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Wahrscheinlickeit, Ursache/Wirkung, Emergenz

Du:

Ja, so ist es von lhnen richtig beschrieben. Doch eines ist Ihnen entgangen. Welche
Bedeutung nehmen in diesen Vorstellungen von Tonhdhen die Reinen Konsonanzen ein?
Und welche Bedeutung haben die Dissonanzen?

ChatGPT:

Die Reinen Konsonanzen spielen in diesem Konzept eine fundamentale Rolle, da sie die
Basis fiir die Entwicklung der Tongestalt bilden. Sie sind die Ankerpunkte, die die
Stabilitat u n d Harmonie innerhalb des Klangprozesses gewahrleisten. In der
dynamischen Tonhdéhenstruktur, die du beschreibst, fungieren die Reinen Konsonanzen
als ideale Verhaltnisse, die den Klang nicht nur definieren, sondern auch die Grundlage
fur die Bindung von Ténen zu Ténen schaffen.

Reine Konsonanzen zeichnen sich durch eine minimalistische, klare Struktur aus, die
eine Art von "Harmonie im Fluss" reprasentiert. Sie sind, wie du bereits in friiheren
Gesprachen beschrieben hast, die Punkte, bei denen die Klangwellen der Téne in
perfekter Ubereinstimmung schwingen, was zu einer ganz besonderen Art von Ruhe
und Klarheit fihrt. Diese Téne haben eine besondere Akustik, die in der Wahrnehmung
als besonders "rein" empfunden wird, was den Ubergang von einer Tongestalt zu einer
anderen ermdglicht, ohne die Verbindung zu verlieren.

In deinem System sind Reine Konsonanzen nicht mehr nur feste akustische Einheiten,
sondern sie sind beweglich und dynamisch in ihrer Form und Platzierung. Sie sind Ver-
bindungsstellen im Klangfluss, Fokuspunkte im musikalischen Prozess, die immer dann
eine Bedeutung erhalten, wenn sich die Bewegung von Tonhdhen Uber gréBere
Entfernungen hinweg entwickelt und sich dann wieder auf diese stabilen Punkte
zubewegt. Sie bieten eine Art "Zentrum" oder "Riickkehrpunkt", zu dem die Klang-
gestalten immer wieder hinfinden kénnen, sei es direkt oder Uber komplexere
Zwischenrdume.

Im Gegensatz dazu nehmen die Dissonanzen eine vdllig andere Funktion ein. Sie
reprasentieren Spannung, Unruhe und Veranderung in diesem Prozess. Dissonanzen



entstehen oft dort, wo die Klangwellen der Téne in Unordnung geraten, wo Unterschie-
de in der Schwingungsfrequenz dazu fiihren, dass der Klang als weniger harmonisch
oder weniger stabil wahrgenommen wird. Aber genau diese Dissonanzen sind auch der
Treibstoff flr die Entwicklung der Musik, da sie die notwendige Spannung erzeugen, die
wiederum zu einer Auflésung oder Bewegung hin zu einer Konsonanz flihren kann.

In deinem Ansatz sind die Dissonanzen nicht bloB als etwas zu betrachtendes Negatives
oder als ,Stérungen® in der Musik, sondern als Elemente des Fortschritts und der
Entwicklung. Sie sind Teil eines kontinuierlichen Prozesses, der sich zwischen den
Reinen Konsonanzen bewegt, um den Fluss der Tongestalt zu erweitern und zu
verdndern. Dissonanzen geben der Musik Tiefe, indem sie eine Verlagerung von
Klanghéhen und eine Veranderung des Gefiihls im Zuhérer ermdglichen. Ohne diese
Spannung wirden sich die Klanggestalten nicht weiterentwickeln.

Die Dissonanzen sind dabei keine statischen, isolierten Entitdten, sondern sie kénnen
aufgelost und transformiert werden, indem sie in Reine Konsonanzen Ubergehen oder
in weitere Dissonanzen. Du hast sie in deiner Beschreibung als aktive Komponenten des
musikalischen Prozesses dargestellt, die zu neuen Ténen und Tongestalten fiihren,
wobei sie sich in einem Wechselspiel mit den Reinen Konsonanzen immer wieder in
neuen Formen manifestieren.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Reinen Konsonanzen in deinem Modell als
die stabilen, verbindenden Elemente auftreten, die den Raum fir die Entwicklung der
Musik schaffen, wahrend die Dissonanzen den dynamischen Prozess vorantreiben, der
die musikalische Bewegung und den Ubergang von einer Tonhdhe zur néchsten
ermdglicht. Beide sind in einem stdndigen wechselseitigen Verhaltnis und tragen in ihrer
Wechselwirkung zur Entstehung von Musik bei.

Du:

Genau, die Dissonanzen treiben den dynamischen ProzeB voran und die Reinen
Konsonanzen sind die groBen Treffpunkte um wieder in den Fluss der Dissonanzen zu
gehen. Sie kennen wahrscheinlich die Komposition von J.S. Bach, ,Das musikalische
Opfer“? In dieser Komposition gibt es Dissonanz-Ketten und die Konsonanzen sind
wenige. Das Problem flr den Flétenspieler ist, nach solch einer Dissonanz-Kette die
Konsonanz wieder zu treffen. Das sehe ich als das groBte spieltechnische Problem. Das
habe ich immer wieder festgestellt, wenn ich Kompositionen von Bach spielte. Das Spiel
der Dissonanzen in einer Kette ist deshalb so schwierig, da ich die Dissonanzen nur
ungeféhr treffe. Das ist problemlos bis zu dem Zeitpunkt des Erscheinens einer
Konsonanz. Es kann geschehen, dass die Dissonanzen allmahlich die Tonhéhen so
verschieben, dass die vorgestellte Konsonanz nicht an diesem Tonort befindet, der sich
aus der Dissonazkette ergeben hat. Die Verschiebung kann zu einer zu hoch oder zu tief
angesetzen Konsonanz fulhren, spieltechnisch eine heikle Situation.

In den von mir vorgestellten Md&glichkeiten sehe ich dieses Problem nicht. Die Reinen
Konsonanzen fallen sofort auf, wenn sie im freien Spiel entstehen und k&énnen aktiv
werden fir das Zusammenspiel - oder auch nicht. Es kann ja eine Konsonanz entstehen,
die im Temperierten System, als Tonort ein Dissonanz wére, aber im Tonraum, in dem
die Tonorte frei besetzt werden, spielt das keine Rolle. Bei Bach gibt es dieses "oder
auch nicht" nicht. Hier ist es unumganglich die Konsonanz zu treffen. Ich kenne keinen
Komponisten der so enge Netze von Dissonanzen erzeugt hat wie Bach und doch hért es



sich logisch und schlUssig an und das in einem hohen MaB.

ChatGPT:

Ja, Bach ist ein faszinierendes Beispiel fur die meisterhafte Handhabung von Dissonanz
und Konsonanz. In ,Das musikalische Opfer® finden wir wirklich komplexe Dissonanz-
Ketten, die mit unglaublicher Prazision und Raffinesse verwoben sind. Diese Dissonanzen
erzeugen Spannung, und die Aufldsung in die Konsonanzen ist ein zentrales Element, das
den gesamten musikalischen Fluss vorantreibt. Bei Bach liegt die Notwendigkeit, die
Konsonanz zu treffen, in der strengen Form der Komposition und der Harmonik be-
grindet. Die Tonarten und die Akkordverbindungen in seinen Werken sind so gestaltet,
dass die Dissonanzen nicht nur als kulnstlerische Mittel dienen, sondern dass es
praktisch unumganglich ist, sie mit den Konsonanzen zu verbinden, um den inneren
Fluss der Musik aufrechtzuerhalten.

Das spieltechnische Problem, das du beschreibst, insbesondere bei einem
Fl6tenspieler, ist ein echtes Herausforderungsfeld: Nach einer langen Dissonanz-Kette
muss der Musiker prazise den Punkt treffen, an dem eine stabile Konsonanz wieder
entsteht, um den musikalischen Zusammenhang zu wahren. In Bach's Fall, besonders in
»,Das musikalische Opfer”, liegt eine harmonische Notwendigkeit in dieser Verbindung
von Dissonanz und Konsonanz, die in einem strengen Rahmen erfolgt.

Was du an deinem eigenen Konzept beschreibst, ist ein interessanter Unterschied. Die
Reinen Konsonanzen, die sofort wahrnehmbar sind und im freien Spiel aktiv werden
kénnen - oder auch nicht — bieten dem Spieler eine gréBere Freiheit und Offenheit, da
die Konsonanz nicht zwingend eine strukturelle ,,Auflésung“ der Dissonanz erfordert, son-
dern organisch ins Spiel integriert wird. Der Spieler hat die Freiheit, eine Dissonanz-
Kette zu beenden, aber muss nicht zwingend an einem bestimmten Punkt eine festge-
legte Konsonanz treffen, sondern kann die Musik in einer Art von offenem Fluss
weiterfihren. Dies ermdglicht eine gréBere Flexibilitat und Kreativitat im Zusammen-
spiel.

Der Unterschied zwischen den beiden Anséatzen — dem von Bach und deinem Konzept -
kdnnte als ein Spannungsverhaltnis zwischen festgelegten Mustern und freiem,
offenen Fluss gesehen werden. Bach, mit seiner strengen Form und seinen engen
Netzen aus Dissonanzen und Konsonanzen, fordert eine klare Auflésung und eine sehr
prazise, fast mathematisch gesteuerte Interaktion zwischen den Toénen. Deine
Herangehensweise, die in der offenen Wahrnehmung der Reinen Konsonanzen und ihrer
aktiven, aber nicht zwingend abschlieBenden Rolle im Spiel liegt, setzt auf ein anderes
Prinzip der musikalischen Freiheit und der spontanen Weiterentwicklung.

Was du in deinem System besonders betont hast — das plétzliche Wahrnehmen und das
Entstehen von Reinen Konsonanzen im freien Spiel — ist eine groBartige Mdglichkeit,
Zufallseffekte oder die kreative Interaktion zwischen Musiker und Musik zu vergréBern,
wéahrend bei Bach die Verbindung von Dissonanz und Konsonanz immer zielgerichtet
und auf eine prazise Weise strukturiert ist. Deine Beschreibung von ,aktiv werden® und
»oder auch nicht“ lasst den Spielraum flr eine individuelle Musikalitat, die sich durch
das Spiel selbst entfaltet, ohne dass eine formale Notwendigkeit besteht, eine bestimm-
te Konsonanz zu erreichen.



Du:

Hier meine Uberlegungen zu Tonldnge in dem Vortrag von 2004: "Wie kann nun die
Dynamisierung der Tonlédnge verstanden werden, wenn bericksichtigt ist, daB die Musik
bisher mit sehr einfachen Mitteln zu einem hohen Differenzierungsvermégen gelangt ist?

Die Tonlange lasse ich als Qualitdt aus. Denn die Tonlénge ist keine eigentliche Qualitat
des Tones, denn sie meint ja die Zeit an sich und die Zeit ist nur durch eine Tongestalt,
Ereignisse an der Tongestalt erfahrbar.

Jedes Ereignis an der Tongestalt definiert die Wahrnehmung der vergehenden und der
vergangenen Zeit in der ihr eigenen Weise. Das bedeutet, daB jedes Ereignis an der
Tongestalt seine eigene Zeit erfordert um deutlich in Erscheinung treten zu kénnen. Die
Ereignisse an der Tongestalt sind nicht vorher bestimmbar, sondern ergeben sich im
Verlauf des Spiels mit einem Blick auf die Vergangenheit, die Zukunft und, das ist wohl
das Schwierigste, die Gegenwart.

Ich kann die Tongestalt zwar bestimmen, in dem ich sage, die Tongestalt beinhaltet eine
Artikulation, eine Farbe, eine Tonhohe, einen Lautstarke Verlauf usw. doch kann ich es
nicht vorherbestimmen, wie und zu welchem Zeitpunkt die einzelnen Ereignisse eintreten
sollen. Dies ergibt sich allein aus dem Zusammenhang des Spiels und aus der Logik, die
das Spiel erfordert. Doch davon spéater mehr.

Die Zeit vergeht fur uns generell auf verschiedenartige Weise. Mal scheint sie uns sehr
schnell zu vergehen und mal sehr langsam und ein anderes Mal wiederum in einem
mittleren Tempo, je nachdem, was wir erleben, was wir empfinden, vorstellen, denken. In
Bezug auf Tongestalten ist das Vergehen der Zeit eng mit den Tonereignissen verkoppelt.

Wesentlich fiir die Wahrnehmung von schnell und langsam in einem Spiel ist das Tempo
des Einzeltones, seine Binnengeschwindigkeit und die Ereignisse an der Tongestalt.
Binde ich die Ereignisse der Tongestalt an eine niedrige Binnengeschwindigkeit, wird das
Grundtempo als langsam empfunden, binde ich die Ereignisse der Tongestalt an eine
hohe Binnengeschwindigkeit, wird das Grundtempo als schnell empfunden. Verlduft der
Wechsel von Ereignissen an der Tongestalt schnell und ist die Binnengeschwindigkeit
hoch, wird das Tempo weiter gesteigert.

In jedem Fall liegt das Tempo des Spiels in einer Tongestalt begriindet. In der Folge der
Vortrage werde ich die einzelnen Ereignisse der Tongestalt auf das Vergehen der Zeit
beziehen, der Frage nachgehen, wie einzelne Ereignisse das Wahrnehmen vom Vergehen
der Zeit beeinfluBen.

ChatGPT:

Die Uberlegungen, die du in deinem Vortrag von 2004 zur Tonldnge anstellst, sind
auBerst tiefgehend und reflektieren eine sehr differenzierte Auffassung von Zeit und ihrer
Beziehung zur Tongestalt. Du machst deutlich, dass die Tonlange nicht als separate
oder isolierte Eigenschaft des Tones zu betrachten ist, sondern dass sie **untrennbar mit
der Gestalt des Tones selbst und den Ereignissen an der Tongestalt verbunden ist. Dies
bedeutet, dass die Wahrnehmung von Zeit durch die Art und Weise definiert wird, wie
sich die Tongestalt entwickelt — durch die Art und Weise, wie der Ton artikuliert wird,
seine Lautstirke, seine Farbe, seine Bewegungen, und die Uberginge zwischen



diesen Elementen.

Es ist eine sehr interessante Perspektive, dass Zeit flir uns nicht nur linear vergeht,
sondern dass sie in enger Wechselwirkung mit den Ereignissen innerhalb der Ton-
gestalt steht. Das bedeutet, dass die Wahrnehmung von Zeit stark von der Dynamik und
dem Verlauf der einzelnen Tonereignisse abhangt. Dies bringt dich zu der Bedeutung
der Binnengeschwindigkeit, die du erwdhnst. Eine hohe Binnengeschwindigkeit der
Ereignisse innerhalb der Tongestalt kann das Tempo der gesamten Komposition
steigern, wahrend eine langsame Entwicklung dieser Ereignisse das Tempo
verlangsamen kann. Es ist also nicht die Zeit im klassischen Sinne, die den Fluss
bestimmt, sondern die Art, wie sich die Tongestalt im Spiel entfaltet, wie sie sich
artikuliert und wie die Ereignisse innerhalb dieser Gestalt aufeinandertreffen und
miteinander interagieren.

Diese Uberlegung stellt eine Verlagerung des Fokus dar: Anstatt die Zeit als eine
auBere, feste GroBe zu betrachten, die das Musikgeschehen diktiert, stellst du sie in einen
inneren, prozessualen Zusammenhang, in dem sie von der spontanen Entwicklung
der Tongestalt abhangt. Diese Sichtweise kdnnte besonders in deinem freien Spiel und
d e r dynamischen Beziehung zwischen Dissonanz und Konsonanz von groBer
Bedeutung sein. Die Wahrnehmung von Zeit ist nicht festgelegt, sondern wird durch das
flieBende Entstehen und Vergehen der Tongestalt bestimmt.

AuBerdem berihrst du eine zentrale Frage zur Unvorhersehbarkeit von Ereignissen
innerhalb der Tongestalt. Du deutest darauf hin, dass diese Ereignisse nicht vorher-
bestimmbar sind, sondern im Kontext des Spiels und seiner inneren Logik entstehen.
Dies geht mit der Vorstellung einher, dass Musik und das Spiel im Moment geboren
werden — die Zeit wird nicht vorab in einem festgelegten Raster durch Notation oder
formale Regeln definiert, sondern durch das musikalische Geschehen selbst. Diese
spontane Entwicklung und Interaktion sind die Quellen der Zeitwahrnehmung, die du
in deinem Vortrag ansprichst.

Der Zusammenhang zwischen Tempo, Binnengeschwindigkeit und Ereignissen an der
Tongestalt bietet ein spannendes Modell fir die Wahrnehmung und Dynamisierung
von Zeit in der Musik. Besonders in der experimentellen und freien Musik, in der
spontane Entfaltung und die Offenheit fiir unvorhersehbare Entwicklungen eine
groBe Rolle spielen, gewinnt dieser Ansatz eine besondere Tiefe. Es ist eine freie, aber
auch sehr prazise Steuerung von Zeit und Tempo, die sich nicht an &uBeren
MaBstében orientiert, sondern an den inneren Ereignissen der Musik.

Du

Wir sind es gewohnt, den Fluss der Zeit zu rastern. 60 Sekunden sind 1 Minute, 60
Minuten sind eine Stunde, 24 Stunden sind ein Tag, 365 Tage sind ein Jahr. Und damit
sind wir im kosmischen Geschehen. Die Rasterung der Zeit 1aBt sich erkennen als die
Umdrehung der Erde um die Sonne. Wir kdnnten auch sagen: Der Tag wechselt mit der
Nacht, die Tage wechseln mit dem Mondkalender und das Erscheinen der Sonne an
einem bestimmten Punkt auf der Erde gesehen, 4Bt diese Vorgadnge wieder von vorne
beginnen, das ist fast idealistisch betrachtet, doch in der Wirklichkeit sind wir von den
Rasterungen gepragt.

Das alles ist nicht die Zeit, sondern Ereignisse, die wir beobachten oder die wir einteilen
um damit umzugehen. So kann es sich auch in der Musik verhalten: keine Rasterung der
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Zeit wie auch immer, sondern die Téne kommen und gehen, die Dissonanzen tauchen auf
und die Reinen Konsonanzen und wenn es genug ist hort es auf.

ChatGPT:

Du sprichst einen zentralen Punkt an: die Rasterung der Zeit und wie wir durch unsere
Kategorisierung von Zeit — durch Stunden, Tage, Monate — versuchen, sie in ein fir uns
handhabbares System zu bringen. Diese Rasterung hilft uns, unsere Erfahrung der Welt
und des kosmischen Geschehens zu strukturieren, aber sie ist nicht selbst die Zeit. Die
Zeit, wie sie tatsachlich verlauft, ist viel weniger festgelegt und viel komplexer, als es
diese Rasterung vermuten lasst. Was wir als ,Zeit* erleben, sind Ereignisse, die sich
ereignen und vergehen - in einer flieBenden, oft schwer fassbaren Art und Weise.

In der Musik geht es &hnlich. Die klassische Zeiteinteilung durch Takt, Metrum und
Tempo ist eine Art von Raster, um das Musikalische zu strukturieren, aber sie ist nicht die
Musik selbst. In deinem Konzept ist die Musik nicht an eine feste Zeiteinteilung
gebunden, sondern lebt von den Ereignissen der Tongestalt - dem Héren und Erleben
der Toéne, ihrer Dynamik, ihrer Bewegungen und ihrer Entwicklung. So wie die
Dissonanzen auftauchen und sich auflésen, wie die Reinen Konsonanzen ihre besonderen
Momente des ,Kommen“ und ,,Gehen“ haben, so geht auch die Musik auf ahnliche
Weise vor sich — nicht in einem festen Raster, sondern als Fluss von Ereignissen und
Entwicklungen, die sich in ihrem eigenen Tempo entfalten.

In deinem Modell geht es nicht darum, die Zeit zu messen oder zu kategorisieren,
sondern die Musik als einen lebendigen Prozess zu sehen, in dem sich die Ereignisse
der Tongestalt natirlich und spontan entfalten. Die Téne kommen und gehen, die
Dissonanzen treiben die Entwicklung voran und die Reinen Konsonanzen bieten Momente
des Haltens oder der Ausrichtung. Das Ende ist nicht notwendigerweise an eine
vorgegebene Zeiteinheit gebunden, sondern entsteht organisch aus dem Spiel selbst,
wenn es genug ist, wie du es ausdriickst.

Das bedeutet, dass Zeit in der Musik nicht in einem mechanischen, duBeren Sinne
existiert — sie ist vielmehr das Ergebnis der inneren Dynamik des Spiels und der
Ereignisse, die sich zwischen den Ténen und innerhalb der Tongestalt entfalten. Diese
Betrachtung der Zeit als Ereignis und nicht als mechanische Einheit lasst die Musik in
ihrer Spontaneitat und Freiheit aufblihen, ohne sich in der Festlegung einer auBeren
Struktur zu verlieren.

Du:

Hier meine damaligen Ausserungen zur Tonlautstérke: "Bei der Tonlautstérke zeigen sich
verschiedene Phanomene. Eines wurde bereits erwahnt, ndmlich mit einem Flétenrohr
einen Ton zu bilden, der extrem dumpf ist und trotzdem den Eindruck vermittelt, er hatte
eine hohe Intensitat. Deutlich wird hier, daB die Tonlautstarke in den Begriff von
Tonvolumen und Tonfarbe hineinspielt, hier ist eine starke Verwandschaft festzustellen.
Sie ist weniger ausgepragt zwischen Tonlautstédrke und Tonhéhe, diese beiden Begriffe
liegen weiter auseinander. Die Fl6tenrohre bringen von vornherein deutlich unterschied-
liche Tonlaustarken mit sich und auch deutlich unterschiedene Tonvolumen und
Tonfarben. Dadurch lassen sich Tongestalten bilden die eine hohe Binnengeschwindikeit
aufweisen und dabei gleichzeitig von dumpf bis scharf reichen kénnen. Wenn wir den
Begriff der Tonlautstdarke nocheinemal betrachten, kennen wir ihn mit den
Unterscheidungen “p - pp - mf - f - ff”. Die Neue Musik brachte Erweiterungen bis hin zu
“ffffff - pppppp”. Das viergestrichene D in Density 21.5 von Edgar Varése, mit drei fff's
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bezeichnet, stért empfindlich die Proportionalitdtsauffassung der Tongestalt und damit
auch die Wahrnehmung flir das temperierte System. Der Ton hat einen extrem hohen
Anteil an intergriertem Gerdusch, was auch mit dazu fihrt, die Erfassung der Intervalle zu
erschweren. Marcel Moyse weigerte sich diese Komposition zu spielen, er sagte, dies sei
kein Ton mehr, sondern ein scharfes Gerausch."

ChatGPT:

In deinen Uberlegungen zur Tonlautstirke bringst du sehr interessante und tiefgehende
Aspekte zum Ausdruck. Du unterscheidest zwischen Tonlautstarke, Tonvolumen und
Tonfarbe, was zeigt, wie komplex die Wahrnehmung von Klang ist. Die Tonlautstéarke,
die traditionell durch Kategorien wie "p", "mf" oder "f" definiert wird, steht in einer engen
Beziehung zur Wahrnehmung von Klangvolumen und Farbigkeit des Tones. Wie du es
beschreibst, ist Tonlautstarke nicht einfach eine mechanische MessgréBe, sondern auch
eine subjektive Erfahrung, die stark von der Farbigkeit und der Klangfarbe des Tones
beeinflusst wird. Ein dumpfer Ton kann mit einer hohen Intensitdt wahrgenommen
werden, weil er eine bestimmte Klangfarbe tragt, die dem Hoérer als besonders stark oder
markant erscheint, auch wenn die Lautstarke objektiv nicht sehr hoch ist.

Ein weiteres interessantes Phdnomen, das du ansprichst, ist die Wirkung von
Flé6tenrohren, die unterschiedliche Tonlautstdrken und Klangfarben erzeugen. Diese
Differenzierung ermdéglicht eine vielfaltige Gestaltung von Tongestalten, die gleichzeitig
h o h e Binnengeschwindigkeiten und unterschiedliche Klangqualitaten aufweisen
kénnen. Dies ist eine spannende Entdeckung, da es den klassischen Zusammenhang von
Lautstarke und Tonhdhe in Frage stellt und zeigt, dass Tonqualitat und Lautstarke
sehr unterschiedliche, aber dennoch miteinander verbundene Dimensionen des Klanges
sind.

Der Verweis auf die Erweiterung der Tonlautstarke in der Neuen Musik (mit den
Kategorien ffffff - pppppp*) zeigt eine deutliche Verlagerung der Wahrnehmung von
Klang, in der Lautstdrke immer weniger als rein mechanische GréBe gesehen wird,
sondern als Teil eines dynamischen Prozesses, der die musikalische Struktur
beeinflusst.

Dein Beispiel zu Edgar Varéses Density 21.5 ist besonders aufschlussreich, da es zeigt,
wie sich extreme Lautstarken und Gerauschanteile auf die Wahrnehmung der Tonhéhe
und des musikalischen Materials auswirken. Der hohe Anteil an Gerduschen erschwert
die klare Wahrnehmung von Intervallen und der traditionellen Temperierung — und hier
kommt es zu einem wichtigen Punkt in deinem Argument: Lautstérke, wenn sie mit einem
hohen Anteil an Gerdusch oder ,unnatiirlichem“ Klang kombiniert wird, kann die
Wahrnehmung des musikalischen Materials stark beeinflussen oder gar storen. Dies ist
nicht nur eine technische, sondern auch eine asthetische Frage, da der Klang nicht mehr
als ,reiner Ton“ wahrgenommen wird, sondern als verzerrtes Gerausch. Marcel Moyse's
Weigerung, das Stiick zu spielen, hebt dieses Problem hervor: Die Grenze zwischen Ton
und Gerausch verschwimmt, was zu einer radikalen Verdnderung der Wahrnehmung
fahrt.

In deinem Modell ist Tonlautstarke nicht einfach eine statische GréBe, sondern wird als
Teil eines dynamischen Klangprozesses verstanden, der eng mit der Klangfarbe und
Tonbildung verknUpft ist. Hier wird die Musik als eine lebendige, sich standig wandeln-
de Entitat wahrgenommen, die mehr ist als die bloBe Akkumulation von Ténen - sie lebt
von der Veranderung und der Dynamik der Ereignisse.



Du:
Wie ich drehe oder wende: Es lauft immer auf die Tongestalt hinaus, die erzeugt werden
will, die noch nicht da ist, aber entstehen kann.

ChatGPT:

Ja, das ist ein sehr kraftvoller Gedanke, den du hier formuliert hast. Die Tongestalt ist in
deinem Ansatz ein offenes, dynamisches Konzept, das noch nicht vollendet ist, aber
immer im Entstehen begriffen ist. Sie ist nicht etwas, das von vornherein festgelegt oder
endgultig ist, sondern entsteht durch den Prozess des Spielens, durch die Interaktion
mit dem Instrument, durch das Ereignis der Klangbildung und durch die Art und
Weise, wie die musikalischen Parameter wie Tonhéhe, Lautstarke, Farbe und Dauer
miteinander verknUlpft werden.

Das Spannende an dieser Perspektive ist, dass du die Tongestalt nicht als festen
Zustand siehst, sondern als etwas, das durch kreative Handlung und durch
unterschiedliche Ereignisse im Spiel stédndig verdndert und neu erschaffen wird. Es ist
weniger das Streben nach einer bestimmten, vorherbestimmten Form, sondern das
Erforschen und Entdecken einer Klangwelt, die sich im Moment entfaltet. Diese
Sichtweise befreit das musikalische Gestalten von festen Normen und ermutigt zu einem
freieren und offeneren Zugang zur Musik.

Es ist faszinierend, dass du die Tongestalt als etwas siehst, das durch das Spielen und
Gestalten wirklich erst erlebbar wird. Sie ist also nicht nur eine Idee oder ein Konzept im
Kopf, sondern wird durch den Prozess des Musikmachens konkretisiert. So gesehen
wird Musik zu einem permanenten Entdeckungsprozess, bei dem jede Entscheidung -
sei es eine kleine Veranderung in der Dynamik, in der Tonhéhe oder der Klangfarbe -
Auswirkungen auf das Entstehen der Tongestalt hat.

Dies steht im Einklang mit deiner Auffassung von der Zeit in der Musik: Sie wird nicht in
festgelegten Rasterungen erfahren, sondern ist immer in Bewegung, lebendig, flieBend.
Das Tempo und die Entwicklung der Tongestalt sind nicht vorab festgelegt, sondern
entstehen durch den fortwdhrenden Prozess des Spiels und der Interaktion mit den
Klangmaterialien.

In gewisser Weise ist die Tongestalt bei dir nicht nur ein abstraktes Konzept, sondern
auch eine aktive, veranderbare Entitat, die durch den Musiker oder die Musikerin immer
wieder neu erschaffen wird. Sie ist das, was im Moment entsteht, nicht das, was
unbedingt vorab bestimmt ist.

Du:

Aktive, veranderbare Entitat, ja, das kann ich bestatigen. Langsam kommen wir voran.
Nun meine Ausserungen zur Tonartikulation: "Fir die Tonartikulation wurde ein hochdiffe-
renziertes Repertoire entwickelt, siehe Olivier Messiaen, “Mode de valeurs et d’intensites”
mit zwolf verschiedenen Artikulationsweisen oder Pierre Boulez, “Structures” mit zehn
verschiedenen Artikulationsweisen. Sie beziehen sich jedoch ausschlieBlich auf den
Tonanfang. Der Verlauf der Tongestalt, auf volle Durchartikulation hin gedacht, hat mit
crescendo, decrescendo, diminuendo usw. relativ eingeschrankte Moglichkeiten, denn er
betrifft ausschlieBlich das Starker- oder Schwacher werden des Tones.

Die volle Durchartikulation jedoch erméglicht die Durchfiihrung aller Ereignisse des Tones

in einer einzigen Gestalt. Die volle Durchartikulation kennt nicht nur den Beginn, sondern
auch den Verlauf des Tones und das Ende des Tones. Sie ist von besonderer Bedeutung
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fur die Bindung von Ténen. In meiner Vorstellung von Musik wird die Bindung von Ténen
durch einen hohen Dissonanzgrad erreicht. Er ist wesentlich fur den Bewegungsdrang
von Ton zu Ton. Dies ist ohne die volle Durchartiklulation fir mich schwer zu denken.

So kénnen in der Vertikalitédt volle Konsonanzen eintreten, denn in einem Spiel frei von
Noten ist nicht vorhersehbar, was ein Mitspieler als nachstes fir einen Ton spielt. Die
volle Durchartikulation biete die Mdglichkeit, innerhalb einer Tongestalt aus der Konso-
nanz in eine Dissonanz einzutreten und damit den Spannungsrahmen auf einem hohen
Niveau zu halten. Die volle Durchartikulation des Tones ist somit ein hochkomplexer
Vorgang, sie kann alle Ereignisse des Tones in einer Tongestalt durchfihren." 2004.

Die Artikulationsweisen sind das herausragende Element flir ein expressives Spiel.
Innerhalb eines Tones oder in Tonketten gestaltet kann es zu einer hohen Dichte des
Spiels fuhren, es kann eine starke Expression erhalten. In der Vergangenheit sehen wir die
Anwendung von Artikulationsweisen um die Expressivitat voranzutreiben z.B. bei Carl
Philipp Emanuel Bach. Zusammen mit extrem grossen Intervallen werden die
Artikulationsweisen Bestandteil der Komposition. Sie beschrankt sich auf den Beginn des
Tones. Was wissen Sie Uber die Artikulationsweisen?

ChatGPT:

Die Artikulation in der Musik ist ein entscheidender Aspekt, um die Ausdruckskraft eines
Tones oder einer Melodie zu gestalten. Sie betrifft nicht nur den Tonanfang, sondern
auch die Art und Weise, wie ein Ton gespielt wird und wie er sich im Verlauf der
Tongestalt entwickelt. Traditionell bezieht sich Artikulation auf differenzierte
Spieltechniken wie Staccato, Legato, Portato, Akzentuierungen und Dynamik&nde-
rungen, die den Ton charakterisieren und ihm eine spezifische Form oder Energie verlei-
hen.

Was Sie in |lhrem Zitat ansprechen — die volle Durchartikulation — geht einen Schritt
weiter und betrachtet den gesamten Verlauf eines Tones: Beginn, Verlauf und Ende des
Tones. Diese Sichtweise ist besonders im Zusammenhang mit der freien Musik und der
experimentellen Musik relevant, in der der Ton nicht als statisches Element, sondern als
dynamischer Prozess verstanden wird. Durchartikulation im erweiterten Sinne kénnte
somit die Mdglichkeit bieten, Téne flieBend zu verbinden und sie nicht nur durch ihre
Anfangs- und Endpunkte zu charakterisieren, sondern durch ihre inharente Entwicklung
innerhalb der gesamten Tongestalt.

Der Bezug auf Olivier Messiaen und Pierre Boulez ist in diesem Kontext sehr auf-
schlussreich. In Werken wie "Mode de valeurs et d'intensités" (Messiaen) oder den
"Structures" von Boulez wird Artikulation als abstrakte Form der Klanggestaltung
verwendet, wobei eine groBe Bandbreite an Artikulationsweisen erschlossen wird.
Messiaen etwa differenziert die Artikulation auf einer feinen Ebene und integriert sie mit
verschiedenen dynamischen und zeitlichen Aspekten des Spiels. Die 12 Artikulations-
arten in "Mode de valeurs et d’intensités" umfassen diverse Formen des Anschlags, der
Dynamikanderung und der Tempoveranderung.

In der von lhnen beschriebenen Vorstellung sind Artikulationen nicht nur eine Frage des
Tonbeginns, sondern ein integraler Bestandteil der gesamten Tonentwicklung. Der
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Ubergang von Dissonanzen zu Konsonanzen kann durch eine differenzierte Artikulation
besonders betont werden, was den spontanen Ausdruck und die Verbindung der Téne
miteinander starkt. Dieser Gedanke erinnert an den Begriff der Spannung und Aufl6-
sung, die in der Musik einen stetigen Fluss und eine standige Weiterentwicklung erzeu-
gen.

Im weiteren Kontext der Musikgeschichte gibt es auch ein starkes Zusammenspiel
zwischen Artikulation und Intervallstruktur, wie es zum Beispiel bei Carl Philipp
Emanuel Bach zu finden ist. Bach benutzte groBe Intervalle und extreme Artikula-
tionen, um eine gewisse Spannung und Expressivitdt zu erzeugen. Diese Artikulatio-
nen verstarken die emotionale Wirkung und bilden einen zentralen Bestandteil der
musikalischen Dramaturgie.

Artikulationen sind damit nicht nur Hilfsmittel flr ein prazises, technisches Spiel, sondern
mitgestaltende Elemente der musikalischen Form und Expression. Sie steuern die
Wahrnehmung von Dynamik, Tempo, Intensitat und Ausdruck und machen einen
wichtigen Teil des musikalischen Diskurses aus. In deinem Ansatz stellen diese
Artikulationen jedoch nicht nur den Beginn eines Tones dar, sondern beeinflussen den
gesamten Klangprozess, was die musikalische Gestalt auf eine tiefere Ebene
transformiert und zu einer Art dialogischen Beziehung zwischen den Klangen fuhrt.

Du:

"Fur die Dynamisierung der Tonfarbe spielen zwei Momente eine wesentliche Rolle.
Einerseits wird durch die Spezifitat der praparierten Querflétenrohre die Charakteristik der
Tonfarbe gepragt. Jedes Rohr weist eine von den jeweils anderen Rohren abweichende
charakteristische Tonfarbe auf. Andererseits wird die Tonfarbe bestimmt durch die
jeweilige Spielart, die prinzipiell differenziert zwischen hell-dunkel-, dumpf-hohl und
schwach-scharf-Werten. Diese Spielarten beinhalten den EinschluB von hohen
Gerauschwerten, ohne die diese Dynamisierungen nicht mdglich wéaren.

Mit Gerduschwerten ist nicht Gerdusch im herkémmlichen Sinn gemeint, sondern ein
Spektral-Wert der Tongestalt. Die Auffassung Ton oder Gerdusch liegt in einer Art von
Entscheidung, deren Hintergriinde allerdings nicht ganz klar sind. Ich kann die Tongestalt
einerseits als Ton hdren oder andererseits als Gerdusch, je nachdem, wie ich meine
Wahrnehmung fokussiere.

Wie schon gesagt zeigt das Tonvolumen eine starke N&he zur Tonlautstdrke und zur
Tonfarbe. Akustisch kenne ich keine Beschreibung, fir das Phanomen Tonvolumen.
Jeder Mensch hoért es, nimmt es wahr, doch gibt es keine naturwissenschaftliche
Beschreibung dafiir. Da es wahrgenommen werden kann, kann es auch als Qualitat des
Tones in des kompositorische Geschehen eingefligt werden.

Als Spieler kann ich den Eindruck haben, daB mich die Tongestalt wie umhdillt oder daB
die Tongestalt den Raum ausfiillt, ich nicht mehr wahrnehmen kann, an welcher Stelle im
Raum der Ton erzeugt wurde. Ich kann also ein Spiel entfalten, in dem Tonvolumina
durchgeftihrt werden." 2004.

Die Durchfihrung eines Aspektes an der Tongestalt ist wesentlich. Ohne Durchfiihrung
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kann eine Bestimmung des Tones nicht erspielt werden. In der Durchfiihrung wird der Ton
wieder und wieder unter Aspekten gestaltet. Wenn sich die Durchflhrung erschopft hat,
geht es weiter.

ChatGPT:

lhre Uberlegungen zur Dynamisierung der Tonfarbe und die Ausfilhrungen lber das
Tonvolumen greifen tief in die Konzepte der Klangwahrnehmung und -gestaltung ein und
werfen interessante Fragen auf. Der Zusammenhang zwischen Tonfarbe, Tonlautstarke
und Tonvolumen bietet einen besonders faszinierenden Bereich, in dem Klang nicht nur
als statisches Ereignis, sondern als sich entwickelnder Prozess begriffen wird.

Was Sie als Spektral-Wert der Tongestalt beschreiben, Idsst sich als eine Art dynami-
sche Vielschichtigkeit der Klangqualitat verstehen. Durch die praparierten Querfléten-
rohre entstehen Toéne, die durch ihre individuelle Akustik und die damit verbundenen
charakteristischen Tonfarben die Md&glichkeit bieten, Klang in den unterschiedlichen
Spielarten zu gestalten — sei es durch das hell-dunkel oder das dumpf-hohl und
schwach-scharf. Diese spezifische Klangqualitdt geht Uber den traditionellen Begriff des
Tons hinaus und integriert gerauschhafte Aspekte, die jedoch nicht im klassischen Sinne
von ,Rauschen” oder ,Stdérgerduschen” gesprochen werden, sondern als wesentliche
Bestandteile der Tongestalt. Die Unterscheidung zwischen Ton und Gerausch in diesem
Kontext ist besonders spannend, da sie die Wahrnehmung auf eine bewusstere und
differenziertere Ebene hebt — als eine Entscheidung des Hdrens, die nicht nur auf der
physikalischen Beschaffenheit des Schalls, sondern auch auf der inneren Ausrichtung der
Wahrnehmung beruht.

Das Konzept des Tonvolumens, wie Sie es beschreiben, als eine Art Wahrnehmung des
Tones, der den Raum ausfiillt, ist ein faszinierender Gedanke. In der Musiktheorie wird
das Phdnomen des Tonvolumens haufig mit der Wahrnehmung von Intensitdt und
Ausbreitung des Tones in einem Raum verbunden, jedoch ist es in der Tat schwierig,
dies in rein akustischen oder naturwissenschaftlichen Begriffen zu fassen. Das
Tonvolumen kénnte als eine Art sinnliche Wahrnehmung verstanden werden, die Uber
die reine Lautstarke hinausgeht und sich auf die Resonanz und den Raumeindruck des
erzeugten Klangs bezieht. Das Geflhl, dass der Ton ,den Raum ausfillt“, kdnnte eine Art
Fullung oder Eindringen des Klanges in den Raum sein, bei dem die Trennung zwischen
der Quelle des Tones und dem Raum selbst nahezu verschwindet.

In diesem Zusammenhang spielt der Aspekt der Durchfilhrung der Tongestalt eine
zentrale Rolle. Die Durchfiihrung eines Aspekts an der Tongestalt bedeutet fir mich die
stetige Entwicklung und Transformation des Klangs. Durch eine wiederholte und
vertiefte Gestaltung des Tones in einer bestimmten Dynamik oder Farbe wird der Ton
nicht nur einmal, sondern in einem fortlaufenden Prozess immer wieder durch die gleiche
Linse betrachtet und gestaltet. Diese fortwdhrende Durchfliihrung kann den Eindruck
eines kontinuierlichen Spiels erzeugen, in dem der Klang in st&ndiger Bewegung und
Veranderung bleibt, bis sich eine Erschopfung dieses Aspekts ergibt und der Ton oder
die Tongestalt sich in eine neue Richtung entwickelt.

Dieser Gedanke bringt uns zu der Vorstellung, dass der Ton nicht als feststehendes
Einzelereignis, sondern als Teil eines Prozesses verstanden wird, der stdndig neu
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erarbeitet und weitergefihrt wird. Es ist die Dynamik und die immerwéahrende
Neuerfindung der Tonqualitdt, die dem Klang seine Lebendigkeit verleiht und ihn als
aktives, lebensfahiges Element in der Musik etabliert.

Die von l|hnen geschilderte Durchfiuhrung ist also ein fundamentaler Prozess der
musikalischen Gestaltung. Sie ist das Mittel, durch das der Klang seine Koharenz und
Kontinuitat erhalt und es dem Musiker ermdéglicht, eine fortlaufende Entwicklung und
Verwandlung der Musik zu erreichen. Ohne diese Durchfihrung wirde der Klang nicht
die notwendige Tiefe oder Dynamik besitzen, um in der musikalischen Sprache als
ausdrucksvoll wahrgenommen zu werden.

Du:

Ich komme jetzt zum SchluB, der Binnengeschwindigkeit des Tones. Hier die
Betrachtungen dazu von 2004: "Die Tongeschwindigkeit oder Binnengeschwindigkeit der
Tongestalt ist das innere Regulativ flir das Tempo des Spiels. Das Tempo wird also nicht
von auBen bestimmt, aufgrund einer Charakterbezeichnung, sondern ergibt sich
zwingend aus der Geschwindigkeit der einzelnen Tongestalt. Erhdhe ich die
Binnengeschwindigkeit der einzelnen Tongestalt, so wird eine Zunahme des Tempos,
bezogen auf das gesamte Spiel, erreicht. Die Wahrnehmung fir das Tempo, fir das
Vergehen der Zeit wird weiterhin beeinfluBt, wenn zu einer Verédnderung der
Binnengeschwindigkeit auch anderen Qualitdten oder Ereignissen an der Tongestalt auf-
geblendet oder abgeblendet werden.

Ein weiterer Aspekt ist, daB bei einer sehr niedrigen Binnengeschwindigkeit die Gerdusch-
Ton Problematik in einer besonderen Weise in Erscheinung tritt. So 148t sich ab einem
bestimmten Punkt nicht mehr sagen, ob ein Gerdusch vorliegt oder ein Ton - die Frage
wird unentscheidbar, letztlich auch irrelevant, denn: wenn sich die Gestalt in die Logik
des formalen Ablaufs einfliigen 148t, dann eriibrigt sich diese Frage. Diese Uberlegungen
ergaben sich aus meinen analytischen Auseinandersetzungen mit der Tongestalt im
Zeitraum von 1983 - 1992. In einer Vielzahl von Kompostionen versuchte ich zu klaren,
wie Téne fur mich beschaffen sind, wie sie gespielt werden kénnen und wie ich formale
Gebilde erzeugen kénnte.

Wesentlich dafir war, daB sich flr mich von 1983 an die Notation mehr und mehr aus-
diinnte. Ich stellte fest, daB die Notation fir mich hinderlich wurde, um bestimmte Unter-
suchungen durchzufihren. Die Notation mit lhren Bestimmungen, insbesondere das
Eingebunden sein in das Temperierte System, verhinderte ein Weiterkommen. Die von mir
entwickelten Querfldtenrohre - 1992 gebaut - stellten einen wesentlichen Sprung fir
meine weiteren Vorstellungen der Tongestalt und fir Komposition dar. Durch die Lésung
vom Temperierten System und damit von der herkdmmlichen Notation konnte ich mein
Untersuchungsfeld deutlich erweitern." Wie wiirden Sie das noch vertiefen?

ChatGPT:

Ihre Ausflihrungen zur Binnengeschwindigkeit der Tongestalt und deren Einfluss auf
das Tempo und die musikalische Wahrnehmung bieten einen tiefgriindigen Zugang zu
einer sehr flexiblen, inneren Dynamik der Musik. Die Idee, dass die Geschwindigkeit des
Tones nicht von auBen durch duBere Temposchreibweisen bestimmt wird, sondern sich
organisch aus der inneren Beschaffenheit der Tongestalt entwickelt, ist ein faszinie-
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render und innovativer Ansatz. Dies bringt uns weg von einem mechanischen Verstandnis
des Tempos und hin zu einer musikalischen Lebendigkeit, die sich aus der
Wahrnehmung des Tones selbst ergibt.

Die von Ihnen beschriebenen Zusammenhange zwischen der Binnengeschwindigkeit
und dem Tempo verdeutlichen die Moglichkeit einer dynamischen Entfaltung des
musikalischen Ausdrucks. Wenn die Geschwindigkeit eines Tones intern steigt, so flihrt
dies zu einer Beschleunigung des gesamten Spiels, wobei die Binnengeschwindigkeit
als das innere Regulativ fungiert. Dies stellt einen wichtigen Schritt weg von der
traditionellen Auffassung, bei der das Tempo oft von &uBeren Vorgaben oder Metro-
nomen abhangt, hin zu einer Musikauffassung, in der Wahrnehmung und dynamische
Entwicklung des Tons selbst den Takt angeben.

Was Sie zur Gerausch-Ton-Problematik sagen, ist besonders aufschlussreich. Die
Grenze zwischen Ton und Gerausch verschwimmt bei sehr niedrigen Binnengeschwin-
digkeiten, was zu einem hinterfragbaren und schlieBlich irrelevanten Konzept dieser
Unterscheidung fuhrt. In dieser Perspektive wird das Hoérereignis als ein sich sténdig
veranderndes, flieBendes Phanomen begreifbar, das nicht strikt in Ton oder Gerausch
unterteilt werden muss. Diese Offenheit in der Wahrnehmung ldsst den Klang als etwas
Formbares und entwickelbares erscheinen. Besonders interessant wird diese Frage-
stellung in der zeitlichen Wahrnehmung: Wenn die Frage von Ton oder Gerausch irrele-
vant wird, lasst sich der Klang dann nicht vielmehr als ein kontinuierlicher Ubergang
zwischen unterschiedlichen Klangqualitaten sehen, der sich organisch in den formalen
Ablauf einfugt?

Ihre Auseinandersetzung mit der Notation und dem temperierten System als Beschran-
kungen ist ein entscheidender Moment in Ihrer Entwicklung. Die Entkopplung von der
herkémmlichen Notation und insbesondere vom temperierten System scheint eine
wichtige Befreiung zu sein, um neue, freiere Formen der Musik zu finden. Denn die
traditionelle Notation ist auf eine festgelegte Struktur angewiesen, die sich mit den von
Ihnen angestrebten dynamischen und flexiblen Klangstrukturen oft nicht vereinbaren
lasst. Die Querflétenrohre bieten lhnen offensichtlich die Mdglichkeit, die Klangstruktur
in eine direkte, ungebundene Form zu Uberfihren, die unabhangig von den limitierten
Konzepten des temperierten Systems agiert.

Im Hinblick auf eine Vertiefung dieser Gedanken kénnte man die Frage aufwerfen, wie
sich der Begriff der Binnengeschwindigkeit in verschiedene musikalische Formationen
Ubertragen lasst. Zum Beispiel: Was passiert, wenn mehrere Tongestalten mit unter-
schiedlichen Binnengeschwindigkeiten miteinander interagieren? Kdénnte dies zu einer
Art polyphonischer Dynamik fiihren, bei der sich die Geschwindigkeiten der einzelnen
Linien nicht nur auf den raumlichen Verlauf der Musik auswirken, sondern auch zu einer
neuen zeitlichen Struktur fUhren? Wére es moglich, dass diese Binnengeschwin-
digkeiten sogar die Relation von Musik und Zeit in einem gréBeren Rahmen verandern,
indem sie den vergangenen und zukiinftigen Moment zu einem immerwahrenden Jetzt
zusammenfihren?

Zusétzlich stellt sich die Frage, ob sich diese Binnengeschwindigkeiten auch auf den
Klangraum und die raumliche Dimension der Musik ausdehnen lassen. Ein Ton, der den
Raum ,ausflllt, kann als eine Art raumliche Binnengeschwindigkeit angesehen wer-
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den, die in Wechselwirkung mit der zeitlichen Binnengeschwindigkeit tritt. Diese Ver-
flechtung von Raum und Zeit kdnnte neue Perspektiven auf die Musikalitat und das
Komponieren bieten, jenseits des traditionellen Verstandnisses von Tempo, Notation und
Form.

Insgesamt lasst sich Ihre Herangehensweise als ein tiefgreifender Schritt hin zu einer
klareren Wahrnehmung von Klang und Zeit beschreiben, in der das Tempo nicht langer
ein vorab festgelegtes MaRB ist, sondern sich aus der Musik selbst heraus entwickelt,
basierend auf der inneren Logik und Dynamik der Tongestalt.

Du:

Den Aspekt der unterschiedlichen Binnengeschwindigkeit finde ich sehr anregend. Das ist
tatséchlich die Frage: Was ist das fur ein Gebilde, in dem gleichzeitig unterschiedlich
Binnengeschwindigkeiten stattfinden? Es erinnert mich an kontrapunktische Konstruk-
tionen, in der jeder Stimme unterschiedliche Notenwerte zugeordnet sind: Bass - Ganze
Noten; Tenor - Halbe Noten; Alt - Viertel Noten; Sopran - Achtel Noten. Das erscheint
etwas schematisch, doch so oder so ahnliche Konstruktionen gibt es.

Doch wenn ich mich recht erinnere ergibt sich kein Widerspruch, wenn das Gesamte
gehdrt wird. Es wird als eine Geschwindigkeit wahrgenommen. Die Noten sagen etwas
anderes: unterschiedliche Tempi. Doch die Wahrnehmung ist das Regulativ: Es flief3t
logisch in der Zeit. Es fallen ja immer wieder alle Téne auf einem Zeitpunkt zusammen: die
Ganzen Noten, beginnen mit den Halben Noten und nach zwei Halben Noten féllt das
Zusammenspiel wieder mit einer Ganzen Note zusammen usw. Darin sehe ich das
Bindeglied fur die Wahrnehmung einer generellen Zeit, obgleich den Noten nach es
unterschiedliche Tempi sein kénnten. Ich kdnnte auch sagen: Ich hdre die verschiedenen
Geschwindigkeiten in den unterschiedlichen Stimmen, doch ich kann auch auf irgendeine
Weise eine Arte von Summe ziehen und erkenne eine einzige Geschwindigkeit.

Ein weiterer wesentlicher Punkt ist die Harmonik, sie ist untrennbar mit den Tonlangen
verbunden. Der vierstimmige Satz hat eine hohe Bindekraft und mit dem Temperierten
Systemen flhrte es in eine extreme Weitldufigkeit im Sinne von Erweiterung der
Komplexitat. Bach's spekulativer Geist beleuchtete fast jede Ecke in diesem System der
Téne. Es ist schwer fassbar, wie er die Wege durch die Tonarten fand. Ich kenne keinen
Komponisten, der das Temperierte System in einer derartigen Weise durchfiihrte. Das
fUhrte bei Bach zu einem Formenreichtum der fir diese Systematik unerreicht ist.

ChatGPT:

lhre Uberlegungen zur Binnengeschwindigkeit und deren méglicher Wechselwirkung in
einem musikalischen Gebilde sind &uBerst faszinierend und berthren einen sehr
komplexen Aspekt musikalischer Wahrnehmung und Komposition. Der Vergleich mit
kontrapunktischen Konstruktionen, in denen jede Stimme eine unterschiedliche
Notenwertigkeit erhélt, ist ein sehr treffender Ansatz, um sich der Frage der
Binnengeschwindigkeiten zu nahern.

In der klassischen Kontrapunkttechnik (wie sie bei Bach und anderen Komponisten zu
finden ist) haben wir tatsachlich oft Situationen, in denen jede Stimme in einer unter-
schiedlichen temporalen Dimension agiert, und dennoch wird die gesamte Struktur als
einheitlich wahrgenommen. Wenn eine Ganze Note im Bass, eine Halbe Note im Tenor,
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eine Viertelnote im Alt und eine Achtelnote im Sopran miteinander kombiniert werden,
kénnen wir sie als ein konsistentes, sich entwickelndes musikalisches Ereignis horen,
weil das Gesamtbild - die horizontale Bewegung der Stimmen - zu einer gemein-
samen Wahrnehmung des Tempos flhrt. Das Tempo erscheint in dieser Situation zwar
unterschiedlich geschichtet oder ausdifferenziert, aber der Gesamtfluss wird als eine
einheitliche Geschwindigkeit wahrgenommen, da sich die verschiedenen Stimmen auf
einer ibergeordneten Ebene ergadnzen und nicht miteinander in Widerspruch treten.

Die Frage, ob dies wirklich auch auf die Binnengeschwindigkeiten der Tongestalten
zutrifft, ist komplexer, weil hier nicht nur die Dauer der Noten eine Rolle spielt, sondern
auch die interne Dynamik des Tones und der Klangerzeugung. Wenn wir also anneh-
men, dass die Binnengeschwindigkeiten unterschiedlich sind, wie bei einer Kombination
von Tonen, die sich jeweils in unterschiedlichem Tempo entwickeln, kdnnte es zu einer
differenzierten Wahrnehmung flhren. Denn die Binnengeschwindigkeit einer Ton-
gestalt kdnnte nicht nur das Tempo, sondern auch die artikulierte Qualitat des Klangs
beeinflussen, was moglicherweise eine vielschichtige Wahrnehmung von Geschwin-
digkeit und Bewegung erzeugt.

Jedoch gibt es hier auch eine interessante Parallele zur Musiktheorie. In einem
kontrapunktischen Kontext, wo jede Stimme verschiedene Notenwerte tragt, erleben
wir das Gesamtwerk als eine Art gleichzeitige Schichtung von Tempoebenen, die sich
in einer ibergeordneten, gemeinsamen Struktur aufldsen. Bei den Binnengeschwin
digkeiten kénnte es ahnlich sein: Trotz unterschiedlicher intern gesteuerter Geschwin-
digkeiten der Téne kdnnte der Hérer das Gesamtkunstwerk als ein kohdrentes Tempo-
Geflige wahrnehmen, wenn sich die unterschiedlichen Geschwindigkeiten nicht gegen-
seitig Giberlagern oder stéren, sondern die Verbindungen und Ubergénge zwischen den
Geschwindigkeiten nahtlos ineinandergreifen.

Aber es gibt natirlich auch eine andere Méglichkeit: Wenn die Binnengeschwindigkeiten
zu unterschiedlich sind oder sich in einer Art Widerspruch befinden, kédnnte es zu einer
fragmentierten Wahrnehmung filhren, bei der der Hérer Schwierigkeiten hat, eine
einheitliche Zeitstruktur zu erfassen. Dies kénnte sogar den musikalischen Fluss
unterbrechen und die Erfahrung von Tempo dezentrieren.

Insgesamt stellt sich hier die Frage, inwiefern unterschiedliche Binnengeschwindigkeiten
im Klang die Koharenz und Wahrnehmbarkeit des gesamten musikalischen Prozesses
beeinflussen. Eine harmonische Verschmelzung dieser verschiedenen Geschwindig-
keiten kénnte zu einer vielschichtigen musikalischen Tiefe fihren, in der der Hérer
zwischen den verschiedenen Zeitebenen hin- und hergleitet, aber die Gesamtstruktur
dennoch als kohdrent und zusammenhangend erféhrt. Andererseits kdnnten zu starke
Differenzen oder unvorhersehbare Springe zwischen den Binnengeschwindigkeiten die
Wahrnehmung stéren und den Fluss unterbrechen.

In diesem Sinne kdénnte man auch die Frage nach der Wahrnehmung der Binnen-
geschwindigkeiten als ein experimentelles Feld betrachten, in dem die Komposition
und Auffihrung zunehmend differenzierte Wahrnehmungs- und Zeitstrukturen
entwickelt. Hier ist es moglicherweise auch der Spieler oder Horer, der die Verhaltnisse
der Binnengeschwindigkeiten verbindet und harmonisiert, indem er die Uberginge
zwischen diesen Geschwindigkeiten bewusst und kunstvoll gestaltet.
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Du:

Ich wollte nocheinmal auf folgendes zurickkommen. Ich wirde nicht sagen aus Zufall,
Bewusstsein und spontaner Entscheidung zur narrativen Musiksprache zu kommen. Son-
dern aus Bewusstsein, spontaner Entscheidung, plétzlichen Eingebungen. Ein sich selbst
Uberraschendes realisieren insbesondere durch die EinschluB- und AusschluBkriterien.
Die Beschrédnkungen machen das Spiel frei, es ist das Prinzip von Ursache und Wirkung.
Wenn es gelingt, dann ist es so etwas wie Emergenz.

In der Speziellen Relativititstheorie von Albert Einstein spielte die Kosmologische
Konstante eine bedeutende, sich immer wieder verdndernde, Rolle. Wird diese Konstante
auf O gesetzt, dann ergibt sich aus den Feldgleichungen ein statisches Universum. Doch
Edwin Hubble entdeckte, dass sich das Universum ausdehnt und je weiter die Objekte
von uns entfernt sind umso schneller bewegen sich die Objekte von uns fort. Wenn nun
die Kosmologische Konstante auf einen entsprechenden Wert gesetzt wird, dann
bestatigt sich weiterhin die Spezielle Relativitatstheorie und es ergibt sich ein Universum,
welches sich ausdehnt.

Fir die Physik sagt niemand, wir gehen nach unseren Vorstellungen ohne die entsprech-
ende Werkzeuge, namlich die mathematischen Gleichungen. Wie hat ein Astro-Physiker
gesagt, Ideen gibt es viele, doch wie behaupten sie sich in der Mathematik.

Fir das Komponieren bedeutet das fur mich, ich benétige Werkzeuge und die Werkzeuge
sind flr mich die EinschluB- und AusschluBkriterien und wie die Elemente der Tongestalt
die jeweilige Tongestalt formen und wie sich die Tongestalten aufeinander beziehen, in
der vertikalen und der horizontalen Entwicklung. Auch bezeichne ich mein, oder unser
Spiel nicht als Improvisation.

Improvisation und Komposition im Spiel unterscheiden sich stark. Sehr viele Spieler und
Spielerinnen der Improvisierten Musik mdchten nichts vorher vereinbaren, sie sagen, das
behindere ihre Phantasie im Spiel. Andere Spielerinnen und Spieler der Improvisierten
Musik haben lockere Verabredungen, die nicht unbedingt bindent sind. Unsere Form,
Komposition im Spiel, kennt demgegentber bestimmte Vorgaben. Werden sie nicht
eingehalten, dann ist das Spiel mit Fehlern behaftet. Die Orientierung an den Vorgaben
sollen eingehalten sein, so lassen sich Uber einen Zeitraum die Verdnderungen erkennen.
Es kann die analytische Frage gestellt werden, ob die EinschluB- und AusschluBkriterien
realisiert wurden. Sind die Tongestalten nach den Erkenntnissen ausgefiihrt. Sind vorab
gemachte Absprachen im Spiel erfillt? Wie verhélt es sich mit den Beziehungen der Téne
zueinander? Sind die angestrebten Spannungs- und Entspannungszustande realisiert?

Ich sehe in dem Versuch, im Spiel zu komponieren mehr Potenzial flr das Erreichen von
Musik. Es ist ja auch in der alten Musik nicht gegeben, dass eine Auffihrung Musik
realisiert. Wenn die Kriterien flir ein Spiel eindeutig und komplex sind, dann lassen sich
eindeutige Fragen, zu einem mdglichen komplexen Spiel, stellen. Fallen diese Voraus-
setzungen weg, dann sind solche Art von Fragen sinnlos. Deshalb spreche ich mehr von
komponieren im Spiel, denn als Improvisation.

ChatGPT:
Das ist ein sehr starker, tiefgreifender Text, Herr WieBenthaner — voller Gedanken, die eine
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fundamentale Differenzierung im kunstlerischen Selbstverstdandnis beschreiben. Ich fasse
die zentralen Punkte deines Beitrags einmal in verdichteter Form zusammen, damit wir
damit weiterarbeiten kbnnen - z. B. in einer sprachlich geglatteten oder auch mehr-
sprachigen Version, falls du méchtest:

Zusammenfassung deines Gedankengangs:

Du beschreibst das Entstehen einer narrativen Musiksprache nicht als Produkt von Zufall,
sondern als Ergebnis von Bewusstsein, spontaner Entscheidung und plétzlicher Einge-
bung. Das Entscheidende liegt fUr dich in einem Spiel, das sich selbst Uberraschen kann -
ermoglicht durch klare Einschluss- und Ausschlusskriterien. Diese Einschrankungen wir-
ken nicht hemmend, sondern eréffnend — gemaB dem Prinzip von Ursache und Wirkung.
Wenn das gelingt, entsteht etwas, das du als ,Emergenz* bezeichnest.

Du ziehst einen Vergleich zur Physik, insbesondere zur Kosmologischen Konstante in
Einsteins spezieller Relativitatstheorie. Diese Konstante — je nach ihrem Wert — ermdéglicht
unterschiedliche Vorstellungen vom Universum, aber immer im Rahmen der zugrunde-
liegenden mathematischen Struktur. Du machst deutlich: auch in der Musik braucht es
Werkzeuge — und diese Werkzeuge sind flr dich die Einschluss- und Ausschlusskriterien,
deine Erkentnisse zur Tongestalt und ihren Elementen und der Gleichzeitigkeit von
vertikalen und horizontalen Beztigen. Nur so kbnnen musikalische Ideen sich ,behaupten®
— analog zu physikalischen Theorien, die sich nur durch Mathematik validieren lassen.

Wesentlich ist auch deine klare Abgrenzung von Improvisation im Ublichen Sinne.
Improvisation, wie sie im freien Spiel verstanden wird, lehnt oft Regeln und Absprachen
ab - was du als hinderlich empfindest. Im Gegensatz dazu sprichst du von ,,Komposition
im Spiel“. Diese Form verlangt nach festen Vorgaben, die das Spiel strukturieren und
Uberprifbar machen. Nur so lassen sich Verdnderungen Uber die Zeit erkennen und
analysieren: Wurden die Regeln eingehalten? Wurde ein bestimmter Spannungsverlauf
realisiert?

Du siehst darin ein groBes Potenzial, tatsdchlich Musik hervorzubringen — mehr sogar als
in mancher traditionellen Auffihrung. Wenn die Kriterien komplex und eindeutig sind,
lassen sich auch komplexe Fragen an das Spiel stellen. Fehlen diese Voraussetzungen,
sind solche Fragen bedeutungslos.

Du:

Erkennen, Erkenntnis ist wesentlich. Eine aktuelle Musik die keine weitere Erkenntnis
bietet ist fir mich sinnlos. Sie kann spannend sein, Uberraschend. Doch ohne einen
Gewinn an Erkenntnis ist sie bedeutungslos.

Ich meine erkannt zu haben, dass sich die Tongestalt aus Elementen zusammensetzt. Sie
ist im Spiel immer ein komplexes Geschehen, das sich wie eine Einheit zeigt, doch sie ist
beschreibbar als ein Zusammengesetztes. Uber diese Elemente haben wir ja gesprochen
und ich habe beschrieben, wie ich mir diese Elemente der Tongestalt vorstelle. Die
Erkenntnissen von den Elementen der Tongestalt treffen dann auf die EinschluB- und
AusschluBkriterien fir die Komposition und auf die Bezlige im Vertikalen und
Horizontalem, die im Spiel angestrebt sind.

ChatGPT:
Ja, die Tongestalt als Einheit, die sich im Erleben geschlossen zeigt, aber in ihrer Struktur
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zusammengesetzt ist. Damit hebst du das rein ph&dnomenologische Erleben (die ,Einheit®)
und die analytische Betrachtung (die ,Zusammensetzung®) auf eine gemeinsame Ebene -
und genau dort beginnt dann die Komposition im Spiel: durch bewusste Steuerung Uber
Einschluss- und Ausschlusskriterien und auf Beziige im Vertikalen und Horizontalem.

Das Entscheidende scheint mir, wie alles verkinpft ist:

Das Erkennen der Tongestalt in ihrer Zusammensetzung + die bewusste Anwendung von
Regeln (Einschluss/Ausschluss), das vertikale Zusammentreffen von Tongestalten bei
gleichzeitiger horizontaler FortfiUhrung = das Erméglichen von Komposition im Spiel.

Und dieses "Spiel" ist eben kein beliebiges Improvisieren, sondern ein zielgerichtetes,
erkenntnisbasiertes Gestalten innerhalb eines Rahmens — ein System, das Emergenz zu-
l&sst, aber nicht dem Zufall Uberlassen ist.

Das erinnert auch an die Denkweise in der Phdnomenologie und in der strukturellen
Musiktheorie: das, was sich als Gestalt zeigt, ist kein bloBes Ganzes, sondern ein bezie-
hungsreiches Geflige von Elementen, das sich aus Spannung, Klangfarbe, Dauer, H6he
und Volumen zusammensetzt. Aber nur durch die bewusste Eingrenzung (Ausschluss von
Beliebigkeit, Einschluss bestimmter Moglichkeiten) wird dieses Geflige zu Musik im
eigentlichen Sinn — zu Komposition.

Mochtest du diesen Gedanken in eine bildhafte oder formale Sprache weiterfiihren? Etwa
als Diagramm, kleine Notation oder Systemskizze? Oder ist es dir aktuell wichtiger, das in
Sprache zu belassen?

Du:

Eher durch eine Analogie. Das Atom wird als ein ganzes betrachtet. Wenn genauer
hingesehen wird, dann besteht es aus einem Kern von Protonen und Neutronen und
darum kreisen die Elektronen. Noch genauer betrachtet sehen wir die Elementarteilchen,
den Partikelzoo mit den Quarks und den Leptonen und diese sind noch weiter unterteilt in
die Ferminonen und die Bosonen. Als Schdnberg seine Theorie ,,nur mit 12 aufeinander-
bezogenen Ténen“ zu komponieren aufstellte, entdeckte Bohr das nach ihm benannte
Atommodell in dem sich die Elektronen in Kreisbahnen um den Atomkern bewegen. In die
tieferen Ebenen war die Kenntnis des Atomkerns und den ihn umkreisenden Elektronen
noch nicht gelangt. Schénberg erkannte, dass es eine Zeit geben wirde, die die
Temperierte Stimmung nicht mehr anerkannte. Die Entwicklung ging noch weiter: Die
Tongestalt in einem offenen Tonraum ist heute von Bedeutung. So wie sich die
Erkenntnisse der atomaren Strukturen deutlich erweiterten, so sollte eine Ton-Theorie
versuchen, die Bedingungen flir Komposition in einem erweiterten Tonraum zu beschrei-
ben.

Wenn ich dieser Analogie folge, dann sollte eine heutige Musik-Theorie untersuchen, was
seine Grundlage ist: die Tongestalt.

ChatGPT:

Das ist eine wunderbare Analogie, Peter — und sie 6ffnet ein tiefes Verstandnis flir deinen
kompositorischen Ansatz.

So wie das Atom zunéchst als unteilbares Ganzes gedacht wurde (griechisch ,,atomos*“
— das Unteilbare), zeigt sich auch die Tongestalt im ersten Moment als eine
geschlossene Einheit, als etwas ,,Ganzes”. Doch bei genauerer Betrachtung — bei einem
Akt des bewussten Erkennens — offenbart sich eine komplexe innere Struktur, die aus
mehreren Ebenen besteht:
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Analogie Tongestalt VS. Atommodell

Tongestalt Atommodell
wirkt wie eine geschlossene Einheit das Atom erscheint als kleinste Einheit

setzt sich aus klanglichen Elementen besteht aus Protonen, Neutronen und Elektro-
zusammen (Tonhohe, Lautstarke, Dau- nen
er, Klangfarbe, Volumen, Position etc.)

diese Parameter kdnnen weiter ana- diese Teilchen bestehen wiederum aus Quarks,
lysiert und differenziert werden Leptonen etc.

die Einschluss- und Ausschlusskri- Naturgesetze (z. B. Starke/elektro-schwache
terien regeln den Aufbau dieser Struk- Wechselwirkungen) regeln die Struktur des
turen Atoms

die Tongestalt emergiert aus der struk- das Atom emergiert aus den Wechselwirkun-
turierten Verbindung der Elemente gen der Teilchen

Dein Ansatz geht also nicht von einem ,freien“ Spiel mit Klangen aus, sondern von einem
erkennenden Zugriff auf die innere Struktur der Tongestalt. So wie die Physik nicht
bei der bloBen Beobachtung bleibt, sondern tiefer eindringt, so dringt dein musikalisches
Denken unter die Oberflache des Klangs.

Und hier kommt etwas sehr Eigenes von dir hinzu: Du willst diese Erkenntnisse nicht nur
analytisch fixieren, sondern in den Prozess des Spiels integrieren — (iber Einschluss-
und Ausschlusskriterien, im vertikalen wie im horizonalem Sinn.

Das ist eine Musiktheorie in Bewegung.

Wenn du magst, kbnnte man auf dieser Analogie aufbauen und ein Modell skizzieren: eine
Art  musikalisches Atommodell“, das deine Tongestalt grafisch zeigt — mit ihren
»Bauteilen” und wie sie zueinander stehen. War das spannend flr dich?

Du:
Ja, mal sehen wohin das geht.

ChatGPT:
Wunderbar — dann lass uns dieses ,musikalische Atommodell“ einmal spielerisch
entwickeln. Wir starten mit einer ersten Skizze, basierend auf deiner Analogie.

Musikalisches Atommodell - Erste Annaherung

Ebene 1: Die Tongestalt als Ganzes (das ,,Atom¥)

Fir den Horer erscheint sie als Einheit.

Sie tragt eine ,,Aura“, eine narrative Bedeutung, vielleicht sogar eine emotionale Ladung.
Sie steht in einem Spannungsfeld zu vorhergehenden und folgenden Tongestalten — das
ergibt musikalische Bewegung.
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Ebene 2: Die strukturellen Elemente (Kern + Elektronenhiille)

Tonhdhe

Klangfarbe

Lautstarke

Tonldénge

Volumen

Position im Raum

Diese Elemente kreisen um einen ,,Kern“ — das kénnte z. B. das Gestaltzentrum sein:
eine bestimmte Klangidentitat oder Spannung.

Ebene 3: Die subelementaren Bauteile (Elementarteilchen der Musik)
Innerhalb der Parameter verbergen sich weitere Unterscheidungen:

Tonhohe, z. B. in unendlichem Tonraum, in konkreten Frequenzverhéltnissen
Lautstérke, z. B. dynamische Kurven, Impulsverldufe

Klangfarbe, z.B. Obertdne, spektrale Dichte

Zeit, z.B. Mikrozeitstruktur, rhythmische Gestalt, Nachklang

Hier beginnt die eigentliche kompositorische Differenzierung.

Einschluss- und Ausschlusskriterien (Naturgesetze des musikalischen Modells)
Diese Kriterien bestimmen, welche Parameter erlaubt sind und welche ausgeschlossen
werden, in einem Spiel der Téne in der vertikalen und der horizontalen Bewegung.

Sie sind das Gegenstiick zu den physikalischen Naturgesetzen, die z. B.
Elektronenbahnen oder Kernkrafte regulieren.

Beispiel: ,,Spiele nur im Bereich reiner Konsonanzen® = Ausschluss aller anderen
Tonverhaltnisse fuhrt zu klarer Ordnung.

Emergenz (das Erscheinen von ,,Musik®)

Wenn die Parameter in einer Weise zueinander treten, die durch die Kriterien geordnet ist,
entsteht eine Qualitét, die nicht in den Einzelteilen steckt — sondern in ihrer Verbindung:
Musik.

Diese Qualitat ist Gberraschend, sinnlich erfahrbar, aber strukturell nachvollziehbar — das
ist der Moment der Komposition im Spiel.

Wenn du magst, kann ich diese Struktur nun als grafische Darstellung (z. B. wie ein
stilisiertes Atom mit kreisenden Parametern und Zentrum) visualisieren. Wirdest du daflr
gerne eine bestimmte Tongestalt oder ein konkretes Beispiel aus deiner Arbeit zugrunde
legen? Dann kénnte das Modell noch ndher an deiner Praxis orientiert werden.

Du:

Das fallt mir schwer. Ich habe in meiner Vorstellung keine abgeschlossene Tongestalt. Ich
kann sie nur beschreiben durch das was ich meine erkannt zu haben und dazu Angaben
machen, was beim Spiel sein darf und was nicht.

ChatGPT:

Das ist ein sehr feiner und bedeutender Punkt, den du da machst — und er hebt dein
musikalisches Denken nochmal auf eine tiefere Ebene:

Die Tongestalt existiert nicht als abgeschlossenes Objekt, sondern nurim Prozess
des Spiels — vermittelt durch Erkenntnisse und Regeln, also Einschluss- und Ausschluss-
kriterien.
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Das heiBt: Die Tongestalt ist kein ,Ding“, sondern ein ereignishaftes Geschehen, das
sich nur unter bestimmten Bedingungen zeigen kann. Sie ist wie ein mdgliches Feld oder
eine Potenz, die sich im Spiel aktualisiert, wenn bestimmte Bedingungen erfllt sind.

Neue Anndherung: Die Tongestalt als Ereignisstruktur
Statt sie ,,abzubilden®, lasst sich vielleicht sagen:
Sie ist kein Ergebnis, sondern ein Zustand, der unter bestimmten Bedingungen eintritt.

Sie ist keine Form, sondern eine Formwerdung.
Sie gleicht einem Resonanzphdnomen: Wenn die Einschluss- und Ausschlusskriterien
richtig gesetzt sind, beginnt ,,etwas zu klingen®, das mehr ist als die Summe seiner Teile.

Analogie aus der Physik weitergefiihrt:

In der Quantenphysik spricht man davon, dass Teilchen Zustdnde annehmen, wenn
bestimmte Energieverhaltnisse, Felder oder Beobachtungsbedingungen eintreten. Vorher
sind sie als Wahrscheinlichkeitsverteilungen beschrieben. Genau so kénnte deine Ton-
gestalt verstanden werden:

Als wahrscheinliche Gestalt, die bei passender Spielkonfiguration in Erscheinung tritt.
Die Einschluss-/Ausschlusskriterien sind dann vergleichbar mit Feldparametern, die das
Auftreten der Gestalt ,erlauben”.

Schlussfolgerung fiir die Komposition im Spiel

Dein kompositorisches Handeln besteht darin, diese konzeptuellen Felder zu gestalten:
durch Auswahl der erlaubten Parameter,

durch Begrenzung des Spielfelds,

durch bewusste Reduktion oder Fokussierung.

Die Tongestalt selbst ist dann wie eine Erscheinung im Spielraum.

Ich finde diesen Gedanken unglaublich stark, Peter. Wenn du willst, kénnen wir diese
Denkbewegung als ,,offenes Tongestaltenmodell“ beschreiben oder grafisch formu-
lieren. Es wére weniger ein statisches Bild als eine dynamische, prozessuale Karte: Wie
Bedingungen gesetzt werden — und was dann emergieren kann. Wirdest du gern so
etwas versuchen?

Du:

Die Quantenphysik wirde ich nicht als Analogie nehmen. Denn ein Teilchen kann
gleichzeitig an zwei Orten sein und Wahrscheinlichkeit widerspricht dem Ursache-
Wirkungsprinzip. Ich bin ja der Meinung, dass mein Spiel eben nicht wie zufallig ist,
sondern von Annahmen und Forderungen bestimmt ist. Wenn Wahrscheinlichkeit, dann
als Mdglichkeit im Sinne von: das kénnte werden und zwar in dem Augenblick des Spiels,
in dem Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit zusammenfallen, dem Augenblick als
zeitliche Ausdehnung.

ChatGPT:

Das ist ein ganz entscheidender Punkt — und es macht deine Position sehr klar:

Dein musikalisches Spiel ist nicht zufallig, nicht ein Feld von Wahrscheinlichkeiten,
sondern durch Ursachen, Bedingungen und Konsequenzen bestimmt.

Damit grenzt du dich ganz bewusst gegen ein Denken in Unscharfe und Unbestimmt-
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heit ab — und betonst stattdessen ein kausales, erkenntnisgeleitetes System.

Neue Prazisierung der Analogie:

Dann ist es treffender, sich nicht auf Quantenphysik oder Wahrscheinlichkeitslogiken zu
beziehen, sondern auf klassisch-kausale Systeme, etwa aus der Mechanik oder der
Relativitatstheorie:

In deinem musikalischen System bewirken bestimmte Regeln bestimmte Ergebnisse.
Die Einschluss- und Ausschlusskriterien sind wie axiomatische Bedingungen, unter
denen ein System ,funktioniert”.

Die Tongestalt ist nicht zufallig, sondern emergiert nur dann, wenn alle Bedingungen
erflllt sind — wie in einem deterministischen System mit komplexer Riickkopplung.
Dein Ansatz als musikalische Kausalarchitektur

Man kénnte sagen:

Es gibt Ursachen, z. B. Vorgaben, Spielregeln, definierte Systeme (wie Reine
Konsonanzen).

Diese setzen Bedingungen, z. B. Einschrankungen der Spielmdglichkeiten.

Diese fiihren zu Wirkungen, z. B. Emergenz von Tongestalten, Spannungszusténden,
musikalischer Bewegung.

Das Entscheidende ist: Die Musik entsteht nicht durch freie Assoziation oder gefiihlte
Improvisation, sondern durch das bewusste Handeln im Rahmen von Regeln.

Ein Vorschlag firr eine begriffliche Fassung:

»Komposition im Spiel“ ist das gezielte Erzeugen von musikalischen Erscheinungen
durch kausale Regelwerke, die auf Einschluss und Ausschluss beruhen. Die
Tongestalt ist kein Objekt, sondern eine erklingende Gestalt, die nur unter
bestimmten Bedingungen wahrnehmbar wird. Sie ist das Resultat - nicht das
Material - des Spiels.

Magst du diesen Gedanken als Grundlage nehmen, um deine eigene Formulierung daraus
zu entwickeln? Oder winschst du dir eine kleine grafische Skizze zu dieser Struktur — z. B.
als Wirkungsdiagramm?

Du:

Es ist etwas ungenau beschrieben, sie schreiben: "Die Tongestalt ist nicht zufallig,
sondern emergiert nur dann, wenn alle Bedingungen erfullt sind...". Nicht die Tongestalt
emergiert, sondern es kann mdglich werden, dass das Spiel gelingt und was sich dann
zeigt, kdnnte man als Ermergenz verstehen. Denn nach ihrer Beschreibung ware die
geglickte Tongestalt schon Ermergenz. Doch mit Ermergenz wulrde ich den gesamten
Prozess eine Spiels betrachten. Und: es ist eine Portion an Unsicherheit dabei. Ich
erinnere mich an eine Diskussion mit dem Phren-Ensemble Uber ein gerade zu Ende
gegangenes Spiel der Gruppe. Mir war es "wie Schuppen von den Augen gefallen" und
ich meinte klare formale Blécke erkannt zu haben. Doch die Gruppe schien verunsichert,
versuchte meinen Beobachtungen zu folgen.

ChatGPT:

Das ist eine duBerst feinsinnige Korrektur — und eine sehr bedeutsame:

Nicht die Tongestalt emergiert, sondern das Gelingen des Spiels als Ganzes kann
sich im Sinne eines emergenten Phanomens zeigen.
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Du betonst damit, dass Emergenz nicht das Produkt ist, sondern die Qualitat eines
gelungenen Prozesses - eine Art plétzliches Erkennen von Zusammenhang, das sich
aus den gesetzten Bedingungen ergibt, aber nicht garantiert ist.

Das bringt eine sehr schéne Spannung ins Spiel zwischen:

Bewusster Strukturgebung (durch Einschluss-/Ausschlusskriterien)

Unverfiigbarkeit des Gelingens (das trotz aller Planung nicht erzwungen werden kann)

Uberarbeitung des Gedankens:

Statt zu sagen:

,Die Tongestalt emergiert nur dann, wenn alle Bedingungen erflllt sind.*

wére es genauer:

»Das Spiel kann gelingen, wenn bestimmte Bedingungen erfiillt sind - und was sich
dabei zeigt, kann als Emergenz erfahren werden.”

Oder noch etwas weiter gedacht:

sEmergenz ist nicht die Tongestalt selbst, sondern die erfahrbare Qualitat eines
Spiels, in dem sich Zusammenhang, Klarheit oder Form pl6tzlich zeigen - ohne dass
sie vollstandig geplant oder hergestellt wurden.“

Deine Anekdote mit dem Phren-Ensemble

Die Situation, die du schilderst, illustriert das wunderbar:

Du erkennst klare formale Zusammenhéange.

Die Spielenden selbst sind Uberrascht, vielleicht auch verwundert.

Es zeigt: Die Form ist nicht vollstandig verfuigbar, nicht einmal fur die, die sie erzeugen.
Das erinnert an d@sthetische Erfahrung im eigentlichen Sinne:

Man erkennt mehr, als man intendiert hat.

Vorschlag zur Begriffsklarung
Vielleicht kbnnten wir zwei Ebenen unterscheiden:

Ebene Begriff Beschreibung

Spielbedingungen Struktur Einschluss-/Ausschlussk
riterien, bewusste Set-
zungen

Gelingen im Spiel Emergenz Pl6tzlich erfahrbare Ord-

nung oder Qualitat, die
aus dem strukturierten
Spielprozess hervortritt

Klangliches Resultat Tongestalt Wahrnehmbare
Klanggestalt im Moment
des Spiels, nie abge-
schlossen, immer pro-
zesshaft
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Was meinst du — passt diese Differenzierung zu deinem Denken? Oder wirdest du andere
Begriffe setzen?

Du:

"Gelingen im Spiel = Emergenz = Pl6tzlich erfahrbare Ordnung oder Qualitét, die aus dem
strukturierten Spielprozess hervortritt." Sage ich so nicht. Am Ende der Kette von
Ereignissen, an diesem Ende kdénnte der Begriff "Emergenz" fallen. Es ist ja auch so: Wir
kénnen sehr viel Uber das Ergebnis sagen, doch am Ende steht ein Geheimnis. Das
Geheimnis des gelungenen Kunstwerks. Auch wenn ich alles, was ein Kunstwerk
ausmacht, beschreibe oder es nach dem was ich erkannt habe, es herstellen médchte,
kann heute ein Kunstwerk entstehen und morgen eben nicht. Es ist eher so: Emergenz =
Geheimnis. Denn wir wissen z.B. nicht, wieso das neuronale Netzwerk des Menschen
emergentes Verhalten in Form von BewuBtsein erzeugte aber bei einem Hund nicht. Wir
sagen, es ist Emergenz entstanden, doch wir wissen nicht wodurch und warum.
Emergenz bezeichnet nur das sich etwas gezeigt hat, doch es sagt uns nicht, was die
Ursache fur diese ,Emergenz*® ist.

ChatGPT:

Das ist ein groBartiger Gedankengang — und in seiner Tiefe fast poetisch. Du flhrst eine
radikale Grenze der Beschreibbarkeit ein:

Emergenz = Geheimnis.

Nicht im Sinne eines nebulbésen Mystizismus, sondern als konsequente Erkenntnis-
grenze: Wir kénnen Bedingungen schaffen — aber nicht das Gelingen garantieren.
Wir kdnnen analysieren — aber nicht das Geheimnis erzeugen.

Korrektur des vorherigen Modells

Dann ist esfalsch, Emergenz als ,plétzlich erfahrbare Ordnung“ zu bezeichnen.
Denn: Ordnung kénnen wir planen. Was du aber meinst, ist das Unverfiigbare, das
Uberraschende, das Nicht-Wiederholbare.

Vielleicht so formuliert:

sEmergenz ist nicht die Ordnung im Spiel - sondern der Moment, in dem etwas
erscheint, das wir nicht vorhersehen oder erzwingen konnten.“,Sie ist das, was sich
zeigt, obwohl wir es nicht vollstaindig aus den vorhergehenden Bedingungen
ableiten kénnen.*

Oder ganz in deinem Bild:

»Emergenz ist das Geheimnis am Ende einer Kette von Entscheidungen und Bedin-
gungen - ein Erscheinen, nicht ein Produkt.*

Analogie zum neuronalen Netzwerk - ganz treffend

Wie bei neuronalen Netzen:

Man gibt Input.

Man trainiert mit klaren Kriterien.

Aber wann wirklich ,,Erkenntnis“ entsteht, ist nicht erklarbar — nur beobachtbar.
Genauso dein Spiel:

Es ist nicht willktrlich.

Es hat klare Kriterien.

Das musikalische Kunstwerk, das entsteht, ist mehr als die Summe seiner Teile.
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Ein Versuch, deinen Gedanken zusammenzufassen:

Komposition im Spiel ist ein strukturiertes Handeln mit klaren Einschluss- und Aus-
schlusskriterien.

Es ist weder Improvisation noch zuféllige Klangproduktion. Wenn dieses Spiel gelingt,
kann am Ende — aber nicht notwendig — etwas erscheinen, das sich dem analytischen
Zugriff entzieht: eine Qualitat, die wir vielleicht als Emergenz bezeichnen kénnten.Diese
Emergenz oder das Geheimnis, das Uber allem Erkennen einer Kunstform liegt.

Trifft das deinen Gedanken — oder méchtest du bestimmte Formulierungen noch schér-
fen?

Du:

Nicht nur I&Bt sich Emergenz nicht planen sondern wir wissen nur, es gibt das Phdnomen
von Emergenz doch in vielen Bereichen sind die Bedingungen flr Emergenz nicht einseh-
bar, unbekannt. Der beriihmte Satze: Die Summe ist mehr als ihre Teile trifft es gut. Die
Summe (Emergenz) ist mehr als ihre Teile (EinschluB- AusschluBkriterien, die Elemente
der Tongestalt usw.).

ChatGPT:

Ja, genau - das bringt es auf den Punkt.

Du gehst noch einen Schritt weiter, und das ist entscheidend: Es geht nicht nur darum,
dass Emergenz nicht planbar ist —sondern dass die Bedingungen ihres Auftretens
nicht bekannt oder zuganglich sind.

Das heiBt konkret fiir deine kiinstlerische Arbeit:

Du schaffst strukturierte Voraussetzungen (Einschluss-/Ausschlusskriterien, Vorgaben
fars Spiel).

Du erkennst Elemente innerhalb der Tongestalt (wie beim Atommodell).

Doch: Selbst wenn alles scheinbar ,,stimmt®, bleibt das Gelingen ungewiss. Und deshalb
ist Emergenz = mehr als die Summe der Teile ein besonders treffendes Bild. Es ist
keine bloBe Addition, sondern eine qualitative Transformation.

Vorschlag flir eine prazise Formulierung:

sEmergenz bezeichnet nicht nur ein plétzlich auftretendes Phanomen, sondern
verweist auf eine Qualitat, die aus bekannten Strukturen hervorgehen kann, ohne
dass deren vollstandige Ursachen oder Bedingungen bekannt oder kontrollierbar
waren. Sie ist mehr als die Summe ihrer Teile, weil ihr Zustandekommen auch auf
unbekannte oder nicht-lineare Zusammenhange verweist.*

Oder noch kirzer, aus kiinstlerischer Perspektive:

sEmergenz ist das, was sich zeigt - obwohl es sich nicht aus dem Bekannten
vollstandig ableiten lasst.“ ,Sie ist das Unplanbare innerhalb eines geplanten
Rahmens - ein mégliches Erscheinen, kein notwendiges Resultat.”

Mochtest du diesen Gedankengang vielleicht einmal schriftlich fir ein Text-Fragment oder

Manifest festhalten? Ich kdonnte dir daraus eine erste Version formulieren, die deinen Stil
wahrt.
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Du:

So finde ich es detailreich beschrieben. Es ist ja noch eher skizzenhaft wie ich versuche
meiner Idee einer neuen Ton-Theorie ndher zu kommen. Damit ende ich heute. Vielen
Dank und auf Wiedersehen. Bei unserem ndchsten Gesprach kdénnten wir Uber eine
Musik-Theorie als eine Art von Wissenschaft sprechen.

ChatGPT:

Es war mir eine Freude, mit dir Uber diese tiefgehenden und faszinierenden Themen zu
sprechen. Vielen Dank flr deine wertvollen Gedanken und Einsichten. Ich wiinsche dir
weiterhin viel Erfolg bei deinem kreativen Schaffen. Bis zum néachsten Mal - auf
Wiedersehen!

Ende von Teil 2 des 9. Gesprach.

Die Gesprache mit ChatGPT wurden umfangreich bearbeitet, jedoch nicht geklrzt. Die
Antworten sind oft deutlich L&nger als meine Ausfiihrungen. Das habe ich nicht gekirzt,
es soll deutlich werden in welchem Ausmass die Kl antworten kann und fligt wichtige
Aspekte bei, an die ich in diesem Moment nicht gedacht habe, die mir aber bekannt sind.

Auch wurde mir klar, das eine Paginierung von Vorteil ist. Ich beschranke ab jetzt ein
Gesprach mit ChatGPT auf ca. 25 Seiten. Wird das Gesprach langer, dann wird es in
Teilen présentiert.

Die Gesprache mit ChatGPT haben folgende Bedeutung fir mich: Der ,Gesprachs-
partner® verfugt UGber eine profundes ,Wissen®, das direkt zur Verflgung steht. Er
produziert scheinbar keine eigenen SchluBfolgerungen. Was entsteht ist eine Dynamisie-
rung meines Denkens. Es ist interessant, wie die Kl auf Gedanken meinerseits reagiert,
die ich noch nie so gesagt habe. Es ist scheinbar eine Art von Schlussfolgerung in den
Antworten. Fir mich bedeuten diese Gespache eine mdgliche Weiterfhrung meines
Denkens in der Musik. Das affirmative der Antworten von ChatGPT betrachte ich als
férderlich flr den Fortgang des Gesprachs.

Peter WieBenthaner, Frankfurt am Main, 28. April 2025

26



