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Computerkompositionen und Videomusik 
Neue Anforderungen an Musikpädagogik 

und Musikforschung

GÜNTHER BATEL

Wenn das Thema „Computermusik“ in zunehmendem Maße ins Zentrum 
der musikwissenschaftlichen und musikpädagogischen Diskussion gerät, 
hat dies seinen besonderen Grund: Ein großer und ständig wachsender 
Teil gegenwärtig erklingender Musik ist an Computern programmiert 
worden. Musikzeitschriften wie die Musica widmen ganze Ausgaben dem 
Thema „Musik und Computer“.1 Auf vielen Festivals und Tagen für Neue 
Musik setzen Computermusikkompositionen wichtige Akzente. Compu-
terklänge im Gottesdienst, wie sie auf einer Veranstaltung der letztjähri-
gen „Kasseler Musiktage“ dargeboten werden, dürften ein Novum in der 
noch jungen Geschichte dieser kompositorischen Gattung darstellen. Par-
allel dazu erleben Videomusiken ihre Uraufführung, so bei den „Tagen 
der Neuen Musik“ in Hannover und anderswo. In vielen Ländern sind 
spezielle Computermusikstudios entstanden, darunter wichtige in Frank-
reich, Schweden, Italien und in den Vereinigten Staaten.
Es erscheint daher mehr als angemessen, Computerkompositionen und 
Videomusiken zum Gegenstand musikwissenschaftlicher und musikpäd-
agogischer Forschung zu erheben, um einen Beitrag zur Verbesserung der 
Urteilsfähigkeit gegenüber diesen neuartigen kulturellen Erscheinungen 
zu leisten. Im musikpädagogischen Bereich wird dieses Vorhaben durch 
das starke Interesse der jungen Generation am Umgang mit Computern 
begünstigt, in der Musikwissenschaft eröffnet das Thema — wie noch zu 
zeigen sein wird — neue erkenntnis- und wissenschaftstheoretische Di-
mensionen.
Bedeutende Gegenwartskomponisten haben sich zumindest zeitweise ein-
mal mit Computermusik oder mit dem Einfluß der Computerkomposi-
tion auf ihr instrumentales und vokales Schaffen auseinandergesetzt. So 
schreibt Pierre Boulez über die neuen synthetischen Klangmöglichkeiten, 
man könne „durch den Computer Töne errechnen lassen, die durch 
nichts, was wir kennen, direkt hervorgebracht werden könnten, deren Art 
selbst bei natürlichen Tonquellen nicht vorkommt. Hier ein praktisches 
Beispiel: Perkussionstöne, wie man sie durch Schlaginstrumente aus

129



Holz oder Häuten erhält, sind sehr komplex und reich, jedoch kurz und 
nicht von selbst anhaltend: sie können lärmähnlich sein, s/Tzd aber nur 
schwer in eine Rangordnung zu bringen, da sie oft von yZufälligkeiten ‘ des 
Materials abhängig sind. Einen solchen Klang kann man durch künstliche 
Synthese im gewählten Zeitmaßsegment erhalten, in gewünschter Dyna-
mikkurve; man kann Tonfamilien mit gleicher Klangfarbe schaffen, ver- 
bunden durch eine Skala oder noch eher durch eine gewollte Rangord-
nung. Das bedeutet Aufhebung bestimmter natürlicher Grenzen, Erweite-
rung vorhandenen Materials, ja  einen Vorstoß ins Unbekannte “2 
Und bei György Ligeti heißt es: „Das Dialogverfahren erlaubt eine Rück-
kopplung von klanglichen Ergebnissen und kompositorischen Ideen. Dies 
scheint mir zur Zeit die wirkungsvollste Anwendung der Computertech-
nologie im Bereich des Komponierens zu sein. Die unmittelbare Realisie-
rung kompositorischer Ideen — sowohl als klingendes Resultat mit Hilfe 
von Digital-zu-analog-Umwandlern als auch in Form von (beliebig defi-
nierter) musikalischer Notation, die auf dem Bildschirn aufscheint — 
wirkt sofort auf die weiteren Fragestellungen und Gedankengänge des 
Komponisten zurück. Diese Rückkopplung führt nicht nur zur Verfeine-
rung der Klangsynthese, sondern auch — und dies ist entscheidend — 
zum Entwerfen neuartiger musikalischer Abläufe, Gestalten und Formen 
sowie zeitlicher Strukturen
Wie aber ist es — musiktheoretisch gesehen — zu solchen kompositori-
schen Vorstößen ins Unbekannte, zu solchen bisher noch nicht bekannten 
kompositorischen Denkweisen gekommen? Welche technologischen und 
kompositionsgeschichtlichen Entwicklungen lassen sich aus heutiger 
Sicht zurückverfolgen?
Von Computermusik kann seit Mitte der fünfziger Jahre unseres Jahrhun-
derts gesprochen werden. Doch so ungewöhnlich die Programmierung 
ganzer Musikstücke auch erscheinen mag, absolut neuartig ist das Prinzip 
der Datenspeicherung von Melodien, Harmonien und Rhythmen keines-
falls. Über Lochstreifen-Pianolas, Lochscheiben-Orchestrien und Stift-
walzeninstrumente läßt sich die „Musikprogrammierung“ bis weit in die 
Geschichte der europäischen und verschiedener arabischer und asiati-
scher Musikkulturen zurückverfolgen. Unmittelbarer Vorläufer der mo-
dernen Computerkomposition ist also die mechanische Musik. Und me-
chanische Musikinstrumente, über die ich in diesem Zusammenhang an 
anderer Stelle ausführlich berichtet habe4, sind fast so alt wie die Musik 
selbst.
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Entstanden ist die Computermusik im wesentlichen in den „Bell Tele-
phone Laboratories“, einem Medienkonzern der Vereinigten Staaten. Am 
Hauptsitz dieses Unternehmens in New Jersey ist ab 1957 ein mit moder-
nen Rechenanlagen und Synthesizern ausgestattetes Studio eingerichtet 
worden. Über die hier durchgeführten Forschungsarbeiten und das Labor 
selbst schreibt Fred K. Prieberg: „Dieses war von Anfang an ein Studio 
der ,zweiten Generation*, wo man nichts mehr mit Generator; Tonband 
und Schere anfangen konnte. Vielmehr bediente man sich des jeweils 
neuesten Computermodells — es begann mit IBM-Maschinen — zur 
Steuerung des ,Synthesizers*. Das kreative Moment endet bei diesem 
System bereits da, wo der Komponist seine schöpferische Intention den 
Lochkarten anvertraut hat, die kodierte ,Befehle* fü r  die Rechenanlage 
darstellen. Alles andere ,macht* der Computer. Die Apparatur ist so aus-
gelegt, daß sich der Synthetisator in bestimmten Grenzen ,spielen* läßt, 
weil zusätzlich zu den computergespeicherten Funktionen während des 
Ablaufs der Komposition weitere Funktionen eingespeist, ein Klang fe s t-
gehalten* oder wiederholt oder gelöscht werden kann. Zunächst war — 
bei einem Konzern fü r  Fernmeldeanlagen selbstverständlich — lediglich 
an Studien über Sprachkodierung, Phonetik, Kommunikationsverhalten 
und Hörpsychologie gedacht; aber binnen kurzem ergaben sich musikali-
sche Anknüpfungspunkte.**5
In der Folgezeit entstanden in diesem Studio sogenannte stochastische 
Kompositionen, in denen mit Hilfe eines Digitalcomputers Zufallszahlen 
in Musik umgesetzt wurden. Daneben ging es um computergestützte 
Schallanalysen, um die Synthetisierung von Sprachklängen sowie um 
Kompositionsstudien in Klangfarben, Rhythmen und strukturellen Per-
mutationen. In anderen amerikanischen Studios, etwa dem der New Yor-
ker Universität, sind in einem weiteren Schritt Programmierungssysteme 
für Synthesizer erarbeitet worden, die wesentlich komplexere Zugriffe auf 
das gespeicherte Material zulassen und damit eine ständige Kontrolle der 
automatischen Prozesse durch den Komponisten gestatten.
Vor einiger Zeit wurde in den „Bell Telephone Laboratories“ unter der 
Leitung von Max V. Mathews sogar an Programmen gearbeitet, mit denen 
Komponisten oder ausübende Musiker einen Computer eigenhändig di-
rigieren“ können. Dabei wird zunächst die komplette Partitur einer Kom-
position mit allen Tonhöhenverläufen und Tondauern im Computer ge-
speichert. Der Computer selbst bedient einen Klangsynthesizer. Bei Auf-
führungsproben werden dann auch sämtliche Aufführungsanweisungen
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im Speicher registriert. Das Tempo einer Aufführung ist über einen Me-
tronomknopf steuerbar, Lautstärke und Dynamik über einen Steuerknüp-
pel. Bei dieser „Real-Time-Synthesis“ oder „Echtzeitsynthese“ genannten 
Darbietungsform wird ein Computer wie ein herkömmliches Musikinstru-
ment mit allen Aufführungsnuancen gespielt. Der Interpret hört die von 
ihm erzeugten Töne unmittelbar und kann direkt auf sie einwirken. 
Über weitere Anwendungsmöglichkeiten seiner Computermusikprogram-
me bemerkt Max V. Mathews: „Der Computer kann auch rechnen. Mit 
einfachen Programmen kann der Musiker die verschiedensten Kombina-
tionen mit dem Computer spielen. Der Musiker kann mit Hilfe des 
Computer-Gedächtnisses sein Spiel mit früheren Aufführungen kombi-
nieren. Er kann z. B. eine Stimme des Stückes auf der Klaviatur spielen, 
während der Computer eine zweite Stimme aus seinem Gedächtnis hinzu-
fügt. Viel interessanter ist das Beispiel einer noch engeren Verflechtung 
von Musiker- und Computerspiel: der Computer bietet aus seinem Ge-
dächtnis die Tonhöhe an; der Musiker bestimmt dann Tondauer und 
Lautstärke. Noch andere Programme sind möglich, worin der Musiker ei-
ne Stimme vorgibt und der Computer; basierend auf einem beliebigen Sy-
stem der Harmonielehre, eine harmonisierende Stimme hinzufügt.“6 
Im europäischen Bereich stand die Computermusik zunächst ganz im Zei-
chen stochastischer Kompositionsprinzipien und in einem weiteren Zu-
sammenhang mit der Informationstheorie und den Wahrscheinlichkeits-
berechnungen der sogenannten exakten Ästhetik von Max Bense, Abra-
ham A. Moles und Wilhelm Fucks. Diese Aspekte hat Helga de la Motte- 
Haber in ihrem Beitrag Historische und ästhetische Positionen der Com-
putermusik noch näher herausgearbeitet: „Das Schlagwort, das seit der 
Mitte der fünfziger Jahre bis in den Beginn der Sechziger Jahre die Dis-
kussion beherrschte, war ,stochastisch \ Stochastische, das heißt von je  
unterschiedlich festgelegten Wahrscheinlichkeiten und Übergangswahr-
scheinlichkeiten geregelte Strukturen waren fü r  Xenakis, wie er in einem 
Aufsatz yDie Krise der seriellen Musik ‘ in den Gravesaner Blättern darleg-
te, besser geeignet, Musik zu fundieren als die Reihentechnik [ . . . ] .  Die 
neu aufkommende Informationstheorie stützte diese musikgeschichtliche 
Entwicklung von außen. Informationstheorie meint, daß eine Mitteilung, 
gleichgültig welcher Art, hinsichtlich des Ausmaßes an Ordnung oder Zu-
fall quantitativ beschrieben werden kann. Information ist gemäß dieser 
Theorie zu messen als Grad von Unvorhersehbarkeit.“7 
Insofern spielte die frühe Computermusik zunächst eine wichtige Rolle
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beim Übergang vom seriellen Konstruktivismus, der in Stockhausens 
Elektronischer Studie II  einen Höhepunkt an rationaler Durchorganisa-
tion des Tonmaterials fand, hin zu den stochastischen Kompositionsprin-
zipien. Doch schon bald erschlossen sich den Computermusikkomponi-
sten weiterführende musikalische Gestaltungsweisen. Sie experimentierten 
an computergenerierten Klangsynthesen, die gegenüber allen bis dahin 
wahrgenommenen Tönen zukunftsweisende Materialerweiterungen dar-
stellten. Eine generelle Bedeutung kam bei diesen Bemühungen der psy- 
choakustischen Grundlagenforschung zu, die in den Computermusikstu-
dios und besonders im Pariser „Institut de Recherche et de Coodination 
Acoustique/Musique “ (IRCAM) durchgeführt wurde. Hier ist vor allem 
Jean-Claude Risset zu nennen, der als Experte für Technologie und kom-
positorische Praxis über mehrere Jahre hinweg am IRCAM den Klang 
herkömmlicher Musikinstrumente per Computer analysierte und auf der 
Basis dieser Erkenntnisse noch nicht dagewesene computergenerierte 
Klangereignisse synthetisierte. Der lebendige Klangreichtum des so ge-
wonnenen Materials kam bereits in Rissets 1969 entstandener Computer-
musikkomposition Mutations zum Ausdruck, in der es um die Wechsel-
wirkung zwischen Tonhöhen- und Klangfarbeneindrücken geht: „Risset 
eröffnet die Mutations mit fü n f  hellen, perkussiven Tönen in kurzen Zeit-
abständen. An das Verklingen jedes Tones schließt nahtlos ein ausgehalte-
ner Ton gleicher Höhe und Farbe an, so daß der Zusammenklang aller 
fü n f  Töne als Akkord hörbar wird. Der Akkord schwillt an und verebbt 
wieder. Darauf erklingen alle fü n f  Töne in dumpferer Farbe gleichzeitig 
und wiederum mit perkussivem Charakter; dabei verschmelzen sie zu ei-
nem gongartigen Klang. Die fü n f  Tonhöhen haben also zunächst melodi-
sche, dann harmonische Funktion, um schließlich in einem Klang, dessen 
Farbe sie wesentlich bestimmen, aufzugehen. Solche Querverbindungen 
sind im weiteren Verlauf der Komposition immer wieder hörbar. In einem 
Interview hob Risset hervor, daß nur ein Computer die zur Realisierung 
dieses Stückes erforderliche komplexe und präzise Syntheseapparatur bie-
ten konnte.“*
Ferner verwendete Risset in Mutations als markante musikalische Aus-
drucksmittel sogenannte endlose Glissandi sowie scheinbar aufwärts ver-
laufende Glissandi, die tiefere Tonlagen erreichen, und die Umkehrung 
dieses Phänomens. Die endlosen Glissandi verlaufen kontinuierlich und 
stufenlos aufwärts oder abwärts, ohne daß eine höhere oder tiefere Oktav-
lage erreicht wird, denn der Endton ist jeweils identisch mit dem Anfangs-

133



ton. Graphisch gesehen läßt sich dieses akustische Phänomen mit einer 
ringförmig-geschlossenen Treppe vergleichen.
Inzwischen hat sich Risset aus seiner führenden Funktion am IRCAM 
mehr und mehr zurückgezogen, ähnlich wie die Komponisten Luciano 
Berio und Vinko Globokar. Pierre Boulez ist es, der als alleinverantwortli-
cher Leiter den Schwerpunkt der Institutsarbeit auf die „Live-Elektronik“ 
verlegt hat, um in seinen instrumentalen und vokalen Kompositionen un-
ter Einbeziehung der Elektronik eine neue musikalische Sprache zu ent-
wickeln. Eine solche Erneuerung des traditionellen Instrumentariums mit 
moderner elektronischer Technologie hat Boulez in seinem Instrumental-
ensemblewerk Repons angestrebt, das als zukunftsweisende Synthese von 
Computertechnik und Live-Musizieren, von elektronischer und Instru-
mentalmusik gilt.
Durch den wechselseitigen Austausch zwischen Wissenschaft und Kunst 
möchte Boulez nicht nur seinem eigenen kompositorischen Oeuvre neue 
Impulse verleihen, sondern auch zur verständnisvollen Rezeption zeitge-
nössischer Musik überhaupt beitragen und deren ästhetische, stilistische 
und technische Vielfalt demonstrieren. Über die gegenwärtigen Aktivitä-
ten des IRCAM berichtet Rudolf Frisius: „Es engagiert sich in Forschungs-
projekten, Studioproduktionen, Druckpublikationen (wissenschaftlichen 
Reports und einer institutseigenen Fachzeitschrift), Konzerten, Vorträgen 
und Seminaren sowie in verschiedenen Bereichen der Öffentlichkeits-
arbeit. Was hier geleistet wird, kommt nicht nur ausgewählten Kompo-
nisten, Pariser Konzertbesuchern oder spezialisierten Lesern wissen-
schaftlicher Literatur zugute, sondern es wirkt auch in weite Bereiche des 
modernen, von Massenmedien geprägten Musiklebens hinein: Das dem 
Institut assoziierte ,Ensemble Intercontemporain \ das derzeit wohl welt-
weit beste Instrumentalensemble fü r  zeitgenössische Musik, ist neben 
zahlreichen Konzerten auch durch herausragende Schallplattenproduktio-
nen bekannt geworden, deren Repertoire von Klassikern der Moderne 
(Strawinsky, Schönberg, Berg, Webern, Varese) bis zu aktuellen Auftrags-
werken reicht. Besonders intensiv engagiert sich IRCAM  in der Produk-
tion von Audio- und Videokassetten, die neben Musikbeispielen auch mu-
siktheoretische Erklärungen und technische Demonstrationsbeispiele ent-
halten; auch ein ausführlich kommentiertes Schallplattenalbum liegt vor, 
das die Studioarbeit des IRCAM, eines der international führenden Stu-
dios der Computermusik, illustriert.“9
In der Bundesrepublik Deutschland, dem Entstehungsland der elektroni-
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sehen Musik, gibt es bislang noch kein zentrales Studio für Computermu-
sik, das sich mit dem Pariser IRCAM messen könnte. So ist es verständ-
lich, daß sich Komponisten wie Gottfried Michael Koenig, Herbert Brün 
und Otto E. Laske an technisch gut ausgestattete Studios des Auslandes 
wandten, um ihre zukunftsweisenden kompositorischen Ideen zu realisie-
ren.
Erhard Karkoschka, der sich in verschiedenen Phasen mit elektronischer 
Musik und Computerkomposition beschäftigte, hielt sich 1973 für längere 
Zeit in Koenigs Studio für Sonologie in Utrecht auf, besuchte amerikani-
sche Studios und arbeitete 1982 in den Elektronischen Studios in Stock-
holm. In Stockholm wollte Karkoschka bei der zweifachen Realisation sei-
nes Stückes Meditationsmühle mögliche Unterschiede beim Komponieren 
mit analogen und digitalen Apparaturen auffinden. So entstand eine Fas-
sung des Stückes auf einem analogen Synthesizer, eine andere auf einer 
Computeranlage. Tatsächlich wiesen beide Fassungen erhebliche material-
bedingte Unterschiede auf, die sich aus der Wechselwirkung zwischen 
kompositorischer Intention und der Programmiersprache ergaben. Wäh-
rend Karkoschka auf dem Synthesizer seine klanglichen Vorstellungen 
problemlos realisieren konnte, erforderte die Arbeit mit dem Computer 
zunächst das Erlernen der Computersprache ILI. Die Verwirklichung der 
kompositorischen Intention durch die Programmierung des Stückes und 
die nachträglich möglichen klanglichen Eingriffe in das laufende Pro-
gramm inspirierten Karkoschka zu vorher nicht geplanten musikalischen 
Wirkungen wie im Raum kreisenden und pendelnden Klängen, die die 
Zeitqualitäten und den Charakter des Stückes einschneidend veränderten. 
Das neu gefundene musikalische Material führte u. a. zu wesentlich um-
fangreicheren Strukturen als die Synthesizerversion.
Diese materialbezogenen kompositorischen Erfahrungen veranlaßten Kar-
koschka zu einigen grundsätzlichen Überlegungen hinsichtlich computermu-
sikalischen Denkens und Arbeitens: „Weil das jeweilige Instrument zum Be-
griff des musikalischen Materials gehört und der Komponist seine Idee 
schon im konzeptuellen Stadium aus den Möglichkeiten des Instrumentes zu 
entwickeln hat, beeinflußt dieses ohne Zweifel die Erscheinungsweise der 
Idee. Aber wir sollten nicht verkennen, daß die Idee — um bei dieser Meta-
pher zu bleiben — einer anderen Kategorie angehört als das Material, dessen 
sie sich bedient [ . . . ] .  Ein substantielles Überwiegen der materiellen Kate-
gorie finden wir überall um uns herum, in Instrumentalmusik wie in vokaler 
und selbstverständlich auch in elektronischer und Computermusik “l0
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Ein Computermusikkomponist, für den eine exakt wissenschaftliche De-
finition des musikalischen Materials unabdingbare Voraussetzung für die 
Entwicklung globaler kompositorischer Strukturen ist, ist Klarenz Bar- 
low. Den verschiedenen Versionen seiner variablen Komposition Verhält-
nisse fü r  Melodieinstrumente legte Barlow streng rationale Vorbedingun-
gen zugrunde: einen festgelegten Tonhöhenvorrat zur Wahl jeden Tones, 
einen festgelegten Zeitpunktezyklus zur Wahl jeden Anschlags und einen 
tonhöhenmäßig konstanten, kontinuierlich erklingenden Bezugston. Für 
die Realisation der Komposition ergaben sich auf dieser Grundlage Töne 
mit einer definierten Beziehung zum Bezugston, zum nächsten gleichbe-
tonten Ton derselben Stimme, zum am nächsten liegenden gleichbetonten 
Ton einer anderen Stimme, zur seit dem zuletzt gespielten gleichbetonten 
Ton verlaufenen Zeit, zur Zykluslänge, zur Zeit bis zum nächsten gleich-
betonten Ton derselben Stimme und zur Zeit bis zum am nächsten liegen-
den gleichbetonten Ton einer anderen Stimme.
Aus diesen Operationsregeln heraus gelangte Barlow zur präzisen Kalku-
lation der taktrhythmischen Ordnung, der Tonalität und der Großform 
seiner Komposition. Nach Ansicht von Rudolf Frisius knüpft Barlow da-
bei bis zu einem gewissen Grad an den musikalischen Konstruktivismus 
der fünfziger Jahre an, wenngleich seine Musik eine unverwechselbare ei-
gene kompositorische Faktur besitzt: „Klarenz Barlow ist ein entschiede-
ner Exponent des rationalen, exakt auskalkulierbaren Komponierens. Sei-
ne Musik orientiert sich an Begriff und Zahl. Barlow komponiert Musik, 
deren strukturelle Ordnungen nicht nur fü r  ein bestimmtes Werk wesent-
lich sind; er stützt sich auf musikalische Grundbegriffe, die den Anspruch 
auf wissenschaftliche Präzision und auf musikologische Allgemeingültig-
keit erheben — auf Begriffe, die man von seiner Arbeit auf ganz andere 
musikalische Zusammenhänge und Differenzierungen unterscheiden 
kann.“"
Mit den Phänomenen Tonalität und Metrik hat sich Barlow nicht nur 
kompositorisch, sondern auch vom Musiktheoretischen her beschäftigt, 
wobei viele Einsichten aus seiner Kenntnis der indischen Musik einflos- 
sen, mit der Barlow bestens vertraut ist.12
Seine Auseinandersetzung mit Metrik und Tonalität setzte Barlow in sei-
nem 1978 komponierten Klavierstück Cogluotobüsisletmesi fort, das 1982 
in zwei Versionen auf Schallplatte erschien: in einer vollständigen Fassung 
für digitale elektronische Klangerzeugung, realisiert auf Computern und 
vier Digitalsynthesizern am Pariser IRCAM, und in einer klavieristischen
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Live-Darbietung. Die vierte Version der Verhältnisse fü r  Melodieinstru-
mente war ursprünglich ebenfalls für Klavier gedacht, wurde aber in der 
Ausführung einem computergesteuerten Synthesizer überlassen. Bei die-
sen Echtzeitrealisationen, die weiteren Versionen der Verhältnisse fü r  Me-
lodieinstrumente zugrunde gelegt wurden, ließ Barlow die Computer auf 
der Bühne von einem „improvisierenden“ Operateur steuern, der Ein-
griffsmöglichkeiten in das laufende Programm besaß. In letzter Zeit arbei-
tete Barlow intensiv an einer echtzeitlichen Realisation seines Stückes Co- 
gluotobüsisletmesi.
Die Reflexion computermusikalischer Denkmodelle bis hin zur Entwick-
lung wissenschaftstheoretischer Konzepte steht im Zentrum des Wirkens 
von Otto E. Laske, der sich in den Vereinigten Staaten über mehrere Jahre 
hinweg mit neueren Forschungsergebnissen aus der generativen Lingui-
stik, der Künstlichen Intelligenz und der kognitiven Anthropologie ver-
traut machte. All dies veranlaßte ihn, das Konzept einer „kognitiven Mu-
sikwissenschaft“ zu entwickeln, in das er gleichfalls Erkenntnisse der 
Neurologie, Psychoakustik, der Wissenschaft vom Sprachverstehen und 
der Semiotik einfließen ließ. Die Folgen des Computereinsatzes in der 
Musik sieht Laske vor allem in bezug auf die musikalische Kompetenz 
und Intelligenz des Menschen und deren Anwendung beim Analysieren, 
Komponieren, Interpretieren, Aufführen, Hören und Lehren von Musik: 
„Die Aufgabe der kognitiven Musikwissenschaft ist es, Modelle musikali-
scher Intelligenz in ihren verschiedenen Formen zu erstellen, mit dem Ziel, 
zu einer empirisch fundierten Theorie musikalischer Intelligenz zu gelan-
gen
Von der Formulierung und empirischen Prüfung von Hypothesen über 
musikalisches Wissen erhofft sich Laske näheren Aufschluß über die Fak-
toren, die die Natur und Funktion musikalischer Intelligenz bestimmen. 
Durch den Einsatz des Computers zeichnet sich für Laske die konkre-
te Möglichkeit ab, Theorien musikalischen Handelns zu formulieren, die 
über Theorien musikalischer Artefakte weit hinausgehen, und musika-
lische Intelligenz als autonomes kognitives System zu verstehen: „Wäh-
rend die Unterscheidung zwischen theoretischer und angewandter M u-
sikwissenschaft innerhalb der traditionellen Konzeption einer Wis-
senschaft von der Musik wenig Sinn hat, ist sie in der kognitiven Musik-
wissenschaft ganz selbstverständlich, ist es doch die Aufgabe dieser 
Disziplin, Modelle musikalischer Intelligenz zu formulieren und als 
Computerprogramme zu implementieren und zu testen, um zu formalen
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und expliziten Theorien musikalischer Kompetenz und Wahrnehmung zu 
gelangen“1*
Schon seit längerem arbeitet Laske an Computerprogrammen, die als in-
teraktive Systeme musikalische Tätigkeiten wie die Orchestration einer 
Partitur auf intelligente Weise unterstützen und sogar teilweise überneh-
men können. Solche „intelligenten musikalischen Assistenten“ können 
sowohl beim Komponieren neuer Musik als auch bei der Rekonstruktion 
vergangener Musik eingesetzt werden. Zudem experimentiert Laske an 
speziellen Programmiersprachen für musikwissenschaftliche Theoriebil-
dung, die eine Darstellung musikalischen Wissens auf symbolischer Ebe-
ne gestatten, wobei Aussagen auf dieser programmsprachlichen Ebene im 
Unterschied zu natürlichsprachlichen musikanalytischen Aussagen verifi-
zierbar sind.
Für die Lösung aller mit dem Thema „Musik und Computer“ verbunde-
nen Probleme schlägt Laske die Gründung eines für die Bundesrepublik 
Deutschland zentralen Computermusikstudios vor, wie dies in anderen 
Ländern längst selbstverständlich ist. Zentrale Aufgaben dieses Instituts 
wären: Entwicklung von musikalischen Expertensystemen, digitalen 
Klangerzeugungsmethoden, realzeitlichen Dirigiersystemen für Live- 
Aufführungen, Lehrsystemen für programmierendes Komponieren, mu-
sikalischen Grammatiken, computergestützten Musiklernprogrammen 
sowie die Veranstaltung von Computermusikkonzerten, -workshops, 
-Wettbewerben und -kongressen.
Bis es aber zur Etablierung eines dem IRCAM vergleichbaren Computer-
musikstudios in der Bundesrepublik Deutschland kommt, sind viele Com-
putermusikkomponisten hierzulande auf kleine Studios oder Privatstu-
dios angewiesen. Dennoch entsteht trotz dieser Mangelsituation eine Rei-
he bemerkenswerter computermusikalischer Neuschöpfungen, von denen 
die „Videomusik“ sogar den Rang einer neuen Gattung einnimmt. Wäh-
rend die Computerkomposition durch die Verwendung von Monitoren so-
wie bei Partitursynthesen, Partiturdruck und computergraphischen Nota-
tionen schon eng mit dem graphischen Bereich verbunden ist, finden 
Klang und Bild in der Videomusik eine wirkliche Synthese. Die Videomu-
sik ist damit eine der Oper verwandte Kunstform, deren Bühne der Fern-
sehschirm ist. Wichtiger Multiplikator dieser elektronisch-visuellen Mu-
sik ist in der Tat das Fernsehen, das bereits viele Videokompositionen 
übertragen hat. Dennoch können Videomusiken — ähnlich wie Opern — 
auch radiophon übertragen werden, da neben der audiovisuellen zumeist
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auch reine Audiofassungen existieren. Videomusik entsteht, wenn man 
auf einem Sequenzer größerer Speicherkapazität oder einem Mikro-
computer ein Musikstück mit Computer-Graphik kombiniert und diese 
realzeitlich auf einem Bildschirm sichtbar werden läßt.
Ein Computermusikkomponist, der die Entwicklung hin zur Videomusik 
maßgeblich mitgeprägt hat, ist Walter Schröder-Limmer. In seinem An-
fang der siebziger Jahre entstandenen Videomusikstück Bit/Bach geht es 
um die Vergegenständlichung einer imaginären Notation, dargestellt an-
hand der visualisierten Erinnerung an ein Musikstück von Johann Seba-
stian Bach. Musikalische Erinnerungsfetzen und optische Eindrücke wie 
Noten, Instrumente, Musiker sowie Abbildungen des Komponisten sind 
als externe Signale mit Hilfe eines Videosynthesizers weiterverarbeitet 
worden. So entsteht eine interne graphische „Ersatznotation“, die analog 
zum akustischen Vorgang abstrahierte Parameter erscheinen läßt. Der Na-
me Bit/Bach bezieht sich auf die informationstheoretische Maßeinheit 
„Bit“ und meint hier die Erweiterung der Informationsqualität dieses Vi-
deomusikstückes.
Eines der bekanntesten elektronisch-visuellen Musikstücke Schröder- 
Limmers ist die Todesfuge nach einem Gedicht von Paul Celan über na-
tionalsozialistische Greuel. In diesem „Sprachspiel“ geht es um eine be-
sondere Form der Textbehandlung, die man gleichsam als „Computerly-
rik“ bezeichnen könnte. Die Musik vertont hier nicht, sondern integriert 
die Sprache. Durch Vokodierung und elektronische Verfremdung mit Hil-
fe von Filtern und Ringmodulatoren wird der Text zum „Sprachspiel“, die 
zugemischte Musik zum „Sprechen“ gebracht. Bei einigen Texten ist Hit-
lers verfremdete Stimme hinzugemischt, aus anderen Laut-Artikulationen 
klingt bisweilen der Badenweiler-Marsch heraus. Zu sehen sind allerdings 
nur Teile eines Gerippes, die das Gedicht interpretieren. Dazu verwendete 
Schröder-Limmer Röntgenbilder, die durch einen Videosynthesizer ver-
zerrt und durch Farben verfremdet wurden. So entstand ein audiovisuelles 
Klanggemälde, das ein hohes Maß an emotionaler Expressivität freisetzt. 
Schröder-Limmers Videomusik Synthetic Landscape gehört zu einem Zyklus 
auskomponierter „musikalischer Landschaften“. Diese Stücke wurden am 
Computer komponiert, eine Notation im traditionellen Sinne gibt es nicht. 
Schröder-Limmer generierte die musikalische Struktur dieser und vieler an-
derer Stücke ausschließlich mit Hilfe von Algorithmen. Die Tonerzeugung 
erfolgte mit analogen und digitalen Synthesizern, die direkt vom Computer 
gesteuert wurden. Ein Keyboard oder eine Tastatur wurden nicht verwendet.
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In anderen Stücken ließ Schröder-Limmer vom Computer graphische Par-
tituren entwerfen, die bei Aufführungen nicht vom Notenblatt, sondern 
von einem Bildschirm abgelesen werden. Auch arbeitete Schröder- 
Limmer mit fotomechanischen Schwingungsbildern, sogenannten Rhyth- 
mogrammen, die er in Videosynthesizern vielfältig umgestaltete. Dadurch 
entstanden mehrschichtige akustische Abbilder von polyphonen musikali-
schen Ereignissen, so in seinem 1982 in Darmstadt uraufgeführten Stück 
Pattern & Shapes.
Es steht außer Frage, daß Schröder-Limmer mit seinen rechnergenerierten 
(Bild-)Klangkompositionen die berechtigte Eigenständigkeit der Compu-
termusik und besonders der Videomusik herausgestellt und das an sich 
schon vielschichtige und facettenreiche Genre gegenwärtiger Computer-
komposition weiter bereichert hat. Zweifellos werden uns die zukünftigen 
Entwicklungen auf computermusikalischem Gebiet noch weitere Einsich-
ten dessen vermitteln, was Musik sei; und es ist Pierre Boulez zuzustim-
men, wenn er in diesem Zusammenhang vermerkt: „Die neuen Techniken 
sind weit davon entfernt, die Individualität zu zerstören oder auszulö-
schen. Genau wie die herkömmlichen sprechen sie Erfindungskraft, wa-
chen Geist, außerordentliche Persönlichkeit an, die zu allen Zeiten nötig 
waren, um ein neues Werk hervorzubringen “l5
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