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-- J\lJlo'TAK'.r--

Ic h setze de n f uer mich ersten bown:;Gto n Schritt in d·ts Not1lund d r 

Compute r-Musik. Dnmi t s chul de i ch 1lll.r sel ber olnon z.uonm1non fo.G uofülon 

Rueckblick auf das Vor h.:.tel tni s von i\u tomorphoso zur llot roinorpho oo ln 

meiner musikalis ch en Entvd cklun /j . 

Das Ich nls Indi viduum, i nte/jr alor 'l'oll deo Wir - der Gooollcc l1n n -1 

f uehrt e mich auf Wotjc , die mich verpflj.cJt tc ten , ohne dol' Gofuh l~ von !J.T-

we Gen ent r innen zu ko onnen. Diese Tatsache l egi t imiert eino11 histo­

rischen Atemzug , den Auftakt zum 1.Kapi t el . 

D<w Orr;anon, nuf de111 der l(omponLst setn Wc) rk c reiert , lst nlcht oin 

mechanj_s chos I ns t r ument, sonder n die Sprac he du r M!Usik . 

Sie is t ei ne r eine Lautsprac he , aus de1· s i c h opae tor das c;o oproche110 

und ges chriebene Wort als t aeßli ches ~ommli.tnications11li t t ol unt wi clcol to . 

In diesem Pro zess erhaelt dur Laut einen Buchstaben , dt oaur ordnet 0Lcl1 

ein i m Alphabet, aus d:Lesern f or mt s j_ch dao Wor t , wel chca ol ., do f Lnior ­

ter I nhnl t sbecr i ff funk t ioni ert. 

Einieo Terrninol oßieen der v1es t l ichen Sprachgramm.:lt .Lk spioL,e l n bio hon­

t e musikalis che Bozueße wi eder. Z. B.: di e Buc hstaben doa Alphabe t es 

enthalten, in ßrober Ei nteilung , zwei aes thetisch bewer tete Lautkat:c­

gorieen: Konsonan t en und Vokal e , die ausserhalb des Alpl1abotos mit ei­

ner dri tten Kat ego r ie , den Diphtonge n, kombinier t wo r den . ( Oostl i cho 

Sys t ume s chliesse i ch hier aus . ) 

In Mus i ktheor ie und Spr.:i chgr wnrna t i k werden fu or die i.;l oiche 'rerrnino­

lo gi o di e Worti nhal t e dur cheinander ~Mgebrach t. I m sprachgrarnmatilrnlon 

Begri f f "Konsonant" (Mitla ut) bed eute t das 11 con11 , dass am Laut zwei kon­

tras tierende Laut e mi twi rken (Zi schlaut , Explosivlaut , Ro lllau t e tc. ). 

In der Mu s i k dagegen i st 11 con" i n Konsonanz , Aus dr uck fu or ein Vor ­

s chmel zungs produkt von zwei und mehr Intervallen. J e na ch Ver sch1nel ­

zungsgr ad s t ellt die Konsonanz , ueber die Tat sache eines Mi t lau tes 11in­

a us , e inen Wohllaut a l s aes the t ischen Wer t dar. I hr Geeensatz io t also 

ni cht, wie in der Spra che , ei n Vokal , -denn dieser i s t ja ei n Wohllaut­

s ond ern eine Dissonanz , ein Vonei nanderstreben zwei er La ute . Solche I n­

halts vermi schungen~uer das gl eiche Wort werden 11och bis heute gebrauc ht, 

womi t zusammo~haen~t, dass die Musik des 20. Jhdts . aenerell a l s disso-
' 

na nte Mudk eehoert wird, quasi . als Spiegelbil d gesells chaft s -politischer 

Konflikt e . Im Wi rkl i chkei t haben neue Klanglegierungen die alten ange­

nommenen Wohllaut e in s ich a ufge nommen, neue Kon-~onnnzen er zeugt i n 
I 
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denen die urspruenglichen Wohllaute nur sc hV1er oder ueberhaupt nicht mehr 

erkennbar sind. Neue Klangmischungen werden also zu neuartigen Wohllauten, 

schnell und mit offenen Armen, beispielsweise , in die Popmusi k aufge­

no mmen. Der Sophismus des Kl,nges i m 20. Jhdt. bereite t die Kl a ngkultur 
des 21.Jhdts. vor. \'-'-'- j._ ~~ {"' ~,.,. ~,....e._ f"'.~ h.-,µ~~JR.' 
Entsprechend veraendern sich auch alle anderen musikalischen Parameter. 

Der Ges amtko mplex bildet aus sich heraus, i m Vorgang des musikalischen 

Komponierens, neue musiksprachlische Normen, mit denen das gesunde Ver­

haeltnis von Schaffendem zu Konsumierendem spae t erhin Wiederherges tellt 

we"°den kann. Solche Normen wcien,u.a., die t radi tionel le;n Cadenzformulie-
t;~ Q..\,.t.r "'"~~J~ "''~ ~ ~„„ c-~d.t."'("(!.. "'~tv.~ J..c.~ o) „1- V.N'QJ, \., Q.t.>. ';f'J t/~ e. . .'A.L..._ 

rungen, ,, )\() '""" """-~""-' ,~ ~t~ Ut „ { (.h·„~J~-\~ ) l\) ' " 
Wie i mmer in der Musikgeschichte, s pielt auch hier das I1usikifstrument 

"' eine ueberaus wichtige Rolle. Es ist pr~zipiell das Produkt einer neuen 

musikalischen Vorstellung im Geiste des schaffenden Musikers. In Beet­

hovens Zeit V1ar es das Hammerklavier, welches die singende Violine mit 

mit dem Hammerschlag - Kontrast konfr1tierte. Der Beginn von Beetho-
(\ 

vens 11Ha1!lmer klavier 11 -Sonate op . 106 gibt das ekl tanteste Beispiel fuer 

die Eroeffnung einer neuen Klangwelt: ein tiefer ff-Ton in der Kontra­

oktave, auf den unmittelbar ein Akkord in de r Region der eingestriche­

nen Oktave und darauf ein Melodiesprung in die dritte Okt ave fo lgt , 

alles nur durch das Pedal kl anglich verbunden. Dies war fuer die Percep­

tion von Interpret und Hoerer in Beethovens Tagen eine musiksprachliche 

Unmoe glichkeit. Noch in Paul Bekkers Beethoven-Biographie ( 2. Auflage 

erschienen ein Jahr vor dem 1. Weltkrieg) lesen wir: "Es ist richtig, 

dass Beethoven mit zunehmendem Alter fuer Orchester wie fuer Klavier 

i mmer schlechter 'instrumentierte', dass er namentlich, wie Reinecke 

hervorgehoben hat, oft die tiefsten und hoechsten Register ohne die aus 

akustischen Gruenden erforderlichen verbindenden Mittellagen ueberein­

andertuermt". Diese fehlenden verbindenden Mittellagen sind aber durch­

aus im tiefsten Basston vorhanden; nur nicht in Form thematischer Rhe­

torik, sondern in der Klangwelt des einzelnen Basstones,die nicht durch 

Beredtsamkeit in den Vordergrund gerueckt werden muss. Das "sclechte11 

Instrumentieren Beethovens wurde schnell und oberfiaechlich seiner Taub­

heit zugeschrieben, Schuld - wie Buelow sagte - an Beethoven~ "akusti­

schen Scheusslichkeiten11 • Das moderne Hammerklavier aber half Beethoven 

zur Entdeckung einer neuen Klangwelt, lange, befor Dvorik in seiner 5. 
Symphonie die um vieles aeltere "Neue Welt" entdeckte. 

Im Bau der Musikinstrumente erreichte die Technologie des 20.Jhdt. 
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meisterhafte Vollkowmenheit. Auf den meisten Blas- und Schlaginstru-

menten konnte Tonumfang und Spieltechnik erweitert werden und neue Klang: 

nueancen fanden auch die Spieler der Streichinstrumente. aas komposi­

torische Vokabularium vergroesserte sich und damit auch die Anforderun­

gen an das Perceptionsvermoegen des Hoerers. Entdeckungsreisen in eine 

neue Kl angwelt wurden zum Beduerfniss des musikalischen Intellekts, um 

mit neu gewonnemem Klangmaterial die emotive Aktivitaet der Sinne zu be­

reichern. 

Wieder fordert die Fantasie des Komponisten neue technische Loesungen zur 

Realisie~ung des noch imaginaeren Klanges . Die Antwort auf diese Forderung 

gab die Technologie mit dem Bau des elektronischen Synthezisers. Mit 

ihm konnte nicht nur eine neue Klangwelt erschlossen werden, ( deren 

a esthetische Bewertung noch aussteht) sondern er brachte auch eine mit 

Entsetzen aufgenommene Novitaet: da die mit dem Syntheziser produzierten 

Klaenge auf magnetischem Tonband festgehalten und ueber Lautsprecher re­

produziert werden, ist im Blockdiagramm Komponist - Interpret - Hoerer , 

der Interpret der Technik zum Opfer gefallen . Der Komponist tra eg t die vollAf· 

Verantwortung fuer die Wiedergabe . Auf den schmerzlichen Verlust psycho­

logischer Randerscheinunge~bei lebendiger Interpretation, -ein Gebiet 

der MusikpsychologieV- brauche ich hier nicht naeher einzugehen . 

Dominierend istjdass das elektronische Instrument fuer Klangerz~gung in 

der biologischen Taetigkeit des Gehirns eine wesentlich neue Motivierung 

erweckte, sowohl im Kompositionsprozess des Schoepfers als auch im Auf­

nahmeprozess des Hoerers. Mit der Ausschaltung des Interpreten braucht 

der Komponist auf Grenzen instrumentaler Schwierigkeiten keine Ruecksicht 

mehr zu nehm-en. Grenzen ·werden jetzt nur vom Denkvermoegen, nicht aber 

von mechanischen Koerpergliedern gesetzt . So fordert die neue Klangwelt 

die ihr equivalenten Texturen und Strukturen und fuehrt zu musikalischen 

Sprachko""stellationen, die uns zwingen, ein neues Ordnungssystem zu ihrer 

Beherrschung einzufuehren. Auch . hier muss die Technologie das geeigne-

te Werkzeug liefern, und sie tat es mit der Einfuehrung des Computers, 

sodass wir heute schon den Begriff "Computer-Musik" kennen. In diesem 

Fru~'staßium is.t eine Fuelle von Missverstaendnissen bei Komponis t und 

Hoerer unausbleiblich . . Die ~eisten Verze;runge~ - entstehen durc~den hin-

kenden Vergleich mit angenommenen Wertungen aus der traditionellen 

Instrument~lmusik . und dert ihr -typischen Manipulationen, andrerseits 

,· 

• 1 

' 1 
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abe r auch aus dem Modezwang , sich musikalioch oencatlonoll z u kl o1J on. 

Negieren wir diese Versimplifizierungen, so s t ehen wi r .:.un J\nfunc; cl n l ' 

neuen musiksprachli chen Entwi cklung, 

Ulti~ativ stellt der neue Ansa t zpunkt sofor t zwei Aufgaben : ora t ons , wi o 

schon erwa ehnt , ein neues Ordnungssys t em dur Klaengo , zwei t ens oine Kla 11 ~­

schrift,da der ueppige I nfo rma t i onoreichtum mit tradi t i one l l er No t onGcl1ri ft 

ni cht mehr be1·1a el t i gt i'/erden kann . Die No t wendigkoi t , dac rn usikn Ll c lt c Go ­

daechtnis fu er die neue Klangwelt zu uoben , zwl nß t z u einer a nderour t l e on 

Klangschrift , aequivalent den hoeheren neuen Anforde rungen . I ch moecl1to 

hi er Os~ald Spengl er zitieren: 

'' Das Gesc hriebene io t das Gedaechtnis al l er Hochkulturen, da c de r Ei nzol­

ne i m Lauf seines Lebens und i m Verhaeltnis zum Ranß s einer Pcr co onlickei t 

erwirbt, Wer seelich nur im Tage l ebt und nur i n deason Mei nungen denlct, 

der ha t keine Kultur." (zi t i ert in R.K. Golds chmidt - Jentner1 Vol lond l or 

und Ver wa ndl er '.Fischer Buecherei 1957) 

Eine s ol che Klanggraphik mus s den Gesam tkomplex der Kompos i t i on in zuoam­

menarbei t mit Computer s owohl hoerbar als auch sichtbar machen. Die Sicht­

barkeit aller Details des musikalis chen Vorganges ist fu or Komponist und · 

Hoerer von gleicher Bedeutung wie die Sprachschrift fuer don Schrift-Stell er, 

bezw. den Poeten und s einen Les er. Sie ermoeglicht nicht nur di e s t re nge 

Kontrol le ueber de n Denkprozess, s ie zwingt auch zur Besi nnung innerhalb 

des emotiven Verha ltens und fuehrt zur Disziplin organi ocher Logi k in~or 

Gestaltung des Wer kes . Sie i s t Grundbedingung fu er die Konservierung von 

Ausbruch und Reflektion in umf angr eichen Dar s tellungen . Eine s o f undierte 

.Musikschrift ist nicht zu verl'l echseln 1ni t dem heute bekannten Begriff 

" Graphische Musik ", die nur ein spielerisch er Flirt mit vor~etaeusd1ter 
'II 

Liberalisierung , de f acto aber ein Versteckspi el h~t cr Ver antwo r tungs-

losigkei t ist . 
Hi e r entstand der Gedanke einer 

Klanggrammatik fuer Computermusik 

und ihrer Aufzeichnung durch das 

TALI1ARK elektronische Notati onssystem. 

Die Formulierung kli ngt wie eine Anspielung auf eine neue Musiktheorie . 

Vor dem gleichen Dilemma s tand Scho enber g , als er die 12Tont echni k for­

mul i erte . Er unte rschied zwischen Theorie und Methode. Ver1noiden wo l lte er , 

dass unter dem Einfluss dogmatischen Gesetzeszwangwa einer Theorie , croa-
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tive Entscheidungen vcrkuemmor·n koonncn. Dann mit dor Bohorrcchune oinor 

Theorie ist man deswegen noch nicht der Sprache mao c ~li g : Also bezeich­

ne~e er die 12-Ton teclmik eine"'Methode'' . 0 fl' encich tlich hindern hi er *""lf 
~~ Begriffsueberschneidungen eino klare Defini t i on. I ct mi t8X 'Theorie' 

eine platonische Anschauung de s Klanges im Kosmoc e cmeint? Od or mittel­

alterliche Spekulation in metaphysich er Gedankenwelt? Odor neuzei t l iche 

wissenschaftliche Analyse, aus deren Erkenntnis objektive Regeln formu­

liert werden? Im Grunde sind in der Geschichte der Musikt heorie all e drei 

Verhaltensweisen taetig , je nach Zeit und Author mit verschi eden er Acc on-
1 M 

tuierung. Das Wort Me thode 1 a~dert da ran ni chtc Ei ge ntliches. In Zei--
ten wissenschaftlicher Analyse betont es vielleicht mehr die Systemaik 

planmaessigen Ordnens. Es lag Schoenber g an de r Mo cglichkeit, Lizenzen 

zu schaffen, sollte die spezifische Thematik der Komposition solche Er­

weiterung erfordern. 

Dieselbe Fragestellung beschaeftigt e schon Carl Phillip Emanuel Bach als 

Klavierpaedagoge, der weder eine Theorie noch eine Methode zum Klavier­

spiel s chreiben wollte und die schoene Formuli erung fand: 

11 Versuuh ueber die wahre Art das Clavier zu s pielen 11 

Wobei das Wort •wahre' keinen Moralcodex bedeutet , sondern betont , dass 

das Klavierspiel vom Wissen ueber den kompositorischen Prozecs nicht zu 

trennen ist. 

Mir waere dieser Zugang der sympathischste und ich bin eeneigt , die fol­

gende Arbeit einen "Versuch ueber die wahre Art de r Computer-Musik" zu 

nennen, wobei mit "wahre Art" die Beherrschung und gegenseitige Beein­

flussung von Computer - und Kompositionstechnik gemeint ist. Und doch 
u ist mir der entliehene Gedanke fuer diesen Fall nicht treffend geng. 

Ich greife weiter zurueck auf den urspruenglichen Zusammenhang von Laut 

und Sprache. Der Laut wird fixiert in einen Buchstaben ( gramma ) und in 

der Folge Buchstabe - Wort - Satz entsteht das Ordnunesoystem der Gram­

matik. Uebertragen auf die Sprache der Musik nehme ich den Klang als 

kleinste Einheit und entwickle aus ihm eine Klanggrammatik, ohne eine 

allgemeinverbindliche Methode aufzustellen . Meine Klanggrammatik soll 

ein musiksprachliches Instrument sein zur Befruchtung des Dialoges von 

von Komponist mit Computer. Dafuer muss jeder auf seine Weise ein klares 

Konzept ueber das Wesen der Klangmaterie in die DiskuGsion werfen. 

·rm Finale meiner Oper "Der Turm" l aesst der Librettist Hans Keller 

Dichterin saeen: 
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''Die Klangma~erie allein verßeht und mi~ ihr die Wirkung fuer den 

Augenblick. Wird sie nicht Sprache,so bietet sie nur kurzlebige Sinn­

losigkeit." 

Nicht jeder Klang im Kosmos wird als musikalischer Ton angenommen. Das 

~as Adjektiv •musikalisch' will sagen, dass ueber die physikalisch -

akustische Tatsache hinaus, der Ton musikalischen Sinn und Bedeutung 

haben muss .Das wird nJh im Folgenden in technis~hen Einzelheiten demons­

triert. werden. Der Einzelton i s t ber eits eine kompl exe Erscheinung. Ihr 

Innenleben, Kombinieren und Inbeziehungs e t zen der Teilerscheinungen, 

Macro - und Microstructur, postulieren ihre Klangwelt,aus der wir eine 

musikalische Bedeutune entnehmen, die aber in einen Spr a chbegriff nicht 

" uebertragbar i s t. Das Anhoeren des Tones akti• i er t eine psycho - physiche 

Aufnahme. Der physikalische Teil ist wei t gel.fü.idst mess bar. Sind noch ande­

re Parameter an ihm beteiligt, l aesst sich die Summe al s Energiegrad dar­

stellen. Um auch aus der psychischen Wirkung eine ,allen Hoerern, gemein­

same Informa tion zu entnehmen - unqsolche dtst Grundbedingung fuer das mu­

sikalische Kunstwerk - muessen wir primitive Hilfsbegriffe aus der taeg­

lichen Sprache einsetzen. Ist das kombinatorische Innenleben des Tones zu 

reichhaltig, so erschwert es die leichte Aufnahme und wir sprechen von ei­

nem 11Geraeusch 11 , das fuer den musikalischen Gebrauch abgelehnt wird. Damit 

klammern wir uns schon am ersten Tag der Schoepfung der Klangwelt eines 

Tones an eine aesthetische Kritik, die XKM~ ihre Gueltigkeit sehr bald 

verlieren kann. Denn was fuer das eine Individuum, entsprechend seiner Auf­

nahmekapazi taet, noch ein Geraeusch ist, mag fuer das andere Individuum XXIDt 

bereits ein musikalischer Ton sein. 

Jedenfalls ist der einzelne Ton ein Erlebnis, wenn auch ein schnell ver­

gaengliches. Erst im musiksprachlichen Zusammenhang entwickelt er vollen 

Sinn. Den Keim dazu traegt er schon als Einzelton in seiner materiellen 

Beschaffenheit, die lebend~ Materie ist. 
~\~ 

Die Evolution des Organismus1 t inzeltones beginnt mit dem Ausgangston und 

seiner theoretisch unendlichen Welt von Teiltoenen. Sie entstehen mit sol­

cher Geschwindigkeit, dass wir praktisch ihr zusammenwirken als einen ein­

zigen Ton hoeren. Durch di~ Fourier - Analyse kennen wir das Ordnurig~sys­

tem XMIX~~MIXMHllIM~ der Natur in der Obertonreihe.Aber lange vorher schon , 
wurden die Teiltoene durch Berechnung der Saitenlaengen gefunde~, spaeter 

auch mit Resonatoren empirisch wahrgenommen. 
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Ein Kulminationspunkt fuer die europaeischt Komposition wurde J.P. Rameaus 

X~~Klt! 'Traite d'harmonie reduite'~ ses principes naturels.' Hier ent­

stand der Begriff "tonale Musik", der die v1estliche Musiksprache durch 

Jahrhunderte beherrschte und erst im 20. Jhdt. von der "atonalen Musik" 

abgeloest wurde. Die Erkenntnis der Teiltoene ermoeglichte ihre Kombi na­

tion zu Akkorden. Rameaus grosse Tat war, die unendlichen Kombinations­

moeglichkei ten auf Grundformen zu r eduzieren und in seiner Harmonielehre 

systematisch zu ordnen. 

Optisch ist der Akkord ein vertikales Bauwerk, auf dessen Grundton ver­

schiedene Intervalle gleich Stockwerken aufgese tzt werden • Diese Inter­

valle sind de m Beginn der Teiltonreihe des Grundtones entnommen, haben 

daher einen hohen Verschme\ ungsgrd miteinander. Der Grundton is t nicht 

nur Basis fuer seinen eigenen Akkord, er ist auch 11 tonus 11 der Tonleiter 

im Tonartensystem,in welchem die Akkordfunktionen i m Nacheinander mit­

eingebaut sind. Aus der inneren untrennbaren Beziehung zwischen lfirizon-

taler Tonleiter und vertikaler Harmonie wurde eine Melodie geboren welche 

ihre melodische Selbststaendigkeit aufgab, in harmonischen Funktionen 

dachte und deshalb 'harmonisiert' werden konnte • . Wir hoeren die tonale 

Musik als eine eng der Natur verbundene akustische Gegebenheit mit all 

den Konsequenzen einer daraus entstandenen Musikaesthetik. Die Syntax der 

tonalen Musiksprache basiert auf de~ schon erwaehnten Cadenzformulierung, 

die nicht nur als Schlusscadenz einer Komposition erscheint, sondern in 

Verlaengerungen und Verkuerzungen sich durch die ganze Komposition ver­

aestel t. Daher konnte Heinrich Schenker den klassischen Sonatensatz auf 

die Hauptcadenz Tonika - Dominante - Tonika reduzieren, wobei zwischen 

diesen Hauptstationen eine Fuelle cadenzaler Varianten die Teile mitein­

ander verbinden. Undenkbai, dass in der tonalen Musik das Werk nicht mit 

dem Grundton endet. Um ihn voll als Grundton zu erfassen, gehen ihm die 

Akkorde seiner fruehen Tei.l toene voraus, die in ihrer Aufloesung in den 

Grundton letzte Erfuellung ersehnen. Damit hat die tonale Musiksprache 

Komponisten und Hoerer in eine reiche und wohlgeordnete Gedankenwelt ein­

gesponnen, in welcher die grossen Meisterwerke vorangegangener Jahrhun­

derte entstanden. 

Da aber die Tonmaterie eine lebendige ist, so fuehrt sie ebeso natuerlicher­

weise zu Evolutionen. Mit der Beherrschung vom Grundton fernliegender 

Teiltoene entsteht eine andere Typologie der Akkorde, deren Erfuellungs-
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wunsch zum Aufgehen in den Grundton i~ner schwaecher wird, womit das 

ganze Gebaeude des tonalen Prinzipes ins Wanken geraet. Auf der Buehne 

erscheint die "atonale" Musik. Der Accent dieses Begriffes liegt auf 

dem Negativum, ohne das Neue zu formulieren. Der Hoerer verliert das 

Gleichgewicht, er wartet vergeblich auf den Grundton, das musikalische 

Auffassungsvermoegen ist schwer gestoert. Sebst die Komponisten ringen 

mit der neuen Materie. Sie sind zwar selber in fremde Regionen ll~K~~fä~lf 

vorgestossen, muessen aber erst Ordnung in diese turbulente GebietX 

bringen. Daraus entstand ein Beduerfnis fuer musiktheoretische Revision. 

Die traditionelle Harmonie wurde nun unter dem Blickpunkt des Heute be­

trachtet: z.B. Schoenbergs Harmonielehre, bevor er die 12-Tonreihe und 

ihre Methode entwickelte; Hindemiths 11 Unterweisung im Tonsatz", worin 

er bewusst traditionelle Werte retten moechte. Obgleich Hindemith die 

prominente Figur der atonalen Musik war ( zu unterscheiden von der 12-

Tonmusik ), versuchte er doch weiterhin den cadenzalen Schritt der QUinte 

in den Grundton4 als ein Produkt der Natur beizubehalten. Hindemith ver­

glich sogar diese Cadenz mit Newtons Gravitationstheorie, wonach dann je­

de Verletzung des tonalen Prinzips einer Verkennung des Naturgesetzes 

gleichkommt. Wasser auf die Muehle fuer die zutiefst irritierten Zeit­

genossen der Jahre nach dem ersten Weltkrieg. Doch leider wurde die Na­

tur auf die begrenzte und durch Gewohnheit bedingte Auffassungskapazitaet 

des Menschen reduziert. Hierin besteht die wirkliche Verkennung der Natur. 

Es verschaerft sich der Zustand der Musksprache - eben aus 

Gruenden der Natur -, fuehrt zu immer neuen erschreckenden Symptomen 

und erreichte schliesslich das Gebiet der "Computer - Musik". 

Ich komme wieder auf den Beginn dieses Kapitels zurueck. Es war notwendig 

den kleinen excurs zu machen, um die Naturbezogenheit des Tones zu seinen 

Teiltoenen zu neuen Konsequenzen fuehren zu koennen. Das Wort 'Grundton' 

habe ich anfangs vermieden und statt des sen 'Ausgangston' gesagt. '~rund­

en• erweckt in uns sofort die ganze Welt der tonalen Harmonielehre. 

Auf welchem 'Grund' steht denn der Akkord1 Mit welcher Art Grund und Bo­

den soll ich den Computer informieren? Von diesem erdnahen Richtungs­

denken muss ich mich befreien und Musik in den Raum setzen, ihr elementa­

r er Aufenthalt. Dann kann ein Gravitationsprinzip auf ganz andere Ebenen 

zielen, Ebenen, die nicht mit oben und unten zu beschreiben sind, denn 

der Ton personifiziert seinen eigenen Mittelpunkt im Raum. 
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Fuegen wir hinzu, dass jeder Teilton eines Ausgangstones selber Aus­

gangston seiner Teiltonreihe ±st, so beginnen wir die Klangwelt der 

Natur in neuen Dimensionen zu erkennen. Die Vielheit zwingt uns -

gleich sie es Rameau tat -, den von seiner Grundtonfessel befrei­

ten Raum und semncn frei geworgenen Kombinationsmoeglichkeiten wie­

der zu reduzieren und durch Ordnung schrittweise zu beherrschen. 

An diesem Punkt beginnt die praktische Arbeit an der Computer­

Musik. 

'" 


