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Kontext-Erneuerungen von Musikkultur betreffen
— 50 unsere Annahme — zuvirderst die Komponisten
selbst, vornehmlich die heute junge Generation.
Verinderungen, die sich in den immer giiltigen Ka-
tegorien von Komposition niederschlagen miissen.
So baten wir zwolf von ihnen um kurze Statements,
beriicksichtigend folgende Fragen (was aber nicht
zwingend war): Was sind fiir Sie heute zentrale
Parameter des Komponierens? Was ist fiir Sie Ma-
terial? Was sind Thre Instrumente? Wie wichtig ist
noch Handwerk bzw. was gehort dazu? Wie wichtig
ist die Kategorie Inhalt? In welcher Weise verhiilt
sich Thr Komponieren zu den gegebenen auffiih-
rungspraktischen Bedingungen? (Die Redaktion)

Annesley Black: Komponieren mit
visuellem Material
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eine Arbeiten mit Film thematisieren

haufig Problemstellungen der Synchro-
nizitdt. Viele Dinge — ob beabsichtigt oder
nicht — mogen fiir den Betrachter synchron
erscheinen. Dafiir gibt es zwei Griinde: Wir
sind es gewohnt, Klang- und Lichtwellen, die
sich in unterschiedlichen Geschwindigkeiten
bewegen, simultan zu héren bzw. zu sehen,
und wir besitzen eine angeborene Uberle-
benstaktik, durch die wir versuchen, auditive
Stimuli mit visuellen Quellen zu verbinden.
In meinem Stiick 4238 de Bullion fiir Klavier
und live-digitale Steuerung von Klang und
Film wird das projizierte, live iibertragene Bild
von den Handen des Pianisten im Laufe des
Stiickes zunehmend durch visuelle Samples
unterbrochen, Sequenzen, die zuvor in der
Performance aufgenommen und gespeichert
wurden. Dies stellt die wahrgenommene
Synchronizitidt des Pianisten und des pro-
jizierten Bildes in Frage. Zudem scheinen
die Handbewegungen des live agierenden
Pianisten Parameter der digitalen Steuerung
des Klavierklangs zu beeinflussen, was den

10 Eindruck erweckt, es bestehe eine Verbindung

zwischen den Bewegungen und den Phantom-
Transformationen der kurz zuvor erschienenen
Klénge. Die Horer schwanken zwischen drei
voneinander abweichenden Ebenen: dem un-
mittelbar erzeugten Klang bzw. Bild, der Pro-
jektion und der Uberarbeitung der Projektion.
In meiner Arbeit mit Sophie Narr an dem
Film PULL THE PLUG habe ich auf Rhyth-
men reagiert, die ich in den Bewegungen des
Films oder den Schnitten der Bildsequenz
gefunden hatte und entwickelte vom Bild
unabhdngige musikalische Strukturen und
Rhythmen. Trotz konkretem Ausgangsmaterial
(Feldaufnahmen) war unsere Vorgehensweise
verhdltnismaBig abstrakt. Uns interessierte
die strukturelle Wahrnehmung und so ha-
ben wir eine Form konstruiert, in der jeder
Moment ein anderes MafS von Gleichartig-
keit zwischen Bild- und Tonquelle besitzt.
So finden Widerspriiche und Tauschungen
auf der Ebene der konkreten Quellen statt,
wihrend Kongruenzen und Gegensitze
auf der rhythmischen Ebene erscheinen.
Die Thematisierung struktureller Beziehungen
kann die Wahrnehmung des Hoérers fiir die
Bild und Ton inhdrenten Unterschiede schérfen
und damit auch Hérgewohnheiten unterlau-
fen, wie sie durch manche Blockbuster Filme
gefordert werden, die Gefiihle oder bestimmte
Atmosphéren durch eindimensionale Sound-
tracks aufzwingen. Eine dhnlich berauschende
Wirkung wird durch eine ganz andere Technik
erreicht, die hdufig in Musikvideos und Licht/
Klanginstallationen angewandt wird. Hier
fithren Beziehungen und Synchronizitdten
zwischen Bild und Klang, die vom Horer ins-
tinktiv gebildet werden, zur Uberstimulation
und Desensibilisierung, wenn die Beziehun-
gen zwischen den beiden Medien nicht kom-
poniert wurden. Beide Methoden (oder auch
Nicht-Methoden) verletzen die Kompetenz des
Horers, individuell zu reagieren und Details
wahrzunehmen.

Arbeiten von Albert S. Bregman' sowie
Studien von Diana Deutsch” und Mari Riess
Jones® iiber wahrnehmungspsychologische
Vorgdnge des menschlichen Horens haben
mich darin bestarkt, in meiner Arbeit solche
die Sinne »betdubenden« Methoden zu ver-
meiden. Die Studien verwenden Herange-
hensweisen, die von Autoren der visuellen
Gestalt-Theorie beeinflusst sind und beweisen,
dass bestimmte Tendenzen in der visuellen als
auch auditiven Analyse durchaus {iblich sind:
Sowohl die Trennung akustischer/visueller
Komponenten, als auch Scheinbewegungen
und Gruppierungen sind im Alltag anzutref-
fen. (Zum Beispiel ist die Orientierung auf
Cocktailparties ohne Separation von Klang
und Bild nicht mo6glich!) Sie kénnen auch
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als Kompositionswerkzeuge bei der Arbeit
mit kombiniertem visuellem und auditivem
Material dienen.

Zurzeit untersuche ich diese Phanomene
in der Komposition Snow Job mit dem Thema
des auditiven Verschweigens und visuellen
Verbergens. Die Musiker sind im Konzertraum
verteilt. Jeder einzelne hat ein Licht vor sich.
Die Lichter dienen nicht nur als Pulsgenerator,
sondern auch als unabhingiger, visueller Kon-
trapunkt zur Musik. Verschiedene Methoden
des Verbergens — Maskierung, Blenden, Mi-
schen, Camouflage und Spiegelung — werden
als visuelle und akustische kompositorische
Strategien angewendet. Das Thema des Ver-
bergens ist sowohl visuellen als auch auditi-
ven Medien eigen, die heute so offensichtlich
benutzt werden, um abzulenken und sehr
vereinfachte und damit falsche Darstellungen
zu verbreiten. Es sind intelligente Taktiken
notwendig, um eine Form der Kommunikation
zu kreieren, die diese vielbenutzten Mittel der
Massenverdummung individualisiert, wenn
wir weiter in den (6l-verseuchten) Ozeanen
der modernen Medien pldtschern wollen. W

(Ubersetzung aus dem Englischen:
Vera Emter/G.N.)

Sven-Ingo Koch: Linien, Melodien

as verbleibt nach der Auffithrung eines

musikalischen Werkes? Ein Klang, eine
Geste, ein Ausdruck, eine Idee!? Wodurch
entstehen die Relevanz und Bedeutung des
Werkes, zumal in einer Gesellschaft, die zeit-
gendssische Musik kaum wahrnimmt (ganz
im Gegensatz zum Beispiel zur Epoche der
Romantik, als sie fiir E.T.A. Hoffmann und
eine folgende Generation von Philosophen
wie Schopenhauer und Nietzsche zur hochsten

Positionen

und erhabensten der Kiinste zdhlte, das Un-
aussprechliche ausdriickend)? Ist Bedeutung
etwas Werkimmanentes? Oder (und!) weist sie
—wie der Begriff suggeriert — tiber sich hinaus,
(be-)deutet auf etwas, aber wohin? Auf die
eingangs genannte Idee? »Was aber schon ist,
selig scheint es in ihm selbst.« (M&ricke). Doch
wie reagiere ich als Komponist auf Realitdten,
die einen angesichts von Krieg und Elend ver-
zweifeln und aufschreien lassen?

Ich arbeite mich an Widerspriichen ab:
Einerseits ist mir eine strenge Okonomie des
Materiales wichtig. Ich moéchte eine Kompo-
sition aus sehr wenig Material, aus moglichst
wenigen intervallischen und rhythmischen
Keimzellen heraus entwickeln und durch diese
Strenge meine Fantasie herausfordern und zu
iiberraschenden Texturen und Abldufen gelan-
gen. Das Handwerk —als Hilfe und Mittel, dies
zu realisieren — sollte dabei in der Idee, dem
musikalischen Werk verschwinden und nicht
als solches erkennbar sein.

Andererseits ist mir jedoch auch der Um-
gang mit Heterogenitdten — Kldnge und Aus-
driicke, die aufeinander prallen — und ihre
Verkniipfung ein wirklich wesentliches Anlie-
gen: Die Multiplizititen umspielen einander,
und ich versuche, sie fantasievoll umzudeuten
und auf diese Weise dem im Sinne Sloterdijks
schaumenden Material Tiefe und Bedeutungs-
reichtum zu geben.

Mein Ansatz, mich diesem Widerspruch
von einerseits Einheit und andererseits Mul-
tiplizititen zu ndhern, ist von Komposition
zu Komposition anders. Gehe ich aus von
Heterogenitéten (selten auch objets trouvées,
die zum Beispiel von drei Terzen Schuberts bis
hin zu einer Aufnahme weniger gesprochener
Worter reichen kénnen), ist es mir wichtig, alle
Materialien in engste Beziehungen zu setzen
und sie in strukturelle Ablaufe einzubinden,
mit denen sie einander ndher kommen. Ent-
wickele ich das Material hingegen aus einer
Keimzelle heraus, versuche ich, gleichzei-
tige Prozesse ausgehend von dieser und in
Zuordnung an einzelne Stimmen moglichst
nachvollziehbar in sehr unterschiedliche Rich-
tungen zu entfalten und die Widerspriiche,
die daraus resultieren, nicht nur zuzulassen
sondern auch auszukosten. Auskosten heifdt,
die entstandenen Diskrepanzen zum Beispiel
durch Instrumentierung und formale Ver-
wendung expressiv hervorzuheben. Auch
hier sind mir Momente der Umdeutung des
Materials durch tiberraschende Wendungen
sehr wichtig. Die einzelnen Schichten einer
komplexen Textur komponiere ich dabei los-
gelost voneinander, entwickele zum Beispiel
zuerst die Woodblock-Ebene der Schlagzeuger
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