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Die Domestizierung des Zufalls 
Klarenz Barlows Computerprogramm AUTOBUSK 
 

UTOBUSK ist der Name eines computerunterstützten, stochastischen Echtzeit-Kompositions- und Improvisationssys-
tems, das von Klarenz Barlow in der Mitte der achtziger Jahre entwickelt worden ist und jetzt bereits in seiner dritten 

Version vorliegt. Es entstand auf der Grundlage der Algorithmen, die Barlow bei der Komposition seines dreißigmi-
nütigen Klavierstücks Çoǧluotobüsişletmesi (1978) ausgearbeitet hat und wurde bei den meisten seiner seit 1986 
komponierten Werke zumindest partiell eingesetzt. 
 
Stochastik 
 
Bereits in den 50er Jahren beschäftigten sich einige Komponisten mit Rezeptionsproblemen zeitgenössischer Musik: 
Während Ligeti auf die semantische Gleichheit der total determinierten seriellen Musik und der indeterminierten 
Zufallskomposition hinwies, dabei jedoch selbst in seinen avanciertesten Werken nie den Rahmen einer traditionel-
len Ecriture verließ, gelangte hingegen Xenakis in seiner Kritik der seriellen Musik zu einer Erweiterung des musi-
kalischen Zufallskonzepts. 
Die Musik, die den Gesetzen der mathematischen Wahrscheinlichkeitsgesetzen folgt, und die die serielle Musik als 
Spezialfall aufnimmt, nennt Xenakis stochastische Musik. Xenakis ist einer der Pioniere bei der Anwendung von 
Computern. Die Partituren seiner stochastischen Kompositionen stellen petrifizierte (= "versteinerte") Wahrschein-
lichkeiten dar. Durch die Fixierung des musikalischen Prozesses als Partitur geht der Zufallsaspekt der Entstehung 
jedoch für immer verloren. Damit affirmieren seine Kompositionen letztlich den klassischen Werkbegriff ebenso 
wie die frühen seriellen Kompositionen, denen sein Angriff galt. 
Obwohl Xenakis den Komponisten ein mathematisches Werkzeug in die Hand gegeben hat, das ihnen die Beherr-
schung musikalischer Vorgänge mit Hilfe statistischer Verfahren ermöglicht, fehlt seinem Ordnungsbegriff eine 
klare Trennung zwischen der materiellen, semantisch neutralen Zeichenebene und den übrigen semantischen Ebe-
nen. Denn was Ordnung in einem mathematischen Sinn ist, muß nicht unbedingt musikalische Ordnung bedeuten. 
(Zum Beispiel können hoch komplexe Vorgänge auf der Materialebene qualitativ umschlagen und die Bedeutung 
einer neuen Simplizität, nämlich schlichter Unordnung annehmen.) 
In Barlows Arbeitsbericht Bus Journey' to Parametron, den er im Anschluß an die Klavierkomposition Çoǧluotobü-
sişletmesi verfaßt hat, erfährt der musikalische Ordnungsbegriff eine genauere Bestimmung: Durch die Beschrän-
kung der musikalischen Organisation auf acht semantisch wirksame Parameter und vor allem durch ihre gegenseiti-
ge Kopplung (wodurch die von Xenakis geforderte Unabhängigkeit aller Klangkomponenten allerdings wieder re-
duziert wird) versucht Barlow zur Identität materieller und semantischer, demnach also zu einer musikalischen Ord-
nung zu gelangen. 
 
Unschärfe 
 
Mit den Echtzeitrealisierungen stochastischer Systeme auf Computern erlangt ein neuer Begriff Bedeutung für die 
Musiktheorie: die (musikalische) Unschärfe. 
Der Begriff Unschärfe oder auch Unbestimmtheit ist der Quantenphysik entlehnt und geht auf einen 1927 von Wer-
ner Heisenberg in der Zeitschrift für Physik veröffentlichten Artikel über die sogenannte Unbestimmtheitsrelation 
zurück. Die zentrale Aussage dieser Arbeit ist, daß man den Ort und den Impuls eines Elektrons nicht gleichzeitig 
bestimmen kann, weil es ein Teilchen im Sinne der klassischen Physik, das sowohl einen scharfen Ort als auch einen 
scharfen Impuls besitzt, überhaupt nicht gibt. John Gribbon schreibt in Das Prinzip der Unbestimmtheit: 
 
Für Newton wäre es möglich gewesen, den gesamten Ablauf der Zukunft vorherzusagen, wenn wir den Ort und den Impuls jedes 
Teilchens im Universum kennen würden; für den modernen Physiker ist die Vorstellung einer solch perfekten Vorhersage sinn-
los. weil wir nicht einmal von einem Teilchen den Ort und den Impuls genau kennen können. [...] Nach den Regeln der Quan-
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tenmechanik ist es aber möglich, ein Experiment zu machen, aus dem sich rückwärts exakt berechnen läßt, welches der Ort und 
der Impuls etwa eines Elektrons zu einem früheren Zeitpunkt gewesen ist. Die Zukunft ist ihrer Natur nach unbestimmt - wir 
wissen nicht genau, wohin wir gehen; aber die Vergangenheit ist genau definiert - wir wissen genau, woher wir gekommen sind. 
 
 

 
Klarenz Barlow (Foto: Werner Neumeister) 

 
Dieser philosophische Aspekt der Unbestimmtheitsrelation ist in AUTOBUSK verwirklicht (ob beabsichtigt, mag 
dahingestellt sein): Durch die Ermittlung von Zufallszahlen in Echtzeit weicht jede Realisation einer mit AUTO-
BUSK verwirklichten Komposition von einer anderen ab, ohne daß die Identität des Werks in Frage gestellt ist. Es 
ist tatsächlich nicht vorherzusagen, wie die nächste Aufführung genau klingen wird. Infolgedessen gelingt es Barlow 
auf der Grundlage einer Echtzeit-Stochastik, eine Brücke zu den offenen Formen postserieller Kompositionen zu 
schlagen und damit den prinzipiellen Widerspruch von Wahrscheinlichkeitsrechnung und petrifizierter Partitur auf-
zulösen. 
Der stochastisch-musikalische Prozeß vollzieht sich in drei funktional unterscheidbaren Stufen. Ein Generator er-
zeugt Zufallszahlen, ein Interpreter deutet diese auf der Grundlage aktueller Parameterkonstellationen und ein 
Kommunikator dient zur Umsetzung des Materials in musikalische Klänge. Eine analoge funktionale Trennung von 
Generator und Interpreter wird in der modernen Gehirnforschung diskutiert. Der britische Nobelpreisträger und Ent-
decker der DNAStruktur, F. H. C. Crick, schlug vor wenigen Jahren folgende Traumtheorie vor: Neuronen feuern 
während dei REM-Phase des Schlafs zufällig und ohne Ordnung, während Neuronen der Großhirnrinde (z. B. des 
Assoziationszentrums) damit beschäftigt sind, sekundär Sinn und Bedeutung herzustellen: den Traum. Eine derart 
gestaltete Trennung scheint überhaupt eine der Grundprinzipien von Gehirnfunktionen, etwa bei Willensakten, zu 
sein; Schopenhauer nimmt diese Erkenntnis mit seinem berühmten Satz. man kann nicht wollen, was man will vor-
weg. 



 

 

 
Busreise nach Parametron 
 
Auf einer Busfahrt durch Ostanatolien im Jahre 1975 beginnt Barlow mit ersten Überlegungen, die schließlich die 
Grundlage der Klavierkomposition Çoǧluotobüsişletmesi bzw. des stochastischen Computerprogramms AUTO-
BUSK bilden. Im Dezember 1980 schließt er die Arbeit an einel 124-seitigen, in englischer Sprache verfaßten 
Schrift mit dem bezeichnenden Titel Bus Journey to Parametron ab. Über Anekdotisches hinaus weist Barlow mit 
seinem Titel auch auf den zentralen Aspekt seiner kompositorisch-technischen Arbeit hin. Diese erläutert er näher in 
seinem deutschen Vorwort: 

Eine Kette (Melodie oder Rhythmus) von Klangereignissen (Töne. auch akkordische) kann Felder (harmonisch oder 
metrisch) variierbarer Stärke erzeugen, abhängig von den allgemeinen Zahlenverhältnissen zwischen den Informati-
onsquanten (Tonhöhen oder Zeit. abstände) auf der entsprechenden (mikro- oder makro-)zeitlicher Ebene (Tonhö-
henstimmung oder Zeitpunktbestimmung). 
In dieser schwierigen und noch im weiteren erklärungsbedürftigen Beschreibung musikalischer Phänomene verber-
gen sich zwei Aspekte, die bei Barlow janusköpfig miteinander verbunden sind: Zum einen traditionelle und qualita-
tive Konzepte musikalischer Erscheinungen, wie Melodie odel Rhythmus, und zum anderen ein, an analytischen 
Kategorien orientiertes "parametrisches" Denken, das Musik als quantitative, in einem n-dimensionalen Parameter-
raum darstellbare akustische Vorgänge begreift. Was für Barlow während der Arbeit an Çoǧluotobüsişletmesi in den 
Vordergrund rückt, ist das Bemühen, herauszufinden, was die Musik im Innersten zusammenhält 1. Durch die Erfah-
rung des quantitativen Hintergrunds qualitativer Erscheinungen gelingt ihm die Konstruktion eines totalen musikali-
schen Systems, in dem sich Syntax und Semantik durch entsprechende Parametereinstellungen bzw. ihrer zeitlichen 
Änderungen determinieren lassen. Die eigentliche und originelle Leistung Barlows ist hierbei weniger seine analyti-
sche Durchdringung der musikalischen Parameter als vielmehr der Versuch, ihre gegenseitige Bedingtheit - die sich 
vor allem in der traditionellen Musik manifestiert - durch ein komplexes Feld hierarchischer Relationen (Stichwort: 
Prioritäten) zu quantifizieren, diese miteinander zu koppeln und damit letztlich zu dem zu gelangen, was man (Re- 
)Konstruktion der Tradition nennen könnte. 
Über das, was als eigentlicher kompositorischer Prozeß nach der Etablierung des Systems noch zu leisten war, 
schreibt Barlow: 
Now that the long journey to and through the parameters has been completed, all that is left is an account of what values they 
were given for the piece. This, together with the placement of modes and speeds (and the allocation of tonal centers and metres) 
[...] comprised the actual compositional work. 

 
Die Parameter von Çoǧluotobüsişletmesi und AUTOBUSK 
 
Barlow bezeichnet die klanglichen Erscheinungsformen innerhalb seines neuen Stückes als Texturen. Er unterschei-
det diese von musikalischen Strukturen und definiert sie als Gewebe aus linearen, parallel verlaufenden musikali-
schen Fäden, die er monochrone Klangströmungen nennt. (Man könnte in Analogie zu Chromosomen, in denen die 
Erbinformation in einer sukzessiven, räumlichen Folge von Bausteinen [Nukleotide] angeordnet ist, auch von Strän-
gen sprechen - hier handelt es sich allerdings um eine zeitliche Folge der musikalischen Elementarbausteine.) 
Nun sind es gerade die Parametereinstellungen, die die musikalische Konsistenz. der Stränge determinieren und die-
sen ihren spezifischen Charakter verleihen 2. 
Barlow unterscheidet acht Parameter, die nach zwei verschiedenen Gesichtspunkten in drei makro- und drei mikro-
zeitliche (d. h. Rhythmus und Melodik determinierende) Hauptparameter plus zwei Hilfsparameter (1) oder in vier 
Zentral- und vier periphere Parameter unterteilt werden können (2) 3 : 



 

 

 
 
 Parameter Zeitebene (1) (2) Umfang der Werte 

 Metrische Fcldstärke Makrozeit Hauptp. Zentralp. 0-1 

 Harmonische Feldstiirke Mikrozeit Hauptp. Zentralp. 0-1 

 Rhythmische Glätte Makrozeit Hauptp. Zentralp. 0-1 

 Melodische Gliitte Mikrozeit Hauptp. Zentralp. 0-1 

 Akkordische Dichte Mikrozeit Hauptp. pcriph. P. 1-4 

 Anschlagsdichte Makrozeit Hauptp. periph. P. (0)1-4 

 Dynamik  Nebenp. periph. P. 1-4 

 Artikulation  Nebenp. periph. P. 1-4 

 
Aus den Erfahrungen mit Çoǧluotobüsişletmesi erwächst bei Barlow das Bedürfnis nach einer Echtzeitrealisation 
des ausgearbeiteten Systems44. Waren bei der Komposition des Klavierstücks über zwei Jahre (nicht eingerechnet 
die vorbereitenden Arbeiten) verstrichen, bis die Partitur klanglich umgesetzt werden konnte (Realisation einer 
Computerfassung mit gesampelten Klavierklängen bzw. Interpretation der Klavierfassung durch Herbert Henck), so 
bot die Anfang der 80er Jahre aufkommende MIDI-Technologie die Gelegenheit, das System auf einem Rechner zu 
implementierenund damit die Zeitdifferenz zwischen der Komposition der Parameter und ihrer klanglichen Wieder-
gabe durch einen MIDI-kompatiblen Synthesizer auf ein Mindestmaß zu verkürzen. Außerdem stand jetzt ein Pro-
gramm zur Verfügung, bei dem durch einen manuellen Eingriff in die Parameterkonstellationen auch Improvisatio-
nen möglich waren. Diesem Aspekt trägt die Doppeldeutigkeit des Programmnamens AUTOBUSK Rechnung. Ne-
ben "Autobus" als dem offensichtlichen Verweis auf das Çoǧluotobüsişletmesi -Systern verbirgt sich im Namen 
auch das englische Slangwort to busk 5. 
Mit der Implementierung von AUTOBUSK als Echtzeitsystem sind einige spezifische programmierbedingte Prob-
leme zu lösen. Auch ist das gesamte Konzept mittlerweile weiterdifferenziert, so daß neue strukturelle und funktio-
nelle Lösungen verwirklicht werden können. So ist die Anzahl der Parameter gegenüber dem Çoǧluotobüsişletmesi -
System von acht auf elf gestiegen. Gleichwohl werden in AUTOBUSK zwei frühere Haupt- und Teilparameter nicht 
mehr berücksichtigt (metrische Feldstärke bzw. Konsonanz/Dissonanz). Die meisten anderen Parameter werden 
umbenannt, wodurch auch die ursprüngliche symmetrische Ordnung von Feldstärken und Glätten aufgegeben wird. 
Sie heißen jetzt: 

1. Metrische Klarheit 
2. Pulslänge 
3. Ereignisdichte 
4. Ereignislänge 
5. Tonhöhenfenster 
6. Tonikapositionierung  
7. Akkordische Dichte  
8. Tonalitätsindex 
9. Tonhöhenzentrierung 

10. Tonhöhenbereich  
11. Dynamik 
Mit der Einrichtung von AUTOBUSK als Echtzeitsystem geht ein qualitativer Sprung von weitreichender Konse-
quenz einher: Hat der Komponist von Çoǧluotobüsişletmesi noch das Gefühl, durch mühevolle Operationen im 
Zentrum des Material-Geschehens zu sein, so offenbart sich das Echtzeitprogramm zusehends als eine Art black 
box, die beliebig Musik definierten Charakters generieren kann6. Der Komponist, der sich um die Musik nicht mehr 
sorgen (!) braucht, wendet sich anderen Dingen zu: So wird die Zunahme der kommentierenden, semantisch wirk-
samen Funktion der Musik Barlows in der jüngsten Zeit plausibel. 



 

 

 
AUTOBUSK - ein postmodernes Konzept 
 
Wenngleich Barlow in AUTOBUSK den Anteil "musikalischen Wissens" gegenüber dem Algorithmus von Çoǧluo-
tobüsişletmesi verringert hat (wodurch er zu einer allgemeineren Anwendbarkeit seines Programms findet), konsta-
tiert der Hörer stilistische Muster, die vielen Stücken Barlows gemeinsam sind. Trotz der Assoziation seiner Musik 
zu historischen Modellen (von Perotinus bis zu Cage) geht die individualstilistische Kohäsion seiner Werke nicht 
verloren. Entweder stehen die Parameterkonstellationen und ihre Änderung in der Zeit unter der totalen Kontrolle 
ihres Schöpfers, so daß der resultierende musikalische Stil eine direkte Konsequenz des á son gout auswählenden 
Komponisten ist, oder der Programmierer hat bereits soviel spezifisches d. h. nach seinen Kenntnissen und Ge-
schmack selektiertes Wissen in sein Programm implementiert, daß Aspekte der Stilbildung auch als Emanationen 
des Systems anzusehen sind. Stilallusionen lägen demnach potentiell auf der Ebene des Algorithmus vor, wodurch 
auch das Computerprogramm Werkcharakter erhielte. In diesem Zusammenhang erscheinen die Äußerungen des 
Komponisten von besonderem Interesse: ' 

 
In Çoǧluotobüsişletmesi hat es mich ungemein gefreut zu sehen, daß sehr viele Stellen der Musik ganz ungewollt gewissen Mu-
siktraditionen der Welt ähneln. Da ist balinesische Musik drin, Gregorianik, Jazz in verschiedenen Varianten. Auch ein bißchen 
Rockmusik an einer gewissen Stelle, und natürlich die Klassik und Romantik, obwohl ich nur ein Prinzip erfassen wollte in der 
Musik. Ich wollte ein richtig romantisches Stück schreiben, aber hatte nicht geahnt, daß meine Theorie, mein System mir Zugang 
zu derartigen Stilrichtungen verschaffen würde (Interview mit G. Gronemeyer). 

Dieser Wiedererkennungseffekt, manchmal verblüffend und unvermutet, trägt bei Barlows Musik zu einer Aura bei, 
die man gemeinhin im Kontext eines Computers nicht erwarten würde. Walter Benjamin, der den Begriff der Aura 
auf die Kunsttheorie übertragen hat, schreibt in seinem Essay über das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit: 
 
Die Reproduktionstechnik [...] löst das Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfäl-
tigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein massenweises [...] . 

Was nach Benjamin bei diesem Vorgang verkümmert, ist die Aura eines Kunstwerks. Der Begriff der Aura - 

diesem sonderbaren Gespinst aus Raum und Zeit - ist unmittelbar verknüpft mit dem Begriff des Echten, des Ein-
maligen: 
 
Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der technischen und natürlich nicht nur der technischen - Reproduzierbarkeit. 

Nun scheint gerade, der Computer ein ideales Werkzeug zur Herstellung einer unbegrenzten Zahl absolut identi-
scher Kopien einer gespeicherten Vorlage, auch eines Kunstwerks zu sein. Demgegenüber hebt das Computerpro-
gramm AUTOBUSK die Polarität zwischen auratischem und reproduziertem Kunstwerk auf: Durch den Unschärfe-
Effekt weichen die Kompositionen, in denen AUTOBUSK als Echtzeitsystem eingesetzt wird, bei jeder Aufführung 
voneinander ab, obwohl auf semantischer Ebene die Illusion der Identität gewahrt bleibt; die Aufführung wird zum 
Einzelstück. Ist demnach die Aura des Kunstwerks quasi synthetisch wiederhergestellt, so entpuppt sich diese 
sogleich als Illusion und zwar in dem Maße, wie sich auch die Stilassoziationen als Täuschungen bzw. als Pseudo-
stile demaskieren lassen, denn kein Motiv, keine melodische Floskel (so bekannt sie dem Zuhörer auch zu sein 
scheint) ist das Ergebnis einer bewußten Setzung. Vielmehr resultieren sie aus den automatisierten Verfahren, die in 
AUTOBUSK zur Anwendung kommen und die ursprünglich zur Entlastung des nach musikalischer Objektivität 
strebenden und damit überforderten Komponisten dienen sollten. 

Es war eine Musik, die mir beim Konzipieren des Klavierstücks Çoǧluotobüsişletmesi vorschwebte, die ich nach 
anfänglich erfolglosen Spontanversuchen nur durch mathematische Parametrisierung in den Griff bekam. (Der 
Computer wurde dort eingesetzt, wo die Arbeit für mich zuviel wurde [...] (Barlow zu P. Wilsons Untersuchung 
über Xenakis und Barlow). 

 
In seiner Schrift Über einige Schwierigkeiten beim Komponieren heute reflektiert Th. W. Adorno über die techni-
schen Probleme, denen der zeitgenössische Komponist ausgesetzt ist: 



 

 

 
Betrachtet man die musikalische Gesamtentwicklung etwa seit 192C unter dem Gesichtspunkt, den ich hier meine [Verhältnis 
von Subjekt und Technik; Anm. d. Verf.], so sind die ernstzunehmenden Entwicklungen fast ausschließlich Anstrengungen, aus 
der Gestalt der musikalischen Objektivität, also aus Material, Idiom und Technik Verfahrensweisen zu entwickeln, welche das 
Subjekt, das es von sich aus allein sich nicht mehr zutraut, weil es gebeugt und erdrückt wird von all jenen Schwierigkeiten, 
entlasten. 

Und an anderer Stelle konstatiert er: 
 
Der Begriff der Entlastung [...] ist mit der Idee des ausgebildeten Kunstwerks nicht vereinbar. 
 
Es bedeutet 
ein Übergewicht von Totem, nicht durchs Subjekt Hindurchgegangenem, äußerlich Dinghaftem und schließlich Kunstfremdem 
[...] Das Subjekt [...] wird nicht nur entlastet, sondern virtuell ausgemerzt. Damit aber auch die Kontrollen, die es übt, und welche 
die musikalische Objektivität mitkonstruieren. 

 
Nach Adorno klaffen das kompositorische Subjekt und die kompositorische Objektivität auseinander: 

Komponisten kapitulieren häutig vor Mitteln; mit denen sie umgehen müssen, ohne mit ihnen noch wirklich zu komponieren. 
Die erste Schwierigkeit wäre demnach die, überhaupt in eine angemessene Relation zum Stand der Technik zu gelangen: entwe-
der indem die Komponisten diese nach dem Stand ihres eigenen Bewußtsein verwenden und formen, oder indem sie ihre Selbst-
kritik soweit treiben, daß sie jenen Stand erreichen. 

 
Zumindest Çoǧluotobüsişletmesi gerät in Gefahr, sich dieser Kritik Adornos auszusetzen. Doch spätestens seit AU-
TOBUSK - der Echtzeitrealisation des Systems - entstand eine neue Dimension, die für Adorno zum Erscheinungs-
zeitpunkt seiner Schrift (1966) nicht vorhersehbar war: Die Sekundärkontrolle durch den Komponisten, der seinem 
(Echtzeit-)Programm zuhört. Somit hat er nun die Gelegenheit, durch einen dialektischen Prozeß von trial and error 
Parametereinstellungen zu fixieren, die seinem Stilgefühl entsprechen. Assoziationen an historische Stile mögen 
zufällig entstehen; doch einmal ins musikalische Bewußtsein gedrungen, lassen sie sich jederzeit reproduzieren und 
damit dem bewußten Kompositionsprozeß unterwerfen. Da die Kontrolle des musikalischen Vorgangs nicht primär, 
d. h. vor der Genese eines Tons erfolgt, läßt sich auf dieser Ebene ein ästhetisches Subjekt nicht nachweisen. Stil ist 
daher eine Illusion, eine frankenstein- oder homunculushafte Emanation des Systems, das durch die bewußte, se-
kundäre Aktion des Komponisten kondensiert werden kann (vgl. auch die Analogie zur Crickschen Traumtheorie). 
 
Metasprachliche Computerspiele 
 

Umberto Eco konkretisiert in seiner Nachschrift zum "Namen der Rose" die Ursachen für den mit der Postmoderne 
verbundenen Paradigmenwechsel, der in den Künsten zu einer Aufwertung der Begriffe Tradition, Stil und Semantik 
geführt hat. Er begreift die Avantgarde als Bewegung, die mit der belastenden Vergangenheit abrechnen will. Ihre 
Ersatzhaltung (man muß nur etwas Passendes an die Stelle des Mondscheins setzen) ist destruktiv und führt in allen 
Kunstrichtungen schließlich zur Verstümmelung und zum Schweigen. Mit der Hervorbringung der Concept Art als 
Metasprache, die von ihren unmöglichen Texten spricht, ist der Endpunkt der Avantgarde, also der Moderne er-
reicht: 
Die postmoderne Antwort auf die Moderne besteht in der Einsicht und Anerkennung, daß die Vergangenheit, nachdem sie nun 
mal nicht zerstört werden kann, da ihre Zerstörung zum Schweigen führt. auf neue Weise ins Auge gefaßt werden muß: mit Iro-
nie, ohne Unschuld. 

 
Die Entwicklung der Moderne führt nach Eco zielgerichtet und logisch zu einem Zustand, der jedoch nicht eintreten 
kann, da er inkompatibel mit einer der Grundbedingungen des menschlichen Seins ist. Wenn man also nicht den von 
Klaus Mann in seinem Essay Die Heimsuchung des europäischen Geistes (1949) suggerierten Ausweg des kollekti-
ven Suizids folgen möchte, so erscheint ein Paradigmenwechsel. die einzige Möglichkeit, der entstandenen Absurdi-
tät zu entrinnen und das zu bewahren, was das Gegenteil von Schweigen ist, nämlich Kommunikation. 



 

 

Da ein authentisches Kunstschaffen auf der Materialebene kaum noch möglich bzw. sinnvoll ist, ist Authentizität 
nur als (Re-)Konstruktion der Vergangenheit zu erlangen. Außerdem erscheinen plötzlich historische Materialien 
Dialektik des Fortschritts - unverbrauchter und reizvoller. Diese (Re- )Konstruktion kann allerdings nur mit den Mit-
teln der Moderne erfolgen, denn die traditionellen Mittel, vor allem aber die Formen des Zusammenhangs, die sie 
bilden, werden von den später erschlossenen Mitteln und Formen der musikalischen Gestaltung berührt und verän-
dert. Adorno in seinem Vortrag Über einige Schwierigkeiten beim Komponieren heute: 
Jeder Dreiklang, den ein Komponist heute noch verwendet, klingt bereits wie eine Negation der unterdessen freigesetzten Disso-
nanzen. Er hat nicht mehr die Unmittelbarkeit, die er einmal hatte und die durch seinen heutigen Gebrauch behauptet wird, son-
dern ist ein geschichtlich Vermitteltes. 
 

Demnach ist eine lautere Verwendung traditioneller Materialien nur durch entsprechende Kennzeichnung möglich, 
als ironisches Zitat und metasprachliches Spiel (Eco). Der Verweisungscharakter, den ein Zitat - oder bei Barlow 
zitathafte Synthesen besitzen, ist an die Wiedererkennbarkeit spezifischer Merkmale, d. h. den musikalischen Stil, 
gebunden. Durch Feststellungen wie "das erinnert mich an..." erhebt sich der Stil über seine denotative Ebene und 
wird so zum Zeichen der musikalischen Semantik. Eco schreibt in seiner Einführung in die Semantik: 
[...] Es existieren Syntagmata oder vollständig, gegliederte Botschaften mit im Laufe der Zeit kulturell verfestigtem konnotativem 
Wert [...] Wie für jedes andere semiotische System stellt sich dann im Augenblick seines ästhetischen Gebrauchs das Problem 
des konnotativen Wertes der verschiedenen Stile. 
 
Die Konnotation, die eine mit AUTOBUSK erzeugte Stilallusion in sich birgt, ist das direkte Resultat der jeweiligen 
Parameterkonstellation. Diese erzeugt zunächst ein Material, dessen semantische Ladung erst durch eine aktive Hal-
tung des Hörers, also durch die Wirkung seines Mustererkennungsapparates, erfaßt werden kann. Stillschweigend 
vorausgesetzt wird, daß das Material nur dann eine differenzierte Bedeutung annehmen kann (auf den iconischen, 
indexikalen und symbolischen Ebenen), wenn es gleichzeitig einen Sinn (auf materieller Ebene) besitzt. Die Voraus-
setzung des Entstehens von musikalischem Sinn ist jedoch die Systemfähigkeit des Systems, das der Musik zugrun-
de liegt 7. Und eben dies scheint Barlow mit dem Echtzeitprogramm AUTOBUSK - durch seine Arbeit an einer 
Grundsubstanz der Musik - gelungen zu sein. 
 
Pandora 
 
Ein Beispiel für die semantische Dimension in der Musik Barlows ist die ca. neunminütige Klavierkadenz Pandora 
am Schluß des Orchesterstücks Orchideae ordinariae88. Hier wird Barlows Souveränität im Umgang mit AUTO-
BUSK deutlich. Dieser Teil steht in der Tradition von Çoǧluotobüsişletmesi und Variazioni e un piano Meccanico: 
Wie in diesen Stücken werden musikalische Stationen unterschiedlicher Konsistenz, zum Teil in langsamen Meta-
morphosen, durchlaufen. Nach ca. einer Minute setzt das Orchester (hauptsächlich Hörner) für eine gewisse Zeit ein. 
Nicht ohne ironischen Blick auf die Pseudo-Stile, die monströsen Emanationen seines Computersystems, wird dem 
Orchester symbolisch die Rolle des sekundär gestaltenden Komponisten zugewiesen, der die semantische Ladung 
eines Tangos in statu nascendi erfaßt und durch Hervorbringung begleitender Tangorhythmen darauf reagiert. 
 
In Pandora werden die drei kompositorischen Ebenen (0.- 2. Ebene) überschritten, wobei dem Interpreten die Auf-
gabe zugewiesen wird, auf einer 3. Ebene quasi als Co-Komponist zu wirken: Die Abbildung zeigt den Computer-
ausdruck der Pandora-Partitur (oben, Takt 251-257), die von Kristi Becker für die Uraufführung von Orchideae or-
dinariae (Oktober 1989 in Donaueschingen) zu einer reduzierten, auf dem Klavier darstellbaren Fassung bearbeitet 
worden ist. 



 

 

 

Ausschnitt aus Pandora: oben Computerausdruck, unten reduzierte Klavierfassung 



 

 

Literatur 
Adorno, Th. W.: Über einige Schwierigkeiten beim Komponieren heute. In: Zum 70. Geburtstag von Joseph Müller-Blattau, hrsg. 
Ch.-H. Mahling, Kassel/Basel/London/New York (1966), S. 27 

 
Barlow, C.: Two Essays on Theory. In: Computer Music Journal (1987), S. 44 
 
Barlow, C.: Bus Journey to Parametron. Feedback Papers; (1981) 
 
Barlow, C. : Zu Peter Wilsons Bemerkung Über Çoǧluotobüsişletmesi Neuland V (1984/85), S. 59 
 
Benjamin, W.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt a. M. (1963) 
 
Eco, U.: Nachschrift zum "Namen der Rose", München/Wien Eco, U.: Einführung in die Semiotik, München (1972)  
 
Gribbon, J.: Das Prinzip der Unbestimmtheit. In: Lust am Forschen, hrsg. v. Klaus Stadler, München (1989), S. 103 -109  
 
Gronemeyer, G.: Gespräch mit Klarenz Barlow. NZ 8 (19 19-24 
 
Karbusicky, V.: Grundriß der musikalischen Semantik, Dan (1986) 
 
Mann, K.: Die Heimsuchung des europäischen Geistes. In: und Morgen. Schriften zur Zeit, hrsg. v. Martin Gregor München 
(1969), S. 317-358 
 
Wilson, P. N.: Formalisierte Musik, Neuland V (1984/85), S. 59 
 
Xenakis, Y.: The Crisis of Serial Music, Gravesaner Bläller I  
 
Xenakis, Y.: Formalized Music, Bloomington/London (197 
 
Partituren 
 
Barlow, K.: Çoǧluotobüsişletmesi für Klavier zwei- oder mehrhändig. Studienpartitur. Feedback Studio Verlag (FB 7819)  
 
Barlow, K.: Orchideae ordinarieae or the twelfth roof of truth für großes Orchester. Feedback Studio Verlag 
                                            
Anmerkungen 
1 Das im Verlauf der Entstehung von Çoǧluotobüsişletmesi coevolvierende musikalische System verselbständigt sich derart, dass 
die resultierende Komposition letztlich nur als eine seiner möglichen Verwirklichungen anzusehen ist. . 
 
2 Barlow weist in seiner Schrift auf die Assoziation der durch Parameterwerte determinierten Musik hin. Sie deckt von Volksmu-
sik bis hin zum Serialismus ein weites Spektrum musikalischer Stilistik ab. 
 
3 Gegenüber traditioneller Musik erfolgt der musikalische Synthesevorgang in umgekehrter Richtung: War bislang ein (harmoni-
sches oder metrisches) Feld eine "Resultante" von Melodie oder Rhythmus, so wird jetzt die Melodik (bzw. Rhythmik) durch die 
Parameterwerte der jeweiligen Felder und den damit verbundenen Wahrscheinlichkeiten für das Auftreten einer Tonhöhe (bzw. 
Puls) bestimmt. 
 
4 Daß ich bei der Entwicklung dieser Formeln auf eine Methode stoßen würde, die sich für einen viel größeren Anwendungsbe-
reich als den in einem halbstündigen Stück möglichen eignet, konnte ich anfangs nicht ahnen.. dies wurde mir erst bei der Fertig-
stellung der vorgenommenen Komposition klar, aus welchem Grunde ich nun die Vorbereitung einer Echtzeitrealisierung des 
Systems im Sinne habe [.. .] 
 
5 Ein busker - so das Collins Concise Dictionary - ist eine Person, die Leute für Geld (!) an öffentlichen Plätzen, z. B. gegenüber 
von Menschenschlangen an Theatereingängen, unterhält. 



 

 

                                                                                                                                             
 
6 Der Kompositionsprozeß vollzieht sich demnach in drei Ebenen:  
0. Ebene: Das Programm und seine Parameter 
I. Ebene: Die Töne als Programm-Output 
2. Ebene: Der Komponist als gestaltender Zuhörer 
Das kompositorische Subjekt ist lediglich auf der 1. Ebene nicht nachweisbar. 
 
7 Die Entstehung von Computermusik setzt die Kenntnis und Anwendung einer Semantik auf Programmierebene voraus (Pro-
grammiersprache); es ist logisch, daß der programmierende Musiker den Gegensatz von "zerfetzter", "zerstörter" Semantik (wie 
er sich zunehmend in den Kunstwerken der Avantgarde offenbart hat) als Widerspruch empfindet. Der Impuls "etwas aufzubau-
en, das funktioniert" und Ordnung besitzt (das Computerprogramm), überträgt sich auf die Musik. (Wahrscheinlich gibt es ohne-
hin einen unbewußten Impuls, der die Affinität des Musikers für den Computer bestimmt.) Nun ist in der Musikgeschichte eine 
gewisse Zahl von Systemen und Kompositionen nachweisbar, die "funktioniert" haben. Ein dialektisches Verfahren ermöglicht 
die (Re-)Konstruktion dieser Materialien: 
1. Analyse der parametrischen Voraussetzung zur Entstehung einer bestimmten Musik mit definierter Stilistik durch das Studium 
dieser Musik. 
2. Der Komponist formt abstrakte parametrische Prozesse und entdeckt die Verwandtschaft der resultierenden Musik mit histori-
schen Stilen. 
3. Verfeinerung des Stils durch abwechselnde Anwendung von 1. und 2. 
 
8 Die Figur der Pandora (das ist i. Ü. auch der Name eines Saiteninstruments) entstammt der griechischen Mythologie: Von He-
phaistos aus Erde geformt und von den Göttern mit allen Vorzügen ausgestattet, wird sie von Zeus, der die Menschen für den 
Raub des Feuers durch Prometheus strafen will, mit einem alle Übel bergenden Tonkrug versehen und zu Prometheus' Bruder 
Epimetheus ("der zu spät Bedenkende") gebracht. Epimetheus, von ihren Reizen geblendet, nimmt sie auf. Pandora öffnet das 
Gefäß verbreitet so Übel und Krankheit unter die Menschheit. 
 


