kommen, leichter ansprechen kénnte? Eine
solche hier exemplarisch skizzierte Offnung
des Neue-Musik-Betriebs wiirde zudem eine
vor allem in der Off-Kultur zu beobachtende
Tendenz reflektieren und starken, die Grenzen
zu anderen Kunstformen und -szenen zu iiber-
schreiten und selbstorganisiert und selbstver-
antwortlich (zum Beispiel im Berliner Verein
Klangnetz e. V.) die Bedingungen fiir die eigene
kiinstlerische Arbeit mit zu gestalten und da-
mit eine wichtige Voraussetzung schaffen fiir
die dringend nétige, produktionsdsthetische,
performative und wahrnehmungspsycholo-
gische Neuauslotung von Musik. |

Marc Sabat: Schall, Musik und
Kunst

nnerhalb des Visuellen liegt die Prioritdt da-
rauf, ein dreidimensionales Wahrnehmungs-
modell des Raumes vor uns erscheinen zu
lassen, in dem changierende Gestalten zeitlich
erkennbar werden. Im Gegensatz dazu beachte
man die eigenartige Zweckdienlichkeit schnel-
ler Luftdruckschwankungen, der Schallwellen,
als Medium sensorischer Information. Es ist
genau die ihnen fehlende festgelegte Dimen-
sionalitdt und die immer eingebundene Rolle der
temporaren Variation, die das Gefiihl von mu-
sikalischer Faszination formen, hervorgerufen
durch unsere Versuche, den vielfdltigen Trans-
formationen von Klangmustern zu folgen.
Mit der Arbeit von Cage wurde klar, dass
das Ding, welches wir Musik nennen, in kei-
ner speziellen Eigenschaft der Kldnge wohnt,
sondern sich stattdessen in einem merkwt{ir-
digen Zustand des Horens selbst ansiedelt, in
einer Art auditiven Analyse, die auch als ein
Zwang beschrieben werden kann, durch eine
andernfalls unauflsbare Mannigfaltigkeit mit
Hilfe der Wahrnehmung zu navigieren, wah-
rend diese sich in der Zeit 6ffnet. Die Idee der
musikalischen Komposition kann demnach
beschrieben werden als das Ingangsetzen
dhnlich klingender Ereignisse oder Klang er-
zeugender Aktionen, freilich zu wechselnden
Rahmenbedingungen von Raum und Zeit, sie
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ermoglicht also die empirische Uberpriifung
eines multidimensional wahrgenommenen
Experiments. Experimentelle Musik: der Ver-
such, Fragen als sinnliche, in die Zeit proji-
zierte Propositionen prazise zu formulieren.
In diesem Sinne, wahrscheinlich lebhafter als
in irgendeiner anderen menschlichen Aktivi-
tat, ndhert sich die subjektive Erfahrung von
Musik, und wie sie das Geddchtnis hervorruft,
dem Wunsch, die Gegenwart in eine méogliche
Zukunft zu tragen und somit den Verlauf des
Universums zu erfassen.

Solch eine offene Definition der Musik er-
scheint mir wichtig: Sie umfasst die intuitive
Konzentration in Morton Feldmans Arbeit
ebenso wie auch die verzauberten Spektral-
gesdnge von Claude Vivier, die philosophi-
schen Allegorien Walter Zimmermanns, die
spirituelle Extase Galina Ustvolskajas, die ex-
quisite Scharfe Munir Bachirs, die analytische
Eckigkeit Thelonious Monks, die elementare
Energie von The Velvet Underground und die
transduzierte Wissenschaft von James Tenney
und Alvin Lucier.

Diese Namen zidhle ich nur auf, um tiber
personliche Erlebnisse neuer Musik zu re-
flektieren, die fiir mich formend, lebensver-
andernd waren. Ich habe genug davon, so ge-
nannte »Neue Musik« zu horen, die voll ist von
Katalogen grofler Gesten, cleverer Gerdusche,
explosiver Multiphonics und allerlei saisonaler
Spieltechnik-Klischees. Ich glaube, dass Musik
unsere Sinne und unseren Verstand in unzéhli-
gen neuen Weisen begeistern kann —durch Ein-
fachheit, Gedankenklarheit, Vorstellungskraft,
Schonheit und Gefiihl — und kann dabei genau
so komplex und verschlungen sein wie es die
Kommunikation ihrer Klangformen erfordert:
Wahrnehmung als Idee.

Um Missverstandnissen vorzubeugen: Ich
habe keine Angst vor Charles Ives’ »strong
manly ears«, vor Cages grenzenlosem Horen
von Sounds als Musik, vor Xenakis” geologi-
schen Klangbergen. Ich bin auch kein zierlicher
Postmoderner, das Ende der Geschichte und
die Impotenz der Moderne ankiindigend,
arrogant auf alles Anspruch erhebend, ohne
Verantwortung zu iibernehmen. Ich glaube,
dass es immer wieder unfassbare neue Kons-
tellationen von Materie und Energie in den
Dimensionen des Raum-Zeit Kontinuums ge-
ben wird und die Vibrationen der Musik sind
davon nur ein kleiner, wahrnehmbarer Anteil.
Ich meine nicht, dass wir nur naiv auf den
Schultern der Geschichte stehen: Unser Leben
als biologische, empfindungsfihige Wesen ist
heute unbestreitbar anders als zu irgendeiner
uns bekannten Zeit zuvor. Die unvorstellbar
schnellen Verdnderungen des menschlichen

Lebens in den letzten Jahrzehnten durch die 35
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1 Die grundsitzliche Bedeu-
tung des umgebenden Raumes
fiir akustische Ereignisse soll
dadurch nicht vernachléssigt
werden. Im Gegenteil sollen hier
andere Aspekte von Raumlichkeit

thematisiert werden.

2 Tocar, 2006, fiir Perkussion,
Zuspiel und Live-Elektronik
(UA Klangwerkstatt Berlin 2006,
Perkussion: Burkhard Beins) Die
Klinge werden auf eine Matrix
von 12 Podesten iibertragen auf
der auch das Publikum Platz
nimmt. Weitere Auffiihrungen in
Form einer Konzertinstallation
im ZKM Karlsruhe 2007 sowie in
der t-u-b-e Klanggalerie Miinchen
2008.

Julius Stahl, geb. 1978 in Wit-
ten/Herdecke. Komposition
instrumentaler und elektro-
akustischer Musik an der TU
und UdK Berlin. In den letzten

Jahren zunehmend Installatio-

nen und Arbeiten mit Objekten.

Lebt in Berlin.

Evolution mimetischer Technologien hin zu
virtuellen, sich selbst replizierende Ketten der
Information, faszinieren und erschrecken mich
gleichermafien!

Aber inzwischen kaut der Kulturbetrieb
Neue Musik auf seinem schibigen Schwanz
herum in der Hoffnung, dass niemand seine
zunehmende Irrelevanz bemerkt hat. Betreiben
wir (Komponisten) ganz einfach ein exklusives
Hobby? Unterhalten wir eine Insiderszene, die
selbst unsere potenziell ndchsten Kollegen,
Kiinstler, Schriftsteller, Filmemacher, Poeten
und Wissenschaftler befremdet? Dartiber soll-
ten wir alle nun sprechen!

Eines ist fiir mich ganz sicher: Polemik,
Ideologie, das Fortfiihren abgenutzter Modelle
avantgardistischen Ikonoklasmus — »taboo-
breaking« — sind keine gangbaren Wege. Die
Arbeit des 20. Jahrhunderts war ein Kampf
fiir die Freiheit des Materials, der Methoden,
fiir die Neuorientierung der Kunst vom Objekt
zur Erfahrung, vom Genre oder Medium weg
zu den Fragen nach dem Umgang damit. Eine
Tiir wurde gedffnet: Malerei, Skulptur, Perfor-
mance, Film, Konzeptkunst, Text, experimen-
telle Musik und alle bis jetzt noch unbekannten
Arbeitsweisen sind zunehmend Aktivitaten,
die auf einem gemeinsamen Grund der Wahr-
nehmungsforschung operieren, einem Ort, den
wir gemeinsam bespielen sollten und einfach
Kunst nennen. Harry Partch hétte es prokla-
miert: »Return of an Ancient Ideal!« |

(Ubersetzung aus dem Englischen:
Natalie Pfeiffer)

Julius Stahl: Raumgeflechte

entraler Beweggrund meiner Arbeit ist

36 die Bewegung selbst. Von physikalischer

Bewegung zur Bewegung zwischen den Sin-
nen. Diese Vorstellungen bekommen Gestalt
in einer Reihe von Installationen mit dem Titel
Raumgeflechte. Die Installationen bestehen aus
unterschiedlichen Ensembles von Klangkor-
pern, die elektro-akustisch angeregt werden.
Thr akustisches Ausgangsmaterial sind Sinus-
tone und weiles Rauschen. Konkrete Objekte
interpretieren die Schwingungen und werden
in jhrer eigenen Substanz und Form ebenfalls
zum Material. Dabei gestalten sie auch den
Klang durch unterschiedliche resonante Eigen-
schaften. Die Kldnge werden tiber die Objekte
bewegt und stehen in direkter Beziehung zu
deren Figuration im Ausstellungsraum.

Durch die resonierenden Klangkorper
ergibt sich eine Erfahrungssituation, die sich
von der oftmals als virtuell empfundenen
Projektion tiber Lautsprecher unterscheidet.
Die Objekte in den Installationen klingen
selbst, sind sichtbare, bertihrbare und horbare
Quellen des Klangs. Sie bedeuten mir eine
Loslésung von der Abstraktion des fiir sich
stehenden Klanggeschehens (im Sinne von
Lautsprecherprojektion) hin zum unmittelbar
sinnlich erfahrbaren Erleben an konkreten
Objekten.! Dahinter steht die Vorstellung, die
einzelnen Sinne, sinnliche Erfahrung in Rau-
men, raumlich zu denken, um diese Rdume
kompositorisch zu verbinden. Sinnliche Er-
fahrung als Bewegung in dieser Raumlichkeit.
Begrifflichkeiten von Raum als dem Sein der
Dinge im Auseinander und Raum als Geflecht
von Beziehungen ohne dingliche Grenzen.

Ein erster dahingehender Ansatz war die
Komposition Tocar®. Bei der Auffiihrung zeig-
ten sich allerdings einmal mehr deutliche
Grenzen, die durch die Rahmenbedingungen
der Konzertsituation gegeben werden. In
Konsequenz daraus bin ich zur Form der
Installation iibergegangen, um ein freieres
Richten von Aufmerksamkeit moglich zu
machen. Eine Situation der Erfahrung, die we-
niger einem Folgen als einem Bewegen darin
entspricht. Eine fiir mein Empfinden starker
auf sich selbst gerichtete Aufmerksamkeit als
sie in der performativen Konzertsituation, mit
spielenden Interpretlnnen, entstehen kann; ein
mit sich Sein in korperlicher Prasenz, nicht
von PerformerInnen, sondern der erfahrenden
Personen selbst.

In den Raumgeflechten zeigen sich Interfe-
renzen von Sinnesrdaumen, zwischen Sicht-,
Hor- und Fiihlbarem, ausgehend von Resona-
tion. Durch Beriihren einzelner Objekte wer-
den Kldnge spiirbar und damit gewissermafien
aus dem akustisch wahrnehmbaren Gesamtge-
schehen herausgelost. Damit erweitert sich die
klangliche Erfahrung unmittelbar um einen
Raum, der nur der jeweiligen Person selbst zu-
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