Bernd Thewes Raster, Namenstausch und Gleich- Inhaltliche Zusammenfassung des

gewichte im Hintergrund.
Anmerkungen zu einigen meiner

Vortrags bei der Komponistenwerk-
statt der KéIner Gesellschaft flir Neue

Schlagzeugkompositionen Musik (KGNM)

---| Vorbemerkung des Veranstalters

Anhand dreier Aspekte wird Bernd Thewes seine
Vorgehensweise beim Komponieren der im fol-
genden Konzert vom Schlagquartett KéIn darge-
botenen Stiicke fur Schlaginstrumente sowie
einer Tonbandkomposition zu verdeutlichen
suchen.

Die drei Aspekte werden sein:

Raster und rhythmische Gestaltbildung im Ver-
héltnis zu Verteilungsdichte und Gestaltwahr-
nehmung (Lokales)

Metonymie und Klang als Aktualisierung von
Verhéltnissen

Gleichgewichtsspiele und die Steuerung von
Hintergrundstrukturen

Vier der genannten Schlagzeugkompositionen
beschéftigen sich damit, wie durch verschiedene
Dichte von Schlagfolgen im Zusammenspiel von
Konstruktion und Wahrnehmung rhythmische
Muster und Wahrnehmungsrdume entstehen.

Drei der Kompositionen wiederum sind Ubertra-
gungen der gleichen «virtuellen» rhythmischen
Struktur. Dieses Verfahren orientiert sich am
Begriff der «<Metonymie», der Ersetzung des
eigentlichen Ausdrucks durch einen anderen im
Gegensatz zur Metapher als Vertauschung eines
gewohnlichen Ausdrucks mit einem bildlichen.
Indem die rhythmische Struktur (in bewuBter
Verdréngung ihrer urspriinglichen klangsinn-
lichen Erscheinungsform) als «eigentlicher Aus-
druck» aufgefaBt wird, soll eine neue Klanglich-
keit aus den Bedingungen einer schon festge-
legten Rhythmik heraus formuliert werden.
Klang wird dabei als Zusammengesetztes und in
der VerhéltnismaBigkeit seiner Aktualisierung
Begrindetes verstanden.

Zwei Kompositionen haben einen deutlichen
Bezug zum Spiel. Die jliingste bezieht sich auf
Wiirfelspiele, die in ihrem Ablauf bestimmte
Gleichgewichtsprozesse abbilden, wie sie z.B.
bei Molekilverteilungen in Physik und Chemie
h&ufig anzutreffen ist. Es geht aber nicht etwa
um die Darstellung solcher Gleichgewichtsproz-
essen mit klanglichen Mitteln, sondern um ein
Komponieren, das in Riicksichthahme und im
BewuBtsein solcher Elementarprozesse seine
individuelle Realisierung anstrebt.

«... Die auf die Ordnung folgenden Gerausche
bedeuten nicht notwendig den Tod der Kunst,
noch den Tod einer Kunst, sondern die Verzwei-
gung der Harmonie des Ganzen in zehntausend
lokale Zufalle; und Zufall meint Lust. ...»

(Daniel Charles, Au-dela de I'aléa Jenseits der
Aleatorik, 1978)|---

15 Juni 2000

Mein Vortrag wird sich mit den finf Kompositionen
beschéftigen, die das Schlagquartett Kéln am 15.06.00 in
der Alten Feuerwache Kéln zur Auffiihrung brachte.

I. Allgemeines

Das Trio «Spielmusik Ill» mit dem Untertitel «<Pseudo-Suite»
ist - als altestes der funf Stlicke - 1988 enstanden. Das
Quartett <«TAKKADAGGA» stammt aus meinem ersten
Schlagzeugquartett von 1992 und stellt eine Passage aus
dieser Komposition dar, die eine bestimmte, recht einfache
rhythmische Struktur auf der Basis eines gleichméBigen
Zeitrasters aufbaut. Indem ich dem Exzerpt einen neuen
SchluB angefligt habe, ist ein eigensténdiges Stlick ent-
standen.

Die gleiche rhythmische Struktur wird im Tonbandstuick
«PING» von 1996 verwendet und in <METONYM II» fur 4
Schlagzeuger, das ich zu Anfang dieses Jahres komponiert
habe. Die Besonderheiten dieses Ubertragungsverfahrens
werde ich spater noch néher erlautern.

Das jungste Stuck, das im Mai dieses Jahres fertiggestellte
«Schlagzeug-Quartett Il» ist mit Hilfe von Wirfelspielen
entstanden, die Gleichgewichtsprozesse simulieren, wie
man sie etwa bei Molekulverteilungen in Physik und Che-
mie beobachten kann.

Alle funf Kompositionen zeigen eine gewisse Verwandt-
schaft, insofern sie sich durch das direkt sinnlich Wahr-
nehmbare hindurch auf eine virtuelle oder abstrakte Dimen-
sion beziehen.

Die Art und Weise dieses Bezuges mdchte ich anhand
dreier Gesichtspunkte darlegen.

I.1: Zum Ersten der Aspekt des Lokalen: damit meine ich
ganz einfach die Verhéltnisse der Kldnge zueinander
bezuglich ihrer spezifischen Verteilung und Verteilungs-
dichte innerhalb eines Zeitraumes, der seinerseits bei allen
Stlicken mehr oder weniger gerastert ist, also einer
«gekerbten Zeit», wie Pierre Boulez das in den 60er Jahren
nannte. Dieser Aspekt wie auch die folgenden lassen sich
aber nicht allein an der Faktur oder der Kompositionstech-
nik ablesen, sondern muissen vielmehr im Zusammenhang
oder besser im Wechselspiel mit der Wahrnehmung gese-
hen werden. Dabei spielt nach meiner Ansicht eben auch
die Gestaltwahrnehmung eine wichtige Rolle (spéter noch
ein Hinweis zu meinem Verstandnis von Vorder- und Hinter-
grund, das vom ublichen, visuell begrtindeten Verstédndnis
etwas abweicht). Ich habe in den Kompositionen, die heute
zu héren sind, primar operiert mit den Verhéltnissen von
Schlagen, Schlagkomplexen und gréBeren Einheiten zu
einem zugrundegelegten Zeitraster, dem ich sozusagen
eine erste Informationsfunktion zubilligte. Die Verteilungs-
dichte im Zusammenspiel mit Wahrnehmung sind dabei die
die Form generierenden Momente, wobei Form als etwas
erst im Wahrnehmungsakt, nicht etwa schon in der Kom-
position als Analyseobjekt Erfahrbares verstanden wird.

Also: Punkt 1: Raster und rhythmische Gestaltbildung
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im Verhéltnis zu Verteilungsdichte und Gestaltwahrneh-
mung (Lokales)

I.2: Der zweite Aspekt ist auf den Begriff Metonymie
fokussiert. Metonymie bedeutet Namensvertauschung;
gegenuber dem Begriff Metapher, der Vertauschung eines
gewodhnlichen Ausdrucks mit einem bildlichen, meint Meto-
nymie die Ersetzung des eigentlichen Ausdrucks durch
einen anderen.

Mir erschien die Ubertragung dieses in der Sprachwissen-
schaft bekannten Phanomens auf den Kompositionsakt
insofern interessant, als ich gezwungen bin - wenn ich eine
rhythmische Struktur (in bewuBter Verdrangung ihrer klang-
sinnlichen Erscheinungsform, also abstrakt) als eigent-
lichen Ausdruck auffasse - einen kompositorischen Weg zu
finden, eine neue Klanglichkeit aus den Bedingungen einer
schon festgelegten Rhythmik heraus neu zu formulieren.
Klang wird dann nicht so sehr von seiner Qualitét her ver-
standen, daB er so oder so, rauh, hart, weich usw. ist, son-
dern von seiner Aktualisierung her. Das «Virtuelle» einer
abstrakten rhythmischen Struktur erzeugt in seiner, bei
einem Musikstlick notwendigerweise klanglichen Aktuali-
sierung eine Identitét, die die Klangerscheinung der Musik
als Oberflachengestalt ist. Die Rhythmik indessen ist —
gegenlber der Realitat dieses Oberflachenklanges — eine
zwar feste, wiewohl abstrakte oder theoretische Dimen-
sion, der noch unendlich viele weitere Aktualisierungsmog-
lichkeiten offenstehen. Mit Beethoven glaube ich an die
generative Bedeutung von Rhythmik, ein — wenn man so
will — energetisches Phdnomen, das aber als korperlich-
motorisch Vermitteltes (dennoch Imaginéres) durch allzu
komplexe Rhythmik verschleiert wird, da ab einem gewis-
sen, objektiv nicht genau festzulegenden Grad von rhyth-
mischer Komplexitét die Wahrnehmung nicht mehr mit-
spielt und sozusagen der kdrperlichen Mitvollzug sich ver-
liert, indem eine Distanz aufgebaut und das Wahrgenom-
mene in eine nur noch anzuschauende Ferne verlegt wird.
Aus dieser These heraus ist es zu verstehen, daB die Kom-
positionen des heutigen Konzertes mehr oder weniger ein-
fache rhythmische Verhaltnisse bevorzugen, bzw. aus kom-
plexeren rhythmischen Verhaltnissen zu jenen sich hinbe-
wegen.

Also Punkt 2: Metonymie und Klang als Aktualisierung

1.3: Der dritte und letzte Aspekt lautet: Gleichgewichts-
spiele und die Steuerung von Hintergrundstrukturen

In dem Buch «Das Spiel. Naturgesetze steuern den Zufall»
von Manfred Eigen und Ruthild Winkler fand ich eine Viel-
zahl von Wiirfelspielen, die in ihrem Ablauf bestimmte
naturwissenschaftlich bestatigte Prozesse sozusagen vir-
tuell abbilden. Ich interessierte mich in erster Linie flr Spie-
le, die einen GleichgewichtungsprozeB simulieren, wie er
z.B. bei Molekdlverteilungen in Physik und Chemie haufig
anzutreffen ist. Solche Prozesse, die ich auf einem eigens
fur das Stlick hergestellten Wiirfelspiel erwirfelt habe,
steuern im Hintergrund des musikalischen Geschehens die
Verteilung von grob gesagt «langen» und «kurzen» Klan-
gen.

Wenn ich mit der Vorstellung von Vorder- und Hintergrund
arbeite, so ist dies erklarungs-bedurftig.

Abgesehen davon, daB ich dazu tendiere, die «Figur auf
Grund»-Wahrnehmung fir eine psychologische Konstante
zu halten, die es Uberhaupt erst ermdglicht, bei einer Fllle
von Wahrnehmungsdaten eine Selektion vorzunehmen und
eine faBbare Erfahrung zu machen, verstehe ich den
«Hintergrund» eines musikalischen Geschehens im Sinne
einer sozusagen statistischen und relationalen Basisvertei-
lung innerhalb eines Klangdispositivs. Das ahnelt ein wenig
der Funktion von Tonalitat, ist aber nicht auf Tonverhalt-
nisse ausgelegt, sondern meint alle moglichen Arten von
Kléngen in ihren Kombinationsmdglichkeiten. «Figur» oder
«Vordergrund» dagegen wére die Musik in ihrer konkret
erlebbaren, individuellen Erscheinungsform, das was ich
weiter oben als Aktualisierung angesprochen hatte. Hinter-
grund und Vordergrund sind also nicht wie bei einem Bild
auf gleicher «<Ebene», sondern spalten sich bei Musik (oder
prinzipiell bei Horbarem) in ein synchrones und ein diachro-
nes Feld (Dispositiv und Aktualisierung). Der Grund, warum
ich das synchrone Feld nicht schlicht als Material bezeich-
ne, liegt darin, daf ich die Elemente nicht als Dinge son-
dern eher als Relationen innerhalb eines Dispositivs verste-
he.

In meinem «Schlagzeugquartett II» sind als Elemente des
Klangdispositivs lange und kurze Klédnge gewahlt. Deren
relative Haufung wird analog den Wiirfelspielergebnissen
gesteuert.

Il. Anmerkungen zu den einzelnen Stiicken

I.1: Nach diesen einleitenden Gedanken komme ich nun
zu einer ndheren Betrachtung meines Schlagzeugtrios
«Spielmusik lll (Pseudo-Suite)».

Das Instrumentarium des Stlickes besteht ausschlieBlich
aus Fellinstrumenten:

groBen und kleinen Trommeln, Congas, Bongos, Timbales
und Tom-Toms. Die Instrumente sind zu Set’s zusammen-
gefaBt, und die Spieler wechseln im Verlauf des Stlickes
ihre Positionen. Das «primitive Trommeln», dem auch eine
gewisse stoische Brutalitat eignet, war - zusammen mit
dem Wunsch, das mit archaischen Konnotationen belaste-
te Klischee zu brechen - Initialgedanke der Komposition.
Man denke nur an die Beliebtheit sogenannter afrikani-
scher Trommelkurse und das kommerzielle Ausbeuten der
Sehnsucht nach Urspriinglichkeit. Das dabei Verdréngte ist
das Maschinenhafte. Im Techno glaubte ich ebenfalls
einen solchen Verschnitt von Archaisch-Rituellem mit der
Auflésung von gerichteter Zeit zur Raumlichkeit in der All-
gegenwart des Rasters beobachten zu kénnen. Das
Maschinenhafte stellt sich als Rhythmisches her, indem auf
einer gleichmaBig gerasterten Zeitlinie Muster installiert,
durch Wiederholung institutionalisiert und durch Variation
am Leben gehalten werden. In «Spielmusik Ill» wird diesem
Topos eine Referenz erwiesen durch das Einzwingen des
gesamten rhythmischen Geschehens in ein durchlaufendes
Raster von 192 Schlagen pro Minute. Die sich in diesem
Raster bildenden Patterns lassen aber Zeitlécher und spal-
ten sich immer wieder auf in auseinanderdriftende rhythmi-
sche Linien als Signum meines Widerspruchs und spieleri-
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scher Téatigkeit in Einem. Es erscheinen Uber die gesamte
Lénge des Stlickes gesehen Ubergeordnete Gestaltbildun-
gen, formale Blécke, was mich zum Untertitel «Pseudo-
Suite» veranlaBte. «Pseudo»..., weil diese formalen Gliede-
rungen nicht Planungsziel der Komposition waren, sondern
sich als Begleit-phdnomen einstellten.

Ich wiirde das Stlick beschreiben als ein Spiel mit den Ver-
teilungsmdglichkeiten einer sehr groBen Zahl von Trommel-
schlagen Uber einen ziemlich langen, gleichm&Big geraster-
ten Zeitraum und als ein Spiel mit der Gestalt- oder Figur-
wahrnehmung, sozusagen ein «pointilistisches» Konstrukt
als Hor-Rebus, wobei «pointilistisch» die Faktur und «Hor-
Rebus» den Bereich der Wahrnehmung meint.

Das ca 5-minUtige Tonbandstlick «PING» von 1996 und
das Quartett cMETONYM» von 2000 transformieren, wie zu
Anfang schon erwéhnt, dieselbe rhythmische Struktur,
deren erste klangliche Aktualisierung eine Passage aus
meinem ersten Schlagzeugquartett war, die im heutigen
Konzert als das Stlick «TAKKADAGGA» zur Auffiihrung
kommt.

Das Instrumentarium des Stlickes besteht aus einer Holzki-
ste, flinf Kacheln, einem Tamburin, drei Kuhglocken, fiinf
Tom-Toms, einem Gong, fiinf Pappkisten, einem Hi-Hat,
funf Blechdosen, zwei kleinen Trommeln, 2 BaBtrommeln,
einem kleinen kaputten Becken, drei normalen Becken,
zwei Kastagnetten, einem Conga, einer Triangel und vier
Tempelblocks. Die daraus resultierende Klanglichkeit
erzeugt durch die lokalen Verhéltnisse der rhythmischen
Grundstruktur die Identitat des Stiickes.

Das sozusagen individualisierende Zusammenwirken von
Klang und Rhythmus brachte mich auf den Gedanken,
beide Ebenen voneinander zu trennen und zu schauen,
was passiert, wenn ich die gleiche rhythmische Struktur mit
anderen Klangen verwirklichte.

So entstand das Tonbandstilick «PING», das ich im Méarz
1996 in einem HamburgerTonstudio auf Anregung und mit
Hilfe meines Freundes Ralph Kessler aufnahm. Die Kompo-
sition ist groBtenteils aus Samples aufgebaut. Die Samples
wurden am Klavier aufgenommen, das ich auf verschiede-
ne Weise prapariert und gespielt habe (gezupft, mit Schia-
geln, mit Pingpongbéllen usw.). Einige Kldnge wurden
kopiert und mikrotonal transponiert. Die Samples spielte
ich dann auf Sequenzer, spielte noch direkt am Klavier und
mit dem Sampler-Testprogramm (Sinustdne) verschiedene
Spuren dariiber mit dem Ziel, sozusagen ein imagindres
Instrument entstehen zu lassen.

Das Phanomen des Entstehens eines neuen, individuellen
Stilickes trotz gleicher «Substanz» verglich ich nun mit dem
sprachwissenschaftlichen Begriff «Metonymie», was ich ja
schon weiter oben dargelegt habe, und ich komponierte
1996 ein weiteres Stiick, diesmal fur Klavier und Pingpong-
ballwerfer mit dem Titel cMETONYM» und in diesem Jahr
fur das heutige Konzert das nunmehr vierte Stiick mit der
gleichen Rhythmik «METONYM lI» fir Schlagzeugquartett.
Hier, wie bei dem Klavierstiick, spielen Pingpongballe, neu
entworfene Instrumentarien sowie direkte korperliche
Aktionen eine Rolle. In beiden Stlicken ist auch die Sprech-
stimme der Instrumentalisten gefordert. Wahrend bei
«METONYM» auf ironische, den Klavieranschlag parodie-

render Weise die Silbe «da» wiederholt wird, habe ich bei
«METONYM lI» einen Text von Hugo Ball verwendet, wo
dieser die Wortbedeutung von «Dada» erklért:

Das ist eine neue Kunstrichtung. Das kann man daran
erkennen, daB bisher niemand etwas davon wuBte und
morgen ganz Zirich davon reden wird. Dada stammt aus
dem Lexikon. Es ist furchtbar einfach. Im Franzdsischen
bedeutet es Steckenpferd. Im Deutschen heiBt’s Addio,
steigts mir den Rlcken runter. Auf Wiedersehen ein ander-
mal ! Im Ruménischen: «Ja wahrhaftig, Sie haben recht,
so ist’s. Jawohl, wirklich, machen wir». Und so weiter. /
Ein internationales Wort. Nur ein Wort und das Wort als
Bewegung. Sehr leicht zu verstehen. Es ist ganz furchtbar

(aus: Hugo Ball, Das erste Manifest, 1916)

«Ja wahrhaftig, Sie haben recht, so ist’s. Jawohl, wirk-
lich, machen wir» ist der Textabschnitt, den ich in der
Komposition verwendet habe.

I1.3: Mein «Schlagzeug-Quartett Il», dem man auch den
Untertitel Gleichgewichte im Hintergrund geben kdnnte,
stltzt sich, wie schon erwahnt auf Gleichgewichtsprozes-
se, die mittels eines Wirfelspiels simuliert wurden und die
ich zur Steuerung des musikalischen Hintergrundgesche-
hens eingesetzt habe, der Verteilung von grob gesagt «lan-
gen» und «kurzen» Klangen in der Art, daB es entweder
eine Entwicklung von der Dominanz einer Art (z.B. langer
Kléange) zur Gleichverteilung gibt, oder das Aussterben
einer Art nach einem Zustand der Gleichverteilung, oder
ein langeres Verharren im Zustand der Gleichverteilung.
Das gruppenmaBige Zusammenfassen von jeweils 36 Klan-
gereignissen zu einer formalen Zelle bildete sich dabei als
Konstante aus.

Die nicht der Dimension der lang/kurz-Polaritat zugehdri-
gen Aspekte der Komposition sind frei von den Wiirfel-
spiel-Ergebnissen aus der Klangvorstellung heraus ent-
wickelt.

In dem Buch «Das Spiel. Naturgesetze steuern den Zufall»
von Manfred Eigen und Ruthild Winkler fand ich eine Viel-
zahl von Wirfelspielen, die in ihrem Ablauf bestimmte
naturwissenschaftlich beobachtete Prozesse sozusagen
virtuell abbilden. Dabei fand ich zwei Spiele, die im Buch
als «Irrflug» und «Gleichgewicht» betitelt wurden: die
Besonderheiten dieser beiden Spiele erlautere ich nun
anhand von Manfred Eigens eigener Darstellung:

a) «lrrflug»

1 Beide Kugelsorten treten im zeitlichen Mittel mit gleicher
Haufigkeit in Erscheinung, ohne daB der Gleichbeset-
zungszustand (bei dem beide Kugelsorten mit identi-
scher Anzahl auf dem Spielbrett vertreten sind) bevor-
zugt ist.

2. Alle Besetzungszusténde, in denen eine Kugelsorte im
Uberschuf3 vorhanden ist, treten mit gleicher Wahr-
scheinlichkeit auf.

Da keine spezielle Kugelverteilung bevorzugt ist, kommt
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der Gleichverteilung beider Kugelsor-ren keine beson-
dere Bedeutung zu. Bei groBen Kugelmengen tritt sie —
relativ gesehen — nicht haufig in Erscheinung.

Die Wiederkehrzeit — das ist die Zeit bzw. Zahl der
Wirfe, nach der eine bestimmte Kugelverteilung sich (im
zeitlichen Mittel) reproduziert - ist flir sémtliche Beset-
zungszusténde gleich. Fir jeden gerade auftretenden
Zustand existiert ein «Kurzzeitgedéchtnis».

5. Extreme Abweichungen von der Gleichbesetzung wer-
den nach einer endlichen Zahl von Wiirfen erreicht, die
im Mittel proportional zum Quadrat der gesamten
Kugelzahl ist.

b) «Gleichgewicht»

1. Beide Kugelsorten treten mit gleichen mittleren Beset-
zungszahlen in Erscheinung. Aufgrund
einer besetzungsabhangigen Selbstregelung ist dieser
Gleichbesetzungszustand bevorzugt.

2. Die mittleren Abweichungen vom Gleichbesetzungszu-
stand sind proportional zur Quadratwurzel der durch-
schnittlichen Besetzungszahl. Bei groBen Kugelmengen
sind also die relativen Abweichungen vom Mittelwert
klein.

3. Innerhalb des (durch Punkt 2 definierten) mittleren
Schwankungsbereichs hat die Gleichbesetzung auch
eine maximale Wahrscheinlichkeit. Dieser Zustand tritt
haufiger auf als irgendein anderer.

4. Die Wiederkehrzeit ist umgekehrt proportional zur Wahr-
scheinlichkeit des betreffenden Besetzungszustandes.
Die Gleichbesetzung reproduziert sich daher am haufig-
sten.

Es existiert ein »Langzeitgedachtnis« fir den Zustand
der Gleichbesetzung.

5. Extreme Abweichungen von der Gleichbesetzung kom-
men schon bei relativ kleinen Kugelzahlen praktisch nie
vor. lhr Auftreten wird durch die Selbstregelung — deren
»Kraft« um so gréBer wird, je groBer die Schwankung ist
— verhindert.

(aus: Manfred Eigen und Ruthild Winkler Das Spiel.
Naturgesetze steuern den Zufall, Miinchen, Piper 4.Aufl.
1996)

Die durch das Warfelspiel gestitzten lang/kurz-Verhalt-
nisse bestimmen den Hintergrund des gesamten Stiickes,
z.B. Abschnitt C, der intern in sechs Schichten strukturiert
ist: Schicht 1 und 2 sind je eine Folge von sechs absteigen-
den Klangen in bindrer Rhythmik, imitatorisch einsetzend
und mit harten Schlageln gespielt.

Schicht 3 und 4 wie 1 und 2, aber in ternérer Rhythmik
Schicht 5 abwaérts in ternarer Rhythmik, aber mit weichem
Schlagel gespielt

Schicht 6 aufwarts in bindrer Rhythmik mit weichem Schl&-
gel

Die Wiirfelspielergebnisse steuern dabei die Entscheidung,
ob ein Beckenschlag nachklingend oder abgedampft
gespielt werden soll, was in diesem Fall die lang/kurz-Ver-
héltnisse darstellt.

Es gibt aber auch die Situation, daB ich einen langeren
Abschnitt im Zustand der Gleichverteilung — also 18 lange

gegentber 18 kurzen Klangen — verweilen lasse und nur die
lokalen Strukturen, d.h. die zeitlichen und klanglichen Rela-
tionen bearbeite. Zudem habe ich aber noch die Abbildung
bestimmter raumzeitlicher Muster in den musikalischen
Ablauf integriert. Die Muster sind zum Einen der «Glider»
und zum Anderen die auf 42 Takte Ubertragene Abbildung
der zeitlichen Verhaltnisse der Polspriinge des Erdmagnet-
feldes wahrend der letzten 2,6 Millionen Jahre.

Der «Glider» ist ein Objekt, das sich nach bestimmten
Regeln verandert und nach 4 Generationen wieder die Aus-
gangsform annimmt, allerdings um eine Stelle in einem
imaginéren Raster nach unten transponiert. Die Regeln ent-
stammen John Horten Conway'’s Spiel «LIFE»:

Ich habe das «Glider»-Objekt auf die Einflihrung neuer
Klangfarben angewendet.

Das «Glider»-Objekt ist ein sich verdnderndes Muster, das
aber periodisch wieder in seine Ausgangsgestalt zurlk-
kkehrt.

Dagegen ist die Abbildung der Polspriinge des Erdmagnet-
feldes eine zufallige Form, die Abbildung eines Vergange-
nen, die ich als Steuerungsstruktur auf den SchluBab-
schnitt des Quartettes Ubertragen habe, wo nur noch auf
36 Blumentdpfen gespielt wird. Wahrend die durch das
Gleichgewichtsspiel gesteuerten lang/kurz Relationen
durch Reiben und Schlagen der Blument&pfe repréasentiert
sind, steuert das Abbild der Polspriinge die Wechsel der im
Ubrigen sehr einfach in Auf- und Abwartsrichtung gehalte-
nen Tonhéhenbewegungen.



