note gegen Note, wahrt dieselben melischen
Rechte in der Gegenstimme, kontrolliert aber gleichzeitig die
Intervalle im Miteinander auf Grund der schon angenommenen
harmonischen Asthetik. Damit waren traditionelle Mehrstimmigkeit
und moderne Harmonie in unmittelbaren Zusammenhang gebracht.
Mit der systematischen Entwicklung dieser Gattungen beginnt dann
auch im Theoretischen der Kulturkampf zwischen kontrarem
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Klanginhalt im horizontalen und vertikalen Verlauf. Fux’ ,Gradus
ad Parnassum” wollte durch kluge Gesetzformulierungen dem
Willen beider Ideale gerecht werden. Es waren Schenkers Spiirsinn
und seine historischen Kenntnisse, die ihn veranlaiten, Fux’
»Gradus” noch einmal zu schreiben und dabei kritisch unter die Lupe
zu nehmen. Schenker kannte gewif$ die erhaltenen Manuskripte der
Lehraufgaben Beethovens bei seinem Lehrer Albrechtsberger.
Nattirlich war Fux’ , Gradus” das Vorbild fiir die Methode des
Unterrichts. Beethoven hatte manch fragende Anmerkung an den
Rand der Zeile schreiben lassen. Nur, fiir eine befriedigende Antwort
war die Zeit noch nicht reif. Also mufSte Schenker das Problem des
Fux von neuem iiberdenken. Hierzu gehorte auch der Vertausch des
hochtrabenden Fuxschen Buchtitels in ein sauberes, handwerks-
maéfiges ‘Der strenge Satz’, dem als Fortsetzung ‘Der freie Satz’ folgte.
Der kulturelle Hintergrund von Schenkers ‘Der strenge Satz’ ist die
Musikwissenschaft des 19. Jahrhunderts; dagegen ist der des
Fux’schen ,Gradus” die Auseinandersetzung zwischen Polyphonie
und Harmonie. Bei dieser Polemik tiberschneiden sich wieder
Vergangenheit und Gegenwart in verschiedenen Entwicklung-
sphasen. An den Schnittpunkten entstehen Ausstrahlungen, die in
die fernere Zukunft reichen, um dann volle Wirkung zu entfalten.
Dies bezieht sich vornehmlich auf die Rolle der Harmonie im
musikalischen Klangraum. Schon im 14. Jahrhundert war durch
Zarlino das Klangphédnomen des Dreiklanges theoretisch fundiert.
Schon bei Josquin des Prés finden wir in der Motettenkomposition
vierstimmigen Chorsatz von reinen Akkordfolgen unter einer
melodischen Oberstimme, ein krasser Gegensatz zu polyphoner
Denkart.

Danach entwickelte die flimische Schule ein gutes Koordinieren
harmonischer Zusammenkldnge mit dem Verlauf der Mehr-
stimmigkeit, was schliellich zum H6hepunkt des Palestrinastils
fiihrte.

Im Hintergrund dieser historischen Darstellung in grofien Ziigen
keimte aber noch ein anderes Wachstum. Bis in unsere Tage erneuert
es standig Konfliktstoff und wird in naher Zukunft zu radikalen
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eine nervose Affektwirkung auf den Horer. Diese ist natiirlich
subjektiv; aber allen Horern gemeinsam ist der geringe Aufwand
intellektueller Anstrengung, um von der Affektwirkung affiziert zu
werden. Der Verzicht auf den Genufl geistigen Folgens der
polyphonen Verbindungen zugunsten sofortiger sinnlicher
Reizwirkung, und das dadurch drohende sinkende Niveau war wohl
mehr oder weniger das instinktiv gespiirte Motiv des Konzils von
Trent. Dabei haben sich die musikalisch hochgebildeten Kirchenviter
die schlimmen Folgen nicht einmal ertraumen kénnen.

Sehr schnell wurde das melodische Denken dreiklangsabhéngig.
Der melische Gestus blieb bewahrt durch diatonische Ver-
bindungsténe zwischen den gebrochenen Dreiklangsintervallen. Die
hochentwickelte Skalentheorie des Altertums und Mittelalters
vereinfachte sich auf nur zwei Skalentypen: Dur und Moll - positiv
und negativ. Folgerichtig war die Zeit reif fiir ein Harmonielehrbuch,
das dieser Entwicklung entsprach. Es war der ,, Traité de 'Harmonie”
des Komponisten Jean Philippe Rameau. Das Buch erschien 1722,
groteskerweise fast parallel mit Joh. Jos. Fux’ ,,Gradus ad Parnas-
sum”. Der starke Harmonieeinfluff brachte nun starke
Verdnderungen in den musikalischen Sprachzusammenhéngen. Die
Vereinfachung der musikalischen Zusammenhénge einerseits und
der schnell reagierende sinnliche Genuff auf das Klangliche
andererseits kamen der neuen sozialen Gesellschaftsstruktur sehr
entgegen. Die Liberalisierung der Masse schuf das Lied des Volkes.
Nicht verfeinerte Melodien der Troubadours oder Minnesédnger,
sondern Volkslieder aus dem Gemdiit der Masse. Das brachte
Urspriingliches, Echtes mit sich, zusammen mit Schablone,
Verflachung und &uflerlicher Typisierung. In dieser Situation
entstand z. B. ein musikalischer Begriff wie ‘Lied mit Begleitung’.
Die Begleitung alleine hat keinen musikinhaltlichen Sinn. Sie ist nur
die harmonische Untermalung mit der harmonischen Substanz der
Melodie. (Im Kunstlied ist wieder Bindung und Beziehung zur
Melodie auf andere Art vollzogen.) In der Musikthematik der
Massenkommunikation des Radios und Fernsehens spalten sich die
Programme in E (ernste) und U (unterhaltende) Musik, d. h. Musik

15



Veranderungen im Konzept der musikalischen Komposition fiihren.
Schon zur Zeit der flimischen Schule wurde dieses hintergriindige
Wachstum mehr und mehr vordergriindig. Die ‘moderne’” Musik
jener Tage war gekennzeichnet von der faszinierenden Klang-
wirkung der harmonischen Akkorde. Sie verwirrten auch und
lenkten ab vom musikalischen und textlichen Inhalt des melischen
Verlaufs. Dieser geistige Konfliktstoff war der Ausloser einer Art
kulturpolitischen Prozesses im Rahmen des Konzils von Trent (1562),
in welchem die Musik in ihre Schranken verwiesen wurde. Denn
das Hauptargument der Kirchenviter war, daf8 sich die Musik zu
einem so dichten Klanggewebe der Vielstimmigkeit entwickelt habe,
daf3 die heiligen Worte des Textes nicht mehr verstiandlich blieben
und demzufolge die Musik nicht mehr als Dienerin des Ritus
fungiere. Der schon damals beriihmte Palestrina wurde als
Musikautoritdt herangezogen und vom Gremium des Konzils
beauftragt, in der Komposition das Verhéltnis von Musik zu heiligem
Text zu restaurieren. Schaut man sich die Partituren der letzten
Messen Palestrinas an, so zeigt er sich als tief dankbarer Meister-
schiiler seines Lehrers Arcadelt, einer Prominenz jener angegriffenen
modernen Schule.

Historisch gesehen war das Konzil von Trent ein Ereignis fernerer
Vergangenheit, aber das eigentliche corpus delicti wurde als solches
gar nicht erkannt. Denn allmé&hlich haben wir in der
Mehrstimmigkeit die Zusammenhénge zwischen den Einzelstimmen
mit Hilfe unseres Erinnerungsvermogens zu perzipieren gelernt. Jetzt
galt es, die elementare Kraft der Harmonie in der Musik zu erfassen,
denn es war die Harmonie, die vom Sinn des Textes ablenkte und
dabei die volle Aufmerksamkeit des Horer auf sich zog. Der
Einzelton fiir sich, ohne Beziehungen in einem melodischen Satz,
oder auch als Teil in einer Akkordkombination blieb noch fiir
geraume Zeit ein elementares Naturereignis. In Anlehnung an
optische Erfahrungen verlieh man ihm die Eigenschaft einer
Klangfarbe. Alle menschlichen Stimmen, alle Musikinstrumente sind
Trager spezifischer Klangfarben. Wird also ein Harmoniegebilde von
Chor oder Orchester zum Erklingen gebracht, so erfolgt unmittelbar
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mit tieferem Sinn oder Musik zum oberflachlichen Geplauder. Mit
dieser Spaltung riihrt die Vergangenheit des Konzils von Trent an
unsere Gegenwart, nur daf$ heute weit groflere Kreise heranerzogen
und als Kultursymptom schneller entflammbar sind. Die ‘ernste’
Musik holte den Verlust des echten Kontrapunktes durch die
allmahlich gleichwertige Rolle aller Musikparameter in der
Komposition auf. Aus diesem iiberaus reichen Klangmaterial
erwuchs die Hochbliite der westlichen Musik. Die grofle Masse des
Konzertpublikums war konfrontiert mit tiefsinniger Schépfung und
gleichzeitig dekadent herabsinkendem Niveau alles Geistigen. Es
waren die Vorldufer zum Ersten und Zweiten Weltkrieg.

Fiir Schenker war wie gesagt die Tonalitdt noch nicht erschopft.
Allerdings mufite man mit Musiktheorie iiberhaupt intelligenter
umgehen, denn zum Ende des 19. Jahrhunderts gab es in der
Musikerziehung schon die merkwiirdige Erscheinung des
Theorielehrers, der nie komponiert hat, noch von sich aus
komponieren mufite. Er vertrat die Theorie als Wissenschaft, die
keiner Verbindung zur Praxis bedurfte. Musiktheorie ist aber das
Wissen und das Erforschen der kompositorischen Zusammenhénge.
Also sind in der Musik Theorie und Praxis untrennbar. Riemanns
Funktionstheorie hat eine ideale Korrektur in Schenkers ‘Urlinie’
gefunden. Gewif$ zeigen sich in Schenkers graphischer Analyse einer
Komposition in der Urlinie die harmonischen Grundpfeiler der
Gesamtarchitektur. Aber sie begntigte sich nicht mit der Bezifferung
der Skalenstufen, denn zwischen ihnen spielt ein musikalisches
Geschehen, das nicht nur Melodie und Harmonie etc. enthilt. Das
Verhiltnis von Urlinie zu den Zwischenabldufen ist nicht gleich
Haupt- und Nebenstimme. Die graphische Darstellung fordert
entsprechend ihre Varianten. Nicht Mehrstimmigkeit wird analysiert,
sondern Vielschichtigkeit (wie Schenker es selbst bezeichnete). Jede
Einzelheit steht zu Diensten der Urlinie. Selbst die Tonika ist nicht
nur Grundton, denn in der Modulation muf8 sie auch zu anderen
Funktionen bereit sein. Die vollstindige Urlinie-Analyse zeigt die
Musik im Raum, weshalb Schenker die verschiedenen Schichten
perspektivisch in Hinter-, Mittel- und Vordergrund aufgeteilt hat.
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Ein in diesem oder jenem Raum erklingender Tonika-Akkord hat
dann nicht nur seine festgelegte Funktion als Grundton, sondern
auch sein einmaliges Wirken in dieser Komposition.

Es ist der Raumgedanke, der in der Akustik das Strahlen in
prismatischen Brechungen realisiert. Damit experimentierte schon
Giovanni Gabrieli in seinen mehrchérigen und mehrorchestralen
Kompositionen durch Raumausnutzung der groffen Markuskirche
in Venedig, um zur Bereicherung des Sinnes der Komposition
Klangfarben und akustische Iteration zu erzielen. Bei Schenker ist
der Raum nicht gegebener Baurahmen, sondern er wichst organisch
im Vollzug des Werkes. Der Raum wird gegen Ende unseres
Jahrhunderts wieder eine Rolle spielen, von der allerdings Schenker
noch nichts ahnen konnte. Es ist die Vorbereitung fiir den Sprung in
die Elektronenmusik. Schenker erfafite den Raum theoretisch zur
mehrdimensionalen Aktivierung des Klanginhaltes, dhnlich wie der
Regisseur Piscator Hohe und Tiefe der Bithne zum dramaturgischen
Gegenspiel.

Sprungbrett zur Elektronenmusik war der félschlich so genannte
‘Bruitismus’. Aber zu gleicher Zeit mit dem Aufmerksamkeit
fordernden ‘Gerdusch’ begab sich Arnold Schonberg auf einen
anderen Weg.

Es war der Weg, der das ganze 20. Jahrhundert als Pionier zum
nichsten Jahrhundert fiihrte. Ahnlich wie bei Schenker ist auch
Schénbergs Harmonielehre eine riickblickende Neuformulierung der
traditionellen Funktionsharmonie. Sie zeigt einen deutlichen
Entstehungsgang der um die damalige Jahrhundertwende heftig
diskutierten Neudeutschen Schule, personifiziert in Wagner-Liszt
contra Brahms. Auch diese Polemik erwies sich in der geschichtlichen
Distanz als Behauptung ohne Beweis, da bereits in der Voraussetzung
der eine vom anderen profitierte. Es zeigt aber wieder die
Beharrlichkeit der Natur zur Kreierung von Konfliktstoff. Dieses Gen
ist das Symptom aller Asthetik, das im 20. Jahrhundert in das
Stadium eruptiver Mutationen eintritt. Ein hochgradig sensorischer
Typ, wie Schonberg es war, spiirt solche Erschiitterungen lange
voraus. Obgleich das harmonische Material seiner Harmonielehre
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noch zu keinen endgiiltigen atonalen Uberlegungen fiihrte, rumorte
es oft im Innern und sollte beachtet werden. Hierzu nur ein Beispiel:
Schénberg wendet sich dem Molldreiklang der dritten Stufe zu. In
Theorie und Praxis spielt er eine untergeordnete Rolle. Er wird
weitgehend gemieden, denn seine Quinte ist zugleich der Leitton in
den Grundton der Skala. Aufierdem hat er zwei gemeinsame T6éne
mit der ersten und auch mit der fiinften Stufe. Also fehlt ihm teils
Kraft der Erneuerung, teils zerrt die Quinte als Leitton zur Auflésung,
die aber nicht dem dafiir notwendigen Bafschritt entspricht. Die
Quinte der dritten Stufe muf aber nicht als Leitton gehort werden.
Im harmonischen Kontext mag sie auch selbstindige Funktion haben.
In der zweiten Umkehrung der dritten Stufe kann sie sogar Grundton
des Quartsextakkordes sein. Erscheinen dann iiber diesem Grundton
des Quartsextakkordes Terz und Quinte der siebten Stufe als
Durchgangstone, wird dieselbe Quinte der dritten Stufe zum
Grundton der siebten, und ist als solcher sofort bereit, sich dem
Durchgangsverhalten der anderen Intervalle anzupassen und die
Funktion des Leittons zum Grundton der ersten Stufe zu iiber-
nehmen.

Vollzieht sich solches Verhalten im taglichen Gesellschaftsleben,
so nennen wir es ‘charakterlos’. Abstrahiert von moralischen
Gesichtspunkten wird es als Mutation aufgefafit. Kein Wunder, daf8
dieser spezifisch tonale Kreis Schonbergs besonderes Interesse
erweckte. In diesem Kreis ist die siebte Stufe organischer Teil. Sie
lediglich als Dominante ohne Grundton zu héren wére nicht mehr
als eine Notlosung fiir den moralischen Konflikt. Der gesunde Teil
des Organismus der siebten Stufe verlangt, dafl sie den Quint-
Dominantsprung in ihre eigene erste Stufe macht, welche in der Skala
die dritte Stufe ist. Schénberg schreibt ein langes Kapitel iiber die
siebte Stufe. Zu viel aulermusikalische Polemik zwingt diesen
Akkord in die ambivalente Situation im Kreis der dritten und siebten
Stufe. Die Musiktheorie reagierte schon seit langem auf die
angekrankelte Moral im tonalen System, indem sie die {iberméafige
Quarte (in der siebten Stufe in ihrer Umkehrung als verminderte
Quinte) mit der Charakterbezeichnung ‘diabolus in musica’
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bedachte. Ein Intervall, welches einen abwirts fiihrenden und einen
aufwirts fithrenden Halbtonschritt erzwingt, ist ein teuflisches
Zerrbild. Aber es war der Halbtonschritt iiberhaupt, der von
Anbeginn in das tonale System ein sowohl willkommenes als auch
gleichzeitig unlésbares Problem pflanzte. Ebenso wie der
harmonische Akkord gegeniiber dem einzelnen Melodieton einen
sinnlichen Faktor postulierte, wurden die zwei Halbtonschritte in
der Skala fiir ‘natiirliche” Schritte hingenommen, wahrend alle
anderen Halbtone ‘chromatische’ Verdnderungen ihrer Nachbartone
waren. Mit dem Worte ‘chromos’ wurde die visuelle Farbe als
sinnlicher Reiz in die Akustik gebracht. Von Gesualdo da Venosas
Motetten bis zu Wagners Tristanvorspiel geht eine konsequente
Verstdarkung dieses Reizes. Die Chromatik in der Musik hat in der
Lebensspanne vieler menschlicher Generationen viele
Vergangenheitsstufen, bis eine spezifische Gegenwart sie ausloscht.
Zu diesem Punkt werde ich bald gelangen. Indessen wird die
Chromatik ihre Wirkung auf die Dekadenz des tonalen Systems mehr
und mehr entfalten.

Auch diesen Entwicklungsgang bringt Schénberg in seiner
Harmonielehre kritisch zur Sprache. Es ist die Modulation, die sich
auf vielerlei Weise der Chromatik bedient: zur Schwéchung einer
alten Tonika und Starkung einer neuen Tonika. Ein Musikstudent,
etwa im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts, lernte noch, in einer
Modulation in eine entfernte Tonika im Quintenzirkel, zur
Verkiirzung des Weges Chromatik sparsam und mit Vorsicht
einzufadeln. Es galt, eine Modulation als dramatischen Weg zu
gestalten und die Ubergangstechnik zu dem neuen Tonikabereich
zu variieren. Es war aber schon die Zeit der Hochbliite der
Chromatik. So stand dem eben erwihnten Ideal des Modulierens
das entgegengesetzte Ideal gegeniiber: ndmlich in eine noch so
entfernte Tonika auf dem kiirzesten Wege mit moglichst wenigen
Akkorden und scharfster Chromatik zu gelangen. Dies ist ein
virtuoses Spiel mit der Technik der tonalen Sprache dieser Tage. Der
technische Begriff ‘Chromatik’ fiir die Halbton-Klang-
farbenverdnderung des Ausgangstones war sehr beladen mit
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sinnlicher Reizwirkung; man begann von “Alteration’ zu sprechen,
im Sinne einer zersetzend inneren Veranderung des Ausgangstones.
Dadurch wurde auch die Leittonabhéngigkeit geschwécht und die
Klangbeziehung zwischen den Akkordtonen bewuf$t ins Dissonante
verscharft. Das Resultat war eine labile und unzuverléssige Tonalitat,
eine deutliche, ungeschminkte Demoralisierung des tonalen Systems.
Uppiges Alterieren als Mittel zum Modulieren in entfernte Tonarten
auf sensationell kiirzestem Wege wurde ein musik-rhetorischer Sport
im Theorieunterricht. Schlimmer noch als die Alteration war in dieser
Hinsicht die ‘enharmonische Verwechslung’. Der verminderte
Septakkord, ohnehin ein Schwichling, nur aus kleinen Terzen
bestehend, immer bereit, sich dem Genuf$ einer enharmonischen
Verwechslung hinzugeben, gaukelte mit ein, zwei Schritten das nah
erreichte Ziel vor. Mein Kompositionslehrer Heinz Tiessen sagte in
einer Unterrichtsstunde iiber das Thema Modulation: ,, Zeig mir, wie
Du modulierst, und ich sage Dir, wer Du bist.”

Welche Rolle die Moral im musikalischen Handwerk spielt, ist
mit Regeln nicht zu erfassen. Schonberg sparte nicht, in seiner
Harmonielehre auf sie hinzuweisen. Sie beschiftigte ihn von der
ersten Seite seines Buches an. Sie zwang ihn, den Inhalt des Wortes
alterierend zu verschérfen und tiber eine moralisiserende Mahnung
hinaus in eine reale Disziplin zu verwandeln. Um dieses Ziel zu
erreichen, muflte er die traditionelle Harmonielehre kritisch
wiederholen, die Vergangenheit in die lebende Gegenwart
transponieren und dann im letzten Kapitel in die Zukunft einsteigen.

In diesem Kapitel beginnt die erste Aktivitdt im Verschmelzungs-
prozef3 tonaler Hochbliite und ihrer Dekadenz im fin de siécle mit
der stiirmisch sich entwickelnden naturwissenschaftlichen Technik
und ihrer Industrialisierung vor dem ersten Weltkrieg. Damit war
fiir die Geistesgeschichte der westlichen Zivilisation entschieden,
das alle gewohnte Asthetik umwerfende Kapitel ‘Moderne Kunst’
zu er6ffnen. Es tiirmte sich schnell eine Fiille von Konfliktstoff auf,
nicht nur zwischen Verbraucher und Erzeuger, sondern auch in
pseudo-philosophischen Theorien, ideologischen Spaltungen —
intellektuelle Konflikte, die das ganze 20. Jahrhundert hindurch die
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kreativen Krafte im geistigen Kampf mit dem Material bedrangen,
bis schlieflich in Zukunft der Vogel Phoenix aus der Asche aufsteigen
kann. Und was ist nun der geistige Kampf mit derm Material?

Seit langem schon hat der Musiker empirisch die Existenz von
Obertonen erfahren. Erst seit Helmholtz und Fourier kbnnen wir
diese Naturerscheinung in all ihren Einzelheiten physikalisch genau
berechnen. Trotzdem ist schwer zu definieren, was die Obertonreihe
eines Grundtones emotionell aussagt. In Anlehnung an das
Farbspektrum des Lichts {ibertrug man dem Zusammenwirken der
Oberttne einen Farbinhalt und prégte das Wort ‘Klangfarbe’, wie
schon erwéhnt. Nur assoziativ kann man einem Klang eine Farbe
zuteilen, und auch dies bleibt in jedem Fall eine individuelle
Entscheidung. Falsch oder richtig — die Klangfarbe ist ein wesent-
licher Initiator im Denken des Komponisten. So tlirmen sich ‘neue
Theorien und Fantasien’, neue Titel und Schlagworter — alles, um
eine neue, unverstandliche Klangwelt begreiflich zu machen. So ist
auch das letzte Kapitel in Schonbergs Harmonielehre zu verstehen.
Es ist eigentlich eine Diskussion des Autors mit sich selbst, um
denkschwimmend das fiir ihn schon sichtbare Ufer zu erreichen.
Gleich das erste Notenbeispiel in diesem Endkapitel ist ein
elfstimmiger Akkord aus seinem Monodrama ,Erwartung”.
Handwerkliche Aspekte fiir die Darstellung eines so vielstimmigen
Akkordes werden erklirt; aber auch der bereits in groffen Noten sich
befindenden Asthetik muf geholfen werden. Denn die Basis eines
solchen Klangturmes riittelt bedenkenlos an der inneren Konsonanz-
Dissonanz-Beziehung der Intervalle. Je enger die Lage, desto scharfer
die dissonante Kollision. Schénberg zeigt sich riicksichtsvoll dem
Horer gegeniiber. Er zeigt, wie die Darstellung des Akkordes in
weiter Lage, in zarter Instrumentierung, in niedriger Dynamik - alles
zusammen das Potential der Dissonanz dem Horer ertraglich macht.
Dieser Gesichtspunkt zeigt deutlich die Prognose des Komponisten
in Beziehung zu seinem Hoérerpublikum. Der so riicksichtsvoll
notierte elfstimmige Akkord ist trotz allem im tonalen System nicht
mehr zuhause.
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Dieser elfstimmige Akkord
symbolisiert den Schnittpunkt der
Uberschneidung von Tonalitit und
Atonalitit. Im jahrhundertelangen
Sprachgebrauch wurde das Wort
‘tonal’” mechanisiert und das
Bewuftsein fiir die tiefgreifende
Bewandtnis dieser Terminologie
verloren. In ihr ist eine Variante mit
zusétzlichem Bezug erhalten,
namlich: ‘Grundton’. Der ‘Grund’
ist der Natur entnommen in langem
akustischem Erfahrungsproszefl
von der Existenz der Obert6ne. Wie
kiirzlich angedeutet, liegt diese
physikalische Erscheinung heute im
Bereich technologischer Beherr-
schung. Nur als Sinuston, d. h. ein
Ton ohne Oberttne, kann man von
einem Einzelton sprechen. In der
musikalischen Praxis hat jeder Ton
seine unendliche Reihe von
Obertonen, in ihrer Intervallfolge
streng organisiert von der Natur, in
Auswahl und Volumen abhingig
von der vibrierenden Materie des
Klangerzeugers. Der Musikton ist
also die Summe seiner einmaligen
Obertoncharakteristiken. Das
Naturmodell bestimmt auch die
Nachbarschaft der Oberténe, so daf$
die dem Ausgangston am néichsten
liegenden — Oktave, Quinte, Terz —
am leichtesten falbar und im musi-
kalischen Kontext von stdrkstem



asthetitisierendem Einfluf8 sind. Mit hoherer Perzeptionsfahigkeit
des Menschen werden auch spétere Obertone ihren EinflufS auf das
Bewufltsein wirksam machen. Der Grundton ist also primus inter
pares seiner Obertone, deren innere Zusammenhénge das Resultat
seines individuellen Charakters ergeben. Damit gibt diese Funktion
des Grundtones ein Vorbild der Natur fiir das Kreieren von
Zusammenhingen auf htherer Ebene der Kunst des Komponierens.

Der Grundton kann auch als Repédsentant anderer Funktionen
auftreten. Er kann Grundton einer Skala sein, die melischer Or-
ganisation dient, er kann Basis eines Akkordes sein, der harmonisch
organisiert ist. Da Musik im Raume schwebt, steht in all diesen Fallen
derr ortliche Begriff ‘Grund’ fiir die Funktion ‘Ausgangspunkt’.

Das Verbalisieren der Tonverhéltnisse wird préziser mit dem
Einsatz des Wortes ‘Kadenz’ (cadere = fallen). Ihm geht die
Beobachtung einer anderen Naturerscheinung voraus. Es ist der
Tonfall in der menschlichen Sprachkommunikation — ein iiberaus
differenziertes Thema, das ich hier nur in relevanten Hauptpunkten
erwihne. Ein- und Ausatmen der Luft sind der technische Vollzug
fir das Heben und Fallen der Stimme. In der Orthographie
symbolisieren die Interpunktionszeichen Komma und Punkt diesen
Tonfall.

Es ist naheliegend, daf8 dieser naturgegebene Vorgang auch von
der Musiktheorie als Kadenzformel in ihre Systematik eingebaut
wurde. Jetzt konnten im 18. Jahrhundert zwei Ménner dieses Thema
der Natur aus zweigleisiger Sicht formulieren. Es waren Isaac
Newton, der Physiker, der das Gravitationsgesetz aufstellte, und Jean
Philippe Rameau, der Komponist, der in seinem “Traité de
I’harmonie” das Gravitationsgesetz im Akkord-Fall der 5. Stufe in
die 1. Stufe kadenzierte. Da sich infolge der Gravitation alles auf die
Harmonie der 1. Stufe bezog, wurde dieser Akkord Tonika-Dreiklang
genannt. Die Musik, die sich aus diesen Gravitationsbeziehungen
entwickelte, wurde dann die ‘tonale’ Musik.

Die Entstehung der Tonalitét spiegelt die Offenheit ihrer Zeit-
genossen fiir Erkenntnisse der Wissenschaft und Kunst wider, das
hohe intellektuelle Niveau ihrer geistigen Fiihrung, die um einen
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iiberzeugenden theoretischen Unterbau bemiiht war. Es liegt also
eine Logik in der Tatsache, dafs Manner wie Schenker und Schonberg
mit Einbruch der Atonalitat auf traditionelle Lehrbiicher des
Kontrapunktes und der Harmonie zuriickgriffen, nicht nur, um den
Stoff kritisch zu revidieren, sondern auch, um aus den ungeklérten
Problemen und fehlerhaften Lésungen zu lernen. Es lag in der Lulft,
daf} der erste stiirmische Angriff der Atonalitdt auf die Grund-
tonmentalitit, und daf8 die Negierung der Tonikakonse-quenzen sehr
bald zu einem Vakuum theorielosen Zustandes fithren miisse.

In dieser Situation wird das Mifiverhéltnis zwischen Freiheit und
Disziplin eklatant. Schénbergs kompositorischer Lebenslauf ging
durch Tonalitdt und Atonalitdt, und er konnte sich mit dem Prafix
A- alleine nicht zufriedengeben. Seine Ethik zwang ihn, einer
moralischen Wildnis ungeziigelter Freiheit eine neue Disziplin
entgegenzustellen. Die Kenntnis der Zwélftontechnik setze ich
voraus, erwihne daher nur Hauptpunkte. Der entscheidende Schritt
einer Neuorientierung war folgende Formulierung Schénbergs:
“Komposition mit zw6lf, nur aufeinander bezogenen Ténen”.

Damit erreichte Schonberg das Ausloschen der alles
dominierenden Tonika — plus Grundtongravitiation, und setzte dafiir
die Zwolfton-"Reihe’ willkiirlich ausgewahlter Intervalle, in welcher
kein Ton wiederholt werden darf, um jede dominierende Funktion
zu vermeiden. Vehement erhob sogleich eine laute Gegnerschaft ihre
Stimme gegen die Unnatur solcher Konstruktion, denn keine Kadenz
konne nun zu einem SchluSpunkt streben. Ein leicht gefundenes
Beispiel fiir ‘Entartete Kunst’ der zwanziger Jahre.

Was geschah aber in Wirklichkeit?

Wieder waren es zwei Ménner: Der Physiker Albert Einstein und
der Komponist Arnold Schénberg. Die Konsequenz von Einsteins
Relativitdtstheorie fiihrte zum Durchbruch durch die Stratosphére
und der Offnung zum Weltenraum. Schonbergs Aquivalent ist die
abstrahierte Gegenkraft zur Gravitation des Planeten Erde und die
Neuordnung im erweiterten Lebensraum.

Auch Schenker war sich dieser Raumveranderungen bewufit und
fand fiir sie Uberlegungen anderer Art.
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An der bisher nur angedeuteten Anfangsentwicklung der
Zwolfton-Musiksprache wurde sofort die Chemie der Wandlungen
der Asthetik wirksam. Es spricht fiir Schénbergs hohe kiinstlerische
Intelligenz, daf er auch diesen Wandlungen nachforschte und immer
bereit war, neue Erkenntnisse in neue Aussagen umzusetzen. Dieser
Fakt ist entscheidend fiir die heutige Generation, denn wir werden
bald vor einem ganz &hnlichen Problem stehen, das Schénberg zur
Formulierung seiner Zwolfton-Musik veranlafit hat. Mehr noch als
das: mit dem Ende der Tonalitdt hat uns das Prifix A- in eine
Musikwelt voller Negierungen gefiihrt. Sie werden sich noch zu
Beginn des dritten Millenniums zuspitzen. Insofern leben wir heute
im vorgeburtlichen Stadium einer neuartigen musikalischen
Zukunft. Als erster Komponist hat Schonberg mit der Saat der
Zwdlfton-Musik das neue Feld bestellt. Er hat gegen das Préfix A-
den Samen der ‘Reihe’ und ihrer gesetzmafligen Ordnung gesét und
damit die Forderung einer Denkdisziplin wieder erfiillt. Weit entfernt
von absoluten MafBstdben, war der Samen dieser Disziplin
weitgehend abhingig vom Boden, auf den er gefallen ist. Dies méchte
ich an zwei Punkten aufzeigen.

Schonbergs schon vorher erwidhnte Formulierung der ‘Reihe’,
d. h. ,die nur aufeinander bezogenen Téne” der Reihe, 1463t, bei aller
Strenge des Gesetzes, die Existenz noch anderer Beziehungen offen.
Aktiver noch als die nur durch numerische Ordnung aufeinander
bezogenen Tone, bezieht sich das Gedachtnis unwillkiirlich auf die
ganze Reihe. Gleichzeitig mit dem Speichern der Fakten macht es
individuell eine Auswahl bestimmter Intervalle oder sogar
Intervallgruppen, spinnt also Faden hin und zuriick, die auf die
Textur der entstehenden Gesamtkomposition von entscheidendem
Einflu sein werden. Mithin ist dieser spezifische Vorgang weder
methodisch noch disziplinarisch zu erfassen. Es kehrt also das Prafix
A- durch ein anderes Tor wieder herein, ndmlich als ein numerischer
und ein anumerischer Vorgang in der Gleichzeitigkeit. Seine
einmalige Disziplin ist die des jeweils einmaligen Komponisten.
Diese Disziplin ist ein integraler Teil des Schaffensprozesses und
wird in der autodidaktischen Selbsterziehung zur Bildung seiner
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Berufspersonlichkeit zukiinftig Wesensbedeutung haben. Wir
miissen also scharf unterscheiden zwischen einer Disziplin der
Autoritdt von aufien und einer subjektivesn Disziplin des
professionellen Intellekts. Dies will ich sogleich am zweiten Beispiel
demonstrieren.

Die Autoritét, in diesem Falle: Schonberg, hat die Wiederholung
von Einzelténen oder gar Gruppen untersagt. Das alles noch als
Reaktion auf das tonale Erbe. Horen wir den Beginn des ersten Satzes
von Schoénbergs viertem Streichquartett.

Allegro molto, energico d: 152) ]
o a A I . T

A. Schonberg: Streichquartet No. 4 (1. Geige)

Eine Gruppe von vier Achteltdnen (notiert unter einem
gemeinsamen Balken) wird als Ganzes dreimal wiederholt und auch
ein Einzelton der Gruppe dreimal wiederholt. Es muf8 die duflere
Autoritdt einem subjektiven Diktat weichen. Wiederholung ist
sowohl Festigung — Intensivierung, als auch Verdiinnung -
Automatisierung. Variierte Wiederholung bringt einen Kommentar
zu diesem oder jenem Detail. Mithin kann die Wiederholung keinem
Reglement folgen, was eben gleichzeitig ihren Miflbrauch erleichtert.
Wir beobachten am Schénbergschen Beispiel aus seinem vierten
Streichquartett die bewufit geformte Wiederholung der
Vierergruppe. Jeweils das vierte Achtel der ersten zwei Gruppen
16st sich von der Wiederholung und stellt die Bindung der
aufeinander bezogenen Téne der Reihe wieder her. Die dritte Gruppe
ist mit synkopiertem Rhythmus variiert, der zu einem
kadenzdhnlichen Abschluf8 driangt. Dieses feinsinnige und
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kunstvolle Handwerk beruht natiirlich auch auf einer sehr klugen
Entscheidung in der Anwendung der Zwolftontechnik. Alles
Geregelte und Gesetzmafliige bezieht sich nur auf die Akkord-
bildungen im Vertikalen und den Stimmverlauf im Horizontalen,
die beide dem numerischen Verlauf der zwo6lf Tone der Reihe folgen.

Man gerit zuweilen in Versuchung, zu diesem Denkweg eine
Parallele auf der politischen Oberfldche dieses Zeitraumes zu ziehen.
Im Modell-Konzentrationslager Sachsenhausen haben die Nazis das
System der ‘Ent-Individualisierung’ der Haftlinge durchgefiihrt. Es
war ein Machtmittel zur geistigen Beherrschung grofier Volksmassen.
Die Ziele der Ent-Individualisierung mogen verschieden sein; allen
gemeinsam ist der Prozef8 der Unterbindung individuellen
Potentials.

Jegliche Beziehungen im Gewebe auch des musikalischen Textes
mufiten Zerrbilder eines Prinzips werden, welches, gleich einem
Parasiten, von der Negierung seiner Basis lebt.

Die Ent-Individualisierung bedarf als Werkzeug der
Totalisierung. Schonberg spiirte sie schlummern unter dem von der
Gravitation befreiten Deckmantel der Reihe. Also wahrte er die
Individualitit aller Parameter, aufler zweien von ihnen. Im Beispiel
des vierten Streichquartetts sahen wir seine Vorbeugungs-
mafinahmen gegen die Totalisierung. Doch noch zu seinen Lebzeiten
und unmittelbar nach seinem Tode erwachten die Képfe der
totalseriellen Komponisten — und wenig spater die Minimalisten —
beide im Dienste der Ent-Individualisierung.

Es hatte eine gewisse Folgerichtigkeit, wenn sich fast in der
Gleichzeitigkeit mit der ‘total seriellen’ Musik die Phalanx der ‘total
freien’ Musik gebildet hat, eine parallel extremistische Erscheinung
zum Beginn der Atonalitit. Es 6ffnete sich ein grenzenlos weiter
Spielraum, in dem jede ,,Neue Theorie und Fantasie” — wie Schenker
es nannte — willkommen war. Da weder Bindung noch Beziehung
gewiinscht war, wuchs das intellektuelle Resultat wild und
ungeziigelt und wurde schnell zum Freigebiet fiir esoterische Mystik.

Konzentrieren wir uns nun auf ein musikalisches Ereignis, das
in der Zukunft des dritten Millenniums alle Kréfte fordern wird. Es
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ist die Mutation des Tones. Bisher war der Ton in seiner Tonhohe,
gleich innerhalb welchen Skalensystems, eindeutig definiert. Er
enthielt aber von Anbeginn das vieldeutige Kriterium der
sogennanten Klangfarbe. Sie hatte von jeher eine bedeutende
Funktion in der Musik. Die physikalischen Schwingungsverhéltnisse
einer Tonhohe waren fiir die kommunikative Umgangssprache
numerisch erfafSbar. Erkldrende Worte tiber Klangfarben lehnten sich
an Mystik oder angenommene Gewohnheiten an. Wie schon vorher
erwihnt, fiihrte die wissenschaftliche Erkenntnis zur
Analysierbarkeit des Obertonsprektrums und erméglichte so die
definitive Erfalbarkeit der Klangfarbe eines Tones. Theorie und
Praxis klafften zundchst noch weit auseinander, bis durch die
technologische Entwicklung, besonders wahrend der dreifiger und
vierziger Jahre, die Elektronik der Klangfarbenmusik ein
dquivalentes Instrumentarium zu bauen begann. Seither sprechen
wir von ‘elektronischer Musik’. Jetzt ist die technische Beherrschung
des Obertonspektrums ein elementares Ereignis. Von nun an ist das
Obertonspektrum eines Tones nicht nur abhéngig vom Bau und der
physischen Materie eines Musikinstruments, sondern kann vom
Komponisten mit elektronischem Instrumentarium willkiirlich
zusammengesetzt werden. Das bedeutet, da$8 ein einzelner Ton
bereits komponiert wird, dafl der Ton Aufbau und Gestaltung erhiilt,
und somit der Begriff ‘Farbe’ fiir seinen Inhalt bzw. seine Aussage
in keiner Weise mehr ausreicht. Durch die technische Beherrschung
der Obertdne ist auch ihr spektrales Zusammenwirken zum
Bewufitsein gebracht, so dafi wir keinen Singular wahrnehmen,
sondern einen Plural — keinen Ton, sondern einen Klang. Gestalten
wir noch die drei Zeiten eines Tonspektrums: attack —sustain —decay,
so haben wir eine Klangpersonlichkeit mit hochgradig individuellem
Informationsreichtum dargestellt. Es ist der Computer, der die
technische Beherrschung unermefilicher Informationsquantititen
moglich machte. Daher sprechen wir nun von ‘Computermusik’.
Dies ist nur beispielweise ein kreatives Musikdetail unserer Tage,
welches wir bereits mit einiger Erfahrung in das néchste Millennium
hineinnehmen.
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Es sei mir erlaubt, an dieser Stelle zum Anfang des vergangenen
Millenniums zuriickzuspringen; denn die soeben erwidhnte
Mengenerfahrung in musikalischer Information war schon damals
die entscheidende Wegrichtung der westlichen Musik. Es war der
Beginn der Polyphonie. Der Mensch mufite lernen, melische Linien
verschiedenen Inhalts in der Gleichzeitigkeit zu perzipieren; er
muflte Beziehungen verschiedener Grade, die der Komponist
zwischen den Linien gekniipft hatte, wahrnehmen, er war
konfrontiert mit einem komplexen musikalischen Information-
sobjekt. Bis es zu diesen intensiven Strukturen kam, waren die
Einzellinien schon tektonisch durchkonstruiert, so da8 das
musikalische Gedéchtnis mit diesem spezifischen Sprachreichtum
stark belastet wurde.

Eine Notation, mit der alle Information festgehalten und exakt
repetierbar war, war das Gebot des Tages. So entstand Guido
d’ Arezzos Notenschrift, die erst nach rund tausend Jahren, am Ende
des 20. Jahrhunderts, mit der Musikgraphik in eine Mutation eintrat.
Es ist kaum denkbar, dafs ohne die Guidonische Notenschrift und
ihr Wachstum eine Mahler- oder Stravinskypartitur hétte erdacht
und realisiert werden kénnen. Mit Recht kénnen wir sagen, dafl
Musik als selbstindige Kunstgattung erst durch die Guidonische
Notenschrift erméglicht wurde.

Springen wir nun zurtiick zur Computermusik, bedenken wir den
Informationsreichtum, der uns zur Verfiigung steht, so scheint mir
eine Notation fiir Computermusik Voraussetzung fiir das Handwerk
des Komponisten zu sein. Wie schon gesagt, der Computer ist kein
Spielinstrument, auf dem das Werk des Komponisten reproduziert
wird. Die Computermusik wird nur tiber Lautsprecher horbar. Der
Horer muf8 sich diese Musik mit dquivalent intelligentem
Klangbewuftsein erwerben. Dafiir wird ihm die Kenntnis der
Notation fiir Computermusik ebenso dienlich sein, wie das Lesen
zum Genuf3 eines Buches. Meine eigenen Erfahrungen auf diesem
Gebiet brachten mich dazu, in die Fufstapfen von Guido d’Arezzo
zu treten und eine Notation fiir Computermusik in Zusammenarbeit
mit Ingenieuren der Elektronik zu entwickeln. Hiertiber berichte ich
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im néchsten Teil dieser Schrift.

Inzwischen noch einige Anmerkungen zur ‘total freien” Musik.
Sie ist nicht nur radikale Reaktion auf die Theorie der total seriellen
Musik, sie bringt auch ihre eigene Symptomatik mit sich, welche
die Zukunftsmusik des nédchsten Millenniums beherrschen wird.
Zunichst ist es wieder die Totalisierung, die den Keim des Erstickens
in sich trdgt. Ein Versuch, dem entgegenzuarbeiten, wire eine
vornehme Aufgabe. Also wagen wir die ersten Schritte und stellen
eine keineswegs naive Frage: Wie 1dfit sich der Vorgang
’komponieren” definieren? Das Beobachten iiber lingere Zeit von
Kindern im Montessori-Kindergarten gibt die Antwort auf unsere
Frage. Zunichst tiirmt das Kind Bausteine so lange aufeinander, bis
der Turm zusammenkracht. Erster Teil ist der langsame Aufbau,
wihrenddessen sich schon die Spannung auf den Einsturz erhoht.
Dann der zweite Teil: der spektakulédre Krach, dem das dramatische
Schauspiel der bunt zusammengewiirfelten Bausteine auf dem
Boden folgt. Durch haufiges Wiederholen wird die Erkenntnis dieses
Vorgangs gesittigt, und es folgt die néchste Lernphase auf hoherer
Stufe der Zusammenarbeit zwischen Intellekt und Emotion. So
entsteht schliefllich ein reifes Kunstwerk, in dem die dramatischen
Spannungen in die geplante Konstruktion integriert sind, in dem
zwar nichts zusammenfillt, jedoch in jedem kleinsten Teil des .
Ganzen entgegengesetzte Krafte wirksam sind. Bis dahin ist das Kind
langst dem Kindergarten entwachsen, aber seine Wurzeln werden
zeitlebens frisch und kreativ bleiben. Diese lange Antwort kann in
nur einem préazisen Wort ausgedriickt werden: Forschung.

Komponieren ist Forschen nach Mitteln und Wegen zur
Erreichung eines vorgenommenen Zieles. Alle Musiktheorien sind
aus den Forschungsiiberlegungen wihrend des Komponierens
entstanden. Heute, am Beginn des neuen Millenniums, sind wir nicht
frei geworden von jeder Theorie und Disziplin, haben aber diese
Forschungsmittel verloren, um dafiir eine geistige Leere zu atmen.
Es wird die Zukunft geraume Zeit kosten, diesen Verlust zu
tiberwinden. Aber nicht nur Verlust ist im Spiel, sondern auch
Entdecken, und nur dann wandelt sich das riskierte geistige Kapital
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asthetisch gewertet werden. Die sonorities flieen auf vielerlei Art
ineinander iiber. Dominante Tonhohen sind isolierte, aber nicht
melisch bezogene Erscheinungen. Die Bezeichnungen Konsonanz
und Dissonanz haben in dieser total freien Klangwelt keine Giiltigkeit
mehr. Und Zusammen- oder Auseinanderklingen 14ft sich fiir den
Computer nicht programmieren — es sei denn, der Programmierer
bestimmt das musikalische Handwerk. Lange noch vor der
Erfindung des Computers hat wieder Bach am Begriff der sonority
intensiv geforscht. Seine Zusammenarbeit mit Silbermann an der
Hammermechanik des Klaviers hat den charakteristischen
Klavierton ergeben, mit obertonreichem attack und verliangertem
decay bei Freigabe der schwingenden Saite. Die schon zu Bachs
Zeiten voll entwickelte Harmonie der tonalen Musik benétigte ein
Instrument, das die Klangqualitit der Harmonie voll zur Geltung
bringen konnte. Bachs Umsetzung der technischen Novititen in die
Aussage der Komposition wurde Grundlage fiir Beethovens
bedeutsames Forschen im musikalischen Raum. Heute nun
etablieren sich die sonorities mit unvergleichlich anspruchsvolleren
Mitteln und gleichzeitig ohne jede Bindung an ein musiksprachliches
Diktum. Noch weit entfernt von Wissen und Kénnen, sonorities als
selbstiandiges Kunstmittel zu beherrschen, befinden wir uns im
Stadium des Kleinkindes im Montessori-Kindergarten. Das Material
istin seiner inneren Vielschichtigkeit zwar analysierbar, aber in seiner
Wirkung nicht mefibar.

Wir spiiren die Spannung, verursacht durch eine nicht fafSbare
Energie. Sie ist es, die zukiinftig das Erbe von Konsonanz und
Dissonanz antreten wird. Ich glaube fest daran, daf8 Energien
gewisser geistiger Produktionen zukiinftig melbar werden. Der
Vorgang jeglichen Dramatisierens enthélt so viele Energiestufen, daf3
die Verwendung des Begriffs ‘dramatisieren’ in der Umgangssprache
nicht mehr als eine spontane Denkanregung zum Ausdruck bringen
kann. Und doch sind unendlich viele Energiestufen mit gezielten
Resultaten am Werk. Solange die technische Meflbarkeit nicht
vorhanden ist, muf8 der individuelle Autor einer Schépfung und sein
Konsument jeweils seine Meffahigkeit pflegen und entwickeln.
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zu neuer Fruchtbarkeit. Die junge Generation der Komponisten, die
heute in ihren ersten Jahrzehnten lebt, muff durch all diese
Mutationen gehen, um baldmdglichst das selbstidndige Forschen zu
erlernen.

Ich nehme schon das Heute als nahe Zukunft und stelle einige
Forschungsgedanken auf. Dies soll in keiner Weise Teil eines
Lehrgangs sein, sondern nur Beispiel aus eigener Erfahrung zum
Weiterdenken. Bauen wir ein relativ reiches und sorgfiltig
durchhértes Spektrum eines Dauertones, so haben wir einen Klang
komponiert, dessen Ausstrahlung in vieler Hinsicht beabsichtigt sein
kann. Die simpelste Wirkung ist eine assoziative, die den Horer an
Vergangenes aus seinem Leben erinnert und dies mit Traumen und
Fantasievorstellungen verkniipft. Diese Art Kldnge sind heute als
‘sonorities” in der Natur in Sommernichten sehr beliebt, denn sie
verkorpern das gewohnte Konzept romantischer Idylle. Solche
sonorities mit gezielt naturalistischen Klangen zu durchsetzen ist
fiir den Computer kinderleichte Arbeit, kann aber in subtilerer
Ausfiithrung als Orchesterkonzert instrumentiert werden. Hier
verbindet sich das Traditionelle mit der heutigen Technik, und beide
lassen sich gegenseitig beeinflussen. Ich erwédhne dieses Beispiel als
erstes, obgleich es nicht mein musikalisches Anliegen ist. Aber es
ist, symptomatisch fiir die Einschdtzung des Niveaus der
Horermasse, natiirlich das Produkt jahrzehntelanger schlechter
geistiger Nahrung. Im Grunde lehnt sich dieses Beispiel an
Matthesons Affektenlehre zu Bachs Zeiten an. Und Bach hat manche
Beispiele aus diesen Affektformulierungen zitiert. Aber Bach hat
sofort nach den Kréften geforscht, die in solchen Motiven wirksam
sind, um aus ihnen eine neue kompositorische Erfindung zu
gewinnen.

Konnte man nicht auch in den sonorities forschen, deren iiberaus
reich zusammengesetztes Klangspektrum vornehmlich nur fiir
illusorisch assoziatives Erregen eingesetzt wird? Es ergibt sich sofort
eine bisher unbekannte dsthetische Beziehung. Im Stil der sonorities
erfolgen keine melischen Abldufe préiszis definierter Tonhchen, deren
Intervalle aus der Tradition her mit Konsonanz oder Dissonanz
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Im Zusammenhang mit dem Energiebegriff mochte ich ein
dominantes Detail in der total freien Musik unserer Tage besprechen.
Es ist der Gebrauch der Wiederholung. Ich habe dieses Thema schon
bei der Zwolftonmusik und Schonbergs viertem Streichquartett
angesprochen. Die Wiederholung, und auch vermiedene
Wiederholung, gehéren zur tektonischen Planung der Komposition,
ihrer analysierbaren dufieren Form. Diese Form ist aber kein Modell,
in welches ein Inhalt gegossen wird, sondern umgekehrt: sie ist das
duflere Gesicht des zur Form driangenden Inhalts und tragt dessen
einmalige Energieziige. Also ist Kraft oder Schwiche der Wieder-
holung ein Ergebnis des Forschens im Inhalt vor oder wéihrend des
Kompositionsprozesses. Wie schon erwahnt, kann die Wiederholung
eines musikalischen Gedankens zur Festigung des Gedéchtnisses
sehr hilfreich sein.

Im Falle variierter Wiederholung kann sie neue Entwicklungen
mit sich bringen. Sie darf aber nicht {iberfliissig sein. In der ‘total
freien” Musik ist auch der ‘chance music’ ein breiter Platz eingeraumt.
Das Entstehen eines Zufalls ist nicht erklarbar, das Geschehen eines
Zufalls ist nicht erklarbar; mit der Terminologie ‘Zufall’ suchen wir
einen Ausweg in der Mystik oder bekennen unser Nichtwissen im
eng begrenzten Verstand. Jedenfalls hat der Zufall keinerlei
Unterstiitzung an erworbener Kenntnis und infolgedessen auch
keinen theoretischen Grund. Mit der Existenz der chance music
haben wir das Maximum einer theorielosen Situation in der Musik
erreicht. Daraufhin konnte man sagen, daf8 der Zwolftongedanke
Schonbergs vielleicht ein notwendiges, aber unzureichendes
Experiment der Vergangenheit war — womit sein kurzfristiges Leben
zu erkldren wire. Das Gegenteil ist der Fall. Die Zwolfton-Reihe hat
das erste Positivum in die Atonalitdt gebracht, womit der Stein ins
Rollen kam. Dafs er auf Hindernisse stofien wird, liegt in der Natur
seiner Dynamik, die alles {iberrennt. Dieser Dynamik liegt der
Gedanke der Zwolfton-Reihe zugrunde. Um die zwolf Tone der
Reihe zu meistern, wurden sie numerisch diszipliniert, damit keiner
aus der Reihe springen kann. Mit diesem numerischen
Beziehungsverhiltnis zwischen den einzelnen Intervallen erreichte
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Schonberg, auer der Uberwindung der Gravitation, auch die der
traditionellen Gefiihlsdeutung von Intervallfolgen. Zusammen mit
dem numerischen Diktat der Harmonie bendtigte dieses
Perzeptionstraining eine lange Zeit zur Beherrschung. Daher legte
Schonberg nur Melodie und Harmonie die numerische Disziplin auf.

Alsbald begann eine neue Phase der Zwoélfton-Reihe: die
Uberwindung der numerischen Disziplin. Das Gedé4chtnis, seine
enorme Fahigkeit zu speichern, seine virtuose Lust, Faden zu spinnen
- all dies kommt wieder zur Geltung, aber nunmehr von der Natur
mit zweiter Disziplin geboren. Es ist die Uberwindung der Zwdlf-
tonreihe als Instrument zur Uberwindung all dessen, was der freien
Sicht ins dritte Millennium im Wege steht. Dies ist die Dynamik des
Steins, den Schonberg (und auch Schenker) ins Rollen gebracht haben.
Der relevante Prozefs ist noch im vollen Gange: noch entscheidet die
dsthetische Betrachtung zwischen primédren und sekundédren
Elementen. Noch kennt die Notenschrift prazise Graphik nur fiir die
traditionell primiren Elemente: Melodie, Harmonie, Rhythmus,
wiahrend alle sekundéren Elemente verbal ausgedriickt werden. All
dies in einer Zeit fundamentaler Neuorientierung der Asthetik.

Schonberg wandte sich im Zwoélfton-Handwerk gegen die
Wiederholung. Aber nicht aus Prinzip, sondern aus Erwégung, wie
uns der Anfang seines vierten Streichquartetts gezeigt hat. Totale
Negierung der Wiederholung bedeutet totale Beziehungslosigkeit,
totales Nichtanerkennen einer Bindung an ein gedankliches
Versprechen im Zuge des Gesagten. So verschérft sich nach der total
seriellen Musik das Problem der Wiederholung in der total freien
Musik. Gewonnen ist die totale Befreiung von der Tradition, verloren
ist die Individualitat.

Nach (seit Ende des Zweiten Weltkriegs) dem Zweiten Weltkrieg
wirken in der Musik der westlichen Welt Seite an Seite avancierte
tonale Musik, Atonalitit, Zwolftonmusik, total serielle Musik, chance
music und nun noch Computermusik.

Die Auswirkungen der Zwolftonidee werden erst spiirbar sein,
wenn die Abwandlungen vom Friihstadium des Originals vergessen
werden. Denn Schenkers Raumkonzept wird sich den noch von
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anderer Seite kommenden Initiativen hinzufiigen. Was sich aber auch
ereignen moége — grundsétzlich ist die Disziplin der Freiheit gefordert.
Sie ist nicht mit Gesetz und Regel festzunageln, sondern muf3 mit
jedem neuen Werk durch Bindung, Beziehung und Zusammenhang
erreicht werden. Das bedeutet, daf$ Makro- und Mikroteile des
Gesamtkorpers einer Komposition den geistigen Werdegang seiner
Schopfung in Wahrung seiner Individualitit widerspiegeln soll. Es
entsteht dadurch eine gesteigerte professionell-intellektuellle
Forschungstitigkeit, die von intensiv emotioneller Hochspannung
angefeuert wird. In den Kreis dieses sehr komplexen Vorganges reiht
sich der Computer organisch ein. Er hat die instrumentalen Mittel,
um des Komponisten heifle Imagination zu realisieren. Er erhlt sie
schriftlich dokumentiert.

Der Komponist aber kann dem Computer eine musikalische
Konstellation programmieren, die gar nicht spielbar wire, dennoch
erfaflbar ist, dennoch erinnert werden kann, also der Musiksprache
eine neue Welt eréffnen. Sowie die Computermusik eine graphische
Notierung haben wird, die visuell dem akustischen Gedéchtnis eine
zuverldssige Stiitze ist, kann der Komponist Forschung und
Imagination in dieser neuen Welt vereinen.

Dann wird der Computer nicht nur ein zusitzliches Experi-
mentiermodell fiir elektronische Klangverbindungen sein, sondern
der Ubersetzer eines neuen Musiksprachprogramms, mit dem die
Geschichte der Musik das dritte Millennium beginnt. Damit wird
keine Vergangenheit geloscht. Denn Beziehung und Bindung ist die
personliche Disziplin jedes Einzelnen. Beziehung wird gewoben, und
Bindung ist die Pflege des Netzes. Es ist das Netz jeder Basis, auch
der schwebenden Basis im Raum. Keine Regel und kein Gesetz
entspricht diesem Netz. Spidter, wenn in den neuen
Sprachentdeckungen ein Gebrauch sich geregelt haben wird, kann
auch wieder eine Theorie aus der Summe dieser Erfahrungen
formuliert werden. Bis dahin ist jeder Komponist der Theoretiker
seiner individuellen Disziplin.

Wir wagen den ersten Schritt ins dritte Millennium, mit viel
Erwartungen und voller Ahnungen. Ich erinnere den Leser an
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Schenkers “Neue Fantasien”, die ihn zum Begriff der “Vielschichtig-
keit” brachten. Auf dem Weg von der horizontalen Ein- zur
Vielstimmigkeit wurde das BewufStsein zur vertikalen Harmonie
erweckt. Das dichte Beziehungsnetz zwischen Vertikal und
Horizontal erschlof8 den dreidimensionalen Klangraum und
ermoglichte die Bildung komplexer Schichten aus allen Parametern.
Auch die darstellende Kunst erarbeitete zwischen den zwei
Weltkriegen die Vorstufen fiir die bald folgende Multimedia-Technik,
rein dufBerlich gesehen, eine Parallelerscheinung zur musikalischen
Vielschichtigkeit, in der Konsequenz jedoch von fundamentalem
Unterschied. Aufler der Musik sind die Mittel der Multimedia-
Technik aus greifbar konkretem Material. Die fiinf Sinne des
Menschen werden durch diese beiden Kunstentwicklungen tiberaus
stark engagiert und auf hohere Anspriiche der Perzeption trainiert.
Es 1463t sich voraussehen, daf$ im Friihstadium des dritten Millen-
niums Schenkers Vielschichtigkeit zu einer Vieldimensionalitét
durchbrechen wird, denn nur sie ist fahig, von der greifbaren Materie
der Multimedien in jedweder Konstellation zu abstrahieren. Hier
wird dann der Computer seine Definition als Musikinstrument
erreichen. Auf diesen Weg ins dritte Jahrtausend geben wir ihm noch
einige Wesensziige mit.
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Wir haben eine tausendjdhrige Zeit in essentiellen Hauptziigen
durchquert. Als Kinder des 20. Jahrhunderts sind wir die reichen
Erben einer musikalischen Hochkultur des Abendlandes, die nach
dem Zweiten Weltkrieg begann, auch das Morgenland zu {iberfluten.
Wir lassen uns heute von ferndstlichen Dirigenten und
Instrumentalisten zentraleuropéische Klassiker und Romantiker mit
Selbstverstiandlichkeit interpretieren. Andererseits war Spenglers
“Untergang des Abendlandes” schon nach dem ersten Weltkrieg die
notwendige Auseinandersetzung mit neuen Konstellationen.
Spitzenleistungen und Meisterwerke wurden Nachbarn von
Experimenten, die im Dunkeln tappen. Neue exakte Systematik,
verkniipft mit Wahrscheinlichkeitsberechnungen - sie alle
versuchten, sich vor der hereingebrochenen ‘Naturkatastrophe’,
einem schweren Erdbeben traditioneller Musikkultur, zu retten, das
durch Atonalitdt, Dodekaphonie, Elektronenmusik, verursacht
worden war. Diese Mutation hatte ihre guten Griinde. Wir wollen
sie aufspiiren, um im dritten Millennium das Land wieder fruchtbar
bestellen zu kénnen. Das ist nun, im Gegensatz zu Spengler, eine
andere Verkniipfung von Gegenwart und Zukunft, denn Spengler
ist sowohl Historiker als auch Prophet. Sein prophetischer Ausblick
ist verstandlicherweise verfallsbetont. Ich begrenze mich hier auf
die Musikkultur. Ihr Aufstieg im Abendland vollzog sich pausenlos
tiber tausend Jahre hinweg. Der Verfall im 20. Jahundert war dagegen
ein jaher Absturz. Die rationale Wellenbewegung der Periodizitét
trifft hier also nicht zu. Zugrunde liegt dem Vorgang ein
Zerreififaktor, dem alle gewohnten sinnlichen Bewertungen
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sukzessiv zum Opfer fallen, wéhrend neu erworbene Erkenntnisse
noch nicht hinreichend etabliert und qualifiziert sein konnen. Es ist
die Diskrepanz zwischen Beherrschung technischen Fortschritts
einerseits und die Umsetzung in ideelle Abstraktionen andererseits.
In dieser Hinsicht war die Konkretisierung der unsichtbaren und
unanfaflbaren Tonwelt die schwerste Aufgabe.

Ich springe zuriick zum Beginn der Erkenntnis des Wesens der
faszinierenden Kldnge im Universum. Um die Wende ins erste
Millennium war es das Werk zweier Minner, welche die
Konkretisierung vollzogen haben. Es waren der Grieche Pythagoras
und der Agypter Ptolemaios. Ich iibergehe hier die Darstellung des
Pythagoras — Monochord-Experimentes und die Resultate der
proportionell geteilten Saitenschwingungen. Relevant fiir uns ist die
Einfithrung der Zahl als MefSwert fiir den Abstand zwischen zwei
benachbarten Ténen (Intervall), die im Nacheinander oder in der
Gleichzeitigkeit erklingen kdonnen. Nehmen wir als Beispiel die
Sekunde: sie ist — ob grof8 oder klein, im diatonisch horizontalem
Durchgang ein idealer Représentant der Ratio. Jedoch verursacht
die irrationale Sekunde in der Gleichzeitigkeit spontane Verwirrung.
Die Mefibarkeit dieser physikalischen Erscheinungen ist der
Ausgangspunkt fiir die intellektuelle ErfafSbarkeit der Tonwelt.
Untrennbar von der objektiven MefSbarkeit ist die unmittelbare
Auswirkung auf das Nervensystem des subjektiv horenden
Empféangers. Diese Kehrseite des genau Erfalbaren nennen wir in
der Umgangssprache Gefiihl oder Empfindung. Jedenfalls sind diese
Arten bis heute nicht meflbare Vorgéange. Sie versetzen den Horer in
erhohte oder erschlaffende Energiereaktionen. Um die Erkenntnis
der menschlichen Reaktion auf Einzeltone und Intervalle miihte sich
der andere grole Mathematiker der Antike, der Agypter Ptolemaios.
Da eine Messung in Zahlen nicht méglich ist, so muf statt ihrer eine
Umschreibung in Worten den Gefiihlsinhalt darstellen. So etwa gibt
Ptolemaios dem Intervall Quarte die Qualifizierung eines ‘Schon’.
Das hingt natiirlich mit den pythagoreischen Messungen zusammen
und den daraus folgernden geraden und ungeraden Zahlen, die das
intellektuelle Horen zwischen einfachen und komplizierten
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Verhiltnissen unterscheiden lassen. Dann aber das Wort ‘schén’ zu
definieren, kann in diesem Rahmen nicht diskutiert werden.

Noch einen anderen Punkt mit grofen Auswirkungen beriihrte
Ptolemaios. Es war die Auseinandersetzung mit dem
pythagoreischen Komma. Die exakte Messung fiihrte in das Gebiet
der Mikrointervalle und damit auch zur Erfalbarkeitsgrenze des
Gehorssinnes. Aber schon in viel fritherem Stadium gab es bei der
Intonation der Saiteninstrumente Schwierigkeiten, weil die
gesteigerte Irratio durch das Komma geraden Zahlen keine
Entsprechung ermdglichte. Daher sprach Ptolemaios von der
‘Vernunft des Ohres’, womit Kompromifientscheidungen gemeint
sind, was sehr viel spéter zur ‘wohltemperierten’ Stimmung gefiihrt
hat. Mit der Sprache iiber die ‘Schénheit” des Klanges und der
Forderung der “Vernunft’ vom Ohr pflanzte Ptolemaios die Wurzeln
fir die bald wachsende Musikésthetik und Tonpsychologie des
Abendlandes. Beide entwickelten sich in der Neuzeit zu selbstan-
digen musikwissenschaftlichen Zweigen. Was aber brachte
Ptolemaios von der exakten Mathematik zur &sthetisierenden
Musikbeschreibung? Hier trennt sich nun der Osten vom Westen.
Und es war gerade der breit fundierte Naturwissenschaftler, der neue
Erkenntnisse in der Tonwelt aufspiirte. Dem Subjekt zuliebe mochte
ich hier von der Genetik des musikalischen Intellekts sprechen. Sein
Gen enthilt das empirisch und methodisch erworbene Objekt des
Wissens und seine sofortige Folgerung auf das subjektive Gefiihl.
Es ist abhdngig vom Grad der Sensibilitdt des Sinneseindrucks.
Verstand und Gefiihl haben jedes sein Potential. Die Art ihres
Zusammenwirkens bestimmt die kreative Qualitit. Also muf$ fiir
die Pflege des Gefiihls auch gesorgt werden; namlich: die unendliche
Variabilitdt des Gefiihls wurde sprachlich iibersetzt und reduziert
in Wortbegriffe, mit denen eine sprachliche Kommunikation
durchfiihrbar ist, anndhernd d4quivalent den mefibaren Eigenschaften
des Klanges. Solche Wortbegriffe, die z. T. exakte Terminologien
wurden, erfiillten wenig spdter — aus der standardisierten
Gewohnheit heraus — den Rang von asthetisierenden termini technici.
Mit der Zeit summierten sich all diese begrifflich faSbaren Worte zu
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einem Vokabularium, mit welchem man iiber Musik diskutieren
konnte, und dies mit Intellekt und Gefiihl als untrennbarer Einheit.
Dabei blieb das Gefiihl trotz aller dsthetisierender Anstrengung des
Intellekts immer im Nachteil, weil jeder Wortbegriff das Gefiihl
einengt. Im Laufe der Jahrhunderte entstand hieraus eine grofie
musiktheoretische Literatur, die Basis des kompositorischen
Handwerks im Abendland. Mit Regeln und Gesetzen wurde das
Berechenbare und das Gefiihlsméiflige systematisiert und alles
Angenommene moralisch und ethisch fundiert. Zwischen
Konsonanz und Dissonanz zu unterscheiden liegt auf derselben Linie
wie der kultivierte Unterschied zwischen Schén und Haflich. So
orientiert, wurden tiiber die Jahrhunderte die musikalischen
Empfindungen der Gesellschaft des Abendlandes mit den falbaren
Elementen der T6éne zu einem gemeinsamen Verstandnis gebracht.
Diese Entwicklung erstreckte sich auf alle Gebiete der Musik. Gefiihl
und Verstand sozusagen auf einen Nenner zu bringen war durch
alle Entwicklungen hindurch ein stindiges Bemiihen des
professionellen Intellekts in der Musik. Es mufste der Tag kommen,
an dem das unermiidliche Weiterforschen neue Kenntnisse férderte,
die dann, mit hoher Spannung geladen, eruptiv aus den Grenzen
des gewohnten Systems ausbrachen. Von diesen Umwandlungen
wihred des 20. Jahrhunderts erwdhne ich jetzt nur die drei Termini
Atonalitat, Zwolftonmusik, Computer-Musik. Mit diesen schnell und
vorbereitungslos hereinbrechenden Neuerungen konnte die
traditionsgepragte Masse der Horer nicht konform gehen. Die von
Ptolemaios gepflanzte Musikésthetik wurde als Naturereignis
empfunden, so daf$ heute die ‘Unnatur’ der atonalen Musik gerne
aus der Helmholtzschen Obertonreihe bewiesen wird. Der
durchschnittliche Musikliebhaber zieht aus dem professionellen
Intellekt wenig Nutzen; die fest etablierte Asthetik dagegen bestérkte
Gefiihl und Genuf$ von seiner so bedingten Musikauffassung. Das
brachte auch die Musikerziehung in Konfliktsituationen.

Nun hat sich das Blatt gewendet. Es muf$ ein Ptolemaios kommen,
der nicht an die ‘Vernunft des Ohres’ appelliert, sondern an die
Vernunft des Verstandes. Denn die inzwischen alles normierende
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Asthetik hat auch den professionellen Intellekt lahmgelegt. Wenn
es frither moglich war, mit meflbaren Intervallen den asthetischen
Unterschied von Konsonanz und Dissonanz zu fixieren, ist heute
die Asthetik hilflos, wenn es darum geht, zwischen Klang und
Gerédusch zu unterscheiden. Sie kann auch nicht Ordnung und Chaos
als Gegensitze definieren, denn sie hat keinen Ansatzpunkt fiir
chaotisches Geschehen. Ein wiederholter historischer Blick auf die
Zwolftonordnung Schonbergs erinnert uns an die strengen
Bedingungen der Reihe fiir melodischen und harmonischen Ablauf,
wihrend alle anderen musikalischen Elemente ungebundene Freiheit
genieflen. Die Angst vor ungeziigelter Freiheit, die Angst vor
chaotischer Freiheit war ein zusitzlicher Grund zur Totalisierung
der Zwolftonordnung. Fiir Schénberg jedoch war die Selbstdisziplin
in ungebundener Freiheit das balancierende Gegengewicht zur
strengen Ordnung. Die Freiheit war eben nicht chaotisch, sondern
diente dem Zusammenwirken von Gefiihl und Intellekt. Dieser
Punkt weist uns auf eine entscheidende Richtung auf dem Weg ins
dritte Millennium.

Bevor ich in dieser Richtung meinen Weg fortsetze, gesellt sich
als Begleiter eine iiberraschend neue Erscheinung. Es ist der Einbruch
der Elektrizitdt in das musikalische Handwerk der Komposition. Es
ist nicht der elektrische Strom fiir den taglichen Lebensbedarf,
sondern die Elektrizitdt zur Unterstiitzung der menschlichen
Energiequelle fiir kreative Tétigkeit. Es ist die bereits erwéhnte
Elektronen- oder Computermusik, mit der die Technologie des 20.
Jahrhunderts einen gewaltigen Sprung auf unbebautes Geldnde
ausgelost hat.

Ublicherweise war die stete Entwicklung der musikalischen
Komposition der Initiator des Musikinstrumentenbaues. Das
Musikinstrument mufite die Forderungen teils mechanischer, teils
asthetisch neu erschlossener Ausdrucksgebiete erfiillen. Auf den
ersten Blick scheint es beim Computer ein umgekehrter Vorgang zu
sein: es ist der Komponist, der die technischen Forderungen des
Computers erfiillen mufl. Oder ist vielleicht auch eine gegenseitige
Beeinflussung im Spiel? Aber ist denn der Computer iiberhaupt ein
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Musikinstrument? Wir kénnen, so glaube ich, das zentrale Musik-
ereignis des 21. Jahrhunderts schon am Horizont erkennen. Der
disziplinierte Freidenker und sein Begleiter, der Computer in seinem
Friihstadium, gehen riistig auf dem Weg dorthin.

Mit viel Vermutungen, Fragen mit und ohne Antwort, wird der
Weg nach vorn gesit sein. Auf ihm bewegt sich schon das Leben des
dritten Millenniums. Das Verhéltnis von Intellekt und Empfindung
muf zu einem Kardinalfaktor im musikalischen Bereich werden. Die
Ungiiltigkeit der traditionellen Musikésthetik schuf bereits ein
klaffendes Loch zwischen Kalkiil und Wirkung.

Schwer belastet mit {iberaus reichen Erfahrungen vom Anfang
bis zum Ende des 20. Jahrhunderts gehen wir, in vollem Bewuftsein
der kommenden Schwierigkeiten, einem vielversprechenden Ziel
entgegen. Zundchst miissen wir handeln, auf Grund der
Entscheidung des Bewahrens und ebenso kompromifSlos auf Grund
des notwendigen Abbaues. Auch im Geistigen summiert sich mit
der Zeit chemischer Verfall der Denkmaterie, besonders in Epochen
vehementer Mutationsprozesse. Dann zeigen sich geradezu
pathologische Erscheinungen auf allen Stufen der Musikpéadagogik.
Fiir dieses vital wichtige Thema in der nahen Zukunft mdchte ich
hier nur ein symptomatisches Detail herausgreifen, namlich die
aufkldrende Analyse einer musikalischen Komposition.

Die tibliche Technik der Analyse gabelt sich in drei Richtungen.
Die erste ist noch dem 19. Jahrhundert stark verhaftet. Als Prototyp
erwéhne ich die bis heute weit verbreitete Beethoven-Biographie von
Paul Bekker, deren grolerer Teil aus Analysen, oder besser
Beschreibungen Beethovenscher Kompositionen besteht. Ich zitiere
eine Stelle aus Bekkers Vorwort zu seinem Buch: “...daf8 die
fruchtbringende Betrachtung einer Erscheinung wie Beethoven doch
erst in der Umschmelzung des gewonnenen Materials zu einer
kiinstlerisch bildhaften Anschauung liegen kann. Mag diese
Anschauung als Erzeugnis subjektiver Betrachtungsart keinen
Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit erheben konnen, mag sie das
Zeichen der Verginglichkeit in sich tragen — wohnt ihr die Kraft inne,
die zur Beachtung und Auseinandersetzung mit ihr zwingt, so hat
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sie zundchst ihre Existenzberechtigung fiir die Gegenwart erwiesen
und damit ihren vornehmsten Zweck erfiillt.” Die “kiinstlerisch
bildhafte Anschauung” erstreckt sich, iiber biographisches Material
hinaus, vor allem auf die Beschreibung der Kompositionen. Diese
gefdhrliche Erbschaft hat ihre Wurzeln in der Mentalitidt der
Programmmusik. Bildhafte Verbalisierung erméglicht den sofortigen
Konsum durch den Hérer. Die abstrakte Natur der Musik wird in
eine konkret bildhafte Beschreibung umgeschmolzen. Die Neigung
zu solcher Art Musikbetrachtung mag in Zukunft immer wieder
auftreten, wenn musikalischer Intellekt das schnelle Auffassen neuer
Konstellationen zu schwierig macht. Aber es entwertet dann das
Gegebene.

Die zweite Gabelung widersteht absolut dem verfiihrerischen
Reiz bildhafter Hermeneutik. Hier ist die Mathematik, als
Wissenschaft der Zahl und Figur, das streng abstrakte Werkzeug der
musikalischen Analyse. Die innige Beziehung zwischen Mathematik
und Musik ist durch die materielle Affinitit des Tones zur Zahl
gegeben. Es war logisch zu erwarten, daf8 die zwolf Halbténe im
temperiert gestimmten System der Dodekaphonie einen Schatz
mathematischer Kombinationen in sich bargen. Die Natur wartete
nur auf die Geburt eines mathematisch-musikalisch-dquivalenten
Denkvermégens, um bald nach dem Zweiten Weltkrieg diesen Schatz
vom Amerikaner Milton Babbitt heben zu lassen. Zwingend fiihrte
seine mathematische Virtuositdt zur Totalisierung der Zwolfton-
Reihe. Konsequent fiihrte diese Technik auch zum strukturalen
Kreieren aus der inhdrenten seriellen Bindung. Die Gefahr der
Totalisierung kam schon im vorigen Kapitel zur Sprache.

Noch in derselben Generation der Babbitts schlug das saubere
mathematische Kalkiil in die Suche nach {ibersinnlichen Gefilden
um. In der Hoffnung, durch Léschen des Bewufitseins an eine Quelle
der Inspiration zu gelangen, wurde die Neigung zur Transzendenz
zum Gegenpol der mathematischen Richtung.

Aus diesen drei Gabelungen entsprangen noch viele Veréstelun-
gen. Sie wirkten alle nebeneinander in der Gegenwart des 20.
Jahrhunderts und werden alle nachhaltig starken Einfluf8 als Erbgut
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auf das 21. Jahrhundert haben. Der Wanderer in die Zukunft muf3
dieses Erbgepéck mit groflem Respekt zu nutzen wissen. Denn selbst
da, wo er sich durch geistige Ablage erleichtern mochte, war ein
Kampf im Spiel mit Kridften, die noch keineswegs ganzlich
liberwunden sind.

Auch aus diesen Beispielen wird es klar, daf das ganze 20.
Jahrhundert ein Praparandum fiir das kommende Jahrhundert war.
Die tiefgreifenden Umwandlungen auf allen Gebieten, die sowohl
Folge als auch Ursache der kurz aufeinander ausgebrochenen zwei
Weltkriege waren, zeigten ihre Spuren auch in den Kiinsten beim
Kampf ums Uberleben. Schon die Pragung des Wortes ‘Weltkrieg’ —
erstmalig in der Geschichte der Menschheit — weist auf neue
Maf3stédbe. Abendland und Morgenland sind nicht mehr Termini fiir
kontrdare Hochkulturen. Sie sind in ihrer materiellen Existenz
abhingig voneinander, denn sie handeln an der jeweiligen Borse
nach gemeinsamen Regeln.

So ist es nicht verwunderlich, wenn eine junge koreanische
Pianistin in der Carnegie-Hall in New York ein Mozart-Konzert
interpretiert, wobei sich der Ferne Osten, Zentraleuropa und die
Neue Welt des Westens iiberschneiden und nach gemeinsamen
Kulturidealen handeln. Auch diesen Hintergrund jiingster
Vergangenheit schleppen wir im Erbgepack mit uns mit. Die Vielheit,
Schnell- und Kurzlebigkeit wechselnder Erscheinungen bilden die
Umwelt unseres Priparandums. Sein in fernere Zukunft
weitgestrecktes Ziel kann nicht in linearer Entwicklung erreicht
werden.Sprunghaft miissen zeitliche Verldufe komprimiert werden,
wobei manch hohes Kulturgut der akuten Ungeduld zum Opfer fllt,
wenn es den Weg rdaumen muf. Traditionsgetreue Zeitgenossen
werden durch solche Vorgdnge stark irritiert und suchen
philosophische Hilfe mit analytischen Mitteln. Logik jedoch straubt
sich gegen falschen Einsatz. So ist die Aufgabe des Praparandums,
die Aufnahmebereitschaft fiir Uberraschendes offen zu halten, ohne
das Echte und Zeitlose in der Tradition zu verlieren.So gesehen ist
das ganze 20. Jahrhundert ein dichtes Zusammenwirken von
eruptiver Materie und kreativem Grundrif3.



Nun noch einmal zum Computer, aber mit anderen Zusammen-
héngen. Der Bau dieses Instrumentariums und seine Belebung durch
den Komponisten gehen Hand in Hand, so wie es auch bei der
Mechanik des Klaviers der Fall war; allerdings technologisch auf
sehr unterschiedlicher Stufe. Dabei ist zu verstehen, dafl in der
Technologie, ebenso wie in der Musikkomposition, Schépferkraft
stecken muf3, so daf beide an gewissen Punkten zusammentreffen
miissen, um neue Ideen zu realisieren. So beziehe ich mich wieder
auf die Kenntnis der Obertone in der Physik des Tones, bereite jedoch
auf ihre Funktion in der Computermusik vor. Die Natur hat aus
langer Erfahrung jeden Ton zum dominierenden Grundton seiner
Obertonreihe gemacht. Damit erhilt der Ton einen sinnlichen
Ausdruck, dhnlich der Funktion des Gesichtsausdrucks eines
Menschen. Das zum Ton mitschwingende Material des Tonerzeugers
beeinflult das Volumen der einzelnen Obert6ne auf verschiedene
Weise, wobei sich der Ausdruck des Tones verdandert, was wir
leihweise mit Klangfarbe bezeichnen. Ein Analog zum Tizian-Rot
wiére dann sozusagen die Klangfarbe eines bestimmten Instrumentes.
Die Natur hat auSerdem eine grundsétzliche Anordnung der
Intervalle in der Obertonreihe festgelegt, ndmlich von weiten zu
immer engeren Intervallabstinden. Diese musikéasthetische
Entscheidung der Natur findet ihr Spiegelbild in der traditionellen
Harmonielehre bei der Darstellung eines Akkordes in weiter und
enger Lage.

Zudem ist die zweimalige Wiederholung des Grundtones im
Abstand von zwei Oktaven ein frither Hinweis auf Bedeutung und
Gebrauch der Wiederholung, wihrend die Teilung der Oktave in
Quinten und Quarten harmonische Ausgangspunkte postuliert.
Bedenkt man, dafS jeder Oberton auch seine eigene Obertonreihe
nach gleicher Anordnung hat, diese Reihen aber stetig schwécheres
Volumen haben, so daf8 unsere Hérkapazitat nur in Ausnahmeféllen
davon Kenntnis nehmen kann, so dokumentiert diese Schwiche des
Ohres eine méglicherweise von der Natur beabsichtigte Reduzierung
unserer Gehdrskapazitit aus Griinden weiser Okonomie. Wir sehen
also, daf8 schon in der Obertonreihe eine starke Herausforderung an
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unsere Sinneskraft liegt. Mit dem Computer sind wir jetzt in der
Lage, die Herausforderung anzunehmen.

Aus der Vielzahl von Impulsen zum Beginn einer neuen
Komposition wihle ich den der Neugier auf eine Zukunft, die viel
verlangt und viel verspricht. Ich lebe schon in ihr und will ihr gerne
antworten. Meine erste Anstrengung ist nicht, ein musikalisches
Thema kondensiert oder breit zu formulieren, sondern zunachst ein
Klangmaterial zu komponieren, aus dessen Energiepotential ich
Anregungen fiir weitere Aussagen bekommen werde. Ich beschliefSe
also, eine Komposition fiir drei Tone verschiedener Charaktere zu
schreiben. Der programmierte Computer gibt mir eine lange
Obertonreihe, der normalen Horkapazitit entsprechend. Statt mit
einem Synthesizer imitierte Instrumentalcharaktere zu verwenden,
komponiere ich aus experimenteller Erfahrung jeden Ton mit
Anwendung subjektiver Kriterien. Es liegt mir an einer
Volumenmischung der Obertotne, die eine Energieausstrahlung hat,
die zwar technisch noch nicht mefsbar, jedoch sinnlich empfangbar
ist und einen so hohen Inhaltsgrad sendet, dafS er der Idee der
Gesamtkomposition entspricht. Solch ein Ton will also sorgféltig
komponiert sein, damit spéter, bei der Ausarbeitung, sein Charakter
nicht verzerrt oder gar zerstort wird. Ein feinsinniges Abhoren dieses
musikalischen Lebewesens ist Voraussetzung fiir die kongeniale
Zusammenarbeit mit dem Computer. Mit der Obertonreihe alleine
ist aber dieses Lebewesen noch nicht gekennzeichnet. Es ist zwar
ein prominenter Teil seines akustischen Daseins, aber noch ist es
nicht geboren. Und in der Geburt liegen alle die Urstoffe, die dann
sein Wesen zur Reife bringen und seinem individuellen Leben ein
individuelles Ende geben. Diese drei Lebensepochen des Tones
heiffen: attack — sustain — release. Ihre Zeitdauer jedes Teiles machen
das Charakteristikum jedes Tones in seiner Gesamtheit aus. Hat der
Komponist nun die drei Téne komponiert, so kann er mit ihnen die
Darstellung seiner Komposition beginnen. Die drei Tone sind im
Computer gespeichert; jede Veranderung, sei es Tonhohe, Tondauer,
Tonstarke, Obertonverhiltnis — attack und decay - alles genau
fixierbar, wird vom Computer prizise realisiert und gespeichert. Nun
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folgt der Vollzug der Komposition mit diesem sehr flexiblen
Rohmaterial.

Vergleichsweise sind diese drei Einzeltone Vertreter von
Instrumenten. Sie sind nicht aus konkretem Material gebaut — sie
sind komponiert. Die Beziehungen zwischen den Obertonen mit
ihrem Grundton sind in zahllosen Varianten veranderbar. Jede dieser
Varianten hat ihre akustische und auch ihre visuelle Tektonik, die
auf dem Bildschirm des Computers sichtbar ist. Auge und Ohr helfen
sich gegenseitig, die innere Spannung eines Tons zu erfassen — ein
wichtiges Moment fiir die nun folgende Ausarbeitung der
Komposition. Natiirlich geht der Darstellung der drei Toéne der Wille
zu seiner Aussage voraus, fiir die die drei Toncharaktere geschaffen
wurden.

Jetzt eine Anregung zur Formung der Komposition. Aus Mangel
an technischen Mittteln gebe ich nur eine verbale Beschreibung des
Anfangs: ein Ton sucht Spuren eines Nachbarn. Er findet ihn, und
langsam kommen sie ins Gespréch. Ein dritter Ton schliefit sich ihnen
an. Sie bilden Strukturen, die sich kaleidoskopartig verdandern,
geraten in emotionelle Erregung, die sie auf einen dramatischen
Hohepunkt fiihrt. Es st6fit auf sie in krassem Gegensatz die
Verwandlung der Téne durch andere Parameter. Am Punkt des
Zusammenstofies ist das Thema beendet. Es ist kein Thema in
herkémmlicher melodischer Darstellung, sondern lebt als Larve,
bevor sie eine Raupe wird. Keinesfalls will ich eine Komposition
dieser Art verbal beschreiben. Es soll nur eine Andeutung fiir die
Wandlung von Form sein. Es zeigt aber deutlich die Auswirkung
des Schonberg’schen Gedankens durch Aufdeckung seines Kernes
nach Abfall der welken Schale. Nichts mehr von System und
Methode, aber intensive Verkniipfung von Beziehung und
Zusammenhang. Noch ist die soeben beschriebene Komposition in
konventioneller Notenschrift notierbar. Sie ist auch im Rahmen des
Interpretierbaren konzipiert. Die Fantasietétigkeit des menschlichen
Gehirns steht aber nicht still. Und bald werden die Gliedmafien seines
Korpers an die Grenzen des Spielbaren gelangen. Damit riickt die
Funktion des Computers in den Vordergrund. Es ist leicht zu ahnen,
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der Uberraschung des elektronisch produzierten Klanges. Die
Orientierung des musikalischen Intellekts befand sich auf geistig
herrenlosem Gebiet: keine Bindung, keine Ordnung, keine Asthetik,
keine Ethik. Und so ist es im wesentlichen bis auf den heutigen Tag.
Denn der Computer hat auf seine Weise diese Situation noch um
das Vielfache verdeutlicht. Der Computer ist ein Partner mit
verpflichtenden Forderungen: er verlangt vom Komponisten ein
diszipliniertes Denken, um ein Maximum an Emotion im Zaume zu
halten. Als Dank speichert der Computer getreu und gewissenhaft
alle erhaltenen Informationen. Wird er aber ausgenutzt als geistig
herrenloses Gut, so speichert er auch dies genau und entbloft
erbarmungslos die Gewissenlosigkeit seines Informanten, der die
Welt des Computers mit der Welt der Musik nicht zusammenbringen
kann. All dies brachte mich zu der festen Uberzeugung, da fiir die
Musik der Zukunft, die von der Elektronenmusik ihre Hauptimpulse
erfahren wird, eine mit dem Klang korrespondierende Schrift von
entscheidendem Einfluf$ sein wird.

Diese Schrift dient dann nicht dem spielenden Instrumentalisten
als Vorlage, sondern ihre Graphik informiert den programmierten
Computer {iber jede Einzelheit der kompositorischen Schopfung.
Alle Graphik wird sofort gespeichert und mittels der hierfiir
entwickelten Modules in Klang tibertragen. An der ausgedruckten
Graphik kann der Komponist korrigieren, studieren, lernen und
forschen. Damit wire im Prinzip die ideale Partnerschaft Auge und
Ohr wieder hergestellt. Der musikalische Intellekt hat wieder eine
sichere Basis fiir seine Entwicklung. Gewifs, ein solcher Prozefs ist
auch mit Opfern verbunden. Das augenfilligste Opfer ist der
spielende Instrumentalist. Nicht nur, daf$ es interessant ist, ihn beim
Spiel zu beobachten. Seine Gestik, ganz besonders bei Dirigenten,
gibt oft auch eine bildhafte Erklarung zu seinem Musizieren. Aber
inzwischen hat der Privatbesitz einer CD-Bibliothek den Hérer zur
Konzentration auf die Musik erzogen, und er hat gelernt, weitgehend
auf die bildhafte Ablenkung zu verzichten. Schwerwiegender jedoch
ist der Verlust variabler Interpretation. In einer reifen Komposition
sammelt sich soviel musikalisches Geistesgut an, daf8 eine
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wie sprunghaft sich musikalische Informationen vermehren werden.
Ist unser Gedadchtnisvermdgen noch ausreichend, um die
Forderungen dieser Entwicklung zu erfiillen?

Am Zusammenwirken von Auge und Ohr konnte sich der
professionelle Intellekt der Musik hochranken und auch der
ptolemdischen Asthetik ein neues weites Feld korrespondierender
Gefiihle eroffnen. Folgerichtig kamen wir schon vorher zu der
Einsicht, dafl Komponieren ein Forschungsvorgang ist.

Dazu fiigt sich noch ein anderer Punkt. Bis auf den heutigen Tag
teilt sich die Realisierung der Musik in zwei Tatigkeiten: das Tun
des Schaffenden und das Tun des Interpretierenden. Der Horer
genief3t beide Arten der Realisierung, wobei Verstand und Gefiihl
sich wechselseitig potenzieren. Da die Notenschrift sehr liickenhaft
ist, gibt sie dem Interpreten reiche Gelegenheit, seinen eigenen
Beitrag als Kommentar zu bringen. Das hat seinen Reiz und seine
Gefahr. Ahnlich interpretiert der Schauspieler das Drama auf der
Biihne.

Nun aber tritt der Computer in Funktion. Das Tun des
Schaffenden kann sich nicht in einer Computer-Notenschrift
dokumentieren, denn der Computer ist kein Musikinstrument, auf
dem der Interpret das Geschriebene in akustisches Leben verwandelt.
Also hat die Computermusik des dritten Millenniums fiir die ererbte
Notenschrift keinerlei Verwendung.

Ich muff nun meinen Gang in die Zukunft kurz unterbrechen
und tiber eine Episode aus meinem Leben berichten. Seit Ende der
zwanziger Jahre habe ich am bewegten Geschehen der Technologie,
Theorie und Praxis der Elektronenmusik teilgenommen. Zunéchst
war sie stark an die damalige Instrumentalmusik der ‘Moderne’
angelehnt. Nach dem Zweiten Weltkrieg bekam sie explosiven
Aufschwung durch die rasante Entwicklung der Elektronik und des
Tonbandgerits im Besonderen. Elektronenmusik gehorte organisch
zur experimentellen Musik. Notenschrift hatte keine Funktion mehr,
denn weder die Tone noch ihr Rhythmus konnten mit traditioneller
Schrift notiert werden. Alles Erfundene in musikalischem
Zusammenhang war der Einfall des Augenblicks, verbunden mit
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Vieldeutigkeit nur dessen Reichtum widerspiegelt. Bei der
zukiinftigen Computermusik jedoch ist der Komponist infolge seiner
graphischen Klanginformationen auch gleichzeitig sein eigener
Interpret. Diese Interpretation ist zwar authentisch, aber vermifit in
ihrer Einmaligkeit manch andere charakteristische Nuance. Es ist
aber leicht denkbar, daf8 infolge der zukiinftigen technischen
Entwicklung ein guter Musiker aufgrund der original gespeicherten
Information des Komponisten eine zweite Edition herstellen wird,
in welcher dieses oder jenes Detail mehr herausgehoben wird, so
wie es in der Vergangenheit mit spateren Bach-Ausgaben auch
geschehen ist. Die sogenannte ‘authentische’ Interpretation, mit der
heutzutage gern eine pseudowissenschaftliche Pose eingenommen
wird, ist im Grunde auch Deutung, sofern die Deutung nicht durch
fremdes Geistesgut das Original verfélscht. Die ‘Neue Welt’ der
Musik des 20. Jahrhunderts setzt also ihre treibende Eigenschaft fort,
nur daf} jetzt die Technologie des Computers unmittelbar mit der
menschlichen Denktechnologie des Musikers verkniipft ist. Wir
erwdhnten schon frither die gegenseitige Beeinflussung von
Komponist und Instrumentenbauer. Jetzt wird die Intensitét ihrer
Beziehungen zu noch ungeahnten Resultaten fiihren.

Ich mdchte nun in aller Kiirze berichten, wie es zur Notation fiir
Computermusik kam. In vielen Diskussionen iiber Teil- und
Randgebiete dieses Themas wurde mir bewufst, daf$ zur Realisierung
des Projektes sowohl Fachkrifte als auch technischer Aufwand und
ihre Finanzierung sichergestellt werden mufiten. Es gelang mir, die
Volkswagen-Stiftung zu interessieren, die der Technischen
Universitat Haifa die notwendige Finanzierung bewilligte. An dieser
Universitdt leitete Prof. Uri Shimoni das Laboratorium fiir
Elektronenmusik. Als ich mich vor einigen Jahren diesem
Laboratorium als Musikberater anschlof3, war dort auch als
diplomierter Elektroniker Herr Shlomo Markel titig, der an meinem
Projekt so interessiert war, daf8 er spater seine Doktorarbeit iiber
dieses Thema schrieb. Wir hatten auch als engen Berater Prof. Dr.
Eckhard Maroun, Tonmeister und Akustiker an der Hochschule fiir
Musik in Hamburg. Es war vornehmlichi Dr. Markel, der die Notation
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fir Computermusik technisch auf einen arbeitsfahigen Punkt
brachte. Daher gaben wir dieser Notation den Namen
‘Talmarknotation’. Allen soeben genannten Herren und Instituten,
die bisher an dieser Arbeit teilgenommen haben, spreche ich meinen
tiefsten Dank aus. Wie nicht anders zu erwarten, war es eine
Zusammenarbeit, die unendlich viel Geduld und festen Glauben an
die Bewiltigung der gestellten Aufgabe forderte. Es liegt in der Natur
dieses Themas, dafs wir als Abschlufi nur einen lebensfdhigen
Anfangspunkt erreichen konnten, der aber alle Mittel besitzt, um
auf einem langen Lebensweg zu voller Entwicklung zu reifen. Aus
diesem Grund hat Dr. Markel seine Zustimmung zur Veroffent-
lichung einiger Details seiner Doktorarbeit in dieser Schrift gegeben.
Wir sind der Hoffnung, dafl unter den Lesern beider Teile, sowohl
Techniker als auch Komponisten, Anregung finden werden, um
weiterhin hohere Forderungen an das Programmieren und auch an
die Klangentwicklung zu stellen.

Auf dem Riicken dieser Lebensepisode habe ich mich wieder auf
den Weg nach Morgen und Ubermorgen gebracht. So wie die letzten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts, wird auch die erste Epoche des
dritten Millenniums im Zeichen des Metabolismus der
angesammelten kompositorischen Stoffe stehen. Dies gilt auch fiir
die Vergangenheit, ist jedoch fiir die Gegenwart wegen der globalen
Produktionsquantitét ein sehr belastender ProzefS. Anders als in den
Wissenschaften steht ein junger Komponist zu Beginn des dritten
Millenniums vor einer theorielosen Sprache der Musik. Als
Kompensation fiir einen nicht mehr existierenden sicheren
Ausgangspunkt ist er mit umherschweifenden Ideologien
konfrontiert, die sich als Musikstile etablieren. Wenn solche Kometen
abgekiihlt sind, ohne viel Schaden angerichtet zu haben, werden sie
schnell vergessen.

Es ist nun iiber ein halbes Jahrhundert vergangen und néchste
Generationen nehmen diesen Ideenbereich der Musik mit ins
kommende Millennium. Allerdings ist die Technologie der
Aufnahme weit vollkommener und der Sinn des Gehorten wesent-
lich bewufiter geworden, so dafl auch in der Instrumentalmusik mit
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dem Begriff ‘Gerdusch’ experimentiert wurde. Die extremen Register
der Blasinstrumente, Holz und Blech, boten ein reiches Feld fiir
Klangeroberungen, sowohl in den tiefen als auch den hohen
Registern, selbst ein Streichertremolo mit Doppelgriffen sul
ponticello konnte die Klanglandschaft eines Meeresrauschens
erwecken. Besonders der originale Jazz erzog den Gehorssin der
Masse zur Bereitschaft des Empfanges von Instrumentalkldngen, die
frither als Gerdusch gehért wurden. Diese Beispiele exemplifizieren
die nervose Wirkung der Klidnge, gleich ob konventionell oder
elektronisch erzeugt. Sie konnten gut die Basis fiir eine
zeitgenossische Matthesonsche Affektenlehre geben.

Damit haben wir fiir das dritte Millennium das Problem der
Formulierung des Gefiihlsmafiigen erreicht. Ein Problem, weil mit
dem Verléschen der Tonalitét der professionelle Intellekt der Musik
in einem groflen Loch versunken ist. Der Intellekt muf sich nun zu
einem gesunden Handwerk neu heranbilden. Die Biihne der
traditionellen Musiktheorie ist v6llig leer. Es stehen keine Kulissen
mehr, hinter denen sich kunstpolitische Absichten verbergen konnen.
Eben deshalb beginnt der Neubau mit Kinderkrankheiten.

Nun aber steigt aus dem grofien Loch wiederum die Entin-
dividualisierung empor. Mit der Totalisierung in der postseriellen
Musik war der originalen seriellen Idee nur ein kurzfristiges Dasein
gegeben. Jetzt dagegen gab ihr die Totalisierung des Prinzips der
Herrenlosigkeit die giinstige Gelegenheit zur Vermassung des
intellektuellen Bewufitseins, weil Totalitdt, sowohl im Diktat als auch
in der Freiheit, widerstandslos macht. Das Normieren musikalischen
Slangs, das Imitieren aufSermusikalischer Umweltakustik, das stete
Wiederholen bis zur volligen Verdiinnung geistiger Substanz, der
Gebrauch der Musikelemente wie Rhythmus und Dynamik als
Rauschmittel fiir nur sinnliche Nahrung, aber auch kosmetische
Maskerade zum Einkleiden billigen Geistesgutes, plus Varianten
solcher Verfahren — all dies bewirkte ein schnelles Absinken des
Niveaus, das schon im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts deutlich
in Erscheinung trat und als verwirrendes Unterscheidungsmittel
zum Zwecke kunstpolitischer Entindividualisierung formuliert
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wurde als ‘Entartete Kunst’. Mit diesem Schlagwort wurde
schopferische Freiheit von Dienern totalen Diktates gebrandmarkt.

Spenglers Wort vom “Untergang des Abendlandes” scheint seine
innere Logik zu haben. Fraglich ist die Absolutheit dieses
Unterganges. Botaniker wissen, daf manch ein Waldbrand von der
Natur entfacht wird, um den Weg frei zu machen zur Metamorphose
einer degenerierten Flora. Der Untergang verschiedener
Hochkulturen mag noch geniigend Kraft bewahren fiir die nach
geraumer Zeit neuen drangenden Erscheinungsformen. Der Vorstofs
zum Licht der Sonne kann in kurzen und sehr langen Zeitldufen vor
sich gehen. Die Generationen, die den durch die Atonalitat
verursachten Brand und seine Nachwehen noch miterlebt haben und
vielleicht sogar noch vom dritten Millennium den Beginn miterleben
diirfen, wissen, wieviel ungeniitzte Kraft noch in der Vergangenheit
schlummert, die zu neuen Erscheinungen erweckt werden mochte.
Dies Bedenken ist Forderung der Zeit an erste Komponisten-
generationen des 21. Jahrhunderts.

Nun schliee ich meine Uberlegungen mit einer theoretischen
Erklarung, iiber welche die Zukunft das Ausmaf der praktischen
Kapazitdt bemessen wird.

Meine Theorie geht aus von der Annahme, daf8 in nicht ferner
Zukunft unser Weltbild vieldimensional konzipiert werden kann.
Kein bisheriges Tonsystem wiirde den Anforderungen einer
vieldimensionalen Tonwelt Geniige tun. Allenfalls finden wir im
klassichen Skalensystem Ansédtze zu diesen kommenden Forderun-
gen, wie z. B. die schon erkléarte Vieldeutigkeit des Halbtonintervalls
als Leitton oder als Chromatik.

Selbst die zweite Moglichkeit ist noch im klassischen Stil in ihrer
Anwendung geregelt, tendiert aber, wie bereits im “Tristan”-Vorspiel,
in weit fernere und mehrdeutigere Zukunft. Fiir diesen Blick ins
Weite der kiinftigen Tonwelt ist es jetzt nutzlos, eine neue Systematik
vorzubereiten. Wir kennen noch nicht die Natur der um das Vielfache
gesteigerten Informationsquanten. Aber wir miissen diese Welt
planméfig erforschen zum Ansatz einer Theorie.
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Gleich den Theoretikern der griechischen Antike ist mein
Interesse wiederum auf die Physis des Enzeltones gerichtet. Wir
haben viel aus der Vergangenheit gelernt und beginnen von einem
relativ tief eingedrungenen Punkt der Erkenntnis. Dem Wissen iiber
die Physis des Tones hat sich eine spezifisch musikalische Reaktion
beigesellt.

Die Agogik der Verschmelzung aller Oberténe zu einem Ton ist
nur am Endresultat des Tonkomplexes zu erkennen. Hier gibt es
einen Zusammenhang mit der Rolle der Virtuositét in der Musik.
Nicht nur die virtuose Beherrschung des Spieles auf einem
Instrument, sondern auch die virtuose Beherrschung des
kombinijerenden Geistes des Komponisten, und auch die Virtuositit
des Horers im Erfassen der Zusammenhénge. Wenn wir nur diesen
einen Punkt all dem hinzufiigen, was wir kurz vorher iiber die
Funktion der Obertone gesagt haben, so ist fiir die Musik kiinftiger
Vieldimensionalitdt ein theoretischer Ansatz schon heute kreative
Vorarbeit. Wir befinden uns daher alle - Komponisten, Horer und
Interpreten — zu beneidenswert fruchtbarer Arbeit bestellt. Die
theoretische Eréffnung eines so fruchtbaren Feldes fiir die Erfindung
klanglicher Mixturen ist gleichzeitig ein guter Ansatzpunktim Kampf
um die Regeneration der Individualisierung des Musikdenkens.

Damit kehrt das Problem ‘Stimmung’ zuriick, aber diesmal in
verdndertem Zusammenhang. Die ‘wohl’-temperierte Stimmung
berticksichtigte die ‘saubere” Intonation der komplexen Harmonie.
Im Gegensatz dazu hat der Computer keine Notwendigkeit zu dieser
Riicksichtnahme, und es ist auch ganz gegen seine Natur, das
pythagoreische Komma zu eliminieren. Denn dieses Komma ist es,
welches uns die Mikrowelt erdffnet. Wir begniigen uns auch nicht
mit der Teilung des Halbtones in zwei Vierteltdne, wir wollen das
ganze Geldande zwischen Ton und Nachbarton in seinen feinsten noch
erfalbaren Teilungen. Dies ist keine Irrealitdt, sondern wird zur
Wirklichkeit, weil der Computer uns im Verlaufe vieler Generationen
das Horen der Mikrointervalle lehren wird. Das feine Aufteilen des
Intervallgeldndes hat zum Konstrast das Uberspringen grofer
Flachen, womit das Verhiltnis zwischen Mikro- und Makro-
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strukturen im Kleinen wie auch im Grofien zum Ausdruck kommt.

Mit der Einfithrung der Mikrowelt fiir die westliche Musik wird
zumindest auf diesem Gebiet die geschichtliche Aufteilung in
‘Abendland’ und "‘Morgenland’ hinfillig. Spenglers “Untergang des
Abendlandes” wird sich verwandeln in einen Aufgang der globalen
Musik des Planeten Erde. Ethnologische Differenzierungen werden
durch die jeweilige Umwelt der Komponisten bestimmt. Zur
Stabilisierung des gewaltigen Umwandlungsprozesses, der
unterschwellig schon spiirbar ist, ist die aktive Mitforschung jedes
professionellen Musikers gefordert.

Wir leben im Bewufitsein, daff von nun an alle Musiker
Baumeister an einem Turm der Tonwelt sind, welcher Verstindnis
beherbergt und dessen abstrakte Architektur kultiviertes Denken
symbolisiert.
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Dr. Shiomo Markel

Die Verschmelzung von Kunst und
Wissenschaft in der neuen Notation fiir
zukiinftige Computer-Musik

Komposition von Musik basiert auf elektro-akustischer
Klangerzeugung ist einzigartig, indem ein einziger Grundklang sich
zu einer kompletten und komplexen Partitur entwickeln kann.

Das Bediirfnis nach einer praktischen Notation erwéchst aus der
Notwendigkeit, den komplexen Prozess des Komponierens kontrol-
lieren zu koénnen, als auch Zutritt zu den neuen Computermedien
Zu gewinnen.

Das Hauptproblem auf das die Suche nach einer neuen Notation
stOsst, liegt in der grossen Menge von Information die selbst in einem
einzigen Klang enthalten ist. Die Notation muss daher eine Art
Kurzschrift bieten, die graphische Symbole benutzt, um die
physischen Charakteristiken und den musikalischen Inhalt in deren
zeitlichen Wandlungen darstellen zu kénnen.

Im elektro-akustischen Medium, der Schritt welcher der aktuellen
kompositorischen Arbeit vorangeht, ist die Vorbereitung des
klanglichen Grundelements, das als Baustein fiir die ganze
Komposition dienen soll. Diese frithen Stadien beschéftigen sich mit
der Infrastruktur und den Fundamenten der musikalischen
Grundideen und teilen sie in zwei Grundgruppen ein, im Folgenden
genannt: Hillengruppe (Envelope Group) und Wellenformgruppe
(Waveform Group).

Die vorbereitende Arbeit beginnt mit der Definition der relativen
Zeitanteile, die von den drei Hauptkomponenten des Klanges
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eingenommen werden und die in der Tat einen Teil seiner
Charakteristik bestimmen: die Attackezeit (Attack time), die Haltezeit
(Sustain time), und die Abklingzeit (Decay time). Als Beispiel zeigt
Fig. 1 diese Unterteilung, dargestellt in einem kartesischen
Koordinatensystem, wobei die x-Achse die Zeit t representiert, und
die y-Achse, die Amplitude A.

Amplitude

!

T A(t)

|
I Attack | ]@ustain[ﬁ IDecay|

-+ Time

Fig. 1 - Amplitude und Zeit dargestellt im kartesischen
Koordinatensystem, einschliesslich Attack-, Halte- und Abklingregionen

In der vorgeschlagenen Notierung werden diese Bereiche jedoch
in einem Polarkoordinaten- system dargestellt, unter Beniitzung
eines ‘Icons’ in der Form einer geschlossenen Kurve, d.h., einer
Kurve, die sich iiber 360 erstreckt, wobei der Radiusvektor die
Amplitude representiert und der Polarwinkel die Zeit. Wie gezeigt,
sind die 360 in drei Segmente unterteilt, die Attacke-, Halte- und
Abklingzeitgebiete. In dem vorliegenden Beispiel wurden dem
Attackgebiet 180 zugeteilt, weil die Attack zeit einen sehr
wesentlichen Einfluss auf den Charakter des Klanges hat. Der Rest
der 360- wird zwischen der Haltezeit und der Abklingzeit geteilt.

57



A(t)

NG

Fig. 2 — Amplitude und Zeit dargestellt im Polarkoordinatensystem,
einschliesslich Attack-, Halte- und Abklingregionen

Wiéhrend der in Fig. 2 dargestellte vorhergehende Schritt die
Charakteristiken der Zeitldufe der Amplituden beschrieb, befasst sich
der in Fig. 3 illustrierte nidchste Schritt mit der Definition des
Klanghohen- Modulationselements, welches die ‘Klanghhentiefe’
bestimmt, d.h., den Frequenzbereich (in Hz) innerhalb dessen die
Frequenz eines bestimmten Klanges sich Andern darf, und auch mit
der ‘Klanghchenmodulation’, d.h., mit dem aktuellen Zeitverlauf
der Frequenz eines Klanges.

Af(lt)

— X Time

Frequency

| Attack l [ Sustain | [ Decay |

Fig. 3 — KlanghShenmodulation

Fig. 3 ist eine kartensische Darstellung in welcher der Zeitbereich
durch die lineare x-Achse representiert wird, wogegen die Frequenz
(d.h. Klanghohenelement) in der logarithmischen y-Achse dargelegt
wird. Die logarithmische Skala entspricht in der Tat der Sensitivitat
des menschlichen Gehors.
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Sobald diese drei Elemente: Zeitverlauf, Amplitude und Klang-
hohe bestimmt sind, wird der Komplex in dem sie einander
zugeordnet sind, als Hiille-Icon bezeichnet (Fig. 4), von denen der
Komponist eine beliebige Anzahl zubereiten kann, um sie dann in
spdteren Phasen zu verwenden (und zu manipulieren).

Frequency

N -

I
I
1
To

Time

Fig. 4 - Hiillen-Icon mit polarer Amplitudendarstellung und kartesischer
Klanghohendarstellung, einschliesslich Urspriinge F, and T,

Die zweite Grundgruppe, wie schon erwidhnt, ist die
Klangwellenform-Gruppe. Hier definiert der Komponist die Farbe
des Klanges auf zwei moglichen Wegen: durch Definition der
Struktur der Obertone der Grundklanghohe (das Frequenzelement
am Ursprung des Klanges) wie in Fig. 5 dargestellt oder durch eine
willkiirlich gezeichnete Wellenform, wie in Fig. 6 gezeigt. Aufjedem
dieser beiden Wege ist es moglich, eine Wellenform festzulegen, die
dann in einer komplexen Partitur mit der aktuellen Frequenz
wiedergegeben werden kann.

Magnitude
4

100%

» Frequency

Fi Fo F3 Fq Fs Fg F7 Fg Fo

Fig. 5 — Obertonstruktur
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Amplitude

» Time

Period Time

Fig. 6 — Willkiirlich gezeichnete Wellenform

Der nichste Schritt ist die Definition einer Struktur, die soviele
Grundwellenformen besitzt wie vom Komponist gewtiinscht. Eine
auf Grund praktischer Erfahrung empfohlene Losung ist jedoch eine
Mischung von vier verschiedenen Wellenformen, wobei im Moment
der Mischung der Wellenformen, die Verhéltnisse von je zwei der
vorhandenen Wellenformen gewahlt werden (Fig. 7).

-
- U

Fig. 7 — Mischungsstruktur aus vier verschiedenen Wellenformen, in der
zwei von den vieren gemischt werden im Moment der Klangerzeugung

Sobald der Komponist alle Grundelemente bereitgestellt hat, die
er als sein musikalisches Material vorbestimmt hat, kann er mit der
Verwendung des Materials beginnen. Er kann also tiberlagerungen
von Akkorden erzeugen, beruhend auf gleichen Zeit- und Frequenz-
werten, aber verschiedenen Amplituden, verbunden mit verschie-
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denen Wellenformen (Fig. 8), oder mit verschiedenen Amplituden-
und Frequenzhiillen, aber innerhalb desselben Zeitabschnitts und
derselben Wellenformstruktur (Fig. 9), oder mit gleichen Hiillen, wie
auch gleicher Wellenformstruktur, aber in verschiedenen Frequenz-
und Zeitregionen (Melodie, Fig. 10), oder aber eine Uberlagerung
von Akkorden beruhend auf gleicher Wellenstruktur, aber mit
verschiedenen Amplitudenhllen und verschiedenen Zeit- und
Frequenzregionen (Fig. 11).

In einer noch komplexeren Struktur kann der Komponist eine
Anzahl von parallelen Kldngen erzeugen, kombiniert mit parallelen
Permutationen, wobei all dies sich vom Grundklang ausgehend
entwickelt.
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Fig. 8 - Uberlagerung von Akkorden mit verschiedenen
Wellenformstrukturen
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Fig. 9 — Uberlagerung von Akkorden mit verschiedenen Hiillen und
Frequenzen ‘
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Fig. 10 - Uberlagerung von Akkorden mit verschiedenen Frequenzen und
Zeitregionen :

Fig. 11 - Uberlagerung von verschiedenen Hiillen, Frequenzen und
Zeitregionen

Wie diese Daten in den Computer eingespeichert werden:

Die graphische Notation kann vom Komponist on-line erzeugt
werden, oder off-line vorbereitet und dann in den Computer
eingespeichert werden.

Die on-line Methode verlangt die Verwendung eines Advanced
Graphic User Interface, das dem Komponisten erlaubt, die
verschiedenen Komponenten der Partitur, die Hiillen, Akkorde und
iibrigen Klangelemente zu wihlen, wobei die Moglichkeit gegeben
ist, die Kléange ‘on the fly’ zu horen. Der Komponist kann sich intuitiv
von einer Schicht zur andern bewegen, kann in Einzelheiten gehen,
speichern, abrufen, und die verschiedenen Klangelemente tiberlagern.
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Parallel dazu ist es moglich, alle Symbole auf Papier zu zeichnen
und sie nachher in den Computer einzuspeichern, fiir
Weiterbearbeitung mit dem User Interface. Zu diesem Zweck wird
ein Scanner benutzt, der, mit Hilfe zusitzlicher Software, die
verschiedenen Symbole und Zeichen lesen und ‘verstehen’ kann.
Die Software enthdlt auch ein Paket, das ermdoglicht die
Freihandzeichnungen zu sdubern und zu glitten, den Ursprung zu
identifizieren, die Hiillen zu extrahieren (polare Darstellung der
Amplitude, Darstellung der Klanghthenmodulation, Wellenform-
struktur, Akkorde und Partituren), als auch die Daten so aufzubauen,
dass der Computer mit der Erzeugung von Kldngen fortsetzen kann.

Das Obige ist anzusehen als eine dusserst kurzgefasste und
gedrangte Einfiihrung in die Grundprinzipien einer Notation fiir
Computer-Musik. Es stellt den Anfang einer langfristiegn
Entwicklung dar, die auf intime Zusammenarbeit von kiinstlerischen
und technischen Initiativen angewiesen ist.
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Fig. 12 - Uberlagerung von verschiedenen Hiillen, Frequenzen und Zeitregionn

Akkord-Komplex aus 2 Klangmixturen, jede aus 2 Einheiten, teils in T0, teils mit PM
Wie 1 aber mit unterschiedlichen Frequenzen

Wie 1, mit 2 neuen Klangwellen-Strukturen und verschiedenen Frequenzen

Wie 1, mit andarer Frequenz, Dauer und PM

Wie 3, nur mit wechseldem PM

Andere Mixtur von 2 plus Frequenz, Dauer und PM

Wie 6 mit andarer Frequenz und Dauer in T10 wechsel (‘Melody’)

Wie 5, in Frequenz- und Dauerwechsel (‘Harmony’)

Mix wie 1, neue Wellenstruktur mit Frequenzverschiebungen

10 Einzelner Klang, Mix wie 2, neue Wellenstruktur
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Josef Tal

Josef Tal wurde als Joseph Griinthal am 18.
September 1910 in Pinne (heute zu Polen gehorig)
geboren.

Zu seinen Lehrern an der Berlin Hochschule fiir
Musik zihlten Tiessen, Trapp, Hindemith, Sachs,
Kreutzer und Saal. Im Jahre 1934 wanderte er nach
Palistina (Eretz Israel) aus und unterrichtete
Komposition und Klavier an der Musikakademie
in Jerusalem, deren Direktor er von 1948 bis 1952
war. 1965 wurde er Mitglied der Fakultat fiir Musik
an der Hebriischen Universitit Jerusalem und
spiter Vorsizender der Abteilung fiir Musikologie.
1971 wurde Tal Mitglied der Berliner Akademie
der Kiinste.

In zahlreichen seiner Werke befafte sich Tal mit
biblischen oder von der Bibel beeinfluften Themen
sowie mit epischen Ereignissen der Geschichte
Israels. Jedoch blieb er stilistisch seiner europdischen
Herkunft treu und lief sich nicht von den in den
vierziger und fiinfziger Jahren vorherrschenden
Tendenzen israelischer Komposition beeinflussen,
die entweder auf der Folklore der verschiedenen
ethnischen Gemeinschaften im Lande oder den
mediterranen musikalischen Traditionen der Region
(Magam) fufiten. Zu jener Zeit war Tal bereits tief
im Schaffen von Zwolftonmusik verwurzelt, wobei
er im Laufe der Jahre die dodekaphonischen
Elemente zusehends freier einsetzte.

Unter den vielen Ehrungen, die Tal zuerkannt
waurden, sind besonders die folgenden zu erwahnen:
ein UNESCO-Forschungsstipendium fiir
elektronische Musik, der Israel-Preis (1971), der
Kunstpreis der Stadt Berlin (1975), der Wolff-Preis
fiir Musik (Israel, 1983), das Bundesverdienstkreuz
Erster Klasse (Deutschland, 1984), die Ernennung
zum Commandeur de 'Ordre des Arts et des Lettres
(Frankreich, 1985), der Johann Wenzel Stamitz-
Preis (Deutschland, 1995).
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