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.
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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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génglich ist: den eigenen Korper.®> An anderer
Stelle erscheinen Grenzbereiche visuell. Uber
resonierende Drahtgebilde zeigen sich Schwin-
gungen in Bereichen unter der menschlichen
Hérschwelle. Uberginge von Bewegung zum
Klang - sichtbar, jedoch noch vor der Horbar-
keit.* Allen Installationen der Reihe ist dabei
eines gemein: Die Spaltung und gleichzeitige
Zusammenfiithrung der Sinnesrdume in der
Begegnung. Vielleicht lassen sich die Raumge-
flechte daher auch beschreiben als Instrumente
zum Komponieren mit den eigenen Sinnen. ll

Martin Schuittler: Produktion und
Bedingung

n fast jeder Musikhochschule in Deutsch-

land kann man heute Komposition stu-
dieren. Zahlreiche Ensembles, Festivals, Sti-
pendien und Preise fiir zeitgenssische Musik
bilden ein dichtes Netzwerk. Gerne wird an-
gefiihrt, dass es »1,7 Urauffithrungen« »(mehr
oder minder) Neuer Musik«' Tag fiir Tag in
Deutschland gibt. Das war nicht immer so. Vor
allem in den letzten dreif8ig Jahren wurde die
Institutionalisierung der einstigen Avantgarde
enorm vorangetrieben. Was durchweg positiv
anmutet, triigt. Anstatt mittels 6ffentlicher
Finanzierung kiinstlerische Relevanz in der
Mitte der Gesellschaft zu entfalten, hat sich
zeitgendssische Musik ins Abseits subven-
tionieren lassen. Im offentlichen Bewusstsein
scheint sie gegenwiértig nicht prasenter zu sein
als beispielsweise Brieftaubenzucht.

Fiir mich als Komponist stellt sich diese
Situation zweischneidig dar. Zwar begriifie
ich sehr, meine Musik unter professionellen
Bedingungen mit bestens ausgebildeten Spezi-
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alisten realisieren zu kdnnen. Es ist mir jedoch
nicht moglich, den gesellschaftlichen Bezug
aus meiner kiinstlerischen Arbeit auszuklam-
mern. Ich betrachte das tdgliche Leben als tief
von dsthetischen Produkten durchsetzt. Eine
Trennung von Kunst und Leben ist mir schlicht
nicht moglich, zu stark ist die Wirkkraft gestal-
teter Situationen im Alltag. Kein Einkauf ohne
Inszenierung, keine Freizeitaktivitit ohne die
Verheiflung des Spektakuldren.

Vor diesem Hintergrund erscheint der
Neue-Musik-Betrieb hdufig genug altmodisch
und wirklichkeitsfern. Prasentationsformen,
Auffiithrungsorte oder verhandelte und ver-
handelbare Inhalte korrespondieren nicht
selten mit Entwiirfen, die bereits vor mehr
als ftinfzig Jahre giiltig waren. Hier stehen
Veranstalter, Interpreten und Komponis-
ten gleichermaflen in der Kritik. Johannes
Kreidler weist in seinem Text »Institutionen
komponieren«? darauf hin, wie strukturelle
Vorgaben und Pragmatismus von Seiten der
Veranstalter und Interpreten auf die kiinstle-
rische Produktion Einfluss nehmen. Ebenfalls
ist zu beméngeln, dass sich junge Komponisten
auf ihrem Weg zum innerbetrieblichen Erfolg
zu hédufig auf gegebene Muster beschranken
(lassen), anstatt sie in Frage zu stellen und
ihren Gegenwartsbezug zu tiberpriifen. An die
Stelle eines gesellschaftlich relevanten (oder
brisanten) Diskurses ist eine randstdandige
Selbstbezogenheit getreten.

Ohne Frage ist eine autarke, auch abseitige
Kunstproduktion ein hohes Gut, das es zu
schiitzen gilt. Auch in meiner Arbeit ziele ich
nattirlich nicht auf ein Millionenpublikum. Al-
lerdings sollte es niemanden wundern, wenn
das offentliche Interesse fiir die Komposition
Transfiguration Il — aufgefiihrt sagen wir in der
Stadthalle Braunschweig — sich eher in Gren-
zen hélt. Dem geringen 6ffentlichen Interesse
fur zeitgenossische Musik muss man meiner
Meinung nach vor allem mit dsthetischer
Brisanz entgegenwirken. Eine direkte Veranke-
rung von Musik im Alltdglichen, Diesseitigen
stellt in meinen Augen eine Moglichkeit dazu
dar. Einkaufen im Supermarkt, Surfen im Inter-
net oder Graffitis an Hauswénden erlebe ich als
spannend und aktuell. Komplexe Tonhdhen-
permutationen eher weniger. Dies liegt nicht
zuletzt an der verdnderten Verfligbarkeit von
Informationen, die in den letzten Jahrzehnten
Wirklichkeit geworden ist. Medial kursieren
permanent dsthetisch vorgefertigte Partikel
unterschiedlichster kultureller wie historischer
Herkunft. Und alles neu Produzierte kann
sofort wieder Material werden. Hannes Seidl
bemerkt treffend: »Musik, Film, Fotografie sind
langst in einen zirkuldren Verwertungsprozess

3 Installationen HOLZ

(2007 /2008, 12 klingende Objekte)
und SCHAUM (2008/2009, 6 klin-
gende Objekte).

4 Installation FLAECHEN
(2009/2010, 5 klingende Objekte).
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