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Abstract

In der vorliegenden Bachelorarbeit beschreibe ich zwei Sticke flr Instrumente mit Live-
Elektronik, die sich mit der Frage der ,kammermusikalischen Qualitaten® von Live-
Elektronik kunstlerisch auseinandersetzen. Zu diesem Zeitpunkt stellten sich mir folgende
Fragen:

»Wie kann ich Live-Elektronik als einen gleichwertigen Partner zu einem Instrumentalisten
etablieren bzw. vice versa?“

,Welche Formen der Interaktion zwischen Instrumentalist und Live-Elektronik-Musiker sind
madglich?*

,Welche Rolle spielt physische Prasenz beim Musizieren (mit Live-Elektronik)?*

Diese Fragen werden in den Stucken together — alone und encounters auf verschiedene

Weise behandelt und bilden die Grundlage flur diese Bachelorarbeit.
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1. Einleitung

Wahrend des letzten Jahres dachte ich viel Uber die Auffihrungspraxis von
Computermusik nach. Durch die Moglichkeit, die vielen verschiedensten Spielarten von
elektronischer Musik konsumieren zu koénnen, wurde mir bewusst, dass ich im
,klassischen“ Konzertformat eine Live-Performance merkbar 6fter dem Abspielen eines
Fixed-media Stickes bevorzuge. In der Folge begann ich zu hinterfragen, warum das so
ist und beschaftigte mich mit Begriffen wie ,performance®, ,liveness” oder ,musicking®.

Der Gedanke des Musickings (des Musizierens), dass alle Beteiligten eines Konzertes fur
den Verlauf und Ausgang dessen mehr oder weniger beteiligt sind fand, und finde ich nach
wie vor sehr spannend und war der Anstol} fir die zwei Stliicke together — alone und

encounters und die vorliegende Arbeit.

Bei meinen Sticken war es mir dabei wichtig, den Computer wie ein Instrument zu
betrachten, das von Musiker*innen gespielt wird und mit dem diese interagieren. Weiters
wollte ich dieses Instrument auch fur Zuhoérer nachvollziehbar machen (ein nicht
unwesentlicher Aspekt des Live-Erlebnisses betrifft die Nachvollziehbarkeit der

Klangerzeugung).

Beide Stucke behandeln die Themen ,performance®, ,liveness” und ,musicking” auf
unterschiedliche Weise.

Bei together — alone ging es mir vor allem um die Gegenuberstellung eines akustischen
Musizierens mit dem eines digitalen.

Bei encounters versuchte ich hingegen, die verschiedenen Moglichkeiten und Spielweisen
der akustischen Kammermusik auf die Instrumente Violine und Live-Elektronik zu
Ubertragen und die besonderen Gegebenheiten durch die Live-Elektronik zu

thematisieren.

Diese Arbeit fasst meine Studien zusammen und fuhrt in die beiden resultierenden Werke

ein.



2. Begriffe

2.1 Musicking

Der Begriff Musicking geht auf Christopher Small zurlick, dem die englischen Begriffe ,to
perform“ und ,to make music® zu spezifisch auf die instrumentale Darbietung (eines
Konzertes) gerichtet waren und zu wenig auf die ganze Situation eines Konzertes.

Die Form ,musicking“ ist das Partizip Prasens des Verbes ,to music‘, das Small so
definiert:

, 10 Music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by
performing, by listening, by rehearsing or practicing, by providing material for

performance (what is called composing), or by dancing.“'

Small will also die Konzertsituation als Ganzes, als Begegnung zwischen Menschen durch
das Medium der Musik — auch als Partizipation, mit den Begriffen ,to music* und
,musicking“ hervorheben. Das deutsche Aquivalent dazu ist am ehesten ,musizieren®
(wobei sich die Frage stellt, ob der Begriff ,musizieren” nicht auch eher auf das

gemeinsame Instrumentalspiel fokussiert ist) oder aber der Begriff der ,Kammermusik®.

2.2 Kammermusik

,In current usage the term ‘chamber music’ generally denotes music written for
small instrumental ensemble, with one player to a part, and intended for
performance either in private, in a domestic environment with or without listeners, or
in public in a small concert hall before an audience of limited size.

In essence, the term implies intimate, carefully constructed music, written and
played for its own sake; and one of the most important elements in chamber music

is the social and musical pleasure for musicians of playing together.“

—_

Christopher Small: Musicking. The meanings of performing and listening, Middletown (Conn.) 2005, S. 9.
2 Christina Bashford, ,Chamber music® in Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University
Press, http://www.oxfordmusiconline.com/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000005379 (2001), aufgerufen am 10. Mai 2018



http://www.oxfordmusiconline.com/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000005379
http://www.oxfordmusiconline.com/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000005379

,Die Wechselwirkung der Aspekte und die Gewichtung einzelner Faktoren ist in
besonderem Malie historischem Wandel unterworfen, so dal} sich KaM. einer
allgemeinverbindlichen Definition oder einer typologischen Eingrenzung entzieht.

Jede Zeit entwickelte ihr eigenes Verstandnis von Kammermusik.*

Der Begriff Kammermusik bezieht sich also generell auf das Vergnigen zusammen zu
musizieren. Daruber hinaus lasst sich der Begriff zeitlich und typologisch nicht einordnen,

das Verstandnis fur Kammermusik ist in jeder Epoche unterschiedlich.

2.3 Performative und Performance

Der Begriff ,Performance” leitet sich vom Verb ,to perform®, also ,vollziehen® ab. Er wurde
von John L. Austin gepragt und wurde zunachst hauptsachlich dafir verwendet, um zu
beschreiben, wie durch sprachliche AuRerungen Handlungen vollzogen werden (z.B. bei
einer Taufe).*

Spater wurde der Begriff von Judith Butler in ihrem Aufsatz ,Performative Acts and Gender
Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory” auf korperliche
Handlungen angewandt und der ,Prozel} der performativen Erzeugung von ldentitat als
ein[en] Prozel’ von Verkorperung“ beschrieben.

Beiden gemeinsam und das Wesentliche der Definitionen ist der Vollzug des

performativen Akts als eine ritualisierte 6ffentliche Auffiihrung.®
Wie kann diese Performance in einem Computermusik-Kontext aussehen?
Nach Marvin Carlsons 2004 erschienenen Veroffentlichung Performance: A Critical

Introduction kdnnen wir drei verschiedene Konzepte der Performance beobachten, die

sich auch in der Mediatized Music auf verschiede Weise widerspiegeln:’

3 Nicole Schwindt, ,Kammermusik® in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Litteken, Kassel, Stuttgart, New
York: 2016ff., zuerst verdffentlicht 1996, online veroffentlicht 2016, https://www-1mgg-2online-1com-
1000046ff0079.han.kug.ac.at/mgg/stable/28387, aufgerufen am 10. Mai 2018

vgl.: Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Mein 2004, S.31.

Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Mein 2004, S.38.

vgl.: Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Mein 2004, S.41.

vgl.: Marvin Carlson: Performance. A critical introduction, 2. Auflage, New York 2004, S.13-18.

~NOoO Ok


https://www-1mgg-2online-1com-1000046ff0079.han.kug.ac.at/mgg/stable/28387
https://www-1mgg-2online-1com-1000046ff0079.han.kug.ac.at/mgg/stable/28387

1.) Die physische Prasenz und Darbietung physischer Fahigkeiten, sowie -nicht weniger
wichtig- die Wertschatzung und das Verstehen dieser Fahigkeiten durch ein Publikum.

Dieses Konzept trifft vor allem auf die klassischen darstellenden Kinste, wie Theater und
Tanz, sowie fur ,klassische“ Musikkonzerte zu. Die Zuhdrer lauschen dem virtuosen Spiel
der Musiker und belohnen, im Wissen um die noétige Anstrengung und das Konnen der

Musiker, die musikalische Performance mit Applaus.

2.) Das zweite Konzept Carlsons bezieht sich auf Judith Butlers Begriff ,performativity”.
Hier wird die Performance als eine Darbietung eines sozialen Codes (z.B. Gender)
verstanden, der durch die Gesellschaft durch bestimmte sich wiederholende Aktionen
definiert wurde. In der Performance-Praxis der Computermusik kénnen die Beziehungen

zwischen Mensch und Maschine als performativ betrachtet werden.®

3.) Das dritte Konzept ist das allgemeinste und wird auch haufig aullerhalb des
kinstlerischen Bereichs angewendet. Nach diesem Konzept wird jede einzelne
Performance mit einem ,Standard“ verglichen. Dieser Vergleich impliziert zwei Punkte:
Erstens, jede Performance wird FUR jemanden gemacht (die Person oder Personen, die
die Performance dann bewerten — das kann auch dieselbe Person sein, die die
Performance macht).

Zweitens, die ,Performance® kann sich nun nicht mehr alleine auf kinstlerische
Darbietungen beziehen, sondern auch auf Leistungen (von Computern, von Mitarbeitern

etc.), Sport und Ahnliches beziehen.®

8 vgl.: Paul Sanden: Liveness in Modern Music. Musicians, Technology, and the Perception of
Performance, New York 2013, S.27.

9 vgl.: Paul Sanden: Liveness in Modern Music. Musicians, Technology, and the Perception of
Performance, New York 2013, S.28.



Paul Sanden sieht folgende Herausforderung einer Performance in der Mediatized Music:
.L---] the challenge of performance in the face of mediatization is to maintain
meaningful and productive communication even as we use the tools of
quantification, rationalization and control [...] to mediate this communication.
Indeed, one of the ongoing challenges of mediatized music has been to create
sounds and musical gestures that seem ,musical‘ rather than ,cold and

machinelike*.“1°

Dem mochte ich mich anschlieBen und noch weiter gehen. Die Herausforderungen in
meinen Stucken together alone und encounters waren fur mich nicht nur die Kreation von
Sounds und Klang-Gesten, die eher musikalisch als maschinell erscheinen, sondern auch
eine performative Hervorbringung dieser Klange. Ich wollte weiters auch den
Computermusiker nicht wie oft im Hintergrund (man denke an zahlreiche Auffihrungen mit
Instrument und Live-Elektronik, in denen der Computermusiker wie ein Tontechniker
inmitten des Publikums sitzt und von da aus Prozesse steuert, Audiofiles abspielt,
performt) sondern auf die Blihne holen, als gleichwertigen Performance-Partner zu den

akustischen Musikinstrumenten.

2.4 Liveness

Die Begriffe ,live“ (dt. lebend, lebendig) und ,liveness® (dt. Lebendigkeit) werden erst mit
dem Aufkommen von Medien und Aufzeichnungsmaglichkeiten von Bild und Ton relevant.
Die vereinfachte allgemeine Annahme ist, dass etwas live ist, wenn es real ist und
mediatisiert, wenn es eine kinstliche Reproduktion des Realen ist.™

Im Laufe der Zeit wurde der Begriff ,live* auch fir andere Auffuhrungssituationen
verwendet (z. Bsp.: ,Live-Ubertragung“ oder ,Live-Recording“), sodass der klassische
Live-Begriff, im Sinne von ortlicher und zeitlicher leiblicher Ko-Prasenz von Performer und
Zuhorer, zunehmend erweitert wurde und es nun einer genaueren Unterscheidung der

verschiedenen Arten und Typen bedarf."

10 Paul Sanden: Liveness in Modern Music. Musicians, Technology, and the Perception of Performance,
New York 2013, S.28-29.

11 vgl.: Philip Auslander: Liveness. performance in an mediatized culture, 2. Auflage, Abingdon Oxon 2008,
S.3.

12 vgl.: Philip Auslander: Liveness. performance in an mediatized culture, 2. Auflage, Abingdon Oxon 2008,
S.60.



Philip Auslander teilt diese verschiedenen Typen von ,liveness® nach ihrer historischen

Entwicklung bzw. dem Medium ihres Wirkens ein:

,Historical development of the concept of liveness:

,Classic' liveness: Physical co-presence of performers and Audience; temporal
simultaneity of production an reception; experience in the moment [...]

Live broadcast: Temporal simultaneity of production and reception; experience of
event as it occurs [...]

Live recording: Temporal gap between production and reception; possibility of infinite
repetition [...]

Internet liveness:  Sense of co-presence among users [...]

Social liveness: Sense of connection to others [...]“"

Liveness bedeutet also in diesem weiteren Sinne (nur mehr) Gleichzeitigkeit mit (irgend-)
einer Form von (Inter-) Aktion.

Die meisten Konzertsituationen (auch der elektronischen und Live-Elektronischen Musik)
betreffen jedoch die erste Type dieser Einteilung, die ,klassische Liveness.

Was unterscheidet -bezuglich liveness- aber das Abspielen und live regeln eines Fixed-
media Stuckes mit der Performance eines Live-Elektronik-Stuckes?

Welche Abstufungen der Liveness gibt es in einer klassischen Konzertsituation in Bezug

auf elektronische Musik?

13 Philip Auslander: Liveness. performance in an mediatized culture, 2. Auflage, Abingdon Oxon 2008,
S.61.



Paul Sanden unterteilt die Liveness in sechs Kategorien, derer ersten funf mir zur
Uberlegung Uber Liveness in der Elektronischen Musik und vor allem zu meinen Stiicken

together — alone und encounters wichtig erscheinen:™

2.4.1 Temporal and Spatial Liveness

Darunter versteht man das zeitliche und raumliche Beiwohnen einer Performance mit der

physischen Ko-Prasenz des Performers, also die Grundprinzipien einer Konzertsituation.

2.4.2 Liveness of Fidelity

Nach diesem Prinzip nehmen wir (elektro-)akustische Instrumente immer als ,mehr live®
wahr als rein elektronische oder digitale. Die mechanische Produktion von Klangen bei
(elektro-)akustischen Instrumenten wird leichter verstanden und als realistischer

wahrgenommen als die (digitale) Produktion rein elektronisch erzeugter Klange.

2.4.3 Liveness of Spontaneity

Durch die Mdoglichkeit, als Musiker*in eine spontane zeitliche, klangfarbliche, oder
dynamische Gestaltung eines Klanges zu haben, oder anders formuliert, die Wahl zu
haben, die Herausforderungen eines Werkes bei jeder Performance ein klein wenig
anders zu meistern, kann das Verlangen des Publikums nach etwas Neuem und
Unterschiedlichem in hdherem Male befriedigt werden, als das durch das bloRe Zuhoren
einer Aufnahme. (Hier verschwimmen die Grenzen zwischen live und mediatized, wenn
man den Plattenspieler als Instrument, oder die Moglichkeit der Live-Manipulation von

abspielenden Soundfiles in Betracht zieht).

14 Vgl.: Paul Sanden: Liveness in Modern Music. Musicians, Technology, and the Perception of
Performance, New York 2013, S.31-43.



2.4.4 Corporeal Liveness

Korperlichkeit verleiht der Perfomance und dem Musizieren eine zusatzliche Live-Qualitat.
.[.-.] we can argue that the communication of music is not merely the
communication of thoughts and intentions [...] but rather of the embodiment of
those thoughts and intentions within the physical expressions [...] of a particular
performer or group of performers, combined with the embodied perception of an

audience [...]."

2.4.5 Interactive Liveness

Eine besondere Qualitdt der Liveness in einer Performance ist die Madglichkeit der
Interaktion. Interaktionen finden zum einen zwischen Musikern statt, um sich musikalisch
zu organisieren oder auch nur um die gemeinsame Darbietung zu genief3en.

Zum anderen erzeugen Interaktionen zwischen Musikern und Auditorium eine Feedback-
Schleife von der Fischer Lichte sagt: ,Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf
die Zuschauer, und was immer die Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteure
und die anderen Zuschauer. In diesem Sinne laf3t sich behaupten, dal® die AuffUhrung von
einer selbstbezlglichen und sich permanent verandernden feedback-Schleife
hervorgebracht und gesteuert wird.“"® Diese Offenheit des Ausgangs macht eine

Performance zu einem besonderen Live-Ereignis.

Mit dieser Einteilung lassen sich die oben gestellten Fragen nun leichter beantworten:
Sowohl eine Auffuhrung eines Musique Acousmatique-Stuckes, als auch die Performance

eines Live-Elektronik-Stickes haben Liveness-Qualitaten, allerdings unterschiedliche.

15 Paul Sanden: Liveness in Modern Music. Musicians, Technology, and the Perception of Performance,
New York 2013, S.39.
16 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt am Mein 2004, S.59.



3. Musicking in together — alone und encounters

Wie oben schon erwahnt, war ich bei der Schaffung meiner Werke together — alone und
encounters davon inspiriert, die Live-Elektronik als Instrument zu verwenden, das in
Kommunikation und Austausch mit (einem) akustisch(en) Instrument(en) steht. Dieses
Instrument, das auf verschiedene Weise angewandt wird, sollte erstens in irgend einer
Weise gleichwertig zum akustischen Instrument sein. Gleichwertig zum Ersten als
gleichwertiger Kammermusikpartner — es sollte also eine Interaktion zwischen Instrument
und Elektronik méglich sein. Gleichwertig zum anderen, als gleichwertiger Performance-

Partner — es sollte also ,gespielt® werden und auch visuell prasent sein.

Zur Steuerung der Elektronik habe ich mich daher fir Wiimotes entschieden.

Die Wiimote (von Wii, einer 2006 von Nintendo erschienenen Spielkonsole, und ,remote
control”), eine Fernsteuerung zur Kontrolle des Spielgeschehens auf der Wii, besitzt einen
eingebauten ADXL Beschleunigungssensor, der die Beschleunigung der Bewegung des
Controllers, sowie die 3D-Lage im Raum in Daten wandelt.

Urspringlich dazu gemacht, um Konsolen-Spielen wie Tennis oder Golf einen
realistischeren und durch Bewegungen gesteuerten Spielspald zu garantieren, werden die
Wiimotes fur mich zu einfachen und sicheren Werkzeugen, um relativ schnell und genau
an in Daten umgewandelte Bewegungen zu kommen, um damit in Echtzeit Sound zu
steuern. In Verbindung mit dem Programm OSCulator'’, das die Daten der Wiimote(s) in
OSC-Messages'® wandelt, die man in SuperCollider' importiert, kann man somit recht

einfach ein Mapping® zur Steuerung von Syntheseprozessen erstellen.

Die Idee zur Steuerung der Live-Elektronik durch Wiimotes basiert einerseits auf dem
Konzept Carlsons (s.0.), wonach eine Performance von der physischen Prasenz und
Darbietung physischer Fertigkeiten, sowie von der Wertschatzung und das Verstehen der
Fertigkeiten durch ein Publikum, lebt. Andererseits, wie von Paul Sanden beschrieben, von

der ,Corporeal Liveness*” die einer Performace zusatzliche Qualitaten gibt.

17 OSCulator ist ein Programm, das Controller mit Musik-Software verbindet. https://osculator.net/

18 OSC-Messages sind Nachrichten des Netzwerkprotokolls Open Sound Control (OSC), welches
hauptsachlich fiir die Echtzeitverarbeitung von Sound verwendet wird.
https://de.wikipedia.org/wiki/Open_Sound_Control

19 SuperCollider (SC) ist eine Entwicklungsumgebung und Programmiersprache fiir Echtzeit-Klangsynthese
und algorithmische Komposition. https://supercollider.qgithub.io/

20 Als Mapping (dt. eine Karte machen) wird hier die Verknipfung und Korrelation von den Daten der
Bewegungen der Wiimotes, mit steuerbaren Parametern der Syntheseprozesse verstanden.



https://supercollider.github.io/
https://de.wikipedia.org/wiki/Open_Sound_Control
https://osculator.net/

4. together — alone

fur Bassklarinette, Akkordeon, Violoncello, Perkussion und Live-Elektronik

4.1 Beschreibung und Intention

Der Ausgangspunkt dieses Stuckes war die Annahme, dass sich Vor- und Nachteile der
Veranderung der interpersonalen Kommunikation durch digitale Medien auch im
Musizieren mit digitalen Musikinstrumenten widerspiegeln.

Die digitale Kommunikation ist, was die Kommunikationskanale betrifft, eingeschrankter
als die Kommunikation in einem realen Umfeld.?" Die Interaktionspartner sind haufig nicht
visuell wahrnehmbar und wenn doch, dann nur zweidimensional auf dem Bildschirm. Auf
der anderen Seite ist eine zeitliche und raumlich unabhangige Kommunikation maoglich.??
Durch diese zeitliche und ortliche Ungebundenheit wird unser ,Zusammensein“ auch neu
definiert.

Um diese Annahme zu priufen und bestenfalls zu bestatigen, ist together — alone
gewissermalien als Versuchsreihe aufgebaut:

Es besteht aus vier Teilen, deren erster und vierter, sowie die beiden Mittelteile
korrespondieren. Es gibt einen schrittweisen Wechsel vom akustischen zum digitalen
Musizieren. Weiters werden die Besonderheiten der akustischen Kammermusik
(»Interactive liveness®) und die Besonderheiten der elektronischen Musik (unbeschrankte
Maoglichkeiten der Klanggestaltung, grof3e musikalische und klangliche Komplexitat)

thematisiert und auf verschiedene Weisen zu kombiniert.

21 Anja Ebersbach; Markus Glaser; Richard Heigl: Social Web, 3. Auflage, Stuttgart 2016, S.186-188.
22 Rudiger Funiok: Verantwortung in der Mediengesellschaft, 2. Auflage, Stuttgart 2011, S.178.
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Teil Instrumente Musikalische
Organisation

together — alone | Akustische Instrumente kammermusikalisch,
auditiv und visuell
together — alone Il Akustische Instrumente, zusatzlich Dirigier-Avatar, visuell
Perkussions-Gegenstande Uber Bildschirm
together — alone Il Digitale Samples (vorproduzierte Dirigier-Avatar, visuell
Audiofiles), getriggert von den vier Uber Bildschirm
Musiker*inne*n.
together — alone IV Digitale Instrumente kammermusikalisch,
auditiv

4.2 Kompositionsprozess

Beim Komponieren von together — alone ergaben sich zwei verschiedene Prozesse:

Der erste und der vierte Teil, die sehr vom Instrumentalen gedacht waren und die Vorzige
der akustischen Kammermusik aufs digital-elektronische Musizieren Ubertragen sollen.
Hier komponierte ich zuerst den ersten, instrumentalen, Teil um nachher digitale
Instrumente zu entwickeln, auf denen dieselbe Musik spielbar ist. Dieser erste Teil wird
dann als vierter Teil, von denselben Musikern, aber auf digitalen Instrumenten gespielt.
Diese digitalen Instrumente weisen den selben Handlungsspielraum der musikalischen
Gestaltbarkeit wie akustische Instrumente auf. Konkret bedeutet das, dass Anfang und
Ende des Klanges (durch Drucken von Knopfen der Wiimote), sowie Lautstarke und
Klangfarbe (durch verschiedene Gesten mit der Wiimote) steuerbar sind.

(Zur Erleichterung des Erlernens des digitalen Instrumentes wurde auf eine separate

Steuerung der Tonhdhe verzichtet und diese stattdessen einprogrammiert).

Im zweiten Prozess verfolgte ich die entgegengesetzte Richtung und dachte die zwei
inneren Teile sehr vom elektronischen Fixed-media Stick aus. Ich versuchte die Vorzige
von Fixed-media (Komplexitat und Diversitat von Klangfarben und zeitlicher Anordnung)
auf eine digitale und akustische Liveperformance zu Ubertragen.

Ich Uberlegte mir, wie man ein Fixed-media Stlick mit vier Musizierenden live spielen kann

und kam zu der Idee, dass ein Mindestmal} einer Liveperformance dadurch gegeben sei,
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ein vorher digital angefertigtes Fixed-media Stick in viele kleine Teile zu zerschneiden und
jeden Musizierenden die Verantwortung Uber das rhythmisch prazise Auslosen dieser
Soundfiles zu Ubergeben.

Die schwierige zeitliche Organisation des Stlickes, die als Fixed-media ja nicht live,
sondern auf der Timeline der DAW? erfolgte, sollte ein ,Dirigier-Avatar” (als eine Symbiose
einer digitalen und einer menschlichen Organisation der Musik) bewerkstelligen, auf den

die Musizierenden achten und auf den sie reagieren.

Der zweite Teil des Sticks wurde erst nach dem dritten Teil komponiert und ist eine
akustische Version des dritten Teils. Dazu transkribierte ich das Fixed-media Stuck fur
akustische Instrumente. Um den sehr differenzierten Klangen des Fixed-media Stlckes
irgendwie gerecht zu werden, komponierte ich einerseits fir die Instrumente der Musiker
(Bassklarinette, Akkordeon, Violoncello und Perkussion), andererseits fur zusatzliche
Perkussions-Objekte (Ratsche [Werkzeug], Kunststoffsackerl...), die von den Musikern

zusatzlich gespielt werden sollten.

4.3 Fragen und Antworten

Wie kommunizieren wir beim gemeinsamen (Kammer-) Musikmachen, welchen Austausch
gibt es?

Wir musizieren mit unserem ganzen Korper. Gemeinsames Atmen, gemeinsame
musikalische Korperbewegungen, Augenkontakt und naturlich die Verarbeitung des
horbaren Resultates tragen dazu bei, sich beim Spielen zu verstandigen und zu
synchronisieren. Wie bei einem Gesprach, wo wir nicht einzig allein den Inhalt des
gesprochenen verarbeiten, sondern auch samtliche zusatzliche Information aus dem
Timbre der Stimme, der Mimik und der Gestik verarbeiten und mit dem Inhalt verbinden,
kommunizieren wir beim Musizieren ahnlich komplex. Dadurch, dass die Musik
mechanisch, durch den menschlichen Kérper und das akustische Instrument erzeugt wird,

tun wir uns als Musiker nicht schwer, uns zu verstandigen und zu synchronisieren.

23 Die Timeline ist die grafische Darstellung des Zeitverlaufes in einer Digital Audio Workstation (DAW).
Eine DAW ist ein computergestiitztes System zur Tonaufnahme und Musikproduktion.
https://de.wikipedia.org/wiki/Digital_Audio_Workstation
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Welcher Unterschied ergibt sich, wenn wir mit digitalen Instrumenten musizieren im
Gegensatz zu akustischen, welcher Unterschied ergibt sich fur die Gesamtheit, welcher fur
jede*n Einzelne*n?

Die Unterschiede des Musizierens mit digitalen Instrumenten in Vergleich zu akustischen
liegen in ihren Mdoglichkeiten. Unbeschrankte Klanggestaltung; Tonfolgen in héchster
Komplexitat, schnellstem Tempo oder groften Abstanden, die auf einem akustischen
Instrument unmoglich waren; Stufenlose Steuerung aller Parameter (Tonhohe, Dauer,
Dynamik, Klangfarbe...); groRtmdgliche Flexibilitat, also die Mdglichkeit mit einem Gerat
ganz verschiedene ,Instrumente® zu spielen...

Andere Unterschiede sehe ich in der geringeren Spontanitat und der geringeren (oder
vielleicht anderen) Mdglichkeit sich musikalisch auszudrucken.

Die Steuerung von digitalen Instrumenten ist aber entweder weniger korperlich (Fader,
Knobs, Buttons) oder mehr beschrankt in den Moglichkeiten (gestische Steuerung
schwierig bei mehr als zwei Parametern), aber insgesamt daflr schneller lernbar als

akustische Instrumente.

Zusammengefasst konnte ich also folgende Unterschiede beobachten:

Digitale Instrumente sind, bei entsprechender Programmierung, schneller erlernbar — ein
Zusammenspiel auch schneller realisierbar als bei akustischen. Ortliche physische
Prasenz ist nicht in dem Male ausschlaggebend, wie bei akustischen Instrumenten, da
die Klangerzeugung von digitalen Instrumenten nicht so sehr von kérperlichen Fertigkeiten
abhangig ist wie bei akustischen Instrumenten. Musikalische Interaktion erfolgt vielmehr

durch das akustische Resultat.

Ein gutes Gefuhl fur das digitale Instrument zu bekommen hangt malfigeblich von einem
guten Mapping ab. Auch wenn das Mapping gut ist und die Musizierenden eine
Vertrautheit mit den Instrumenten aufbauen, ist es flr die Zuhdrerschaft nicht automatisch
logisch und offensichtlich, dass digitale Instrumente als ,Instrumente“ erkannt werden.

Es hangt von der Erfahrung des Publikums ab, ob das Musizieren mit digitalen
Instrumenten als Performance mit ortlicher und zeitlicher Liveness, oder (in den Termini
Sandens) auch im Sinne einer ,Liveness of Fidelity”, einer ,Liveness of Spontaneity®,

einer , Corporeal Liveness® oder gar einer ,Interactive Liveness®.
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5. encounters

fur Violine und Live-Elektronik

5.1 Beschreibung und Intention

encounters ist ein Auftragswerk der Bank fur Tirol und Vorarlberg fur die Eroffnung einer
Fotoausstellung im hauseigenen Fotoausstellungsraum FO.KU.S. in Innsbruck.

Das Konzept dieser Ausstellungsreihe sieht vor, Fotografen von auf}erhalb Tirols mit
Musikern aus Tirol zusammenzubringen und einen kunstlerischen Austausch zu
ermoglichen. Bei diesem Projekt arbeitete ich mit Sophia Kesting, einer Fotografin aus
Leipzig zusammen. |hr Thema fur die Ausstellung ist der Frachtenbahnhof in Innsbruck —
der seit der Verlegung der Frachtenlogistik nach Hall in Tirol, ein riesiges brachliegendes
Stlck Land in Mitten der Stadt ist.

Mit Gedanken an das Projekt, an das Thema der Fotografin und das Konzert als
Begegnungsort, wollte ich ein Stuck Uber Begegnungen schreiben.

Der Bahnhof als Ort der Begegnung, Begegnung zwischen Fotografie und Musik,
Begegnung zwischen akustischer und elektronischer Musik, zwischen Performer und
Publikum.

Auler diesen Vorgaben hatte ich einige Fragen, die ich mir stellte und die ich mir im
Kompositionsprozess beantworten wollte:

Welche Hierarchien zwischen Instrument und Elektronik gibt es, wie kann man sie
ausarbeiten?

Wie kann ich Live-Elektronik als einen gleichwertigen Partner zu einem Instrumentalisten
etablieren bzw. vice versa?

Welche Formen der Interaktion zwischen Instrumentalist und Live-Elektronik-Musiker sind

moglich?
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5.2 Kompositionsprozess

Zunachst war es mir wichtig mir bewusst zu machen, welche Rollen man als
Kammermusiker einnehmen kann. Fur mich bildeten sich dabei vier grundlegende
Moglichkeiten heraus:

1.) Melodie oder Solo

2.) Begleitung

3.) gleichberechtigt polyphon

4.) gleichberechtigt homophon

Dann Uberlegte ich mir Strategien, diese vier Rollen instrumental und elektronisch zu
realisieren, und konzipierte die vier Teile nach den verschiedenen Rollen.

Im ersten Teil begleitet die Elektronik die Violine mit einfachen Basstonen und den Mitteln
eines ,Field Recordings“*, welches hin und wieder live amplitudenmoduliert wird.

Im zweiten Teil begleitet die Violine mit rhythmischen Mustern die Elektronik. Die
,Solistische Elektronik® (live granulierte aufgenommene Violinsounds) wird dabei auch von
einem Fixed-media Stimme (rhythmische Glitch-Klange®) ,begleitet’, wobei diese
Begleitung auch die Hierarchieverhaltnisse von Sticken mit Instrument und Tonband
thematisiert.

Der dritte Teil gleicht einem Gesprach, bei dem Violine und Elektronik gleichberechtigt
interagieren.

Im letzten Teil werden Violine und Elektronik durch  Signalverarbeitung
(Amplitudenmodulation®, Granularsynthese?®’) zu einem ,kollektiven“ Instrument, das von

beiden Musikern gespielt wird.

24 Als Field Recording bezeichnet man die Aufzeichnung von nicht eigens erzeugten Klangen, nattrlichen
Schallereignissen auferhalb eines Tonstudios. https://de.wikipedia.org/wiki/Field_Recording

25 Glitch (von dialektalem Deutsch ,glitschig®) ist eine asthetische kiinstlerische Praxis, die darauf abzielt
Daten digital oder physisch zu manipulieren und die resultierenden Fehler (Glitches) als Material
verwendet. https://en.wikipedia.org/wiki/Glitch_art

26 Die Amplitudenmodulation ist eine Modulation der Amplitude und entspricht einem Tremolo.
https://de.wikipedia.org/wiki/Amplitudenmodulation

27 Granularsynthese ist die Synthese durch Aneinanderreihung von Klangquanten.
https://de.wikipedia.org/wiki/Granularsynthese
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Musikalisches Material:

Beim Material war mir wichtig, einerseits Kontraste zu schaffen und bewusst mit Klischees
zu spielen, deshalb ganz normale Violin-Klange und Glitch-Klange. Auf der anderen Seite
wollte ich manchmal die klanglichen Unterschiede zwischen Violine und Computer sehr
gering halten, deshalb verwende auch erweiterte Techniken der Violine sowie Granulation
der erweiterten Techniken.

Es sollte auch eine Verbindung zum Werk der Fotografin hergestellt werden, deshalb
kommen hier auch arrangierte Field Recordings aus der Gegend des Bahnhofs und des

Frachtenbahnhofs zur Verwendung.

encounters wurde also als Kammermusik komponiert. Es musizieren die zwei
Musiker*innen (Violine, Live-Elektronik) miteinander und nehmen im Verlauf des Stlickes

verschiedene Rollen ein. Das Stick ist in vier Teile gegliedert:

Begleitung | Violine solistisch Elektronik begleitend

Begleitung Il Violine begleitend Elektronik solistisch

Dialog Violine und Elektronik gleichberechtigt agierend

Einklang Violine und Elektronik gemeinsam als kollektives Instrument

Neben der Herausarbeitung der verschiedenen musikalischen Rollen, sowie Arten der
Reaktion und Interaktion (von denen eine Kammermusik lebt) wollte ich in dem Stuck auch
bewusst unterschiedliche Spielarten der Live-Elektronischen Musik anwenden und

thematisieren.
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5.3 Antworten

Folgende Antworten konnte ich auf meine vor Beginn der Arbeit mir gestellten Fragen im
Laufe des Kompositionsprozess finden:

Es gibt entweder eine hierarchische Ordnung des Zusammenspielens, oder eine mehr
oder weniger gleichberechtigte. Die erste Moglichkeit eines hierarchischen -oder
einseitigen- Musizierens, ware die Situation, in der das akustische Instrument der
Elektronik folgt, beispielsweise in Stucken fur ein Instrument mit Zuspielung. (Auch wenn
es vielleicht anders erscheinen mag und das akustische Instrument, die solistische Rolle
einnimmt und die Zuspielung quasi die begleitende Rolle, muss sich das akustische
Instrument letztlich immer nach der Zuspielung richten, die musikalische Reaktion ist somit
einseitig.)

In der zweiten Moglichkeit des einseitigen Musizierens folgt die Elektronik dem
akustischen Instrument. (Beispielsweise bei Effekten oder Prozessen, die durch eine

bestimmte Spielart des akustischen Instrumentes ausgelost werden.)

Ich fand zwei Wege die Live-Elektronik als einen gleichwertigen Kammermusikpartner zu
einem akustischen Instrument zu etablieren: Erstens, als separates, eigenstandiges
Instrument, das mit dem akustischen Instrument musikalisch interagiert. Und Zweitens, als
erweitertes akustisches Instrument, indem das Signal des akustischen Instrumentes live

bearbeitet wird und so gemeinsam -auf verschiedene Weise- zusammen gespielt wird.
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6. Zusammenfassung

Diese zwei Stlicke zu schreiben war flir mich eine wichtige Méglichkeit, mir Gedanken zur
Interaktion von Instrumental- und Computermusik zu machen. Ich habe im Arbeitsprozess
der Kompositionen und der Arbeit mit den Musikern viel Uber das Design von Instrumenten
(oder der Komposition von Instrumenten) gelernt bzw. wann ein Instrument intuitiv
bedienbar ist und sozusagen ,funktioniert®.

Vor allem durch das Gesprach mit Zuhoérer*innen habe ich viel Uber Performance und
Rezeption gelernt und neue Ideen fur zukunftige Arbeiten gesammelt.

Zum Beispiel, dass wir als Zuhdérer*innen sehr konditioniert und von dem gepragt sind,
was wir gelernt haben: Wenn die Zuschauenden im Konzert ein Klavier sehen und den/die
Klavierspielende auf dem Klavier spielen hort, wird automatisch verstanden, dass der
Klavierklang durch das Drucken der Tasten entsteht und folglich die Musik live gespielt
wird. Das Publikum hat also irgendwann gelernt, wie ein Klavier funktioniert und
schlussfolgert in der Konzertsituation also richtig, dass das Klavier live gespielt wird.

Wenn die Zuschauenden im Konzert einen Laptop sehen und den/die Performer*in auf
dem Laptop irgendwas machen sehen und dabei Musik erklingt, wird sehr wahrscheinlich
verstanden, dass der/die Performer*in fur die Musik verantwortlich sein muss. In welcher
Weise der Laptop nun fir die Erzeugung der Musik verwendet wird, ob ein Musikfile
gestartet wurde, ob Musik live getriggert, gesteuert oder generiert wurde, ist fur ein
Publikum per se nicht nachvollziehbar und es deshalb schwierig ein Live-Erlebnis zu
erzeugen, dass Uber die zeitliche und ortliche Liveness hinausgeht.

Ich glaube, dass zum gegenwartigen Zeitpunkt die korperliche Prasenz beim Musizieren
mit digitalen Instrumenten fur das Publikum eine nicht so grof3e Rolle fur das Live-Erlebnis
und die Performance spielt, wie bei akustischen Instrumenten.

Ich glaube allerdings auch an die Lernfahigkeit des Publikums und an das Potential, das
Computermusik hat, irgendwann mit derselben koérperlichen Prasenz wie akustische
Instrumente gespielt und wahrgenommen zu werden.

Ich mdéchte an meinen Instrumenten weiterarbeiten und glaube, dass sie durch
Vereinfachung und ein ausgekligelteres Mapping noch besser verstandlich werden

konnen.
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