Yvonne Spielmanns bezeichnet das Video
als ein reflexives Medium und bezieht
sich dabei auf kiinstlerische Arbeiten, in
denen das audiovisuelle Medium Video in
seinen Bestandteilen strukturell zur Kennt-
nis gebracht wird beziehungsweise in denen
sich der Apparat selbst thematisiert.! Auch
musikalische Kompositionen fiir die Konzert-
biihne, die eine oder mehrere Live-Kameras als
Biithnenakteure mit einbeziehen, tendieren zu
medialer Selbstreflexion — allerdings bezieht
diese Reflexion meist auch die live agierenden
Interpreten mit ein.

Bei der Verwendung der Live-Kamera
kommt es darauf an, den Zuschauern zu
verdeutlichen, dass es sich bei dem visuellen
Zuspiel nicht um ein vorab fertiggestelltes Vi-
deo handelt. Erst die sinnlich wahrnehmbare
Differenz zu ihm rechtfertigt den Einsatz der
Live-Kamera. Diese Problematik teilt die Live-
Kamera mit der klanglichen Live-Elektronik,
die ebenfalls Merkmale aufweisen sollte, die
sie von einem vorproduzierten Klangzuspiel
unterscheiden. Um den Live-Charakter der
visuellen Aufnahmen fiir das Publikum unmit-
telbar visuell zu bestatigen, liegt es bereits aus
praktischen Griinden nahe, die motorischen
Spielaktivitdaten der Bithnen-Performer mit
der Kamera zu fokussieren. Dass die Live-
Kamera keine Verschiebung der Temporalitit
eines Ereignisses ermoglicht, sondern lediglich
dessen Translokation (Projektion an eine be-
liebige Stelle des Raumes), Veranderungen des
Mafistabs (Vergroflerung und Verkleinerung),
Fokussierung auf Teilmomente (Ausschnitte)
sowie Farbverdnderungen (schwarz/weif3)
vorzunehmen vermag, lasst es ebenfalls als
konsequent erscheinen, sich auf die kon-
krete Bithnensituation zu beziehen. Unter
dem »Blick« der Live-Kamera wird deshalb
haufig das traditionelle Instrumentalspiel
einer medialen Reflexion unterzogen. Techni-
sches und menschliches Agieren ist in diesen
Arbeiten gleichermafien beteiligt. Dabei ist
der Spielraum der kiinstlerischen Moglich-
keiten immens. Die folgenden Beispiele be-
legen, wie unterschiedlich zeitgendssische
Komponistinnen und Komponisten die Arbeit
mit der Live-Kamera in ihre kiinstlerischen
Konzepte integrieren.

Analyse

Die Grundidee von Simon Steen-Andersens
Stiick rerendered for pianist and two assistants
(optional participating conductor, optional
live-video) aus dem Jahr 2003/ rev. 2004 besteht
in der besonderen Biithnensituation fiir die Per-
former und die damit verbundene singulare
Form der Klangproduktion: Die Pianistin er-
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Zur Verwendung der Live-Kamera auf der Konzertbiihne

zeugt die Klange gemeinsam mit zwei » Assis-
tenten, die am gleichen Instrument »inside«
bestimmte vorgegebene Aktionen ausfiihren.
Laut Partiturangabe sollen die Interpreten
ihre Aktionen so leise wie nur irgend moglich
ausfiihren. Die kaum horbaren Klédnge werden
jedoch so intensiv verstarkt, dass sie in einer
mittleren Lautstarke erklingen.
Steen-Andersen bemerkt zu dem Stiick
in einer Programmnotiz: »Chamber music,
abstract togetherness made concrete by nar-
rowing down the common denominator from
room to instrument. The unity is split up;
opposites brought together; mutual depend-
ence is build up in the cooperation about
single sounds.«? Zu dieser kooperativen
Klangbildung kann optional ein Live-Video
hinzutreten. In der auf YouTube zu findenden
Aufnahme des Stiickes befindet sich hinter
dem Klavier eine Projektionsflache, die in vier
gleichgrofle Quadrate aufgeteilt ist, auf denen
jeweils in starker Vergrofierung mit unbeweg-
licher Kameraeinstellung einzelne Spielaktivi-
taten live in schwarz/weif} abgebildet werden.
Zu sehen sind die Tastatur mit den Handbewe-
gungen der Pianistin, die Manipulationen der
beiden Assistenten im Fliigel und die fiir die
Klangproduktion wichtigen Pedalaktionen.
Die Kamera fokussiert damit auf bestimmte
motorische Aktivititen der Performer. Sie
schneidet sie aus dem visuellen Gesamtzusam-
menhang heraus und intensiviert damit deren
Wahrnehmung. Dabei leistet sie ein Doppeltes:
Zum einen 16st sie den kooperativen Akt der
Klangproduktion wieder in Einzelaktionen
auf. Dieser analytische Blick ermoglicht es je-
doch den Rezipienten, die kooperative Klang-
genese besser zu durchschauen. Die Live-Ka-
mera wird hier zum Analyse-Instrument, das
zugleich eine Neu-Interpretation des Stiickes
liefert. Denn indem sie die am Klang beteilig-
ten Einzelaktionen visuell seziert, wird auch
die auditive Wahrnehmung verandert. Dass
das Stiick auch ohne Live-Kamera vollgiiltig
aufgefiihrt werden kann, zeigt jedoch auch,
dass der Schwerpunkt der Komposition ganz
eindeutig auf der Ebene der sehr elaborierten
Klanglichkeit und des ungewdhnlichen ins-

trumentalen Settings liegt. Die von der Live- 19
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3 Weitere Stiicke von Steen
Andersen mit Video-Kamera sind
Nothing integrated for extremely
amplified clarinet, percussion,
cello and live-video (2007) und
Self-Simulator (2009), eine Appa-
ratur, die es dem Benutzer beim
Umhergehen erméglicht, sich von

hinten zu sehen.

4 GEM beruht auf der von
Miller Puckette entwickelten rein
musikalischen Open Source Soft-
ware PD (Pure Data) und weitet

diese auf Visuelles aus.

5 Eine ausfiihrliche Analyse
des Stiickes siehe: Marion Saxer,
Komponierte Sichtbarkeit. Interno-
dale Strategien in Annesley Blacks
Video-Komposition 4238 de Bullion
fiir Klavier solo und live-elektronische
Klang- und Videobearbeitung
(2007/08), in: Marion Saxer (Hg.),
Mind the Gap! Medienkonstellatio-
nen zwischen zeitgenossischer Musik
und Klangkunst, Saarbriicken:

PFAU 2011, S. 50-66.

Kamera gelieferten Bilder verstiarken lediglich
die Grundkonzeption des Sttickes.

Der Kommentar eines YouTube-Users
»Camera in the right places!!!«, der zunéachst
banal erscheint, trifft dabei doch ein Zentrales:
Der Ort, an dem die Kamera auf der Biihne
steht, entscheidet dartiber, ob die kiinstlerische
Intention der visuellen Analyse der Klangpro-
duktion realisiert werden kann. Das bedeutet
aber eben auch nichts anderes, als dass die
Live-Kamera die Konzertbiihne betritt und
neben den menschlichen Interpreten zum mit-
agierenden Biihnenakteur wird.?

Komposition

Auch in Annesley Blacks 4238 De Bullion fiir
Klavier solo und live-elektronische Klang- und
Videobearbeitung fokussiert die Live-Kamera
auf die Spielaktivitdten der Pianistin, die auf
eine im Hintergrund befindliche Leinwand
projiziert werden. Auch hier findet im Video
—im Vergleich zur ganzheitlichen Sichtbarkeit
der Interpretin auf der Biihne — eine Separie-
rung und Fokussierung auf die Spielbewegun-
gen statt. Wie in Steen-Andersens rerendered ist
die Video-Kamera in 4238 De Bullion selbstre-
flexiv eingesetzt, das heifit, sie bildet bereits al-
lein durch diese Fokussierung einen medialen
Kommentar zum Instrumentalspiel. Doch es
bleibt nicht bei der filmischen Live-Abbildung.
Black benutzt fiir ihr Stiick die Software GEM
(Graphic Environment for Multimedia).* GEM
ermoglicht es, an jeder beliebigen Zeitstelle
des Stiicks Aufzeichnungen zu machen und
diese an jeder beliebigen folgenden Zeitstelle
in den visuellen Datenstrom ein- und wieder
auszublenden. Diese Aufzeichnungen kénnen
zudem beliebig beschleunigt und verlangsamt
werden. Das Videozuspiel von Blacks 4238 De
Bullion ist demnach von visuellen Riickblenden
durchzogen, die bewirken, dass sich das proji-
zierte visuelle Geschehen von der motorischen
Live-Aktion der Pianistin ablost und verselbst-
standigt. GEM leistet etwas, das in der Live-
Realitdt nicht moglich ist und generiert damit
eine mediale Meta-Realitdt. Selbstreflexiv ist
diese Schicht zudem, weil die Live-Kamera
unter der Leitung der Komponistin laufend
zur Leistung der Interpretin Stellung nimmt,
indem sie auswahlt, neu konfiguriert, trans-
formiert usw.

Die Live-Motorik der Pianistin wird dar-
iiber hinaus auf einer weiteren Ebene medial
»konterkariert«; dies geschieht durch die
elektronischen Klangzuspiele, die ebenfalls
iiber Pure Data aufgenommen und weiterver-
arbeitet werden und ebenfalls nicht zwingend
den aktuell erzeugten Kldngen entsprechen,

20 sondern frei weiterverarbeitet werden kon-

nen. Diese auditiven, digitalen Klangzuspiele
bilden, neben den real erzeugten Klangen, den
sichtbaren Spielaktionen und der visuellen
Projektion, eine vierte Wahrnehmungsschicht
des Stiickes.

Das Spezifische des Ansatzes von Black
besteht darin, dass sie in 4238 De Bullion ein
Verwirrspiel mit intermodalen Wahrneh-
mungskoppelungen entfacht, das heifit die
natiirlichen Wahrnehmungsroutinen der Ver-
kniipfung von Hoéren und Sehen unterbricht.
Im Verlauf des Stiicks werden die beschriebe-
nen vier Wahrnehmungsschichten des Stiicks
trickreich miteinander verkniipft. Dabei stellt
Black mit den aus dem natiirlich gegebenen
Zusammenhang herausgeldsten, separierten
Teilwahrnehmungen neue intermodale Ver-
kntipfungen her oder legt sie zumindest nahe.
Black rechnet mit der grundsatzlichen Tendenz
der Wahrnehmung, stets die routinierten inter-
modalen Zusammenhéinge zu restituieren.
Diese Versuche werden jedoch immer wieder
durch Tduschungsmandéver unterlaufen.
Stattdessen schafft Black neue, nun kiinstlich
erzeugte Zusammenhéange.

4238 De Bullion ist eine autonome, musika-
lisch durchstrukturierte Komposition, bei der
die von der Live-Kamera erzeugte Visualitat
als eigene kompositorische Schicht behandelt
und in die kompositorische Struktur einbezo-
gen wird. Weil die visuellen Anteile des Stiicks
in eine genuin musikalische kompositorische
Struktur integriert werden, kommt ihnen
gleichsam die Funktion eines weiteren musi-

kalischen Parameters zu.’

Interaktion

In Kirsten Reeses 2009 entstandenen Kugelspie-
len. 11 Klangspiele fiir Akkordeon, Live-Elektronik,
Videoprojektion und Geduldspiele ist die Live-
Kamera — anders als in den beiden vorange-
gangenen Stticken — Biihnenakteur innerhalb
eines interaktiven Multi-Agentensystems,
in dem technische und menschliche Akteure
aufeinander reagieren. Die Arbeit besitzt einen
klaren Performance-Charakter, wobei die
Komponistin selbst als Performerin auf der
Biihne agiert. Wahrend der Auffithrung han-
tiert Kirsten Reese, an einem Tisch sitzend, mit
Geduldspielen, kleinformatigen Plastikquad-
raten, in denen winzige Kugeln mit schnellen,
geschickten Bewegungen durch geometrisch
geordnete Musterlabyrinthe manévriert und
zu einem Zielpunkt bugsiert werden miissen.

Kugelspiele ist zugleich eine Arbeit der
Medienkunst mit einem duflerst komplexen
audiovisuellen medialen Setting. Die Spiel-
flichen der Kugelspiele werden iiber eine
Live-Kamera auf einer grofien Projektions-
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fliche hinter der Biihne abgebildet, damit das
Publikum den Verlauf der spielerischen Aktion
Reeses mitverfolgen kann. Zudem werden die
Kugelbewegungen von Licht-Sensoren erfasst,
die auf der Riickseite der Spiele montiert sind
und die live-elektronischen Zuspielungen
steuern und beeinflussen. Auf einer dritten
medial vermittelten Ebene werden die Gerdu-
sche der Kugeln wihrend des Spiels verstarkt.
Hierbei ergibt sich ein grofles variantenreiches
Klangspektrum, denn durch die unterschied-
liche grafische Anlage der Spielflachen und die
unterschiedlichen Aufgabenstellungen sind
jeweils spezifische motorische Bewegungs-
ablaufe mit unterschiedlichen Zeitstrukturen
erforderlich, um die Kugeln ins Ziel zu steuern.

Das harmlose Spiel wird demnach von
einem beeindruckenden technischen Equip-
ment gerahmt und erhélt dadurch eine neue
Dimension. Auf dem Spieltisch der Perfor-
merin befindet sich die gut sichtbare Live-
Kamera, ein Notebook, das zuséatzlich zu den
Geduldspielen bedient werden muss, sowie
ein ganzer Kabelwald fiir die Verschaltungen
der elf Spiele. Alleine das Vorzeigen der Geréte
eroffnet eine medienreflexive Perspektive der

\ Neue Musik
aus NRW
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Arbeit. Die Technik ist nicht mehr der zu ver-
bergende Mittler, der am besten unbemerkt
bleibt, sondern sie wird wie in den beiden vo-
rangegangenen Arbeiten zum Bithnenakteur,
zum aktiven, Wirkung erzeugenden Hand-
lungstrager innerhalb des Gesamtgeschehens.

Kugelspiele ist jedoch schliefllich auch eine
Komposition fiir Akkordeon. Die Video-Pro-
jektion der Spielflichen dient der Akkordeo-
nistin Eva Zollner, der das Stiick gewidmet
ist, als bewegte, von der Performerin live ein-
gespielte, grafische Partitur. Kirsten Reese hat
fiir die Interpretin Spielanweisungen notiert,
die Klange und ihre Zeitlichkeit in Abhéngig-
keit von der Positionierung der Kugeln genau
angeben. Die Akkordeonistin folgt demnach
dem Verlauf der Kugelspielaktion via Live-Ka-
mera genau und gestaltet ihre musikalischen
Aktionen quasi improvisatorisch nach den
Angaben der »Partitur«.® [ ]

Der Haupttitel dieses Textes ist ein Kommentar
zur YouTube-Aufnahme von Simon Steen-An-
dersens Arbeit rerendered for pianist and two
assistants.

ensemble:horsinn spielt
Urauffithrungen von

Jorg Birkenkotter
Erik Janson
Gordon Kampe
Johannes Marks

6 Vgl. die Beschreibung der
Arbeit Reeses als eine mehrstufige
Operationskette, innerhalb derer
sich menschliche und technische
Aktivitdten mischen, in: Marion
Saxer, Distributed Acency. Verteiltes
Handeln in kiinstlerischen Medien-
konstellationen, kunsttexte Nr. 4,
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