nicola sani/mario sasso

nicola sani

1961 geboren in Ferrara; lebt in Rom.

1978-80 Studium der Komposition bei Domenico Guaccero und der elek-
tronischen Musik mit Giorgio Nottoli; Kurse an den Universitdten von Padua und
Bourges; Kompositionsunterricht bei Karlheinz Stockhausen.

Autor zahlreicher Aufsiitze iiber zeitgendssische Musik; Redaktionsmitglied der
Zeitschrift Musica/Realta; seit 1993 Mitarbeiter der kiinstlerischen Leitung des
Festivals :\RomaEuropas, seit 1994 Mitarbeit bei Radio Tre RAI fiir die Programm-
gestaltung der Radioprogramme klassischer Musik.

Kompositionen, musikalische Theaterstiicke, multimediale Installationen und
Performances (Auswahl):

1995 In Stiller Ewiger Klarheit, fiir Ensemble und Live-Elektronik, Leipzig

1996 Wassererinnerungen, »Acustica International, WDR-Studio Aku-
stische Kunst, Kdln

1996 Dove Arrivano le Nuvole piu Vaste, sFestival Synthese '96«, Bourges

Seit 1990 Zusammenarbeit von Nicola Sani und Mario Sasso (Auswahl):

1990 Footprint, Ars Electronica, Linz
1992 La citta dei segnali, Video
1993 Le citta continue/La stanza di Vertov, Installation, sTridente 8, Rom

Die grundlegende Haltung der Musik Nicola Sanis besteht darin, da3 ihre
formativen Faktoren — wider die iibliche Spezialisierung des Klanges — eine
enge Beziehung mit all dem eingehen, was den jeweiligen Ort zu einem spe-
zifischen akustischen Raum macht: Dinge, Objekte, Personen, Publikum ein-
geschlossen. So wird der Ort selbst Teil dieses musikalischen Handelns,
dieses musikalischen sich Bewegens, wird Bestandteil einer kompositori-
schen Logik, die letztlich in sich selbst bereits multimedial ist. Auch wenn
man nur von der Musik allein ausgeht, die sich aber standig anderen, auch
szenischen Kommunikationsformen aussetzt, zeigt sich, daB die multimediale
Dimension tatséchlich das ist, was das musikalische Schaffen und Denken
Sanis am stérksten charakterisiert. Der Terminus »Dramatisierung« scheint
sich aufzudringen, treffender aber wire, von »Handlung« zu sprechen, und
zwar in dem Sinn, in dem man anstelle von *Musikdramas« oder »Oper¢ von
sszenischer Handlung: spricht. Im Falle Sanis vor allem musikalisch-sze-
nisch, da bei ihm auch rein instrumentale oder vokale Musik bereits szeni-
sches Handeln ist. So liegt die Qualitét von Sanis Musik vor allem in diesem

multiformen Handeln, seiner multimedialen Haltung. Luigi Pestalozza

aus: Luigi Pestalozza (ohne Titel) in Nicola Sani, hrsg. v. Suivini Zerboni, Mailand
1996
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mario sasso

1934 geboren in Staffolo, Provinz Ancona; lebt in Italien.
1953-57 Studium des Grafikdesign in Turin.
Seit 1958 Grafiker beim 6ffentlich-rechtlichen italienischen Fernsehen RAL;

seit 1990 Arbeit fiir RAISAT, den experimentellen Kultursender der RAI; seit den
60er Jahren auch Malerei; seit 1980 Experimente mit elektronischer und Computer-
grafik; seit Ende der 80er Jahre Beschéftigung mit Interaktion zwischen Malerei,
Fotografie und Video.

Seit 1962 Gruppen- und Einzelausstellungen als Maler und Grafiker (Auswahl):

1973 Il Cile come la Comuney, Paris, Mailand
1986 'Biennales, Venedig
literatur: Achille Bonito Oliva/Dario Evola, Mario Sasso. Pictogrammi, Video-

Mario Sasso. Architetture electroniche. La citta, la
Televisione, hrsg. v. Associazione Mara Coccia, Marco Maria Gazzano, Rom 1994

grammi, on/off, Rom o.l.

Mario Sasso ist ein Kiinstler, dessen Suche nach einer origindren Ausdrucks-
form mit der Malerei begann, und er ist ihr in seiner Arbeit fir Fernsehen und
Film, spiéter mit elektronisch erzeugten und per Computer transformierten
Bildern stets verbunden geblieben. Diese Beziehung zwischen Malerei und
neuen Technologien, zwischen traditionellen kiinstlerischen Ausdrucksformen
und ihrer Verwendung in filmischen und anderen audio-visuellen Ikonographien
war nie durch zufillige Lebens- und Arbeitsumstande geprégt, sondern viel-
mehr durch eine Notwendigkeit. Sassos Interesse fiir vielfaltige Formsprachen
und deren Verkniipfung ist in der Einheit von Intuition und poetischem
SelbstbewuBtsein zu spiiren, die in jeder seiner vielschichtigen und sensiblen
Arbeiten (sei es ein Gemilde, ein Video, eine *Titelsequenz« oder eine Instal-
lation) prasent ist.

Die Malerei Sassos entsteht im Kontext der zweiten italienischen und euro-
paischen Avantgarde, in einem Klima undogmatischer Revision und kreativen
Eklektizismus. Sassos Handschrift ist energisch und ausbalanciert zugleich;
neben Farbexplosionen steht seine konstante Aufmerksamkeit fur strenge
Geometrie und Struktur der Komposition, die an die Renaissance denken laBt.
Sie ist zugleich eine der bedeutsamsten Wurzeln des von Sasso zunéchst fir
Fernsehen und Video, spater fiir numerische Bilder und die raumlich-zeitlichen
Méglichkeiten der Installation empfundenen Interesses. Sassos Fahigkeit, in
einem einzigen Werk (besonders in den Piktogrammen und den Arbeiten
iiber die StraBenverzeichnisse von den 80er Jahren bis heute) gestische In-
tensitat und eine explizite, wenn auch freie Revision der Poetiken von Mondrian
und Malewitsch zu vereinen, ist Zeichen fiir den Reichtum an Inspiration und
Referenzen, den Sasso auf einem weitergehenden Kommunikationsniveau
auch in seinen Titelsequenzen fiir das Fernsehen zu verwenden verstanden
hat. Marco Maria Gazzano

aus: Mario Sasso. Architetture electroniche. La citta, la Televisione, hrsg. v. Asso-
ciazione Mara Coccia, Marco Maria Gazzano, Rom 1994

1 Frammenti sull' Apocalisse, Ferrara 1994; Musiktheater von Daniele Abbado,
Roberto Andé und Nicola Sani mit Projektionen von Mario Sasso
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Le citta continue/La stanza di Vertov (The Continuous Cities/The Vertov's Room), 1993/1995

eine intermediale :camera obscura« In der Installation Le citta con-
tinue/La stanza di Vertov manifestiert sich ein alchimistischer, beinahe
magischer Bezug zur Erinnerung als Mechanismus der Erkenntnis einer-
seits und als Erinnerung des Modernen (das Kino, die Stadt) anderer-
seits. In einer :camera obscura¢, die zugleich Schlupfwinkel unseres
Geistes und das imagindre Innere einer Filmkamera sein kann, model-
lieren< Sassos zwei groBe Leinwandgemadlde gemeinsam mit Sanis Klan-
gen und dem wechselnden Licht den Raum. Es handelt sich um Werke
(Aufsichten von Stddten, von Schatten bevidlkert), die bereits fiir sich ge-
nommen cintermedial: sind. Innerhalb einer transparenten Plexiglas-
struktur, die die trichterformige Vertikalitdt von Wolkenkratzern evoziert,
befinden sich vier Monitore, die in einer Videoiibertragung eines der
klassischen :Videogramme: des Kiinstlers im ProzeB seiner Herstellung
zeigen. Unter den Lichtbrechungen treten die Schwarz/WeiB-Sequenzen
aus dem Film Der Mann mit der Kamera (1929) von Dziga Vertov — eines
der bedeutendsten Werke der Moderne des Films — besonders hervor.
Eine Begegnung zwischen Malerei, Film, Fotografie, Musik, Skulptur und
elektronischen Bildern findet statt, die, um im Ganzen erfafit zu werden,

eine Beteiligung der intuitiven Intelligenz und der Gesamtheit aller Sinne
erfordert, die bereits in sich selbst sinteraktiv« ist.

Marco Maria Gazzano
aus: Marco Maria Gazzano, Mario Sasso, Nicola Sani. Le cita continue, La Stanza

di Vertov. italien 1993/95 - Installazine: in Ausstellungskatalog Video Art Festival
Locarno, 1995

die musik In dieser Musik kann man umherwandeln; es wird die
vertikale Wahrnehmung eines Ganzen geschaffen, das dazu bestimmt
ist, sich niemals in seiner Totalitdt zu wiederholen, sondern lediglich in
seinen Einzelelementen. So werden Wahrnehmungsbrechungen aufge-
baut, »Schlage« zwischen den auditiven und visuellen Objekten, durch
die der Rhythmus der gesamten Komposition entsteht. Es ist ein Ort um
innezuhalten, um dariiber nachzudenken, wie der Welt, wie der Zeit zu-
zuhdren sei. Die iiber Lautsprecher verbreitete Musik wurde durch digi-
tale Bearbeitung von Originalténen und Systeme fiir digitale Klangsyn-
these erzeugt. Nicola Sani
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siehe farbtafel XVII

1938 geboren in Istanbul; lebt seit 1964 in Paris.

1957-60 Studium der Innenarchitektur an der Akademie der schénen Kiinste, Istanbul.
1980-91 Leitung des Fachbereichs Kunst an der Ecole des Arts Décoratifs in StraBburg.
1989-95 Leiter von Seminaren am Institut des Hautes Etudes des Arts Plastiques, Paris.
1960-66

Malerei, Collagen; seit 1968 Installationen; 1968 erste Arbeit mit Neon; 1969 erste Installation mit Klang; 1971-74 Tonbandhdrstiicke und Schallplatten,

die er auch in Aktionen und Installationen verwendet; etwa seit 1979 Kolorierung seiner fast nie bemalten Werke mit Licht; seit Anfang der 80er Jahre bespielte und un-

bespielte Tonbinder als Material fiir seine Installationen.

Neben Gruppenausstellungen seit 1960 zahireiche Einzelausstellungen (Auswahl):

1972 sOpération Oranges, Stidtische Kunsthalle Diisseldorf

1984 ;Der Anfang der Jahrhunderte (Schénberg, Berg, Webern), DAAD-Galerie, Berlin

1993 :Le décalage entre la lumiére de I'éclair et le bruit du tonnerre, Musée national d'art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris
1994 »A partir de 19380, Musée d'Art Moderne et Contemporain (MAMCO), Genf

1995 +Sarkis 26.9.19380,, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn

literatur:  Sarkis, Kriegsschatz - Klassenkrieg, Ausstellungskatalog Westfalischer Kunstverein, Miinster 1978

Musée national d'art moderne, Paris 1979

Sarkis, Scénes de nuit, de jour, Ausstellungskatalog Centraal Museum, Utrecht 1992

Sarkis, Réserves accessibles, Ausstellungskatalog
Sarkis, das Licht des Blitzes, der

Lirm des Donners, Ausstellungskatalog Palais Lichtenstein, Museum Moderner Kunst, Stiftung Ludwig, Wien 1995

Sarkis' Werk vergegenstandlicht die visuelle Poesie und den vergeistigten
Raum. Er ist ein Musiker des Raumes, er spielt mit den Anmutungen und den
Gefiihlen, die uns der Raum vermittelt. Doch arbeitet er nicht wie ein Archi-
tekt. Seine Raumharmonie in Ténen griindet auf der Leidenschaft fir das
Licht. Den Architekten schrinken praktische Uberlegungen ein, wéhrend
Sarkis angstfrei mit Raumen spielt. Er benutzt das Wechselspiel zwischen
Klein und GroB wie ein Handel oder ein Erik Satie zum Vergniigen seiner Be-
trachter. Er verleiht allem die GroBziigigkeit der Freude am Schenken.

Farbe ist fiir Sarkis die Begeisterung, die sich oft mit Textur und Brillanz ver-
bindet. Er liebt das AuBergewdhnliche in der Farbe, das orientalische Licht,
ungewohnte Materialien. Er findet Erhabenes in den armseligsten Stoffen
wie Teer, Filz oder Neonréhren, wobei er sich vor allem mit Neon auseinan-
dersetzt. Sarkis' Blick und Geist suchen sténdig nach Elementen, die seinen
Botschaften Form geben kénnen. Neben »armen« Material, wie es die Kiinst-
ler der Arte povera liebten, findet Sarkis aber auch Gefallen am Reichen,
Kostbaren und Luxuridsen wie an gldnzendem Satin oder Skulpturen aus
Bronze mit einem Alterswert.

Sein Werk ist lyrisch, zugleich prosaisch. Daraus resultiert eine Erschiitterung
und Hochspannung schneller Lichtwechsel zwischen der Realitat der Gegen-
stinde, wie zum Beispiel Musiktonbéndern, und etwas sehr Poetischem.
Seine Sensibilitat ist unbegrenzt. Er widmet sich mit Leidenschaft der Archi-

tektur und der Musik aller Epochen. Matthias Griinewald ist einer seiner
Gétter. Sarkis liebt es, Geschichten zu lauschen, er ist ein leidenschaftlicher
Leser und ein passionierter Koch; ein groBer Sammler, der seinen inneren
Schatz bildet.
Sarkis mochte das Kostbare, das Wunderbare, das Wunder schaffen. In seine
Welt einzudringen, dhnelt der Lektiire von orientalischen Réubergeschichten
aus Tausendundeiner Nacht, in denen die Welt der Dinge wie im Traum er-
scheint. Fiir unsere Triume miissen wir uns empfanglich machen, indem wir
einschlafen, fiir das Erleben der Kunst von Sarkis miissen wir uns in einen
Zustand der Hypersensibilisierung versetzen. Denn er liebt alles Versteckte,
um das man sich bemiihen muB und das man nur in sich selbst finden kann.
Sarkis ist es gelungen, in seinem Werk eine gewisse Unschuld kindlichen
Verhaltens zu bewahren in der Art, wie er die Welt mit seinem Sinn fiir Neu-
gierde und Verzauberung betrachtet. Zu den anrithrenden und bemerkens-
werten Charakteristika seiner Kunst gehért sein tiefer Humanismus, der warme
und groBziigige Geist, den seine Werke ausstrahlen. In ihnen ist eine Gegen-
wart des Menschlichen mit der Geschichte, ihren Hohen und Tiefen, Europa,
Afrika, Asien, gleichsam fliichtige Referenzen wie Blitze in einem Spiegel.
Pontus Hulten

aus: Pontus Hulten, »Zu Sarkis« in Sarkis 26.9.19380, Ausstellungskatalog Kunst-
und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn 1895

1 Ma Chambre de la rue Krutenau en satellite, 1989, Musée d’art moderne, StraBburg
2 La Fin des Siécles, le Début des Siécles, 1984, Musée d'art moderne, Paris




Bei meiner Ausstellung »Geistesblitz« in der Vleeshal in Middelburg fiel
durch griine Gelatine gefédrbtes Tageslicht auf die Skulptur. Zu ihrer
Rechten gab es eine Tiir, die auf den Hof fiihrte. Jedesmal, wenn je-
mand die Ausstellung durch die Eingangstiir betrat, 6ffnete sich die
Hoftiir ganz leicht, und es entstand ein Luftzug, der die Tonbdnder und
damit auch die griinen Lichtreflexe in Bewegung setzte. Es war, als ob
die Skulptur in ihrem Raum atmete. Ich sage ihr Raum, denn dies war
vielleicht die erste Ausstellung, in der ich den Eindruck vermitteln wollte,
daB der Raum geman meiner Skulptur gebaut wurde.

Ich habe diese Skulptur auch in Perugia in Italien ausgestelit, in einem
Bauwerk aus dem 15. Jahrhundert, das damals pépstlichen Soldaten als
Unterschlupf diente. Es wurde kiirzlich restauriert und ist nun ein Aus-
stellungsraum ohne jede Struktur. Die »Geistesblitz«-Skulptur struktu-
rierte den Raum wie ein Dirigent. Eine ganz oben auf der Skulptur befe-
stigte Neonhand gab den Einsatz; sie kiindigte an, daB wir uns im
ersten Raum befanden und daB dieser den Takt fiir die vier weiteren an-
gab. In jedem Raum war eine Neonhand an einem Kerzenleuchter befe-
stigt, der im Stil dem Bauwerk entsprach. Die Rdume waren nur durch
das Licht der Neonhidnde erhelit. Die Besucher konnten es nicht als eine
Ausstellung betrachten, die Anwesenheit der Objekte schien ihnen so
natiirlich, als wéren sie schon immer Teil des Raumes gewesen. Es gab
keine Warter. Die Besucher, die meine Installation gesehen haben, wur-
den nie gezdhit. Sarkis, 1995

aus: Sarkis 26.9.19380, Ausstellungskatalog Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland, Bonn 1985

Geistesblitz, 1995, Kunst-und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn
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leo schatzl

1958
1976-87
1984-88

geboren in Obernberg, Osterreich; lebt seit 1987 in Wien.

® ® @

® o @ s @

Studium an der Hochschule fiir Kiinstlerische und Industrielle Gestaltung, Linz; seit 1992 dort Lehrauftrag fiir projektorientierte Film- und Videogestaltung.
Zusammenarbeit mit der Musikgruppe sMonochrome Bleu; gemeinsame Musik- und Videoprogramme sowie Performances.

Kiinstlerische Arbeiten im Bereich Rauminstallationen, Objekte, Malerei, Fotografie, Video- und Computerarbeiten.

Projekte und Ausstellungen (Auswahl):

1985 Rufe ins Hinterland, 'Media Festival,, Kassel
1987 From the Suitcase, 128, New York

1991 Akzidenz, »Ars Electronicas, Linz

1992 Wall, Freihaus, Wien

literatur:

Einige Arbeiten Leo Schatzls suchen immer wieder das >Realec und dessen
mediale Konstitution bzw. Inszenierung zu thematisieren. Die durch eine unab-
lassige Mediatisierung hervorgerufenen Transformationen und Metamorphosen
der Realitidt bzw. des Gesehenen als Realitétsinstanz stehen im Zentrum
seiner Arbeit. Den reflex-reflektierenden Inszenierungen sind sowohl die ma-
teriellen Raume und Wirklichkeiten als auch die zum Einsatz kommenden
Medien wie Fotografie, Video und Computeranimationen ausgesetzt. Diese
verengen sich aber nicht allein auf den »dokumentarischen« Gebrauch, son-
dern exponieren sich parallel zum materiellen Geschehen in ihrer autonomen
sselbstgeniigsamen: Autoreferenzialitit — die mediale »Spiegelung« bricht sich
an den abgebildeten Objekten, an deren *Wirklichkeit: und transformiert damit
meist die gesamte Inszenierung in ein mediales Ereignis. Die Prdsentation
der Mediatisierungsmechanismen wird zu einem erneuten Medien-Geschehen.

Platz der Kunst, Ausstellungskatalog Oberostereichisches Landesmuseum, Linz 1989

Intimitdten, Ausstellungskatalog Offenes Kulturhaus, Linz 1991

In Omniscope Il thematisiert Schatzl die vermeintliche Vollstandigkeit und
Authentizitit der visuellen Mediatisierung. Dabei wird in Form des Aussichts-
teleskops als *Beobachter-Schnittstelles auch die Geschichte des abendlén-
dischen Visualismus, die schluBendlich zum Phantasma der medialen Omni-
scopie fiihrte, zitiert. Die ersten Teleskope von Kopernikus und Galilei (die
formal und funktionell im Aussichtsteleskop erhalten sind) weisen aber bereits
voraus auf die weiteren Etappen der visuellen Medien: Fotografie, Film, Tele-
kommunikation und VR-Technologie. Licht und Geschwindigkeit materialisieren
sich zu reprasentativen bis stimulierenden Bildern — auf der Netzthaut, als
Foto-Abzug und am energetischen Bildschirm,

Die Aufstellung der Kamera an einem nicht zugénglichen, nicht »6ffentlichen:
Ort verstirkt die Differenz zwischen dem Blick in das Teleskop (und den er-
warteten Aussichtsbildern) und dem Realillusionismus der Kamerabilder, die
das rentfremdete: Teleskop bietet. Die Realitét der visuellen Telepréisenz, die
durch die Kamera suggeriert wird, ist in Wahrheit aber nur eine Sequenz, ein
rudimentdrer Schnitt durch die Wirklichkeit des Représentierten. Die flim-
mernden Bildserien blenden u.a. die Geschichtlichkeit und das :Sinnganze«
der abgebildeten Wirklichkeit als Bedeutungsebene aus. Diese Fragmentie-
rung des Realen durch die dominante Visualisierung wird mit Hilfe der zu-
sitzlich eingespielten Informationssegmente (Text, Ton- und Bildzuspielungen
bzw. VR-Sequenzen) einerseits wahrnehmbar und andererseits auch wieder
erganzt und vervollstdndigt. Das Projekt unterlauft derart die halluzinatorische
und illusorische Prisenz des Bildes als vollstandigen Informations- und Wirk-
lichkeitsmodus. Omniscope Il arbeitet dem Defizit der medientechnischen
Omniscopie entgegen und entlarvt diese als verfiihrerisches Phantasma einer
techno-rationalen Realititskonstruktion. Erwin Fiala

1  Tabu Zone I, 1993-98, VerschlieBung des Geldndes, Miinzbach,
Oberdsterreich
2 Maschinenkampf FX versus LS, 1992, Voest, Linz
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Omniscope I, 1996

Omniscope |l ist eine Installation, die die konkrete Erfahrung kiinstle-
risch gestalteter, kiinstlicher und entfernter Rdume gestattet; ein Uber-
schreiten der Grenzen kd&rperlicher Einengung in den Sog mdéglicher
und verdeckter Wirklichkeiten.

Miinzfernrohre, wie sie jedermann von natiirlichen Aussichtspunkten
kennt, werden zu Sehmaschinen fiir virtuelle und telematische Raume.
Das formale Zitat des Miinzfernrohrs ist Metapher fiir die Geschichte
des »Horizonts« und seiner Uberwindung und zugleich ein Surrogat zur
Befriedigung der (speziell europdischen?) Seh-Sucht.

Der Blick durch ein Miinzfernrohr an einem reizvollen Aussichtsplatz
(panoramic viewpoint) ist getriibt, er geht durch einen mentalen Informa-
tionsfilter, einen Wissens- und Erwartungsraster (die grundsatzlichsten
Vorgaben findet man an der Schwenkkopfskala oder am Geldnder der
Aussichtsplattform aufgelistet) - die Weite ist programmiert, im Kopf
des Schauenden. Die letztliche Erfiillung kénnte sein, daB der Horizont
explodiert (!?) Leo Schatzl
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dieter schnebel

1930 geboren in Lahr, Baden-Wiirttemberg; lebt in Berlin.

1949-55 Studium der Theologie, Philosophie, Musik und Musikwissenschaft in Freiburg und Tiibingen, Promotion iiber Arnold Schénberg.
1956-76 Pfarrer und Religionslehrer in Kaiserslautern, Frankfurt am Main und Miinchen.

1976-95 Professor fiir Experimentelle Musik und Musikwissenschaft in Berlin.

Seit 1953

Autor musiktheoretischer Schriften und kompositorische Titigkeit; anfangs serielle Werke; seit 1958 Entwicklung konzeptioneller Musikprojekte; seit

Anfang der 60er Jahre Auseinandersetzung mit Sprache, vokalen Vorgédngen, dem Sprechorgan und Spracherzeugung; 1959-61 phonetische Musik, rdumlich struktu-
riert; 1960-67 sichtbare Musik, prozeBhaft strukturiert; 1981-88 experimentelles Theater fiir Stimmen und Gesten.

Kompositionen (Auswahl):

1959-61 Glossolalie fiir Sprecher und Instrumentalisten

1959/89 Das Urteil (nach Franz Kafka), Raummusik fiir Stimmen, Instrumente und sonstige Schallquellen
1968-74 Maulwerke fiir Artikulationsorgane und Reproduktionsgerite

1987-92 Sinfonie X fiir groBes Orchester.

literatur: Dieter Schnebel, Anschlige, Ausschldge. Texte zur neuen Musik, Miinchen 1993 (mit Bibliographie)

hrsg. v. Hans Rudolf Zeller, K&in 1972
Schréder und Martin Supper, Hofheim 1990
Hamburg 1993

Theatrale Komposition ist bei Dieter Schnebel keineswegs eine klar abge-
grenzte Gattung. Die vielféltigen Mdglichkeiten des dialektischen Spiels der
beiden Oppositionspaare Theater/Musik und Material/Ausdruck ziehen sich als
allerlei Mischformen mit den unterschiedlichsten Dosierungen ihrer Aspekte
durch Schnebels Werk. Die Trennung von Materialaspekt und Ausdrucksaspekt
wird in den in zeitlicher Nachbarschaft entstandenen Werken Pan und Korper-
Sprache klar vollzogen. Pan ist als Komposition fiir Fiéte und Begleitung im
Materialaspekt eindeutig als Musik im traditionellen Sinn ausgewiesen. Kérper-
Sprache hingegen verzichtet als gestische Komposition vollkommen auf jegli-
ches akustische Material und bezieht sich nicht einmal mehr auf musikalische
Phinomene. Beim Ausdrucksaspekt beider Stiicke verhélt es sich hingegen
genau umgekehrt. Denn obwohl das gestische Potential des menschlichen
Kérpers das alleinige Material von Kérper-Sprache bildet, ist das Stiick weit
davon entfernt, in seiner Ausarbeitung »Pantomime:« oder gar :Ballett zu sein.
Die gestischen Vorgénge sind Kompositionen strukturierter Zeitablaufe, Rhyth-
men und Tempi, genuin musikalischer Natur also. Ganz im Gegensatz dazu liegt
dem Flétenstiick Pan im Ausdrucksbereich ein Programm zugrunde, das kon-
kreterzahlerischer und dramatischer Natur ist. Die Flote zeichnet einen Proze3
nach, der liber die Stationen Erwachen, Sehnsucht und Lockung, Dréngen-
Jagen-Schrecken, Erfiillung (Ekstase), Erschlaffung, Trdume und Einschlafen er-
lebnishaft psychologische Dispositionen und Handlungen erfahrbar macht.

Dieter Schnebel, Musik-Konzepte, Heft 16, Miinchen 1980 (mit Bibliographie)

Dieter Schnebel, Denkbare Musik. Schriften 1952-72,
Schnebel 60, hrsg. v. Werner Griinzweig, Gesine

Carla Henius, Schnebel, Nono, Schénberg, oder: Die wirkliche und die erdachte Musik. Essays und Autobiographisches,
Michael Hirsch, sMusik-Theater an den Wurzeln des Lebens. Dieter Schnebels theatrale Kompositionen: in Positionen 14, 1993, S. 9-13

Musiktheater ist bei Schnebel nicht bloBe Addition der spezifischen Mittel von
Musik und Theater, sondern es ist ein ProzeB, in dem Musik und Theater durch
die ihnen innewohnenden dialektischen Potentiale eins werden. Dadurch
entsteht fir den Zuhorer/Zuschauer die Maglichkeit, mit einem Wechsel in der
Justierung seiner Wahrnehmungsorgane dasselbe Geschehen einmal musi-
kalisch, einmal dramatisch zu erleben.

In den Maulwerken sind Organbewegungen, die zu akustischen Resultaten
fiihren, kompositorisch vorgegeben. Hier ist die Ineinssetzung von Musik und
Theater perfekt. Die Ausfiihrenden sind mit dem Tétigkeitsfeld von Sangern
oder Vokalisten nicht mehr zu identifizieren, sondern sie sind Darsteller von
Vorgéngen, die eine (Mikro-)Kosmogonie des Sprechens entwickeln.

In Schnebels Schaffen ist der Mensch bevorzugtes Arbeitsfeld. Material, Struk-
tur und Form sind in den meisten Féllen nur Mittel zu einer Arbeit an den orga-
nischen, psychischen und gesellschaftlichen Bedingungen des Menschen. Das
reicht von den duBeren Konditionierungen der Funktion seiner Organe und Be-
wegungsapparate bis hinunter in die tiefsten Schichten seiner psychischen
Urkrafte. Der Komponist wird zum Menschen-Darsteller, eine Bezeichnung, die

man gemeinhin sonst nur Theaterschaffenden verleiht. Michael Hirsch

aus: Michael Hirsch, \Der Komponist als Menschendarsteller. Das Theater Dieter
Schnebels: in Schnebel 60, hrsg. v. Werner Griinzweig, Gesine Schroder, Martin
Supper, Hofheim 1990

1 Maulwerke, 1968-74, Hochschule der Kiinste, Berlin, 1995; Ausfiihrende: Die Maulwerker; Kostiime: Jiirgen Westhoff
2 Museumsstiicke, Bauernszene; Ausfiihrende: Die Maulwerker




Vergénglichkeit: Jowaegerli, 1982-91, Hamburgische Staatsoper, 1991, in einer Inszenierung von Achim Freyer

»Lueg, hort isch d’Erde gsi, un selle Berg het Belche ghaiBe! Nit gar wyt
dervo isch Wislet gsi; dort han i au scho glebt un Stiere gwettet, Holz
go Basel gfiiehrt un broochet, Matte graust un Liechtsp6o gmacht un
gvitterlet bis an my selig End.« Solche Siatze sind voller Wirklichkeit:
Namen bezeichnen markante Punkte der Landschaft, Orte, wo Menschen
sich niedergelassen haben, und ihr Leben wird in wenigen Worten an-
schaulich: Handel und Wandel, Arbeit in Stadt und Land, verspielte
Hiuslichkeit bis hin zum Tod. Die Worte ténen kraftig, gar etwas rauh,
gewinnen am Ende warmen Klang, und ihr Rhythmus ist zundchst von
fast dramatischer Gestik, die dann in stromende Bewegung iibergeht.
Johann Peter Hebel schrieb seine alemannischen Gedichte von 1800 bis
1802 und hat spéter nicht mehr in Mundart gedichtet.

In Jowaegerli wird die alemannische Sprachmusik Hebels mit einer ent-
sprechenden Musiksprache versehen, in der die Tone und Gerdusche in
ihrer Weise von Vergédngnis und Werden sagen und singen.

Skenovano pro studijni ucely

Die Klinge von Schalmei, Trompete, Gitarre und Handharmonika be-
schwdren das sLand¢< und in Instrumenten wie :Schotterspiel¢, 'Wasser-
miihle: und 'Windmaschine: ertént es selbst in seinen Elementen. Die
einkomponierten Texte Hebels bringen die alemannische Sprachmelodik
unmittelbar zu Wort, und sie sagt in Sinn und Klang ebenso welthaft als
individuell wie es in Wirklichkeit steht und wohin es geht, und sie bleibt
zudem Musik, die in ihrer Weise von Utopie singt, ndmlich von dem,
was »allen in die Kindheit scheint, und worin noch niemand war: Heimat«
(Ernst Bloch). Dieter Schnebel

aus: Programmbheft zur Urauffithrung von Vergénglichkeit, Musik von Dieter
Schnebel, Theater- u. Bildversion von Achim Freyer, 12.5.1991, Hamburgische
Staatsoper




sodomka/breindl

andrea sodomka
1961 geboren in Wien; lebt in Wien.

1982-89 Studium an der Hochschule fiir angewandte Kunst, Wien.

1984-87 Studium am Institut fiir Elektroakustik an der Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst, Wien.

Seit 1984 Arbeiten in den Bereichen kiinstlerische Fotografie, Intermedia-

Performance, Video, elektronische Musik, Telekommunikation und Radiokunst.
1991-95 Prisidentin der Ges. fiir Elektronische Musik G.E.M., Osterreich.

Intermediaauffiihrungen, -installationen und -projekte (Auswahl):
1989

siehe farbtafel IV

martin breindl

1963 geboren in Wien; lebt in Wien.

1982-91 Studium der Malerei, Grafik und Gestaltungslehre an der Hoch-
schule fiir angewandte Kunst, Wien. Arbeiten in den Bereichen bildende Kunst,
Intermedia-Performance, Video, Sound Arts, Telekom. und Radiokunst.

Seit 1986
medialer Projekte mit Kiinstlern anderer Sparten in den Bereichen Medien- und
Computerkunst, Telekommunikation und Internet.

Zusammenarbeit mit Sodomka; Realisation verschiedener inter-

Simultanperformance, Akademie der Kiinste, Berlin-Ost, und Technische Universitat, Berlin-West; 1991 Interferenzen I1l, Museum Moderner Kunst, Wi-

en; 1993 Popayén und Bogota, Kolumbien; 1994 Zeitgleich, Kunsthalle Tirol, Hall; 1995 Sound Experience, :ESC, Graz

Radiokunst (Auswahl):

1991 Frozen Moments (Intermediaserie), Ornamentale Reise, Distanz (mit N. Math), ORF Kunstradio, Wien; 1992 Acoustic Postcard (mit P. Mechtler,
I. Lintz-Maués), BBC, London; 1994 State of Transition, Live Radio Internet Event (mit G. Stocker, N. Math), Neue Galerie Graz - V2 Rotterdam - Internet - ORF Kunst-

radio, Wien

literatur:

State of Transition, Ausstellungskatalog Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz 1994
stellungskatalog Haus der modernen Kunst, Land Tirol, und Transit Verein, Innsbruck, Wien 1994, S. 174-178

tionen 25, Nov. 1995, 5. 43-47

1 Frozen Moments, 1991, Intermedia-Performance

Sodomka/Breindl, sElectronic Diary: in Transit #2, Materialien zu einer Kunst im elektronischen Raum, Innsbruck, 1993, S. 130-133

Sodomka/Breindl.
Sodomka/Breindl/Math, 'Nahe Ferne. Zeitgleich:, in Zeitgleich, Aus-
Andrea Sodomka, 'Mafnahmen zum Raum 1¢ in Posi-

Unter dem Aspekt fragmentarischer oder experimenteller Erkundung sind
Begriff und Sinnlichkeit, Konzept und Realisierung, das Vermdgen zu denken
und das Vermogen darzustellen an einer offenen Schnittstelle angesiedelt.
Sie bezeichnet eine imaginére Grenze, die in den verschiedensten Richtungen,
zumindest aber im Richtungstausch von innen und auBen — als Metapher un-
terschiedlicher und auch gegensitzlicher Denkraum- und Schaurauminhalte
— katalysatorisch wirksam wird. Man muB die Grenz- und Schnittlinie heute
als die wesentlichste Plattform kiinstlerischer Handlung und Haltung akzep-
tieren, wobei ihre Positionierung im gesamtkulturellen Erfahrungsraum variabel
ist, da die Verbindung einer Vielzahl von Punkten im Koordinatensystem in
Betracht kommt. Der empirische Blick auf die Kunstproduktion der Moderne
wie auf den heute an vielen Stellen aufgebrochenen Kokon der Postmoderne
erlauben diese SchluBfolgerung, ohne ein neues interpretatorisches Regel-
werk auf die Waagschale der rezeptorischen Vereinnahmung (...) zu legen:
Intelligible Aussagen sind an jenen Schnittstellen zu finden, an denen die die
Erwartungshaltung befriedigenden eklektischen Werke geschickt vorbei-
manévrieren. Diese sind Hilfsmittel zur Widerspiegelung gesellschaftlicher
Krafte bzw. lllustrationen vorausformulierter Metaebenen (...).

Wie rdumliches Denken mit dem Ende der Zentralperspektive nicht seinen
AbschluB gefunden hat, so ist auch die Interaktion von Betrachter und Kunst-
werk in neuen Dimensionen immer wieder Gegenstand kiinstlerischer Unter-
suchungen. Sodomka/Breindl geht es dabei (...) nicht — wie in den 80er und
70er Jahren — um Phanomene des virtuellen Raumes oder um die »Vollendunge
des Kunstwerks durch den Konsumenten. Im Gegenteil: die Stérung auf-
grund von Handlung ist das Ziel. Im Zentrum der Uberlegungen und Erkun-
dungen steht die normale Benlitzungsebene eines Raumes, der mit einfachen
technischen Eingriffen und Anordnungen prépariert wird. Fiir die Aufschliisse-
lung und qualitative Beurteilung der kiinstlerischen Methode erweist sich die
scheinbar anspruchslose Komposition, gerade im Verzicht auf apparative
Uberfrachtung, als entscheidender Ausgangspunkt. Werner Fenz

aus: Werner Fenz, 'Paradoxien der Raumerfahrung: in Sodomka/Breindl, State
of Transition, Ausstellungskatalog Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum,
Graz, hrsg. von der Gesellschaft der Freunde der Neuen Galerie, 1994
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Sodomka/Breindl mit B. Felber und
M. Lang, Die Biihne ist leer (Differenz-
maschine/ Channel 5), 1996, Installati-
on SchloB Wolkersdorf

Die Differenzmaschine ist eine Raummaschine oder, genauer definiert:
eine Maschine, die - fiir den Zuschauer unsichtbar, unhérbar, unertast-
bar — Raum und Zeit kreiert.

Wenn wir uns in unserer alltdglichen Umgebung in einem System von
datengesteuerten Ereignissen bewegen, durch Daten erfaBt, codiert
und gelenkt, auf Leiterbahnen von Zentralcomputern, bleibt deren per-
manente Tatigkeit — der lichtgeschwinde Verkehr von Datenmengen,
die eigentliche Maschinenkommunikation — fiir unsere Wahrnehmungs-
organe unbegreifbar. Das, was wir wahrnehmen, sind nur die durch sie
ausgeldsten physikalischen Ereignisse, nicht deren Ursache.

Die Differenzmaschine ist ein solches Raumenvironment, in dem ver-
netzte Computersysteme miteinander kommunizieren, Steuerbefehle
austauschen: ein selbstreferentielles System.

Im Lauf des Events werden durch Eingriffe anderer Maschinen oder der
Biomasse Mensch iiber diverse Interfaces Steuerdaten in eine genaue
zeitliche Struktur gebiindelt und damit verschiedene physikalische und
mechanische Klang-, Licht-, Bild- und Bewegungserzeuger angesteuert.
Die orchestrale Kinetik aller zusammenwirkenden Ereignisse, teils
spérlich iiber die Raumdistanz kommunizierend, teils in raumerfiillen-
dem wuchtigem Synchronismus, 136t fiir den Zuschauer ein Bild dieser
unsichtbaren Maschine entstehen, und zwar von innen heraus, als ob er
sich als einer ihrer Teile in ihr befdande.

Die Differenzmaschine. Die Liicke schlieBen zu Friedrich Kieslers kine-
tischem Theater der 20er Jahre. Die andere Liicke zur (fast vergessenen)
Urform des Computers von Charles Babbage in England um 1830, mit
Mitteln und Methoden des technologischen und sozialpolitischen Um-
felds unserer aktuellen Situation.

Die Differenzmaschine — ein Event fiir einen Theaterraum, 1996

Sodomka/Breindl: Intermedia, Video, Projektionen, Komposition

Peter Mechtler: Komposition, Klangdesign, Klangmaschinerie; arbeitet in den
Bereichen Komposition, Video und Virtual Reality und entwickelt Computerpro-
gramme zur Umsetzung von Bild- in Klangmaterial

Norbert Math: Komposition, Programmierung, Biofeedback; arbeitet in den Be-
reichen Komposition, elektroakustische Musik, Intermedia, Radiokunst und In-
ternet

Florian Randon: Licht- und Performancedesign; arbeitet als Lichttechniker und
Designer im Musik- und Theaterbereich

Petra Ganglbauer: Text; schreibt und gestaltet Horspiele und Radiokunstsendun-
gen, arbeitet als Redakteurin der Zeitschrift :Das Gedicht:

Peter Walz: technische Leitung, Bauten, ist in den Bereichen Organisation, Deko-
rationsbau und Spezialeffekte fiir den Film tatig
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laetitia sonami

1957

1975-76
1976-77
1977-78
1978-80
1980-81

e - "
SRR ST & O R .

geboren in Paris; lebt seit 1976 in den USA, zur Zeit in Oakland.

Studium der elektronischen Musik, Film und Drucktechnik an der Boston Museum School of Fine Arts.

Studium zeitgendssischer Musiktechnologie, Universitit Vincennes, Frankreich.

Studium zeitgen&ssischer Musiktechnologie und der Komposition am elektronischen Musikstudio der Albany State University of New York.

Studium der elektronischen Musik und Aufzeichnungsmedien am Mills College.

Studium der Informatik am Mills College.

Ende der 70er Jahre Konstruktion analoger Schaltkreise als Performance-Equipment; die eingeschrinkten Performancemdglichkeiten der Computermusik veranlafBiten
sie, gestische Sensoren zu entwickeln, die mehr Interaktivitéit mit Computersystemen erlauben; 1991 Entwicklung ihres ersten Datenhandschuhs, den sie zum Lady's
Glove verfeinerte; neben ihrer kiinstlerischen Tétigkeit seit Anfang der 80er Jahre Toningeneurin; seit 1991 Lehrtatigkeit auf dem Gebiet interaktiver Musiksysteme an
verschiedenen amerikanischen Colleges und Universitédten.

Seit 1980 zahlreiche Performances (Auswahl):

1992 Steim, Amsterdam
1993 »Ars Electronica, Linz
1993 The Kitchen, New York
1994

sFestival de Musique Electronique:, Bourges

Some observations
on the work

and work procedure
of Laetitia Sonami

| met Loefitio Sonami at STEIM in Amsterdom when we both
were quest residents. Over o period of severol weeks | come
10 know her, a few examples of her work and some aspects of
her method of working. The considerations which follow have
siayed with me since this encounter, and have been voluable
%o me in my own work. The list below is not complete, but | hope
listeners who encounter her work will find some useful definitions
hnlm&a;wh“;‘mudmhsmwﬁmwaﬂd

There are several prominent farget features which | think
supges!, both in the experience of the work ond the extensions
positional procedure which con be extropolated from
these features, importont reinforcements for listeners. 've tried
fo generalize some target features which I've received from
experiences with three worls

* The direct use of experimentol confrontational goals — in the

 first gesture and completion actions of the compositional and

performance process, h;ynunu-dammmdhwk

ore held as implicit given charoclerizations, nol projective or
llable media, subordinat iuudnnatrundohon a
" 'Imd‘- 4 Fparis

ia ond disjunct jonal siress-ordering {and
oduﬂedmn:hmlworhmmelhodhynpmgmumd
priorities developed out of situati and hunsuchoml
associations) : this is o dure with

empty goals : there is no disconnection between affect-effect
mhperhﬂnummdmrmndw!undncnnm
offectation bundle

* Distributed through the ammHy series odmru ore nmnme
burst-localized probl
string of shifiable multivolent nml.s —a ;ﬂobnl mme of
siress directives — cross compared with the emply largets, the
even! production occurs as o simulation of responsive
commentory (the affective complement translales os o
nonspecific auditory theatre : radio-surveillance [private])

* The result of this procedural range of defining categories is
hpmdmmoﬁmdm&n%mh

directive : umpi.c-l lond cn once sub|ac| to enhancement by
caswal end circumstantiol colorotion)

Fonmunoulsoccurmpuwvdybuhbylhe

- A rpes

ﬁmdtommlh:wwmupmnm ofhmhvu-smdd‘lom
as ochon

* In structure ond Formulation of the final function-model which
eventually produces the work, o string of history based global
occumulations, of data and system, occurs - - s on experience
of working, this seems to operate in o multi-directive ond
comprehensive mode: the special nature of this approach
ollows a transparent and donml ease of umﬁ.npm ocross

the usuol threshold | ol affect ond inter-
pmonolprqmnﬁwmlﬁnsudulmdﬁmumhbﬂ
;mmvhd!mmma dafion fo p !

in 4. L 1, 1 3 1

os solution, produced as duplcry obiject for evaluation ond
power sharing)

* Both in the passoge of the perf
the

uction, a fressi dl

nndhe"u!

t of a coll of strands and by the
narrotive implication which permits audilor inferaction - this
ouditor response strateqy is implicit in the structurol decision :
tronsparent and emply goal successions
* Boch ci of o work

1ot . L}

ins @ pattern collective of
which copy into strategies of
work and performance fransactional models of some availoble
common features of the collective strands — this strateqy of
occumulative features produces the characteristic of the work

or performance ot a second layer-level : the auditor takes on
Ibauﬁnoflrmsodor

The accumulation of these feature opemliom generates, for
each work approach, down-copy reduction modelling, which
makes possible mhupmcedﬁewn&,moudmr a
direct transmission from isolote aural string to {conjectural]
elusive, ronsient visuol-offective (ironsparent, open

ive, This last feature ulormei-emouampom ond

offects and demuhu ussemHu osa mns of i
strond ipline. In the oction

sequence which lnudalnolurrm| plocedumbfhwrkﬂ
performance, a predisposition is generoted by o cross
comparative evaluation which is sustained as an operotive
mechanism, without limit goals ond odoptively concurrent with
the narrative strond evaluations

* Alonce, mwndhmmu&mﬂuw
of (s p distribution of non-

linear ordering [pn:k -up) - rool pnonhas are functionally
driven and oltered in focus and orientation by o procedurally

the aspect of Loefitia Sonomi's work and procedure which
| Feel is the mos! important for listeners.

Jerry Hunt
Conton, Texas, 3/12/1993

otmusrsulvwnouumncmmmwmumuummwmcnumumc

1 Jerry Hunt, Text fiir die Performance What Happened im Rahmen des Festi-
vals »Amplified Body, veranstaltet von :Obscure:« in Quebec 1993
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Die Komponistin Laetitia Sonami verbindet eine Begeisterung fur den kiinst-
lerischen ProzeB, genaue Kenntnisse iiber die neue elektronische und Com-
putermusiktechnologie, das SendungsbewuBtsein einer groBen Monologi-
stin, den erzahlerischen Schwung einer geborenen Geschichtenerzahlerin
und einen subversiven Funken, der Dinge ungeschehen macht, wenn sie zu
offensichtlich werden. Als ehemalige Studentin von Komponisten wie Robert
Ashley und David Behrman kommt Sonami bewaffnet mit einem Damenhand-
schuh daher — eine umgebaute Version der Erfindung von Michel Waisvisz —
der Druck-, Bewegungs- und Raumsensoren hat, die musikalisch (uber
Sampler, ein MIDI-Mischpult und Synthesizer) auf ihre physischen Gesten
reagieren. In gewisser Hinsicht 148t sich Sonamis Ansatz sowohl auf den
Prototyp des elektronischen Musikinstruments, das Theremin, als auch auf
die Handgesten zurlickfiihren, die die klassische indische Vokalmusik beglei-
ten. So kénnen verschiedene Parameter ihrer ganzen Performance durch
spezifische digitale Ziffern kontrolliert werden und eine Situation aufbauen, in
der z.B. der kleine Finger mit der Tonhéhenverschiebung verbunden sein
kann. Daneben integriert Sonami ihre eigene fabelhafte Lesestimme und ihre
unwiderstehlichen Texte in ihre Performances. What happend to 11 stellt eine
teuflische Geschichte des Schriftstellers Sumner Carnahan aus Santa Fe
vor, die Sonami fragmentiert, verdreht und mit ihrem elektronischen Hand-
schuh ausdehnt, selbst wenn sie spricht. In der Mitte der Geschichte ist ihre
Stimme virtuell verschwunden und nur noch durch Spuren elektronischer
Klange vorhanden, ein Beispiel dafiir, wie sie ihren Weg sucht, auf produktive
Weise die Beziehung zwischen Waértern und Klang zu komplizieren.

John Corbett

aus: John Corbett, sLaetitia Sonamic in Chicago Reader, 13. Oktober, 1995
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...and She Keeps Coming Back for More, 1995

Diese Komposition erforscht das ambivalente Territorium, in dem Orga-  Unter Verwendung des Lady’s Glove ist das Stiick komplett interaktiv,
nismen und Mechaniken miteinander verschmelzen. Wahrend der Kér-  mit elektronischen und natiirlichen Kldngen. Es wurde in Erinnerung an
per in einem Land wandert, in dem wilde Hunde streunen, werden Kldn-  lerry Hunt komponiert. Laetitia Sonami
ge geformt und zu Clustern verdichtet, die als Gewohnheitsmuster und

abstrakte Verkniipfungen wirken, wahrend externe Stimmen die amor-

phe Maschinerie kommentieren.
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kyra stratmann

B e © ¢ ® © &

1960 in Konstanz geboren; lebt in K&lIn.

1979-84 Studium der Philosophie in Cambridge, 1990-95 der Bildhauerei an der Kunstakademie Diisseldorf.

Seit 1992 kiinstlerische Arbeit mit akustischen Mitteln, Tonaufnahmen von Stimmen und Gerduschen, mit Texten von Literaten und Philosophen in vorhandenen
Riumen. Ihr Ziel ist es, Architektur, Geschichte und Stimmungen eines Raumes mittels eines diesem hinzugefiigten Sprechtextes aufzuschliisseln.

A +all _:.... (l ‘_l—l):

1992 Klatschen, Prag

1994 Transit;, Aachen

1995 Moltkerei Werkstatt, Kéin

Kyra Stratmann arbeitet seit 1992 mit Sprachinstallationen. Sie setzt bei
vorhandenen Raumen, Gebiuden, Plitzen an, untersucht dort Architektur
und Geschichte, Bilder und Stimmungen, die sich angelagert haben. Aus
diesen Dimensionen der Rdume schafft sie die formalen Bedingungen fiir eine
Installation.

Es ist ein plastisches Arbeiten im klassischen Sinn, das dem Raum eine ihm
innewohnende akustische Metapher in Form einer »Konserve« beifiigt. Strat-
mann bedient sich dabei vorhandener Texte in gesprochener Sprache. Die
Strukturen des Raumes und des Textes werden auf Aufteilung, Akustik und ihre
pragenden Merkmale hin untersucht. So wird die Feinmechanik ihrer inter-
aktiven Méglichkeiten erfaBt. Daraus entstehen die Form, die der Text im
Raum einnimmt, und die Art, wie er gesprochen wird. Daraus ergibt sich als
Niederschrift eine Textpartitur. Sie greift vorhandene Bearbeitungsweisen
auf, wie die Passacaglia oder die Fuge, aber auch die Kommunikationsmuster
der natiirlichen Sprache. Es zeigt sich, welche Sprecher, ob weiblich oder
mannlich, benétigt werden und wie die Klangfarbe der Stimme beschaffen

sein muB. Die >Konserve« entsteht im Tonstudio. Sie wird durch CD-Player
und Boxen prasentiert, die nur in ihrer technischen Notwendigkeit erscheinen.
Ihnen widerféhrt keine visuelle Bearbeitung.

AUSBISS
BLUME
CUVELAGE
DURCHSCHLAG
ERBSTOLLEN
FIMMEL
GESENK
HANGENDES
INKOHLUNG
KUX

LUTTE
MERGELGRENZE
NEUNTE

ORT

PUTT
QUERSCHLAG
ROSCHE
SCHRAM
TEUFE
UMTRIEB
VIERUNG
WETTER

1995 realisiert Stratmann in der Diisseldorfer Johanneskirche eine Arbeit,
die die 'Letzten Dinge« thematisiert. Protestantische Niichternheit zeichnet
den 1953 wiederaufgebauten Kirchraum aus. Seine Schwerpunkte sind Kanzel
und Orgel. Sinnlichkeit vermittelt sich hier allein iber das Ohr.

Stratmann fiigt diesem Raum einen Text des Philosophen Ludwig Wittgenstein
aus seiner Jugendschrift Tractatus logico-philosophicus hinzu, worin er in der
Sprache bis an deren Grenzen nach der Losung des Lebensrétsels sucht.
Diese Suche ist Ausdruck einer Moderne, die das Wort in seiner Wahrhaftig-
keit konzentrieren machte. Er strebt nach Reinheit, Klarheit, Objektivitat und
hofft damit die Mythen der Philosophie hinter sich lassen zu kénnen.

Auf der Kirchenempore stehen links und rechts Boxen, die mit einem CD-
Player verbunden sind. Setzt man sich in eine der Banke, so hort man zwei
Sprecher im Dialog, die eine Stunde ohne Pause die halbierten Satze Witt-
gensteins in wechselnder Stimmung zueinander fiihren. Dabei merkt man er-
leichtert, daB sich die bedeutungsschweren Sétze zu wiederholen beginnen.
Man bekommt unerwartet Zeit zum Verstehen. Doch der Sinn, dem man nun
lauschen méchte, entzieht sich in den Rhythmus des Sprechens.

Stratmann fiihrt so den aufrichtigen Modernismus des Philosophen im Kreis
herum. Die Kirche wird zum Sprachraum, in dem die Worte nicht mehr mit
Sinn beladen sind, sondern die Liicke zwischen dem, was wir vermitteln wol-
len, und dem, was Sprache ist, 6ffnen. Thorsten Nolting

1 Standorte, 1993, Kriigerpassage, Dortmund; Sprachinstallation in Form einer
Passacaglia, komponiert aus Wortern der Bergmannssprache; gesprochen von
einem Bergmann, gesampelt, montiert, wobei die Worte von A - Z in einem aku-
stischen Radius von 180° angeordnet sind.

ZUBUSSE s s w
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Ohne Titel, 1996

Skenovano pro studijni ucely

Avisierter Raum fiir die Sprachinstallation ist die Garderobe im Parterre
des Staatsratsgebdudes: ein Raum, dessen urspriingliche Funktion un-
gebrochen ist, ein eher verwaister denn kiinstlicher Raum.

Diesen Raum mdéchte ich mit einem akustischen Gesprachspegel fiillen.
Basis hierfiir wird ein kurzer Dialog sein, der im 6ffentlichen Raum auf-

gezeichnet und dann niedergeschrieben wird. Er dient Sprecherpaaren

unterschiedlichen Alters und Geschlechts als Textbuch.

Die Differenz 14Bt sich durch die Varianz in der Textinterpretation, die
sprachlich individuelle Klangfarbung und die Modulation der Sprecher
erleben.

Auf einer Reihe von Stelen, die paarweise einander zugewandt plaziert
sind, werden die konservierten Dialoge zu hdren sein, so daB sie eine
natiirliche akustische Raumfiille schaffen. Kyra Stratmann

141




akio suzuki

1941 geboren in Pjéngjang, Korea, als Sohn japanischer Eitern; lebt in der Ndhe von Kyoto.

Seit 1960

Klangexperimente in der Natur, die self-study events; um 1970 Entwurf einer Reihe von Objekten, zu denen auch sein Echo-Instrument »Analapos:

gehdrt; seit 1989 Zusammenarbeit mit der Tanz- und Performancekiinstlerin Junko Wada.

Konzerte, Performances und Installationen (Auswahl):

1978 Festival d'’Automne, Paris

1982 Tador - Sound Event, Tokyo

1987 ,documenta 8, Kassel

1994 Het Apollohuis, Eindhoven

literatur: Akio Suzuki. Stone, hrsg. vom Berliner Kiinstler-Programm des DAAD, Berlin 1994

Suzuki's sound performance« in High Performance, 13, Sommer 1990, 2, S. 50 f.
in Ontario Craft, 15, Friihjahr 1990, 1, S. 28-31

Die Arbeiten von Akio Suzuki kénnen chronologisch betrachtet werden.
self-study events nannte er seine privaten Forschungen und Aktionen, wie
das Werfen von Klingen in die Natur und das Verfolgen ihrer Spuren.

In den 70er Jahren veranstaltete er Performances mit selbstgebauten Instru-
menten. wie dem Echozylinder Analapos. Klangkonzept-Performances mit All-
tagsgegenstinden wie Zeitungspapier und Teller oder mit schlichten Mate-
rialien entwickelte er in den spiten 70er Jahren. In seinen Auftritten beginnt
er auch eine Haltung des Zuhérens einzunehmen.

AnlaBlich der Tagundnachtgleiche im Herbst 1988 fuhrte er das Klangprojekt
Space in the Sun durch, um einen Tag lang der Natur zu horchen. Er ver-
brachte den ganzen Tag in einer Mauerkonstruktion, die er in eineinhalbjahriger

1 Space in the sun, 1988, Klangprojekt, Amino
2 Make up, 1995, Klanginstallation, Kyoto

Toshie Kakinuma, »Sound tools for ,,Throwing and Following*. Akio

Kit Lort, »Raymond Moriyama. iUber die Zusammanarbeit von Moriyama mit Suzuki:

Arbeit auf dem Meridian gebaut hatte, wo die japanische Normalzeit be-
stimmt wird, namlich in Amino in der Prafektur Kyoto. Uberdies arbeitete er in
den spiten 80er Jahren mit der Tanzerin Junko Wada zusammen.

In den 90er Jahren begann er aus AnlaB seines Berlinaufenthalts als DAAD-
Stipendiat (1994) mit den Klanginstallationen Ursache und Wirkung. In seiner
Installation Make-up, die anl4Blich des sInternational Contemporary Music
Forum 95« in Kyoto entstand, legte er eine 600 m lange Eisenspirale in den
Bach Shirakawa. In dieser Arbeit erweiterte er eine frithere Aktion, das
Bach-Aufsuchen aus seinen self-study events der 60er Jahre, in die Di-
mension des &ffentlichen Raumes. Es war der leicht verstarkte Klang des
Wassers zu horen.




Otodate, 1996

."\j_ijl%: OTODATE (oto = Klang, date/tate = Punkte)

Nodate (No = Feld, date/tate = Tee zubereiten, Punkte) ist der Begriff
fiir eine besondere Art der Teezeremonie, die man im Freien genieBt.
Seit den 60er Jahren habe ich eine Reihe von Versuchen durchgefiihrt,
bei denen ich verschiedene Topographien aufsuchte, um dort Echo-
Punkte aufzuspiiren.

Fiir diesmal habe ich mir vorgenommen, mich auf die Insel in der Mitte
von Berlin zu konzentrieren, wo im Jahr 1996 die Atmosphare vom Klang

der Baustellen erfiillt ist. Ich werde mich dort aufhalten und Horpunkte
markieren.

In eine bestimmte Richtung zu hdren, die ausgewiesen ist, ist eine
unalltédgliche, erfrischende Aktion.

Ein Vorschlag, auf den markierten Stellen stehenzubleiben und die
Sinne zu 6ffnen. Akio Suzuki
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ana torfs

1963 geboren in Belgien; lebt in Briissel.
1987 Abschluf in Kommunikationswissenschaften an der K.U.L. Universitit in Leuven.
1990 AbschluB in den Fiichern Film und Video am Hoger Instituut voor Beeldende Kunsten, St. Lucas in Briissel.

Seit Ende der 80er Jahre Videos auf zahlreichen Festivals und Ausstellungen; zur Zeit Arbeit an einem neuen Projekt: Zyklus von Kleinigkeiten, dem die Konversations-

hefte von Ludwig van Beethoven zugrunde liegen.

Videos:

1991 Akarova, Baugniet, I'entre deux guerres, sInternational Dance Festival, Montréal

1993 Background, mit Jurgen Persijn, JFestival d’Architecture et Cinéma,, Graz

1995 Condition, mit Jana Sterbak, :Semaine internationale de video de Genéve, 1. Preis, Genf

kultiviertes bediirfnis: ana torfs’ video vokabular Anamnese (Vor-
geschichte): Bereits Ana Torfs' erste Arbeiten sind wie alle folgenden variiert
und systematisch fragmentiert, verspielt naiv und dennoch exakt proportioniert.
Torfs arbeitet stringent und harmonisch und bleibt dabei aber immer fragil
und elusiv. Sie tibergibt uns eher groBziigige Mengen kleinster, praziser Daten
zu ihren Gegenstanden, als daB sie einen allgemeinen Uberblick zur Verfiigung
stellt. Sie erwartet von ihrem Publikum, daB es sich wie ein Kind mit seinem
Kaleidoskop verhalt, ein Auge gegen das helle Licht der Gegenwart ver-
schlieBt, um ein paar glitzernde Perlen aus der Vergangenheit zu genieBen, die
durch ihre Spiegelkonstruktionen zu sehen sind. lhr beeindruckendes selekti-
ves Interesse an Kultur und vergangenen Perioden ist ebenso erstaunlich wie
ungewdhnlich, besonders, da es im Rahmen der 90er Jahre und der Normen
der Postmoderne geschieht. Es ist, als ob sie mit ihren Videos die Vorge-
schichte eines Leidens skizzieren wollte (ihr eigener Kontext oder Postmoder-
nismus?), indem unterdriickte oder vergessene |deen wiedererweckt werden.

Jeanne la Pucelle (1988, Farbe, 25 Minuten): Eine zeitgendssische Version
des Lebens der Jeanne d'Arc, die auf Zeugnissen ihrer Freunde und Feinde
beruht, wie sie in den Ubersetzungen der ProzeBakten seitens der Historikerin
Régine Pernoud Uberliefert sind.

Anabiose (Wiederaufleben nach umweltbedingter Ruhezeit): Torfs lieB die
mittelalterlichen Texte in ihrer historisch angemessenen Umgebung von einer
Vielzahl einfacher Charaktere in altmodischen Kostimen rezitieren. Aufge-
stellt in einem statischen Rahmen und nackter Beleuchtung, adressieren die
anonymen Modelle ihre Erkldrungen in einer absolut unemotionalen, fast in-
differenten Weise an die Kamera.

Marco Polo, une histoire de brodeurs (1990, Farbe, 35 Minuten): Eine zeit-
gendssische und sehr fragmentarische Version von Marco Polos Reisebe-
richt, wie er Rustichello von Pisa diktiert wurde, einem Schriftsteller von Ritter-
romanzen, der mit Marco Polo in Genua eine Geféngniszelle teilte.
Anachronismus (Zeitwidrigkeit): Von gréBter Wichtigkeit ist hier die physika-
lische Représentation der miindlichen Tradition; der extrem literarische, ein-
deutige und manchmal sogar neutrale Vortrag eines Textes. Alles soll fiir sich
selbst sprechen; die Kamera registriert nur: jede kleinste Intonation, jeden
Akzent oder jede spontane Geste. Altertimliche Worte gehen durch eigenar-
tige Mundstiicke, hallen in zeitgendssischen Rdumen wider und erreichen
damit eine neue Ara in Form undeutlicher Echos. Diese einfache Verfrem-
dungstechnik verrat Torfs' kritische Besessenheit, mit der sie Gber ihre kon-
kreten Themen hinausgeht: Das einfache sinnliche Experiment einer kulturellen
Zeitverkrimmung.

Mozart Material (1993, Farbe und Schwarz-WeiB, 52 Minuten; in Kooperation
mit Jurgen Persijn): Ein verspielter Bericht des Konzeptes und der Durch-
fihrung von Rosas Choreographie Mozart/Conzertarias: Un moto di gioia.
Ein Einblick in den ArbeitsprozeB und das &sthetische Vokabular einer zeit-
gendssischen Tanzgruppe.

Anaglyph (iibereinanderprojizierend): Als Antwort auf Fragen zu dieser Doku-
mentation (einer Auftragsarbeit) beschreibt Torfs ihre eklektische, bewuBt in-
kohdrente Herangehensweise als »ein offenbar unfertiges, leicht irrsinniges
Buch oder eine Enzyklopadie der Bewegung«. Es ist beeindruckend, wie die
Choreographin Anne Teresa De Keersmaeker ignoriert wird, um den kollekti-
ven, vielstimmigen kreativen ProzeB von Tanzern gleichen Leistungsvermogens
zu zeigen. Jede Tendenz zur Autobiographie oder individuellen Bestatigung
wird durch die stindige Prasentation von Subjekten der archdologisch ent-
fernten Vergangenheit oder eines zwar zeitgenossischen, aber klar definierten

Kontextes unterdriickt. Edwin Carels

aus: Edwin Carels, :Cultivated Want: Ana Torf's Video Vocabulary« in Inside the
Visible, hrsg. v. Catherine de Zegher, Boston 1996

1 Jeanne la Pucelle, 1988, Video
2 Ana Torfs und Jurgen Persijn, Mozart Material, 1993, Video
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Il Combattimento di Tancredi e Clorinda, 1993, Installation JANTWERP93:, Antwerpen; Sénger: Richard Jackson, Mark Oldfield, Zofia Kilanowicz;

Design und Kamera: Jurgen Persijn; Produktion: S.0.1.L.

Der Hohepunkt von Monteverdis achtem Madrigalbuch. Ein Werk, das
am Ubergang zwischen dem verschwindenden Madrigal und dem neu-
en Medium :Oper: steht. In Anwesenheit des venezianischen Adels wur-
de es 1624 erstmals im Haus von Gerolamo Mozzenigo aufgefiihrt,
Monteverdis hingebungsvollem Patron. Es wurde wdhrend des Karne-
vals gespielt sper passatempo di veglia, als Zeitvertreib an langen Win-
terabenden. Es brachte alle Horer zum Weinen und Mitfiihlen.

»lch habe herausgefunden, daB es drei Hauptleidenschaften oder Stim-
mungen gibt, und das sind Zorn, MaBigkeit und Bescheidenheit oder
Demut, wie die besten Philosophen bestitigen; sie konnen in der Natur
unserer Stimme gefunden werden oder prdziser: im hohen, mittleren
und tiefen Register.« (Monteverdi, Vorwort zum Madrigalo guerreri e
amorosi, 1638)

Il Combattimento von Ana Torfs hat nur wenig Handlung. Es gibt drei
Charaktere, zwei davon, Tancredi und Clorinda, singen kaum. Der dritte
Charakter (Der Erzdhler) beschreibt die Handlung, die von den anderen
beiden dargestelit wird.

Aus den Bewegungen, die sich im Laufe ihrer Geschichte in der Oper
herausgebildet haben, wurde eine Abstraktion gemacht: Oper, redu-
ziert auf minimale Bewegungen, die sich auf den singenden Gesichtern
zeigen, die im Opernhaus niemals zu erkennen sind. Oper, reduziert auf
Atmen, Schlucken, Vibrieren, Plazieren der Stimme im K&rper, Offnen
und SchlieBen von Miindern. Die Bewegungen des Korpers auf Mimik
reduziert, den physischen Akt des Singens.

Torfs reduziert Il Combattimento zu einem Triptychon. sTesto« frontal in
der Mitte, Tancredic im Profil auf der linken Seite, »Clorinda¢, im Profil
auf der rechten Seite.
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mark trayle

1955 geboren in San Jose, Kalifornien; lebt in San Francisco, Kalifornien.

1973-77 Kompositionsstudium an der Universitdt Oregon, 1980-82 am Mills College. Anfangs Komposition von Instrumentalwerken; seit Mitte der BOer aus-
schlieBlich Arbeiten im Bereich der elektroakustischen Musik; Entwicklung computergesteuerter Instrumente fiir seine Performances; Mitglied der 1987 gegriindeten
Computernetzwerk-Musikgruppe :The Hub:«

Neben Auftritten mit ;The Hub: seit 1981 Soloperformances (Auswahl):

1984 N-Ville, Power & Light, New Performance Gallery, San Francisco
1988 Simple Degradation, The Kitchen, New York
1994 Seven Gates, Ars Electronicay, Linz

literatur: Mark Trayle, Nature, Networks, Chamber Music in Leonardo Music Journal, 1, 1991

La perruque ist etwas ein wenig Aufgepropftes, bei dem die schénsten Plane
von Miusen und Microsoft ein wenig schiefgehen. In diesem Moment ge-
schieht etwas (oder bleibt ungeschehen), weil es im besten aller Interessen
ist. Dem menschlichen Interesse, nicht dem hochsten.
Der Powerglove, dieses Ding aus Plastik, das tausend Tastaturanschlage
hinauskatapultiert, ist ein wundervolles Beispiel. Sein teurerer Bruder, der
Dataglove, wurde urspriinglich von Komponisten erdacht (ob von Laucier
oder Gresham-Lancester ist irrelevant) und in der Venture Virtual Reality er-
baut. Ein dritter Komponist nutzte die Macht der Barbie-Begeisterung, um
den Powerglove weiterzubringen. Die Technik des Powerglove war wertlos,
schon bevor er gebaut wurde. Es gab ihn nur als Trugbild am Horizont einer
allgemeinen Sehnsucht. Ebenso unbrauchbar wie der Datenhandschuh —
wenn auch viel billiger —, fand er seine wahre Verwendung an den Hénden
von Komponisten wie Mark Trayle.
Das gesamte Werk von Trayle ist im eigentlichen Sinne periickenhaft, gleich ob
der Powerglove, das phonomagnetische *Ouija Board« oder die :Franzésische
Dose: (ein sample hybrid aus Konservendose und Horn) Verwendung findet.
Trayles Arbeiten setzen Schutteile zusammen, sowohl im materialen Sinne
(mit der Erfindung unméglicher Kontrollinstrumente) wie im musikalischen
(mit der Auswahl unméglicher Klangbruchstiicke). Wichtig ist, Vielfalt und
Humor der einzelnen Klang-Samples zu erwihnen, sie reichen von Surf-Musik
und scratchigem Satie bis zu dem low-fi Cybershit all der Nachrichtensender
und Funktelefone. Die Ziele sind immer die gleichen, namlich eine Situation
zu erzeugen, in der menschliche Aktion und Silikon-Reaktion stets einmalige
Aufmerksamkeit erregen; eine Situation des >business as unusuals,

Ron Kuivila

1 Seven Gates, 1993, Konzert fiir -Mattel Power Glove« und Computer,
Het Apollohuis, Eindhoven
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Arcana 33 1/3, 1995-96

In den letzten eineinhalb Jahren habe ich neue Performanceschnittstellen
entwickelt, die in allen Stiicken der Werksammlung Arcana 33 1/3 zum
Einsatz kommen. Diese sind von der Vorstellung inspiriert, daB die Infor-
mationsrevolution starke Ahnlichkeiten mit der industriellen Revolution
hat und von der Idee gepréagt, daB virtuelle Realitdt und New Age Mysti-
zismus letzten Endes Cousinen einer magischen Show und spirituellen
Sitzung sind. Ich trete und fiihre diese Stiicke auf mit einem Hut, der eine
Anspielung ist auf Hiite von Zauberern und Medien des 19. Jahrhunderts,
wie die Davenport Brothers und Mina Crandon. Mark Trayle
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trimpin

siehe farbtafel X1l

1951 geboren in Istein, BRD; lebt seit 1979 in Seattle, Washington.

1966-73 Ausbildung zum Elektromechaniker.

1975-79 Studium der Sozialpddagogik in Berlin, daneben Musik- und Kunststudien.
1976-79

Theatermusiker und Biihnenbildner in Berlin und San Quentin, USA. Seit 1979 Experimente im Bereich Musik und Akustik. Mit seinen Klangskulpturen

verfolgt er das Ziel, musikalische Komposition und Computertechnologie zu verbinden. Zusammenarbeit u.a. mit Conlon Nancarrow (1988) und Merce Cunningham (1995).

Seit 1984 Installationen und Performances (Auswahl):

1986 Stedelijk Museum, Amsterdam

1989 'New Music America;, New York

1991 Museum Technorama, Schweiz

1994 ;Donaueschinger Musiktage:, Donaueschingen

Der Komponist und Klangskulpteur Trimpin — SproB einer angesehenen Mu-
siker- und Uhrmacherfamilie mit groBem Basteltalent — wollte wie so viele
Einwanderer vor ihm in den USA sein Gliick machen. Doch im Unterschied
zu friiheren Generationen suchte Trimpin im Westen nicht etwa nach einem
neuen Leben, sondern nach Schrott. Im heimischen Schwarzwald gab es nur
wenig von denjenigen weggeworfenen High-Tech-Materialien zu finden, die

ihm als Rohmaterial fiir seine Kunst dienen. Und so arbeitet er heute in einem

Atelier in Seattles Kiinstlerviertel. Die hohen Winde sind mit Mundstiicken
verschiedener Blasinstrumente und Bruchstiicken von Holzschnitzarbeiten
geschmiickt — ausgeschlachtete Celli und Sousaphone. Der Raum selbst ist
uberfiillt mit unzihligen elektronischen Bauteilen und ausgeléteten mikro-
elektronischen Schaltungen, die aus Kadavern alter Computer und Geréaten
der Kommunikationselektronik stammen.
Der kindsthetische EinfluB der Musik auf den menschlichen Kérper hat den
Kiinstler schon in seiner Jugend fasziniert. »Als ich acht Jahre alt war«, erinnert
er sich, »nahm mich mein Vater mit in den Wald, um Musik zu machen. Es war
eine groBartige Erfahrung, obwohl wir nur einfache Duette fir Fliigelhérner
spielten. Diese Echos! Mir wurde erstmals bewuBt, was Akustik ist, und von
da an wollte ich immer tiber das hinausgehen, was man normalerweise spielen
kann«,
Mit seinen Schrottschétzen wollte Trimpin in den USA weitere Hoérdimensionen
erforschen. Musik bestand fiir ihn nicht langer nur aus Melodien und Harmo-
nien, sondern er fiigte ihr die zusétzliche Dimension des akustischen Raumes
hinzu und #nderte gleichzeitig ihre Auffiihrungsbedingungen. Wahrend kon-
ventionelle musikalische Formen aus Ténen, Tonhdhen und Tempo eine ab-
strakte Sprache erzeugen, die von einer unendlichen Zahl Spielern und In-
strumenten endlos {ibersetzt und transformiert werden kann, ist Trimpins
Musik an einen speziellen Ort gebunden und so exakt in die physikalischen
Umstinde eingebettet, daB sie nicht auf andere lbertragen werden kann.
Trimpins Kompositionen beinhalten die Entwicklung neuer Notationssysteme
zur Strukturierung der Klange und die der dazugehdrigen Instrumente. Zwar
werden diese Instrumente mit verschiedenen Sensoren und Computerrelais
elektronisch aktiviert, ihr Klang bleibt jedoch akustisch. Die Téne werden »live
von abgeénderten Musikinstrumenten, natiirlichen Materialien, gefundenen
Industrieobjekten und — manchmal — von den Naturgewalten hergestellt. Da
Trimpin »die menschlichen Fahigkeiten erweitern« mochte, verwischen sich die
Unterschiede zwischen dem Menschlichen, Nattirlichen und Konstruierten.
Trimpins schrullige Apparate erinnern ein wenig an die Arbeiten der Dadaisten,
die ihre poesiebegleitende Gerduschkunst in der Ndhe von Trimpins Heimat
erfanden. Seine Stiicke sind aber auch Abkémmlinge der Kuckucksuhren, die
in den blitzblanken Pfefferkuchenhiusern Mitteleuropas schlugen. Trimpin
kombiniert den Geist eines Kiinstlers mit dem Intellekt eines Wissenschaftlers,
der #sthetische Erkenntnisse aus den Gesetzen der Physik zieht.

Jake Seniuk

aus: Jake Seniuk, ‘Trimpin’s Music, Composer/Sound sculptor. Trimpin's Interactive
Installation Plays Music for the Rainy Season: in on center, hrsg. v. Friends of the
Port Angeles Fine Arts Center

1 Hanging Klompen, 1991, zuerst 1987 als Floating Klompen auf einem See in
Holland installiert, besteht aus 100 Holzschuhen, die durch computergesteuerte
Kléppel in ihrem Inneren angeschlagen werden
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Liquid Percussion ist eine Klangskulptur, die akustisch durch ;Regen:
aktiviert wird. Ungefdhr 100 computergesteuerte Wasserventile hdngen
unter der Decke. Priazises Wassertropfeln setzt ein, wenn ein Ventil ak-
tiviert wird. Das geschieht entweder mit einer Tastatur oder im Computer
selbst, der damit den Ablauf einer komponierten musikalischen Se-
quenz auslost. Jeder Regentropfen fillt ca. 6 Meter und trifft auf ein be-
stimmtes Instrument auf dem darunterliegenden Auffangbecken. Jedes
Instrument - meist mundgeblasene Glasgefifie - ist genau gestimmt,
auf eine bestimmte Klangfarbe modifiziert und nach strategischen Ge-
sichtspunkten auf dem Becken plaziert. Die Installation kann entweder
manuell mit einer speziellen Tastatur gespielt oder mit Sensoren akti-
viert werden.

Liquid Percussion, 1991, Port Angeles
Fine Arts Center

Mit der Entwicklung von Liquid Percussion stelle ich natiirliche Klange
- die von fallendem Wasser - in einem anderen Kontext dar. Verschie-
dene Komponenten sind kombiniert, um diesen >reinen: Klang zu erhal-
ten: Wasser wird durch magnetische Felder frei, die Erdanziehung sorgt
dafiir, daB es von einer bestimmten Hohe mit einer genauen Geschwin-
digkeit ein natiirliches Medium (Glas, Metall etc.) anschlédgt und letzt-
lich zu Schallwellen fiihrt, die als Tonhdhen und Klangfarben wahrge-
nommen werden. Obwohl die physikalischen Aspekte von Liquid
Percussion sehr faszinierend sind, beeindruckt es das Publikum in er-
ster Linie wegen seines farbenfrohen Aussehens und seiner melodi-
schen und perkussiven Klange. Trimpin
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peter vogel

& RN AR
".;_.%:I Irh:n ki

1937 geboren in Freiburg; lebt in Freiburg.
Physikstudium.

1965-75 Industrieforschung im Bereich Medizin.

1963-70

erste Experimente mit selbstentworfenen ;kybernetischen Objekten:.
Ausstellungen seit 1971 (Auswahl):
RegelmiBige Teilnahme an ART Basel und ART Cologne

Beschiftigung mit Malerei, Tanz und konkreter Musik; Anfang der 70er Jahre Auseinandersetzung mit Neurokybernetik, neuronalen Netzwerken und

1975 Musikalisch-kybernetisches Environment, -Donaueschinger Musiktage:, Donaueschingen
1980 'Fiir Augen und Ohrens, Berlin

1986 sLes machines sentimentales:, Centre Georges Pompidou, Paris

1995 'Klangskulpturen-Augenmusik:, Konstanz

literatur:  Peter Vogel, '\Musik und Kybernetik: in Teilton 2, Kassel 1978

Ludwigshafen 1976
Galerie Carzaniga & Ueker, Basel 1992

Peter Vogels kiinstlerische Arbeit entwickelt sich um den Begriff und die Sy-
stematik der Kybernetik. Dabei akzentuiert er in erster Linie die Kommunikation
als wesentlichen Aspekt der Kybernetik, die die zwischen einem Sender und
einem Empfénger sich abspielenden Vorgénge, das heiBt die Vermittlung von
Nachrichten, definiert. In seinen Objekten versucht Vogel diesen Theorieansatz
zu vergegensténdlichen, ihn erlebbar und damit begreifbar zu machen.

Vogels kybernetische Objekte entwickeln eigendynamische Qualitaten im
Umgang mit dem Betrachter, die weniger auf erkenntnistheoretische - dies
erst im zweiten Schritt —, sondern auf sinnliche und spielerische Rezeptions-
muster hin wirken. »Die reale Wechselwirkung zwischen Werk und Publikum
filhrt zu einer andersartigen Sensibilisierung des Betrachters im Kontakt mit
dem Werk. Sein Spieltrieb wird aktiviert, neue Strategien werden entwickelt,
die Reaktionsfahigkeit und die logische Struktur des Objekts setzt neue An-

Hanne Weskott, ;Peter Vogel. Kybernetische Objekte« in Kunstforum International 30, Juni 1978

Peter Vogel. Kybernetische Objekte. Ausstellungskatalog Kunstverein Ludwigshafen,

Peter Vogel. Zeitkldnge Ausstellungskatalog

reize zur Auseinandersetzung.« (Peter Vogel, 1971) — Der Ansatz, den Vogel
in seinen kiinstlerischen Arbeiten verfolgt, ist ein minimalistischer. Es geht
ihm darum, die Reize, die Formen und die Elemente auf ein determiniertes
Grundelement zu beschrianken, um daraus eine unendliche Dimension der
Variationen zu entwickeln. In den Wiederholungen gestaltet sich in fast un-
merklich fortschreitenden Verdnderungen immer wieder neues und zwingt zu
sehr genauer und duBerst sensibler Wahrnehmung. Dabei sind Umfang und
Gewichtung der Objekte verschieden. Von Arbeiten, die nur ein Klangmodul
verwenden, bis hin zu Klangwénden, bei denen 15 Fotozellen eine jeweils be-
stimmte Rhythmus- und Tonstruktur wiedergeben, wenn sie durch die Verén-
derung der Lichtwerte, ausgelést von den Bewegungen der Korper im
Raum, stimuliert werden, reicht das Spektrum. Dabei entstehen sowohl klei-
ne Klangmelodien als auch komplexe Klangkompositionen im Dialog mit dem
Betrachter.
Zeit vor allem wird dabei thematisiert und wird als Dimension erfahrbar. In den
Klangabfolgen wird ihr Verlauf spiirbar, wird deutlich, wie sie sich steuert und
ereignet. Diese sehr komplexen und theoretischen Ansitze der Arbeiten von
Peter Vogel werden aber fiir den Betrachter gleichsam spielerisch erfahrbar,
ohne Anstrengung, ohne bemiihte Intellektualitat im MaBe von Freude, Spiel
und SpaB. Der hohe Anteil an »Eigenleistung«, der vom Rezipienten gefordert
wird, ohne ihn mit theoretischen Ansétzen zu quilen, hat quasi pddagogische
Qualitét, da Vogels Skulpturen einen Denk- und WahrnehmungsprozeB bein-
halten, der nachhaltig die Erfahrungen der Betrachter um Dimensionen er-
weitert und ihm eine Ahnung verleiht von Zeit und Raum.

Gabriele Uelsberg

aus: Gabriele Uelsberg, 'Peter Vogel« in Ausstellungskatalog Peter Vogel, Basel
1995

1 Trommel-Trio (1994) 3 Trommeln, 6 KlGppel, 1 Fotozelle, Héhe 102 cm
2 4stimmiges Standobjekt (1983) 5 Fotozellen, 4 Lautsprecher, Héhe 103 cm



Berliner Klangwand/Rhythmic Sounds, April 1996, SFB-Klanggalerie/:sonambiente - festival fiir héren und sehen, Berlin,

18 Fotozellen, Stereoverstirker, 2 Lautsprecher, Breite 590 cm

Die Berliner Klangwand 1996 ist ein ca. 6 Meter breites, aus elektroni-
schen Bauteilen konstruiertes Relief an einer weiien Wand, das auf Be-
wegungen bzw. die Schatten des Betrachters mit rhythmischen Klang-
strukturen reagiert. Jeder der 18 Sensoren 18st eine eigene musikalische
Minimal-Sequenz (repetitive Tonfolgen) aus, die mit anderen beliebig
kombiniert und in ihrer Lautstirke variiert werden kann. Die Lautstdrke
der einzelnen Klangfiguren nimmt wahrend der Abschattung mehr oder
weniger schnell zu und bei Lichteinfall (d. h. kein Schatten) wieder
langsam ab.

Die Art der hierbei entstehenden musikalischen Form ist vom improvi-
sierenden Betrachter abhéngig. Er kann das Erscheinen neuer Muster,
die Additionsprozesse der Einzelfiguren, die Klangdichte, die Dauern und
die Lautstirke selbst bestimmen. Das TonhShenmaterial ist duBerst

einfach: nur wenige Tonhéhen, wenige Intervalle. Der Reiz beim Spielen
liegt vor allem im bewuBten Dosieren der Lautstidrken, dem An- und Ab-
schwellenlassen der Partialfiguren und dem Probieren und Ausdenken
neuer Kombinationen.

Die Interaktion mit der Klangwand ist ein Bewegungsspiel und gleich-
zeitig ein Spiel mit Klangfiguren: das vorgegebene Material stellt den
ersten Teil einer Komposition dar, deren zweiter Teil vom Betrachter/
Spieler/Tadnzer vollendet wird. Das Wahrnehmen der Dynamik in diesem
WechselwirkungsprozeB zwischen Maschine, musikalischer Struktur
und handelnden Menschen einerseits, die Wahrnehmung des Raumes,
definiert durch die Beziehung zwischen Licht, Mensch und Objekt an-
dererseits, konstituieren das eigentliche Erlebnis beim Spiel mit der
Klangwand. Peter Vogel
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red white

1965 geboren in Port Augusta, Australien; lebt in Melbourne.
Autodidakt, Maler und Bildhauer.
1982-86

siehe farbtafel XX

in der StraBenkunst- und StraBenperformance-Szene von Sydney aktiv; Ausgangspunkt seiner kiinstlerischen Arbeit ist die Verwendung weggeworfe-

ner und verbrauchter Gegenstinde und Materialien. Seine Objekte entstehen in zwei Versionen: ohne und mit Klang. Dabei erzihit fiir ihn der Klang eine Geschichte

weiter, die im Visuellen ihren Ausgang genommen hat.
Seit 1990 Austellungen, Performances:

1991 Xenon, Wien
1993 messing logbuch, Tacheles, Berlin
1995 Robinson Caruso, 'Sound Art 95, Hannover

st

sl
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Im allgemeinen verstehen wir Musik im Kontext eines vorbestimmten, her-
kémmlichen oder impliziten Zeitmusters. Das heiBt, wenn die Zeit langsamer
wird oder sogar verschwindet, scheint die dieser Musik innewohnende Be-
deutung auch verloren zu sein und nur mehr ein reines Babylon aus Disso-
nanzen darzustellen. Selbst wenn ihre Stimme noch die duBere Gestalt aus
Pulsschlag und Atem behalt, wird die Musik zu einer Klanglosigkeit aus
weiBem Rauschen. Sie wird zu einer Bedeutungslosigkeit, die aus uner-
griindlichen Worten besteht. Sie wird zu einer Sprachverstarkung, wo Spra-
che selbst ausgeldscht ist, so wie wenn jemand tausend Satze in einer Zeile
auf weiBem Papier tibereinander getippt hat, bis nichts weiter tibrigbleibt als
ein schwarzes zerfleddertes Farbband.

So wie Musik die wirkliche Sprache unserer dsthetischen Seele ist, sind die
visuellen Kiinste das Herzblut unserer Ausdruckskraft. Aus diesem Grund
sind Musik und Zeit so miteinander verwoben, ist Zeit das MaB der Musik,
und wir sagen unserem Herzen, daB Musik aus genau der Sphére kommt,
die wir zum Zeitmessen verwenden.

Als ich zum ersten Mal dieses Ding namens Robinson Caruso sah, war ich
absolut tiberrascht. Es war eine kalte und verregnete Novembernacht in Ber-
lin, und was mich zuerst beeindruckte (aus einer gewissen Distanz, sollte ich
dazu sagen), war, daB es aussah wie Nostradamus' dampfbetriebenes Um-
kleidezimmer. Aber beim N&herkommen wurde ich langsam von seiner abso-
luten Wiirde erfaBt, und dennoch machte dieses Gerat nicht den Eindruck,
es sei unnahbar. Zu meiner noch gréBeren Uberraschung schien dieser von
innen herkommende wundervoll freundschaftliche Stolz zu sich selbst zu sin-
gen. Seltsam!

Deshalb schrieb ich die Praambel iber die Zeit. Es war einfach so, als wire
die Zeit am Ende einer Debatte Uber weltlich-routiniertes Handeln zu einer
langen Pause gekommen. Zeit wartet nicht auf den Menschen?

Ich habe keine Ahnung, wie lang die Zeit war, in der ich verzaubert und ent-
ziickt von dieser groBartigen Klang- und Bildcollage dastand — vielleicht war
es auch nur eine Art neuronale Tauschung. Aber als ich wieder zu mir kam,
war ich bis auf die Knochen von Regen durchn@Bt und bekam als Folge da-
von eine Grippe. Vielen herzlichen Dank, Mr. Red White (falls das wirklich

sein richtiger Name ist). Alan P, Scott

1 Robinson Caruso, 1993-1996, Licht-und-Klangperformance-Objekt
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Licht - 3 StraBenlaternen, 1 leuchtende Glas-Vase:« Wall Flowers, 1996
Klang - 2 Lautsprecher, die einen orchestrierten GerduschfluB von 5 Ra-

senmahern verstromen, im Klang einem Bienen- oder Wespenschwarm

sehr dhnlich

Generelle Erscheinung - wie Bliitenstengel (Lautsprecher) und Knos-

pen (Straflenlaternen), angeordnet in einer Glasvase, die die '"Wurzeln:

als Schatten deutlich erkennen I3Bt.

Das Licht ist griin, die Blumen sind goldfarben, und die Stengel schim-

mern metallisch griin. Die Basis ist betongrau. Das Ganze ist 2 bis 3

Meter hoch.

Skenovano pro studijni ucely
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young farmers claim future

herbert van de sompel

1957 geboren in Gent; lebt in Gent.
1974-81 Studium der Mathematik und Informatik an der Universitdt Gent.
Seit 1982 Leiter der Computerabteilung der Universitadtsbibliothek Gent.

Seit 1984

guy c. jules van belle

1959 geboren in Gent; lebt in Gent,
1977-81 Studium der Linguistik und Kunst an der Universitdt in Gent.
Seit 1993 Forschungstitigkeit auf dem Gebiet neue Medien in der

Erziehung am Fachbereich Erziehungswissenschaften der Universitédt Gent.

kiinstlerische Zusammenarbeit von Herbert van de Sompel und Guy C. Jules van Belle; 1984-89 Komponisten und Performer des elektro-akustischen

Ensembles Stellingname; Performances mit einer Klangskulptur aus Stahlréhren, die mit Saiten, Metall, Gummi, Wasser, Holz, Glas, und modifizierten konventionellen
Instrumenten pripariert war. 1989-91 Soloprojekte; 1991 Duogriindung »Young Farmers Claim Future; seitdem ausschlieBlich Arbeiten im Bereich Computermusik,
Elektronikkunst; 1994-95 Experimente mit QuickTime-Movies, Sprachsynthese und Klanggenerierung.

Performances, Musiktheater, Konzerte:

1992 The Newspaper Sessions, Gent

1993 The Neckhair Chronicles, V 2, Rotterdam
1995 Egsbreker Konzerthalle, Amsterdam
1996 Egsbreker Konzerthalle, Amsterdam

»Young Farmers Claim Future« (Junge Bauern erheben Anspruch auf die Zu-
kunft) — der Name liest sich wie eine Zeitungsschlagzeile. Bis auf die Essenz
ausgepreft, bleiben nur die signifikantesten Elemente Ubrig. Information bis
zu dem Punkt komprimiert, an dem sie alle Bedeutung verliert. Beim Lesen
stimmt man zu: »Natiirlich, das sollten sie.« Es ist so, als wiirde man ein
Stiick Land auf dem Mond beanspruchen — wir miissen so lange warten, bis
wir die Absicht haben, auch dort zu bleiben. In Wirklichkeit ist es komplizierter.
In einer fernen Zukunft wird man vielleicht erfolgreich in die Zukunft reisen
kénnen, sobald man aber da ist, wird sie sich immer als Gegenwart erweisen.
“VergiB das Vergangene, vermeide die Gegenwart, beanspruche die Zu-
kunft« ist eines der Motti, die man auf der CD Unploughed (Ungepfliigt) von
Herbert van de Sompel und Guy C. Jules van Belle finden kann. Das belgische
Duo verbirgt sich hinter der genannten Schlagzeile, und das Motto paBt zu
ihrer Arbeit, die fast ausschlieBlich in ihren Computern stattfindet. Bei einem
Konzert mégen sie vielleicht an ihren Keyboards stehen, ihre Terminals beob-
achten und die Hiiften zu einem scharfen, aber ziemlich unleidenschaftlichen,
von Maschinen generierten Beat schwingen. Stréme verlaufen entlang vor-
bestimmter Bahnen, eilen in Seitenwege, prallen in Sackgassen, hetzen
durch Irrwege, rasen in Kreisbahnen herum. Das klangliche Resultat ist ge-
nauso komplex und bizarr wie die Vorgénge in den Computern. Sichtbare
Eingriffe des Duos mit Tasten und Joysticks haben keinen addquaten auditiven
Effekt zur Folge. Eine Ahnlichkeit von produzierten Kldngen mit den aktuellen
Instrumenten ist rein zufallig.

ISIEyE 2 Sy
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[VFCF: Works In Progress

Bela than Pong

Die Zukunft ist etwas, auf das wir immer zusteuern, ohne sie |e zu erreichen.
Die Musik von YFCF basiert auf dem gleichen Prinzip. Sie ist permanent in
Bewegung, geht unerwartete Wege, genau wie Internetverbindungen. Das
Internet ist deshalb das angemessenste Umfeld fiir ihre Aktivitdten. Es ist ihr
Grund und Boden. Die jungen Farmer haben dort eine Scheune gebaut, die
voll ist mit Bezligen zu visuellen und auditiven Produkten des Duos.

Es scheint eine angeborene menschliche Eigenschaft zu sein, Tatigkeiten
von steigender Komplexitdt und Geschwindigkeit in Arbeitsschritte zu unter-
teilen, um sie mit méglichst geringem Aufwand ausfiihren zu kénnen. Die
Entwicklung des Computers war so unausweichlich wie die Erfindung des
Rades und des SchieBpulvers. Uber Netzwerke verbundene Computer er-
méglichen es ihrem Besitzer, auf die SchnellstraBen der Zukunft zu gelangen.
Auf diesen StraBen kann jeder die Person sein, die er oder sie sein méchte
und jeder erdenklichen Laune nachgeben. Es gibt keine Absperrungen. Dies
gesehen, das getan, dort gewesen? Mehr Orte und Action halten sich bereit.
Wir werden verfiihrt, daran zu glauben.

Aber wie das so ist, Verkehr kann sich stauen. Vielleicht sind die Daten kom-
primiert, um Bewegung zu vereinfachen, aber die Bilderwelt in dieser globalen
Verbindung wird der realen Erfahrung nicht gerecht. Die Suggestion, daB eine
Person in der Lage wire, wie auf einer brillant geformten Welle zu surfen, ist
eine schamlose Ubertreibung des Arbeitstempos, mit dem sich die Informati-
onspakete miihsam von einem Computer zum anderen schleppen. Email
kann als Riihrei ankommen oder um Tage verspétet.

"Wenn Gott existiert, lebt er innerhalb unserer Computer« ist ein anderer Slogan
von YFCF. Gott ist eine Vorstellung des unvollkommenen, animalischen Men-
schen. Betrachtet man den Aufwand, der in den Computer gesteckt wurde,
und den Komfort, den er ermdglicht, dann erkennt man ihn als Objekt der Ver-
ehrung, der Idolisierung. Ein virtueller Raum, konstruiert und instandgehalten
von Menschen, so groB, daB er grenzenlos erscheint. Er verspricht endlose
Maéglichkeiten. Internet, Telearbeit, Teleshopping, Online-Gespriche, Inerak:
tivitat — heute ist das die Zukunft. Die »Young Farmers« beanspruchen nicht
weniger. lhre Musik ist so perfekt und inspiriert und banal wie die Maschine,

in der sie ausgebriitet wurde. René van Peer

1 Pong, Performance
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exzerpt 1

1942 half Morse Sam Colt, dem Erfinder des Revalvers und Morses
Nachbar am Washington Square in New York City. Er stellte ihm die
elektromagnetischen Mittel zur Verfiigung, um seine neuen Unterwas-
serminen zur Detonation zu bringen.‘oaraufhin demonstrierte Colt ihre
Leistung Prédsident John Tyler, indem er ein Schiff auf dem Potomac in
die Luft jagte. Colts anderes Ziel war es, die Russen zu beeindrucken,
die auch an dieser Erfindung Interesse zeigten. Doch war Colt nicht be-
reit, genau zu erkldren, wie er seine Minen sprengte. Der russische Ver-
trag ging an einen Schweden namens Alfred B. Nobel, dessen Minen
keine elektrischen Signale zur Ziindung bendtigten.

(James Burke, :Connections, in Scientific American, November 1995).

o

1842, Morse und Colt haben eine gemeinsame Mission.zu erfiillen. Siq
demonstrieren vor einem Live-Publikum die Maglichkeit, ein Schiff aus
der Entfernung zu versenken. Die Kommunikation ist schlecht, die Ver-
stindigung weit davon entfernt, optimal zu funktionieren. Die Techno-
logie ist experimentell. Ab und zu funktioniert die Demo gut, ab und an
versagt sie.

Y

Ll

A\ start button

\ lexzerpt 2

Wenn wir zum Beispiel mit einer handvoll Menschen in einem Raum
sind und ich sage zu einem »Wie heift Du?«, hat die Frage keinerlei Be-
deutung, bis man weiB, wohin ich schaue wahrend ich spreche. Das

Substantiv »Du¢ erhilt nimlich seine Bedeutung von der Richtung mei-

nes Blickes. Das wurde wunderschdn illustriert in einem Programm mit
Namen Put-That-There (Tu-das-dahin), das am MIT von Dick Bolt und
Chris Schmandt entwiqkel_t‘_.wurde. D@ erste Version des Programms
(1980) ermdglichte es, gegeniiber einem wandgroBen Display zu spre-
chen und zu gestikuliéren und einfache Objekte (spdter Schiffe) auf ei-
nem leeren Bildschirm zu bewegen (spater die Karibische See). In einer
filmischen Demonstration von Put-That-There iibersah das Programm
ein Kommando. Schmandts spontanes »Oh, Scheie« wird in einem
Filmarchiv aufbewahrt, um viele zukiinftige Zuschauer daran zu erin-
nern, wieviel Arbeitnoch zu tun war.

(Nicholas Negroponte, Being Digital, 1995)

1996. Zwei PotoMacs (Computer) haben eine gemeinsame Aufgabe zu
erfiillen. Sie versuchen es und setzen Objekte in dieselbe Bildschirm-
position. Obwaohl sie in der Lage sind, die Aktivititen des anderen zu
sehen, ist ihre Intelligenz gréBer als ihr Interpretationsvermogen. Sie
benutzen menschliche Sprache zur Selbstorganisation. Die Kombinati-
on von handelsiiblicher Sprachsoftware und Erkennungssoftware ver-
ursacht einige MiBversténdnisse. Dinge funktionieren gut. Dinge gehen
schief. Manchmal liigen sie. Sie haben immer Bestand:

exzerpt 3
Die Besucher der Installation sind Zeugen. Die Bildschirme reflektieren

. die gemeinsamen Aktivitdten der Maschinen. Zweideutige Représenta-

tionen einer falschen, aber wiederkehrenden Geschichte. Was ist die
Aktivitdt, was ist die Absicht? Werden die Computer einen Grad von Ko-
Operation erreichen? Verstehen sie sich wirklich? Die Kommentare der
Besucher sind Thermometer der Wahrheit. (Gilbert De Ne&e, 1996)

Young Farmers Claim Future, PotoMacs: Put-That-There, 1996
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sonderprojekte

achim freyer / alvin curran lutz glandien / malte liiders wolfgang rihm / klaus vom bruch
junko wada / hans peter kuhn vortex a space without sound art sound bar
sonambiente-filmreihe a view of ears - ein tonfilm sfb-klanggalerie singuhr-horgalerie
sound and environment the listening room staalplaat baitz mit klang

brand ruine der kiinste



achim freyer/alvin curran

achim freyer

1934 geboren in Berlin; lebt in Berlin.

1954-56 Meisterschiiler fiir Biihnenbild bei Bertolt Brecht an der
Akademie der Kiinste Berlin (Ost).

Seit 1976 Professor fiir Biihnenbild an der Hochschule der Kiinste, Berlin.

Seit 1989 Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin.

Seit 1956 freischaffend als Maler titig; Arbeiten als Biihnen- und Kostiim-

bildner u.a. mit Ruth Berghaus, Adolf Dresen und Benno Besson; 1972 Ubersied-
lung nach West-Berlin; Zusammenarbeit u.a. mit den Regisseuren Hans Neuge-
bauer, Hans Lietzau und Christoph von Dohndnyi; Inszenierungen gemeinsam
mit Claus Peymann am Wiirttembergischen Staatstheater Stuttgart. Seit 1974
Inszenierungen fiir Schauspiel, Musiktheater und Film; Gemeinschaftsarbeiten
mit den Komponisten Mauricio Kagel, Reiner Bredemeier, Erhard GroBkopf, Philip
Glass und Dieter Schnebel; 1988 Griindung des Freyer-Ensembles.
Inszenierungen (Auswahl):

1977 Déménagement mit Mauricio Kagel, ‘Musikfestspiele Metz:

1981-88 Philip Glass-Trilogie Satyagraha, Echnaton, Einstein on the Beach,
Wiirttembergisches Staatstheater, Stuttgart

1987-91 Metamorphosen des Ovid, Woyzeck, Phaeton, Trilogie,
Burgtheater, Wien

literatur: Achim Freyer, 'Notes on ‘space’: in Daidalos 14, Dez. 1984, S. 104-

113 Achim Freyer. Malerei 1966-1983, Ausstellungskatalog Berliner Festspiele
GmbH, Berlin 1983  Peter Simhandl, Achim Freyer, Frankfurt am Main 1991
Biihnenbild heute, Biihnenbild der Zukunft, Achim Freyer, Dieter Hacker, Johan-
nes Schiitz, Erich Wonder, hrsg. v. Heinrich Klotz und Ludger Hiinnekens, Aus-
stellungskatalog Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie, Karlsruhe, Ostfil-
dern 1993  Achim Freyer, Taggespinste Nachtgesichte, Ausstellungskatalog
Akademie der Kiinste, Berlin 1994

freyer-ensemble

Aus der Zusammenarbeit mit Achim Freyer bei verschiedenen Produktionen bil-
dete sich im Lauf der Jahre ein festes Ensemble, das Freyer-Ensemble. Heute
gehoren ihm sieben Schauspieler, zwei Tidnzer, zwei Akrobaten, ein Pianist, ein
Schlagzeuger und eine Opernsiéngerin an, die sparteniibergreifend in den Insze-
nierungen mitwirken. Die Mitglieder des Ensembles finden sich zwei- bis dreimal
im Jahr zu neuen Theaterarbeiten zusammen. Durch die Verbindung der verschie-
denen Kunstdisziplinen entstehen unverwechselbare Auffiihrungen.

Projekte des Freyer-Ensembles (Auswahl):

1991 Vergénglichkeit, Hamburgische Staatsoper

1993 Lietse von Kopf bis konfus, Theater am Turm, Frankfurt am Main
1994 FliigelSchldge und DisTanzen, Oper Bonn
1995 Komodia und Orchsterstiicke fiir acht Klangkorper Oper Bonn

1 Orchesterstiicke, 1995, Freyer-Ensemble
2 Wasserkorso, 1987, Tegelsee Berlin; Schiffshornkonzert von Alvin Curran mit zwdlf computergesteuerten Hérnern (elektrisch und pneumatisch)

alvin curran

1938 geboren in Providence, Rhode Island; lebt in Oakland,
Kalifornien und Rom.

1960 Bachelor of Arts in Komposition und Musiktheorie an der Brown
University.

1963 Master of Music in Komposition bei Elliott Carter an der Yale
University.

Seit 1992 Professor fiir Komposition am Mills College in Oakland.

1966 zusammen mit Teitelbaum, Rzewski, Braxton und Amacher Griin-

dung der Improvisationsgruppe ‘Musica Elettronica Viva; in den 70er Jahren Solo-
performances, in denen er Aufnahmen von Umweltgerduschen, Synthesizerklén-
gen, Stimmen, Klavier und gefundene Gegenstiinde verband; in den 80er Jahren
Klangarbeiten fiir Performances auf Seen, Fliissen und in Hifen, Steinbriichen,
Héhlen und 6ffentlichen Gebduden; Ende der 80er Jahre Verwendung des Radios
als Instrument, daraus entwickelte er die Vorstellung einer sKlanggeographie.
Werkauswahl:
1973/75 Views from the Magnetic Garden fiir Stimme, Fliigelhorn, Synthe-
sizer und Tonband
1981 Maritime Rites Environmentkonzert fiir Chdre in Ruderbooten,
Schiffs- und NebelhGrner
1988 Crystal Psalms, simultanes Radiokonzert fiir sechs europdische
Linderstationen, sechs Chore, Schlagzeug, Instrumentalensembles, Akkordeons,
Schofare und Tonband
literatur: Alvin Curran, *Music from the Center of the Earth. Three Large-Scale
Sound Installations: in Leonardo Music Journal 4, 1994, S. 1-8  MusikTexte 53,
Mirz 1994, Schwerpunktheft Alvin Curran

»Woher kam mein Interesse an Naturklangen? Teilweise sicherlich daher, daB
ich die Lust daran verlor, meine Kompositionen auf Papier zu notieren und
kein Interesse mehr hatte, Oboe, Violine, Fagott und so weiter als die einzig
méglichen Musikinstrumente zu betrachten. Ich glaube, zu meinem Wesen
gehért ein sehr starkes Interesse an Pflanzen, Tieren und Naturerscheinun-
gen. Dies hat mich zu den Urspriingen des Daseins gefiihrt. Naturgerdusche
sind inzwischen meine wichtigste kompositorische Grundlage.«

Alvin Curran

»Das Freyer-Ensemble zeigt mobiles Theater mit minimalen Mitteln, in dem
verschiedene Bereiche der darstellenden und bildenden Kunst zueinander in
Beziehung treten, - ein musikalisches Theater eigener Pragung aus Musik,
Tanz, Sprache und Artistik mit ausschlieBlich selbst entwickelten Theater-
stiicken.« Achim Freyer, 1996




3 In hora mortis, 1996, Schwetzinger Festspiele (Probenszene)

in hora mortis
Musiktheater in drei Bildern

Lebenstdnze in den Tod.

Lustspiele aus Sehnsiichten.

Traumbilder der Angst.

Verdrangung von Vergangenheit und Zukunft.

In einem streng kanonischen Ablauf zeigt eine Figurengruppe drei de-
terminierte Erscheinungsformen geselischaftlicher Realitat. Ort und
Geschehen verwandeln sich durch Kostiim und Licht.

Bilder eines voyeuristischen Alltags, Tourismus als Lebensmetapher,
das Nicht-sein-Wollen, wo man ist, das Suchen nach der maximierten
Vermarktung des inneren und duBeren Erlebens,

Bilder eines dekadenten und lasziven Gesellschaftsspiels,

Bilder eines Totentanzes, Bilder der Vision eines Gestern und Morgen.
Wir sind immer unterwegs. Das ist nicht nur ein positives Bewegen. Wir
sind Touristen geworden. Wir fliehen vor uns selbst. Wir suchen an
fremden Orten Halt, unsere Verwirklichung.

Das Stiick handelt in drei Akten von diesem Bewegtwerden, diesem Ge-
triebensein. Der ewige Tourist bricht in einem halbstiindigen rituellen
Bewegungsablauf ins Theater ein. Weitere 30 Minuten bildet er eine

laszive Gesellschaft, die sich durch Kostiime verwandelt, sie wird selbst
zum Besitzer dieser Raume mit gleichen Bewegungen, gleichen Hal-
tungen. Der dritte Teil liegt in einer Zeit weit hinter und vor uns. Eine tote
Gesellschaft, lemurenartig, zwischen aufgestellten Fotos an Bilder ge-
folterter und vernichteter Menschen erinnernd, die noch immer als ewi-
ge Touristen das Ritual wiederholt.
Das szenische Material ist eine unabhangige aus sich selbst entwickel-
te Einheit, die sich den parallel dazu geschaffenen musikalischen Moti-
ven zu verbinden und gleichzeitig zu widersetzen sucht.

Achim Freyer, 1996

Mit einer Hammondorgel, einem Akkordeon, einem ungestimmten Kla-
vier, drei Drumsets und 21 weiteren Instrumenten habe ich ein oppulentes
Salonorchester zusammengestellt. Die Musik ist in jeder Hinsicht die
Variation eines imagindren Totentanzes. Sie ist ein krampfhaftes und
wahnsinniges Gebilde aus Triimmern populdrer Musikformen - darunter
ein Quasi-Tango und ein jiddisches Schlaflied. Ein musikalischer Kom-
posthaufen im Fegefeuer von Achim Freyers In hora mortis.

Alvin Curran, 1996
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lutz glandien/malte luders

lutz glandien

1954 geboren in Oebisfeld, Altmark; lebt in Berlin.

1979-83 Studium der Komposition an der Hochschule fiir Musik Hanns
Eisler, Berlin.

1985-87 Meisterschiiler fiir Komposition bei Georg Katzer an der Akademie

der Kiinste, Berlin (Ost).
Zur Zeit kompositorische Arbeiten im Bereich elektroakustische Musik, Kam-
mermusik, Horspiel und Film.

Werkauswahl:

1988 cut, Tonbandkomposition

1989 und war es noch still, Kammerensemble

1991 Domestica Stories, Songzyklus

1995 Dienstag, Mittwoch oder Freitag?, Klavier solo

--TJ% ‘—_5‘5-.!.\'! Ir\;r‘_; 4
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malte luiiders

1966 geboren in Hamburg; lebt in Berlin.

Seit 1991 Studium der Architektur an der Hochschule der Kiinste, Berlin.

Mitarbeit an kiinstlerischen Gemeinschaftsprojekten (Auswahl):

1993-94 Fremdkérper (Performance) als Mitglied der Gruppe »Artgenossen:

1996 Akademieschiff fiir die 300-Jahrfeier der Akademie der Kiinste,
Berlin

Das ist ja das, was elektronische Musik von traditioneller Musik unterscheidet.
Elektronische Klange haben keinen Kérper, dem sie entspringen. Wenn ich
eine Geige hore, sehe ich, rieche ich die Geige, ich spiire den Spieler, und
ich weiB, der Klang kommt von der Geige. Wenn ich einen elektronischen
Klang hére, einen Synthesizerklang, der keinen Kérper hat, weiB ich nicht, wo
er herriihrt. Es gibt keine optische Entsprechung.
Die Frage ist, welches Verhiltnis haben die verschiedenen musikalischen
Existenzformen zueinander? Die virtuelle oder die wirkliche?

Lutz Glandien

Ich glaube an die Macht der Tiirklinke. — Durch die Arbeit in verschiedenen
Biiros, Projekten und Kiinstlergruppen mit verschiedenen Arbeitsbereichen,
die von der Gestaltung eines Parfumflacons bis zur Planung von Sozialwoh-
nungsbauten am Computer gingen, habe ich erfahren, daf3 der Bereich Ar-
chitektur {ibergangslos mit allen Disziplinen zusammenwirkt. Und gerade
durch diese Zusammenarbeit mit Schauspielern, Mode- und Industriedesi-
gnern, Kiinstlern, Filmemachern und Musikern ist mir die Poesie und Aura ei-
ner Schraubenmutter gezeigt worden. Ich glaube, daB man mit einer Tiirklin-

ke nicht nur eine Tir bewegt. Malte Liiders

1 Lutz Glandien im Studio
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In der enden und lstzen Reihe sind die Rohre

Projekt Holle, 1996

Durch Brainstorming am Anfang einer Arbeit werden h&ufig nicht nur
Ideenlawinen ausgeldst; manchmal reifit die Fantasie einen auch von
dem Grund und Ursprung der gestellten Aufgabe fort. Als die Akademie
die Kooperation zwischen Architekten und Komponisten anregte, war
das Urwort :Klangraum¢, und nach Umwegen iiber Raum-Zeit-Theorien
und interaktive Modellversuche sind wir zum eigentlichen vorgedrungen:
Musik architektonisch zu formen und Architektur musikalisch erlebbar
zu machen. Die Arkaden der Staatsbibliothek Unter den Linden waren
fiir die Realisierung ein idealer Ort. Die Vorbereitung der vom larmen-

den Verkehrsraum kommenden Bibliotheksbesucher auf den Ort der
Biicher und der Ruhe durch die Arkaden und den Innenhof inspirierte
uns zu dem Projekt Holle. Die Installation soll im inneren, mittleren
Durchgang die Intuition und Kraft des Ortes aufgreifen und iiberhdhen.
216 transparente R6hren werden zusammen mit 60 Lautsprechern eine
schallende Dreidimensionalitdt schaffen, die beim Durchschreiten den

Eigenklang und die Architektur verdeutlichen, um dadurch zwei ver-
schiedene Welten erfahrbar zu machen.
Lutz Glandien/Malte Liiders
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wolfgang rihm/klaus vom bruch

wolfgang rihm

1952 geboren in Karlsruhe; lebt in Karlsruhe und Berlin.

1968-76 Kompositionsstudien bei Eugen Werner Velte, Karlheinz Stock-
hausen und Klaus Huber, musikwissenschaftliche Studien bei Hans Heinrich
Eggebrecht.

Seit 1985 Professor fiir Komposition an der Musikhochschule, Karlsruhe.

Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin sowie der Deutschen Akademie fiir
Sprache und Dichtung, Darmstadt; Fellow des Wissenschaftskollegs zu Berlin.
Umfangreiches (Euvre.

literatur: Der Komponist Wolfgang Rihm. Ein Buch der Alten Oper Frankfurt,
sFrankfurt Feste 85 hrsg. v. Dieter Rexroth, Mainz 1985
Wolfgang Rihm, Stuttgart 1988  F. Reininghaus, »Musiktheater der 80er. 1: Die
Neue Oper, in Theater Heute, 1989, 11, S. 20-25

Reinhold Urmetzer,

1973 gab das Ensemble 13 unter der Leitung von Manfred Reichert sein
erstes Konzert. Damals bildeten 13 Streicher den Kern des Ensembles.
Heute sind es etwa 30 Musiker, meistens Soloinstrumentalisten grofer
deutscher Rundfunk- und Opernorchester, die je nach Programm und
Besetzung zu Arbeitsperioden und Konzerten, Tourneen und Aufnah-
men zusammenkommen.

Im Mittelpunkt ihrer Arbeit steht die Auffiihrung zeitgendssischer Musik.
Schon friih forderte das Ensemble jiingere Komponisten. Mit einigen, wie
Hans-Joachim Hespos und Wolfgang Rihm, kam es zu einer langjéhrigen,
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klaus vom bruch

1952 geboren in K&in; lebt in Kéln.

1975-76 Studium am California Institute of the Arts in Valencia, Kalifornien.
1976-79 Studium der Philosophie an der Universitadt Kéin.

Seit 1992 Professor fiir Medienkunst an der Hochschule fiir Gestaltung,
Karlsruhe.

Seit 1974 Arbeiten mit dem Medium Video; anfangs Experimente im Be-

reich Video-Performance; seit 1979 Videoinstallationen und Videoskulpturen; ne-
ben Videokamera, Videotape, Videorecorder als elektronische Medien seit Ende
der 80er Jahre auch Verwendung von Radarschirmen, Sensoren und Computern
in seinen Arbeiten.

Seit 1974 zahlreiche Gruppen- und Einzelausstellungen (Auswahl):

1987 Coventry - War Requiem, \documenta 8¢, Kassel

1990 Kestner-Gesellschaft, Hannover

1991 Institute of Contemporary Arts, London

1993 Kolnischer Kunstverein, Kln

1995 Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik

Deutschland, Bonn

literatur: Chris Dercon, »The Collages of vom Bruch. The Flights of Klaus and
Paula: in Video by Artists 2, hrsg. v. Elke Town, Toronto 1986
vom Bruch, Ausstellungskatalog Stiddtisches Museum Abteiberg, Mdnchenglad-
bach 1988  Klaus vom Bruch. Surface to Surface, Ausstellungskatalog Moderna
Museet, Stockholm 1989  Klaus vom Bruch. Arbeiten 1987-89, Stadtische
Kunsthalle, Diisseldorf 1989  Klaus vom Bruch. Video-Installationen, hrsg. v.
Carl Haenlein, Ausstellungskatalog Kestner-Gesellschaft, Hannover 1990.

Radarraum. Klaus

engen Zusammenarbeit. Auch kulturpolitisch ist das Ensemble 13 aktiv.
Es griindete Anfang der 80er Jahre ein eigenes Schallplatten-Label und
zwei Musikfestivals in Karlsruhe (seit 1980 sWintermusiks, seit 1983 'Musik
auf dem 49.9. In diesen Festivals machte es durch gezielte Themenstel-
lung auf neue Ideen und Strémungen im Grenzbereich zwischen sog.
E-und U-Musik, zu anderen Kiinsten oder neuen elektronischen Medien
aufmerksam. Das Ensemble 13 verwaltet sich und bestimmt seine Pro-
gramme selbst, die es von belangloser Beliebigkeit ebenso freizuhalten
versucht wie von verengender Spezialisierung.




Wolfgang Rihm: Séraphin-Spuren (1996),

mit einer Videoarbeit von Klaus vom Bruch (1996).

»Wersuch eines Theaters« nennt Wolfgang Rihm den im Juli 1994 vollen-
deten ersten Teil von Séraphin. Und weiter heiBt es im Untertitel:
sInstrumente/Stimmen/...«.

Die Produktion des Ensembles 13, im Rahmen der letzten :Frankfurt
Feste« 1994 uraufgefiihrt, ersetzt die drei Punkte im Untertitel durch
'Bilder¢, genauer, durch Videobilder von Klaus vom Bruch: Instrumente/
Stimmen/Bilder.

»Der Wunsch: eine Theaterform zu finden, die nicht auf Handlung fuBt,
sondern selbst Handlung ist. Das Theater als sein eigener Text. Hohle
und Gleichnis, die Biihne: das Stiick (der Raum)... Die Bilder/Bildebe-
nen treten frei hinzu und sind die Inszenierung des jeweiligen sichtba-
ren Augenblicks. Gleichzeitigkeit mit dem Horbaren ist stets neu zu
schaffen« (Rihm).

Es gibt also keine Handlung mehr und keine Figuren, nicht einmal mehr
einen Text. Das Sichtbare und das Horbare selbst sind die »Szeney,
gemiB der Theorie Antonin Artauds, derzufolge nicht das Psychologische,
sondern das Plastische und das Koérperliche das Gebiet des Theaters
seien.

»Der Titel Séraphin verweist auf zwei Texte von Antonin Artaud und
Charles Baudelaire: Le théatre de Séraphin. Doch sie sind nicht der
»Text.. Von ihnen strahlt aber die Vorstellung in dieses Séraphin-Theater
hinein: Schatten, Kérper, die Droge, Atem...« (Rihm).

In Berlin realisiert das Ensemble 13 unter der Leitung von Manfred Rei-
chert die Urauffiilhrung eines weiteren Séraphin-Teils, der Séraphin-
Spuren fiir Fléte, Trompete, Violoncello, KontrabaB, drei Schlagzeuger
und Tonband. Die Videobilder stammen wieder von Klaus vom Bruch.
Wie bei Séraphin bewegen sie sich auf paralleler Bahn zu Rihms Musik,
begegnen ihr, doch nie direkt, sondern eben »in der Parallele des The-
mas« (Carsten Ahrens).

Kompositionsauftrag von »sonambiente - festival fiir hren und sehen« und
Ensemble 13, Manfred Reichert; Produktion: Manfred Reichert im Auftrag von
»sonambiente - festival fiir héren und sehen« und »Musik auf dem 49.,, Karlsruhe.
Produktion des Zuspielbandes in Zusammenarbeit mit dem ZKM, Karlsruhe.

Die Interpreten des Zuspielbandes sind Johannes M. Késters und Richard Salter,
Bariton, Ensemble belcanto Dietburg Spohr und Ensemble 13, Leitung Manfred
Reichert.
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junko wada/hans peter

junko wada

1955 in Tokyo geboren; lebt in der Ndhe von Kyoto.
1974-78 Studium der Malerei an der Mashino University of Art, Tokyo.
1977-80 Tanzausbildung am Akira Kasia Dance Institute, Tokyo.

Soloperformances (Auswahl):

kuhn

1985-92 Ha - Na Vol. 1-11, Klang: Akio Suzuki, Japan, Europa, Australien,
Neuseeland, Brasilien
1991 Process Vol. 1, Klang: Akio Suzuki, Tagehisa Kosugi, '-The 1st Festivity on the Ancient Hill, Tango, Kyoto
1994 Rappu, Museet for Samitikunst, Roskilde, Dédnemark
1995 Chidori - crazy heat, Klang und Licht: Hans Peter Kuhn, Institut Unzeit, Berlin
1996 Tanz fiir vier Glasscheiben, Klang: Rolf Julius, Landesmuseum,
Darmstadt.
literatur: Sumie Kawai, 'Flanieren zwischen Ost und West, Junko Wada und Akio Suzuki« in Kiinstlerhaus Bethanien Berlin 3, Okt. 1995, S. 75 f.  Junko Wada.

Dance Works in Berlin, 1994-95, hrsg. v. Junko Wada, Berlin 1995

hans peter kuhn
Biographie siehe Seite 84

Junko Wada lebt in einem Dorf in der Néhe von Kyoto, umgeben von Reisfel-
dern und waldigen Hiigeln. Dort verbringt sie die meiste Zeit in Kontemplation
iiber die Natur als Vorbereitung fiir ihren Tanz. Trotz ihrer klassischen Tanz-
ausbildung hat sie einen individuellen Stil entwickelt, der sich von den cho-
reographischen Traditionen des Westens wie des Osten oder des modernen
Tanzes abhebt. Ihr Stil verweist auf ihre Beschéftigung mit der Natur, ohne
dabei imitierend oder programmatisch zu sein. Sie tritt meistens in Solotanz-
performances auf, oft begleitet von Musik, die von Klangkiinstlern wie Akio
Suzuki oder Rolf Julius stammt.

1 Kakehashi, 1994, Akademie der Kiinste, Pariser Platz, Berlin; Performance
mit Rolf Julius

2 Chidori - crazy heat, 1995, Institut Unzeit/ Freunde Guter Musik, Berlin;
Performance mit Hans Peter Kuhn

In meinem Tanz gibt es weder eine Geschichte noch eine Bedeutung. Ich
fiihle mich stark beeinfluBt durch etwas Inneres und Ungreifbares, etwas,
das in der Luft liegt. Und ich werde angetrieben durch die Energie des Publi-
kums, das mich umgibt.

Mich interessiert es, den Raum zu transformieren. Vielleicht nur fiir mich, indem
ich meinen Standpunkt dndere, wihrend ich mich durch den Raum bewege.
Ich habe vor kurzem eine viertagige Performance in Berlin beendet, und der
Veranstalter sagte zu mir: »lch habe gespiirt, daB der Raum verzaubert war.«
Ich hatte das gleiche Gefiihl, so war es nicht nur meine wechselnde Per-
spektive.

Mein Tanz ist ein Versuch, jeden einzelnen voriibergehenden Moment zu lesen
und mich auf die Situation zu konzentrieren, so daB ich Leben in den Raum

bringen kann. Junko Wada, 1994




3 First Step, 1995, Potsdamer
Platz, Berlin; Performance mit
Eva-Maria Schon

7)< .;gg (suisyd) Who's Afraid of Anything Das Stiick hat Fiir jeden Teil gibt es ein eigenes Kostiim: Das erste ist rot, das zweite
drei Teile gleicher Linge. Das Biihnenbild ist sehr schlicht und besteht  gelb und das dritte blau. Die Biihne ist so stark wie moglich mit weiem
aus einem weiBen Quadrat von 5 x 5 Metern auf dem Boden und einem  Licht ausgeleuchtet. Die Musik wird von vier Lautsprechern aus den vier

zweiten weiBen Quadrat von ebenfalls 5 x 5 Metern an der Riickseite. Ecken des Zuschauerraumes wiedergegeben.
Junko Wada/Hans Peter Kuhn
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vortex

vortex *
24 Stunden Berlin

Video/Musikprojekt fiir 6 Komponisten und 6 Videokiinstler

Idee und Konzeption: Heiko Daxl, Gerd Rische, Veit-Lup

Eine Zusammenarbeit zwischen VideoKunstMultiMedia Berlin e.V. und dem
Studio fiir Elektroakustische Musik der Akademie der Kiinste, Berlin

Video: Heiko Dax!/Ingeborg Fiilepp, Hartmut Jahn, Antal Lux, Maria Vedder,
Veit-Lup, Angela Zumpe

Musik: Lutz Glandien, Erhard Grosskopf, Giinther Heinz, Georg Katzer, Bert Wrede,
Helmut Zapf

»Was nennt man beobachten? Ungeféhr dies: sich in die giinstige Lage zu
versetzen, gewisse Eindriicke zu empfangen, mit der Absicht etwa, sie zu
beschreiben.« (Ludwig Wittgenstein)

Zeit- und Aspektwechsel als Annéherung an topographische Ausschnitte der
Stadt Berlin. Eine Spirale von der Peripherie zum Zentrum und vom Zentrum
zur Peripherie.

Uber den Stadtplan wird ein Raster gelegt, welches 24 Segmente definiert.
Jedes Segment entspricht einer Stunde (einer bestimmten Tageszeit) und ei-
nem Ausschnitt aus dem Stadtgebiet. Der Tag beginnt um 0 Uhr am ndrdli-
chen Rand der Stadt. In einer spiralférmigen Matrix ndhern sich die Segmen-
te im Uhrzeigersinn der Mitte an. Nach Erreichen der Tagesmitte entfernen
sich die Segmente auf einem spiralférmigen Weg wieder vom Zentrum und
enden um 24 Uhr wieder in der nérdlichen Peripherie.

Aus jedem Segment werden einzelne Orte ausgewahlt, die mit Video und Ton
dargestellt werden. Jedem Ort wird dieselbe Zeitlange (2,5 Minuten) sowohl fiir
die Videosequenzen als auch fiir die musikalischen Kompositionen zugeordnet.

Plan von Berlin mit den Aufnahmezeiten und -regionen fiir Vortex
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prasentations-/auffuhrungsversionen:

1. Lineare Version:

Fir das Videoband folgt die Chronologie dem vorgegebenen Raster von
0 Uhr bis 24 Uhr. Die Bild- und Tonfolgen bleiben festgelegt.

2. Non-Lineare Version:

Die Installation als begehbarer interaktiver Raum erlaubt ein Nebeneinander
der Orte und der Zeiten und eine Rekombination von Bild und Ton, die zu
multiplen Affinitaten fihrt.

»Wir sind in einem Moment, wo sich die Welt weniger als ein groBes sich
durch die Zeit entwickelndes Leben erfahrt, sondern eher als ein Netz, das
seine Punkte verkniipft und sein Gewirr durchkreuzt.« (Michel Foucault)

In der Installation sind alle Orte/Zeiten, alle Bilder/Kompositionen an den
markierten Stellen des Rasterplans gleichzeitig gegenwirtig. Multiple Affi-
nitdten kénnen durch den Benutzer iiber ein Interface, welches das aleatori-
sche Prinzip des Wiirfelns aufnimmt, erfahrbar gemacht werden. So kénnen
sich Rekombinationen von Bild und Ton und damit neue Sinn-/Erlebnisbezi-
ge ergeben, die nicht vorherbestimmbar sind.

»Es geht nicht von A nach B, sondern dreht sich in Schleifen, in Spiralen. Es
kommt eigentlich darauf an, Bild-Ton- oder Ton-Ton- oder Bild-Bild-Beziehun-
gen herzustellen, die assoziativ und in der Aussagelogik nicht vorher formu-
lierbar sind.« (Harun Farocki)

Es wird eine Montage méglich, die vom Auge zum Ohr und wieder zuriick
verlauft. Ton- und Bildfolgen kollidieren, harmonieren. »1+1=3« (Eisenstein)
An den Nahtstellen entsteht etwas Drittes, etwas Neues.

* Vortex, engl. Strudel oder Wirbel, auch System, welches diejenigen, welche
sich in es begeben, stark in Anspruch nimmt.

0-1 Blankenfelde/Buchholz 12-13 Mitte/Friedrichstadt

1-2 Karow/Blankenburg 13-14 Mitte/Spandauer Vorstadt
2-3 Hohenschénhausen/Marzahn 14-15 Alexanderplatz/Prenzlauer Berg
3-4 Lichtenberg 15-16 Friedrichshain
4-5 Treptow/Neukolin 16-17 Kreuzberg
5-6 Tempelhof/Mariendorf 17-18 Tempelhof/Flughafen
6-7 Schoneberg 18-19 Steglitz/Friedenau
7-8 Wilmersdorf 19-20 Dahlem
8-9 Charlottenburg 20-21 Grunewald
9-10 Tiergarten/Moabit 21-22 Spandau
10-11 Mitte/Lehrter Bahnhof 22-23 Reinickendorf/Tegel

11-12 Mitte/Brandenburger Tor 23-24 Waidmanslust/Libars
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Kontakt«jetons=

Vortex, 1996

In der Mitte eines groBen Raumes steht ein Tisch von 5 x 3 x Tm mit einem
Plan von Berlin mit zweimal 24 eingelassenen Kontaktpunkten entlang
von zwei Doppelspiralen (Vortex). Ein Roulette mit 2 Kugeln fiir Bild und
Ton und 2 Monitore sind auf dem Tisch installiert. Je ein Kontaktjeton:
fiir Bild und Ton mit einem Positionsschieber stehen den Benutzern zur
Verfiigung. Im Raum verteilt sind Lautsprecher. 1 Videoprojektor ist an
einer Kopfseite, ein zweiter unter der Decke des Raumes angebracht.

Der Tisch dient als 'Roulettetisch. »Faites vos jeux Mesdames et Mes-
sieurs!« Der Einsatz ist das Auge und das Ohr (im Sinne der Rekombi-
nation von visuellem wie akustischem Erleben). Am Kopf des Tisches

—_—

Roulettetisch mit Kugeln fiir
Bild und Ton

Projektionswand

werden mit dem 24stelligen Roulette die Zahlenkombinationen fiir Bild
und Tonsequenzen ermittelt.

Die Kugeln fallen in die Felder. »Rien ne va plus!« Die beiden Monitore
zeigen die ermittelten Stadtsegmente als detaillierte Kartenausschnitte,
z.B. Ton: 11 Uhr Treptow, Bild: 19 Uhr Wilmersdorf, und erscheinen als
zweieinhalbminiitige Bild- und Tonsequenzen.

Nach zweieinhalb Minuten beginnt das Spiel erneut. Bei 24 mal 24 ver-
schiedenen Kombinationsvarianten wird das Ende der Permutations-
maoglichkeiten so schnell nicht erreicht. Die Gesamtspieldauer aller
Moglichkeiten ist exakt 24 Stunden.
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a space without sound art

Hommage a Klara Wallner

GroBe Treppenhalle des Amtsgerichts
Berlin-Mitte. 1896 bis 1904 von

R. Monnich und O. Schmalz erbaut,
war es einst der zweitgrofite Bau
Berlins nach dem Schlof
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sonambiente filmreihe

Ein Filmprogramm zum Verhéltnis von Bild und Ton in der Filmkunst als ein
Schauplatz der Verschmelzung der Kunstgenres, zusammengestellt von Bady
Minck und Alexander Dumreicher-lvanceanu

Klangstakkato und Bilderflut  ein kurzer Exkurs iiber das Verhdltnis
von Klangkunst und Cinematographie

Im Oktober 1927 stiirzte ein mittelméBiger Hollywood-Film das Kino in eine
echte Identitétskrise: The Jazz Singer, der erste Spielfilm mit synchronem Ton,
spaltete das Publikum in zwei Lager, dessen eines zur Verteidigung des stum-
men Kulturfilms antrat, wihrend das andere sich auf die Effekte und Neuerun-
gen des Tonfilms stiirzte. Bis heute gilt dieser Konflikt, wenn auch 6konomisch
langst entschieden, als eine der Bruchstellen in der Entwicklung des modernen
Kinos. Mit der Erfindung des Filmtons vollzog sich eine Revolution der techni-
schen und &sthetischen Méglichkeiten. Der industriell hergestellte Spielfilm for-
cierte nun die totale Uberwiltigung des Zuschauers, das véllige Aufgehen in
der Leinwand/im Lautsprecher. Zugleich begannen die Avantgardisten, den
Filmton experimentell einzusetzen und die Demarkationslinien zwischen
Komposition, Gerduscherzeugung und Bildgestaltung zu durchbrechen.
Einer der ersten deutschen Tonfilme, Walter Ruttmanns 55miniitige Melodie
der Welt (entstanden 1928/29), ist eine assoziative Studie {iber das Kompo-
nieren in Bildern und den kontrapunktischen Einsatz von Ton und Musik im
Film. Der Ton definiert sich hier nicht als lllustration des Bildes, sondern als
eigenstéandige, gleichberechtigte Komponente des Kinos. Ruttmann habe
»die einzig richtige Art einer kiinstlerischen Anwendung des Filmtons« gefun-
den, erkldrte Wsewolod Pudowkin, der 1928 mit Eisenstein und Alexandrow
ein Tonfilm-Manifest mit der Forderung nach einem >Orchestralen Kontra-
punkt« visueller und akustischer Bilder verfaBt hatte. Nach seiner Melodie
der Welt schuf Ton-Pionier Ruttmann den ersten véllig unsichtbaren Film:
Weekend (1929/30). Er besteht ausschlieBlich aus Schwarzfilm — eine ab-
strakte Toncollage, vielleicht der einzige Film, der je in voller Linge im Radio
gesendet wurde, und die Vorwegnahme der Musique Concréte Ende der
40er und 50er Jahre wie auch der Radiokunst-Events der 80er und 90er Jahre.

Ske

Im Gegensatz zu Ruttmann, der Ton und Bild nicht verschmelzen wollte, baute
sein Zeitgenosse Oskar Fischinger seine Werke auf der Analogie von musi-
kalischen Figuren und choreographierten Formen auf = auf der Suche nach
der endgtiltigen Einheit von Bild- und Tonebene. Fischingers Studies No 5
bis No 13 (1930-34) sind effektvolle, rhythmische Bildkompositionen zur Mu-
sik von Brahms, Verdi, Rubinstein und Beethoven. Nach der Erfindung des
synthetischen Kinotons durch Rudolf Pfenninger begann Fischinger mit
kiinstlichen Ténen zu arbeiten: die Tonspur seines Films Ténende Ornamen-
te (1932) wurde mit der Hand gemalt und dann mit der Kamera als Lichtton
aufgenommen; die gemalten Ornamente bestimmten so direkt den Klang der
Tonspur.

Noch konsequenter als Fischinger arbeiteten Norman MclLaren und Len Lye
daran, Farben, Formen und Musik :kosmisch: zu verbinden. In Mony A Pickle
(1938) kratzte McLaren nicht nur die Bildfenster, sondern auch die Tonspur
des Films mit der Hand ins Negativ; er verfeinerte Fischingers Methode derart,
daB es moglich wurde, nahezu jede beliebige Tonhéhe, verschiedene dyna-
mische Abstufungen, Vibrati und Glissandi direkt auf der Tonspur grafisch zu
verankern. McLaren gelang »... die Schaffung einer neuen und géanzlich origi-
nalen Musik, die nie existiert hatte, die nie gehort worden war. Alle Téne
werden moglich bis zu solchen, die von Musikinstrumenten gar nicht ausge-
driickt werden kénnen« (Norman McLaren in Ingo Petzkes Experimentalfilm-
handbuch).

Die revolutiondren Filme von Fischinger, Ruttmann, Lye und MclLaren sind
die direkten Vorfahren des verdichteten Musikfilms. Was als Experiment be-
gann, findet heute seinen Niederschlag im taglichen Bilderbombardement
der Musikvideos. Die herausragendsten Clips der letzten Jahre, etwa Zbig-
niew Rybczinskis Imagine (1988), Sledgehammer aus den Aardman-Studios
(19886) oder die deliranten Clips von Jean-Paul Goude und Mondino (fiir Les
Rita Mitsouko und Grace Jones) beziehen sich mit ihren spektakuléren
Trickeffekten und der rhythmischen Prézision bewuBt auf die Bild/Ton-Avant-
garde der 30er Jahre, deren Auseinandersetzung mit dem Filmton auch
wiéhrend und nach dem 2. Weltkrieg weitergefiihrt wurde.

1 Vier Filmstreifen aus OPUS IV, von Walther Ruttmann, 1925
2 Leon Theremin (auch Lev Termen) und ein Freund spielen Musik vom Ather,
die erste 6ffentliche Demonstration des Theremin (auch Termenvox oder Athero-

phon), eines Instruments zur elektronischen Tonerzeugung, 1928




3 Fischinger mit den handgemalten Lichttonrollen, 1932
4 Norman McLaren beim Rohfilm-Bemalen an seinem selbstkonstruierten Animationstisch, 1942

Die entriickten Traumgebilde der Gebriider Whitney etwa (Exercises 1941
bis 44, Yantra) nehmen die psychedelische Aufhebung der Grenzen von
Hér- und SehbewuBtsein vorweg. Der erste Film des legendaren Wiener Ak-
tionisten Kurt Kren ist Versuch mit synthetischem Ton (1957). Peter Kubel-
kas Arnulf Rainer (1960) besteht ausschlieBlich aus schwarzen und weiBen
Kadern, die mit nervenzerfetzendem Noise-Sound unterlegt sind — ganz be-
wuBt adaptierte Kubelka Anton von Weberns Auffassung, Téne als Zeitpunk-
te und die Pause als gleichrangig mit dem Ton zu betrachten, fiir die Lein-
wand, indem er den Ton als Einzelbild und die Projektionsgeschwindigkeit
als Metrum fiir seine Bild-Partitur verwendete.

Vom Avantgardefilm zum Hollywood-Kino und seinen gloriosen Sound-Effek-
ten: die Geschichte der Gestaltung von Sprache, Musik, von Ténen, Gerdu-
schen und Klanggebilden ist eng mit der Geschichte der »Siebten Kunst« ver-
bunden. Den seltsamen Beruf des Gerduschemachers« verdanken wir dem
Tonfilm ebenso wie zahlreiche elekiroakustische Gerite, die zunédchst im Kino
zu héren waren, bevor sie in den Studios der Beach Boys oder Stockhausens
Einzug hielten: So feierte das erste, 1923 entwickelte elektronische Musikin-
strument Theremin in den 50ern ein Comeback in diversen Science-fiction-

Filmen — bevor es in Surf'in USA wiederentdeckt und sein Erfinder in dem
Dokumentarfilm Theremin - an Electronic Odyssey gewiirdigt wurde.
Umgekehrt bedient sich der Spielfilm nicht selten eines Ton- und Musikreper-
toires, das direkt aus den Experimentierlabors der Avantgarde kommt, etwa
bei Kubricks 2001 = A Space Odyssey (1965-68), fir den Gydrgy Ligeti Teile
des Scores komponierte. Und seit Spielbergs Der WeiBe Hai weiB Hol-
lywood, daB man mit neuartigen, immer kithneren Soundeffekten Kinos fiillen
kann. In diesem Sinne stellen die Multiplex-Kinopalédste der 90er Jahre in auf-
wendigen Digital-Trailern, die vor dem eigentlichen Film zu sehen sind, nicht
bestimmte Filme, sondern die Mé&glichkeiten ihrer THX-Soundsysteme und
damit die Ton-Effekte selbst in den Mittelpunkt...

Bady Minck/Alexander Dumreicher-lvanceanu

Bady Minck, Filmemacherin, und Alexander Dumreicher-lvanceanu, Filmjournalist,
leben in Wien und Luxemburg und konzipieren gemeinsam Filmreihen.
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a view of ears — ein tonfilm

NAHAUFNAHME, GESICHT VON
CHRISTIAN MOLLER, LINZ

2. BELICHTUNG
IBLENDEN

E
Nahaufnahme, Gesicht von
Christian Moller, Frankfurt, Linz

wird wicder
AUSGEBLENDET

Fortsetzung von Bild 87

withrend AUSBLENDUNG fihrt die
Hand vom Videospion/Klangvoyeur
ins Bild und tippt an eine Note

Finger entfernt sich

tippt auf ¢ine andere Note

entfernt sich und

tippt wiederholt auf einige Noten
steigert sich dabei hinein
improvisiert und probiert

streicht tiber gesamtes Notenblatt

wieder nur einzelne Noten

SCHNITT
aul Namensschild von Christian Moller

SCHNITT und KAMERAFAHRT
Kamera entfernt sich langsam,

den Videospion/Klangvoyeur und
Gruppe von Besuchern beoachtend

filhrt durch die Personengruppe
durch und beginnt langsam
ABZUBLENDEN

88. BILD A/T

Ein Filmprojekt von Sabine Groschup

Als Georg Weckwerth zu Beginn des Jahres 1995 mit der Idee
an mich herantritt, einen Dokumentarfilm tiber Kilang und Kunst
zu machen, bin ich sofort Feuer und Flamme (... schon lange in-
teressierte ich mich fiir die vielfiltigen Verbindungen des Klan-
ges: in den Kiinsten und auch dariiber hinaus ...).

Mit vielen Recherchen und geistiger Unterstiitzung von Andrea
Sodomka entsteht innerhalb eines Jahres ein fertiges Dreh-
buch, das auch an die Randbereiche von Klang und Kunst ge-
hen will.

Der Film soll eine Reise durch verschiedene ;Landschaften der
Klinge: sein, getragen durch Interviews, Gespriche, Arbeiten
verschiedener Klangkiinstler und dem Thema entsprechende
Animationsteile von Alexander Curtis. Eine subjektive Sicht ver-
mittelt uns der nach Klingen jagende Videospion und Klang-
voyeur Leo Schatzl, der dfters »seinen treuen Begleiter« auf vier
Beinen mit auf die Reise nimmt. Auch begleitet uns durch den
Film die Stimme von Andrea Sodomka und die des Vokal-
kiinstlers David Moss. In sich geschlossen durch ein einheitli-
ches Sounddesign von Sam Auinger und Bruce Odland, soll A
View of Ears - Ein Tonfilm auch ein eigenstindiges Film-Klang-
Kunstwerk sein. Sabine Groschup, April 1996

A View of Ears - Ein Tonfilm besteht bislang nur ideell - als Drehbuch und in
Form von Planungen mit dem Produzenten Jiirgen KlauB, dem Filmteam und den
beteiligten Kiinstlern.

Sabine Groschup lebt in Wien und Berlin und macht Kurzfilme
fiir Kino und Fernsehen sowie Installationen mit Filmloops und
Folien.

90. BILD T
INNENAUFNAHMEN, EHER HELLERER
RAUM, GALISTEO/USA

AUFBLENDEN

Kamera in Totale des Raumes
ciner Video-Klanginstallation von
Bruce Nauman, Galisteo/USA

89. BILD STUDIO

FOTO

SCHWARZES BILD
AUFBLENDEN

KAMERAFAHRT
niahert sich dem Stahlkanal

FOTO David Moss, Berlin

ABBLENDEN
SCHWARZES BILD

Skenovano pro studijni ucely

kommt immer niher

SCHNITT
Kamera sicht durch das Stahlelement



Als ein selbst im :Zwischenbereich: (zwischen sehen/hdren/bewegen eben-
so wie zwischen »elementar< und >kiinstlerische) vielfach Tatiger lese ich im
Konzept von Sabine Groschup begliickt Formulierungen wie 1. »Experimen-
telle Filmdokumentation« und 2. »Experimentelles Filmkunstwerk«. Nicht bei-
des Widerspriiche im Begriff? Nein, beides Volltreffer!

Zu 1.: Nicht Experimente werden ja dokumentiert, sondern gerade die Film-
dokumentation kann nur (und muB deshalb bewuBt!) Experiment sein,
wenn z.B. je einmalige Performance im Raum, Darbietung vor wandelndem
Publikum, vielkanalige Klangraumwanderung ... a) zweidimensional b) fi-
xiert werden soll.

Zu 2.: So wird hier also vom Filmkunstler Ideenreichtum und experimenteller
Wagemut gefordert fiir eine noch vorbildlose, nicht einfach serios dokumen-
tierende, sondern zwangslaufig selbst kiinstlerisch kreative Unternehmung.
Viele Namen der ins Auge gefaBten Klangkinstler sind mir unbekannt; so
weit ist diese Kunstlandschaft bereits! Alle mir Wichtigen aber finde ich im

Verzeichnis dieses Konzepts. Diether de la Motte

91. BILD A/T
NAHAUFNAHME, GESICHT VON BRUCE
NAUMAN, GALISTEO

SCHNITT
Nahaufnahme, Gesicht von
Bruce Nauman

KAMERAFAHRT

92. BILD /T Kamera entfernt sich langsam
INNENAUFNAHME, DUNKLER RAUM, vom Gesicht
VIDEOINSTALLATION, GALISTEO

und man sicht die gesamte
SCHNITT Installation
Nahaufnahme, Gesicht von
Bruce Nauman in der
Videoinstallation

und den ganzen Raum

fihrt immer weiter
KAMERA dreht sich

und langsam aus dem Raum hinaus
man erkennt, daf das Gesicht,

das an die Wand projiziert

withrend der Fahrt beginnt die Kamera
wird, horizontal liegt

ABZUBLENDEN

93. BILD STUDIO

FOTOS

SCHWARZES BILD

AUFBLENDEN

FOTO David Moss
ABBLENDEN
EINGEBLENDET
werden nun Werke von

Jean Tinguely, Alvin Curran,
Joe Jones, La Monte Young,

Wolf Vostell, Takehisa Kosugi

gezeigt Kiir

Es wird AUFGEBLENDET
und ABGEBLENDET

94. BILD STUDIO

FOTOS

FOTO, David Moss
mit geoffnetem Mund

Kamera ZOOMT auf
geoffneten Mund bis

SCHWARZES BILD
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sfb-klanggalerie

Der Lichthof im Berliner Haus des Rundfunks als Spielraum der akusti-
schen Kunst
genen Jahren mehr und mehr von ihrer literarischen Pragung, dem Horspiel,

Die akustische Kunst als Radiokunst hat sich in den vergan-

emanzipiert und sich als Anndherung an die Utopie vom totalen Schallspiel
(Friedrich Knilli) in vielen europaischen &ffentlich-rechtlichen Kulturprogram-
men mit eigenen Sendeplitzen etabliert. Alle hérbaren Zeichen und all deren
mégliche Regelsysteme sind das Spielmaterial dieser aktuellsten aller Kunst-
formen geworden. Mit einer Rehabilitierung des Ohres im Zusammenspiel al-
ler menschlichen Sinne hat diese Entwicklung ebenso zu tun wie mit der
Marginalisierung der tradierten Radiokultur am »Hérfunkmarkt« — als Abwehr
gegen die Dominanz des Auges und als Trotzreaktion auf die Trivialisierung
der akustischen Ausdrucksformen im Radiokommerz.

In der Radiokunst verwischen sich die Grenzen zwischen dem Literarischen
und dem Musikalischen, zwischen dem Bildnerischen und dem Theatrali-
schen. Mit dieser Offnung des asthetischen Bezugsrahmens dréngt die Ra-
diokunst auch aus dem (verborgenen) Produktions- und Vermittlungsraum
des Hérfunks zuriick in den éffentlichen Kulturraum, von dem die Entwick-
lung der Kulturprogramme des Radios urspriinglich ihren Ausgang genom-
men hatten. Die Radiokunst als Klangkunst strebt nach permanenter Présenz
in diesem &ffentlichen Raum. Dem trégt die Einrichtung einer eigenen Klang-
galerie im Berliner Haus des Rundfunks Rechnung.

Das >Programme dieser Klanggalerie im Sender Freies Berlin soll gekoppelt
bleiben an das Kulturprogramm des Senders (SFB 3). Am Tag einer jeden
Klangkunst-Vernissage soll der jeweilige Kiinstler in der Sendereihe »interna-
tionale digitale Radiokunst: mit mindestens einer seiner Radiokunst-Produk-
tionen vorgestellt werden, und seine *Klanginstallation¢, das Klangkunstwerk,
das mindestens zwei Wochen lang immer wochentags von 11 bis 17 Uhr in

Lichthof im Haus des Rundfunks in Berlin, 1929-31 von Hans Poelzig erbaut
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der Klanggalerie prisentiert werden soll, wird im gréBeren zeitlichen Ab-
stand auch wieder im Radioprogramm zu héren sein. Das Veranstaltungspro-
gramm der Klanggalerie ist insofern als eine Art Programmerweiterung und
als erweiterte Dienstleistung gegeniiber dem kulturinteressierten Hérer in
der Metropole konzipiert: Die Radiokunst bekommt einen eigenen &ffentli-
chen Reprasentationsraum, und sie erhélt jene Permanenz, nach der sie als
akustisches Raumspiel drangt.

Fur die SFB-Klanggalerie gibt es keine konkrete Programmatik, eher eine
verschwommene Wunschvorstellung: Es sollen originelle und phantasievolle,
bekannte wie unbekannte, populdre wie unpopulire, naive wie schwierige
Radiokiinstler wieder einen konkreten Ort im Medium finden, einen Raum
der Prasentation ihrer Arbeit, einen Umschlagplatz fiir ihre |deen und fiir ihre
Phantasie, einen Begegnungsraum, eine direkte und effektive Kommunikati-
onsplattform. Denn auch das ist ein Teil des Kulturauftrags des »Mediums:
Hérfunk: die konkrete Vermittlung von aktueller Kunst.

Mit dieser Offnung des Lichthofs im Haus des Rundfunks fiir die Kiinstler
soll auch der Spielraum der Kiinstler im Kulturprogramm des SFB eine Off-
nung erfahren. Nur an Performances interessierte Klangkiinstler kénnen sich
iiber die »Ausstellunge ihrer Arbeiten einen spezifischen Zugang zu Formen
der »Ausstrahlung« im Programm als Medium fiir ihre Ideen erschlieBen, und
umgekehrt, kénnen sich Redakteure, die sich an einen strengen normativen
Kriterienkatalog gebunden glauben, in der Zusammenarbeit mit eigenwilligen
Kunstlern neue Formen und Inhalte der kunstlerischen Programmgestaltung

erarbeiten. Manfred Mixner

Manfred Mixner ist Leiter der Abteilung Hdrspiel/Radiogeschichten des Senders
Freies Berlin.




singuhr-horgalerie

singuhr - hdrgalerie in parochial Als im Sommer 1992 kunst in pa-
rochialc begann, die Parochialkirche in Berlin zuweilen in einen Kunst-Raum
zu verwandeln, war es Robin Minard, der den Glockenraum und die zu ihm
fuhrenden Wendeltreppen zu Empfiangern akustischer Signale machte. In
seiner interaktiven Installation fingen Mikrofone, die auBen am Glockenraum
angebracht waren, Gerdusche des Umfeldes ein — Verkehrslarm, Glocken-
lduten, Flugzeuge, Vibrationen der U-Bahn, menschliche Laute... Ein Compu-
ter besorgte ihre artifizielle Bearbeitung, die zusammen mit den originalen
Kldngen, aber zeitversetzt, in das Treppenhaus des Turmes und das Turmge-
wilbe ausgestrahlt wurden,

Robin Minards Stationen — akustische Installation nahm so gewisser-
maBen eine ldee vorweg, die wir nun zu einer kontinuierlichen Form der Erarbei-
tung und Présentation akustischer Erkundungen entwickeln: ein Klanglabo-
ratorium unterschiedlicher *Handschriften, ein in den warmen Jahreszeiten
permanent zur Verfigung stehender Raum fiir unbekannte wie auch fiir be-
reits erfahrene Klangkinstler/innen, ein Ort des Horens, den es so in dieser
Stadt nicht gibt. Die Architektur des Ausstellungsortes samt ihrer symboli-
schen Gegebenheiten wird das museale Moment des reinen« Blicks, wie ihn
manche Galerie bietet, verhindern.

Uber reichlich zwei Jahrhunderte hatte ein Carillon schon einmal in festgeleg-
ten Zeitabstanden akustische Signale von der Parochialkirche ins Zentrum
Berlins gesandt, »Singuhr-Kirche« — so hieB sie damals im Volksmund. Zudem
wurden auf dem Carillon mit seinen 37 Glocken regelmaBig Konzerte gegeben.
Mit seinen mechanischen Walzen fiir die damalige Zeit (1715 eingeweiht) ein

beachtliches Stiick Technik, erregte das Carillon einiges Aufsehen. Man er-
zadhlte sich (Sage), daB der Magistrat der Stadt so stolz gewesen sei, daB3
man den Uhrmacher, der dies Werk vollbrachte, blenden lieB, damit er kein
zweites herstellen konnte. In den ersten Tagen des Rundfunks konnte man
die Klinge des Carillon von Parochial zeitweise weltweit iiber Kurzwelle
empfangen (keine Sage).

Heute sollen es Klangskulpturen, -installationen, -landschaften, -raume, -wege,
-objekte etc. sein, die ihre Signale fir Interessierte des Genres und eher zu-
fallig vorbeihérende Besucher des Glockenraums aussenden.

Unter den zwei nicht mehr klingenden Glocken der Parochialkirche wird die
shérgalerie - singuhre erstmals 1996 verschiedene akustische Arbeiten fiir
diesen Raum vorstellen: Klanginstallationen und -objekte von Erwin Stache,
Roswitha von den Driesch/Jens-Uwe Dyffort/Klaus Lebkiicher, Gordon Mona-
han und Jutta Ravenna.

Der Berliner Komponist Franz Martin Olbrisch entwirft eigens fir die Horga-
lerie ein akustisches *Wegeleitsystem:. In seiner Doppelfunktion als Klang-
weg vom Haupteingang der Parochialkirche durch die Turmschnecke hinauf
zum Glockenraum und als Medium der Dokumentation aller Klangprojekte
umklammert es subtil diesen Ort »in progress:, wird selbst Infrastruktur in
zeitlicher und rdumlicher Dimension. Durch Eigenbewegungen der Besucher
wird die 12kanalige Wandlermatrix aktiviert. Zudem soll vor dem Eingang der
Parochialkirche, im Podewil-Foyer und in der U-Bahn-Station KlosterstraBe,
jeweils ein akustisches Logo« des gesammelten Klangmaterials installiert

werden. Susanne Binas, Carsten Seiffarth

Singuhr Horgalerie

Franz Martin Olbrisch, Akustisches
Wegeleitsystem, permanente Klangin-
stallation, 1996

Erwin Stache, Klangkisten, Klangpha-
nomene aus 27 schwarzen Kisten,
1996

Roswitha von den Driesch/lens-Uwe
Dyffort/Klaus Lebkiicher, Lautsprecher
mit Kupferdraht, 5 kg Kupfer und 300
Lautsprecher durch ein Netz gegossen
und stehengelassen, 1996

Gordon Monahan, Spontaneously Har-
monious in Certain Kinds of Weather,
Experiment mit winderzeugten Klin-
gen im Raum, 1996

Jutta Ravenna, DATEN — KLANGFEN-
STER, Traum und Wahrheit: 10" Ope-
rationen in 10 Stunden fiir die Sicher-
heit einer Stadt, 1996
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sound and environment

Sound and Environment

Symposium, Workshop, Performances des :Kyoto International Contemporary
Music Forum:

Akio Suzuki, José Maceda, Masahiro Miwa, Shin Nakagawa, Yutaka Fujishima

Das Projekt konzentriert sich auf das Verhiltnis von Klang und Umge-
bung. Wie kdnnen Kiinstler mittels Klang eine Beziehung zur Umgebung
entwickeln? John Cage beachtete die Umgebungskldnge und leistete
damit einen wichtigen Beitrag zur Geschichte der zeitgendssischen
Musik. Sound and Environment versucht diese Richtung zu erweitern
und eine neue Dimension zu produzieren, indem verschiedene Kon-
texte oder Wege, z.B. natiirliche oder technologische, dazu aufgezeigt
werden.

Die auf dem Symposium von Musikern und Wissenschaftlern diskutier-
te Fragestellung ergibt sich nicht allein aus der historischen Entwick-
lung der Musik im 20. Jahrhundert, sondern auch durch die allgemeinen
Fragen, die sich durch die Auseinandersetzung mit dem Thema Environ-
ment stellen. Symposium und Workshop sollen erkunden, wie wir die
Umgebung begreifen und erfahren kénnen, um so in diesem ProzeB die
Unterschiedlichkeit der asiatischen und der europdischen Weltanschau-
ung zu verstehen.

udlot udlot, 1975, performance von josé maceda Die Arbeiten
von José Maceda basieren auf Bordun, Melodie und Klangfarbe. Er
stieB auf die Struktur wihrend seines Studiums der siidostasiatischen
Musik, denn in dieser wird ein kleines melodisches Muster endlos mit
graduellen Variationen des zeitlichen Parameters und der Klangfarbe
wiederholt. Dementsprechend stehen seine Werke in starkem Kontrast
zu westlichen Kompositionen, die oft eine lineare Zeitstruktur haben.
Durch seine Arbeit ist er zu der Uberzeugung gelangt, daB die charakte-
ristische nichtlineare Struktur der siidostasiatischen Musik uns dazu
bringt, unsere Beziehung zu Musik und Natur wahrzunehmen und die
auf der Natur basierende musikalische Kosmologie zu erkennen. Um
seine Uberzeugung kenntlich zu machen, befiirwortet er den Gebrauch

1 Udlot Udlot, 1975, Performance von José Maceda in Kyoto
2 Masahiro Miwa

primitiver Technologie in der Komposition. Macedas Ausdruck >primitive
Technologie« wird fiir eine perfekt ausgefiihrte, aber einfache Aufgabe
verwendet, bei der mehrere hundert Menschen das Gleiche tun (wie
z.B. beim Reisanbau in siidostasiatischen Landern). Im Gegensatz dazu
kann eine High-Tech-Maschine eine komplizierte Arbeit perfekt ohne
jedes menschliche Zutun ausfiihren. Seine Komposition ist eine Refle-
xion auf musikalisches Denken in Asien. Seine Idee der »primitive Tech-
nologie: kann leicht in Udlot Udlot erfaBt werden. In diesem Stiick
filhren mehrere hundert Menschen nur vier Handlungsarten aus: Schila-
gen von Holz, Schlagen von Bambusrohren mit Steinen oder einem kur-
zen Bambusstock und Singen. Dennoch schafft die einfache Struktur
eine fruchtbare und vertraute Umgebung.

ambient house music, 1996, performance von masahiro miwa
und freunden Miwa zeigt in der Erkldrung seiner interaktiven Arbeit
mit Computer, daB das System zur Konstruktion der Struktur der wich-
tigste Teil der Komposition ist. Die einzelne Note ist weniger bedeu-
tend und ihre Auswahl nur eine Frage des personlichen Geschmacks.
Dementsprechend ist seine Tanzmusik mit Ambientklangen, die live mit
dem Computer bearbeitet und mit akustischen Kldngen remixed werden,
ein Beweis fiir seine Philosophie. Er méchte eine Umgebung schaffen, in
der die Leute tanzen kdnnen, ohne sich im mindesten um den einzelnen
Klang zu kiimmern. Tanzen heiBt, daB die Menschen physisch auf die
von ihm geschaffene Umgebung reagieren kénnen, unbewuBt und jen-
seits des Wissens. Tanzen ist eine totale Reaktion auf die Umgebung
(sein Musiksystem).

jumping and standing 2, 1996, performance von akio suzuki
Kldnge und Gerdusche werden endlos wiederholt. Die Wahrnehmung
dieser wiederholten Ereignisse ist ein Erlebnis, bei dem die Horer einen
Rhythmus in einer chaotischen Umgebung erkennen kdnnen.

Shin Nakagawa
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(
the listening room ) j

the Listening

David Moss

¢

Zwischentone, Zwischenwelten

daneben aus weiter Ferne, ganz nah, hier

verklért pianissimo, nur gehaucht

geborsten, eventuell synchron, anders gesetzt, wie gemeint

Verborgenes, Vergessenes

gestdhnt, zerbrochen, selbstverstdndlich geklart, jetzt

brachial, verbriillt, schon endklingend

konserviert, manisch gesammelt, liebevoll gespeichert, nicht so gemeint

Gesprochenes, Gesungenes

geplant, gefunden, natiirlich origindr, immer

sensibel, zufillig, wieder wertvoll

zerbrechend, durchaus anstdndig, bewuBt verspielt, wie gesagt

Gehortes, Gesehenes

berechnet, perspektivisch, golden geschnitten, dfter
gewaltig, zértlich, richtig lustig

harmonisch, endlich polylektisch, aber richtig, so nie gesagt!

The Listening Room ist das neue, das zweite CD-Label der Aka-
demie der Kiinste Berlin-Brandenburg und der edel-company Hamburg,
ermdglicht mit freundlicher und nachhaltiger Unterstiitzung des SFB,
angeschoben und betreut von Manfred Mixner, Frank Michael Beyer
und Christian Kneisel,

behiitet von Walter Jens,

aufgehoben von Mickie Duwe, bei Michael Haentjens,

gekldrt von Petra Krebs.

The Listening Room  wird gestartet im August 1996 zu »sonambiente
- festival fiir horen und sehen< im Rahmen der 300-Jahrfeier der Aka-
demie der Kiinste.

The Listening Room ist Klangkunst, Radiokunst, Musikkunst,

T, — R e T o G I T L AN T

Sprachkunst.
The Listening Room ist einmalig, humorvoll, kiinstlerisch, unter-

schiedlich.
Christian Kneisel

the Listening room:

Skenovano pro studijni



staalplaat:

galerie o zwei und freunde guter musik berlin prdsentieren
»0 zwei« operiert seit 1991 virusméaBig
im 6ffentlichen Raum und in der Gesellschaft, sucht die produktive Reibung,

»staalplaat im berliner prater

will Bewegung und Lebensgefiihl zwischen urbaner Sinnlichkeit und high
tech, immer live — mit einem hohen Anteil an sound.

Die Freunde Guter Musik Berlin arbeiten seit 1983 als unabhingige Orga-
nisation zur Férderung experimenteller musikalischer Formen im Schnittfeld
von E-, Jazz- und Rock-Avantgarde, Composer-Performance, Improvisation,
Klangforschung, akustischer Installation, Instrumentenmutation, musikalischer
Konzeptkunst, Minimal.

Der Prater im frilheren Ost-Berlin ist seit 1996 wieder als Veranstaltungsort
gedffnet. Im Foyer des Veranstaltungshauses erdffnet Laura Kikaukas Funny
Farm die Soundbar zum Klangkunstfestival ssonambienter. In den Rdumen
zur Kastanienallee ist mit dem Spirit von Erik Hobijn das Kombinat in Griin-
dung. Hier treffen die klassischen und neuen Medien zusammen: computer-
und netzgesteuerte Roboter-, Klang- und Maschineninstallationen leben neben
Automaten. Alles ein einziges Labor: Internationale Kiinstler wie Jim Whiting,
Nicolas Anatol Baginsky, Pit Schulz, Marc Marc, Kathy Rae Huffman oder
Keniji Yanobe werden von »o zweir hierher eingeladen.

Nebenan stellen o zweic und die »Freunde« erstmals in Berlin »Staalplaat« vor.
»Staalplaat« arbeitet seit 15 Jahren gegen den Wind, ist eine Plattform fiir
metamusikalische Konzepte zwischen den akzeptierten Stilbereichen, zwi-
schen neuer, improvisierter und experimenteller Musik, zwischen E und U,
jenseits des Marktes. »Wir veréffentlichen wahrscheinlich Sachen, die keine
Musik sind«, sagt Jan Hobijn von »Staalplaat:, und sein Kollege Roland Spekle
widerspricht sofort.

1 Pratergarten
2 Ballsaal

1837 gab es im Prater im Sand vor der Stadt das erste Bier - seitdem ist der Prater ein legendarer Ort gut gemischter Gefiihle zwischen Familie, Politik und Szene
beim Bier im Garten unter alten Kastanien oder im Ballsaal

»Staalplaat« ist eine Idee, ein Platten-Label, ein Radioprogramm, ein Verlag
und ein Musikgeschift in Amsterdam. Hier wurden u. a. Gruppen wie The
Hafler Trio, Zoviet France, Muslimgauze oder Laibach als erste herausge-
bracht und vorgestellt. Geschétzt wird das Label >Staalplaatc auch wegen
der ungewshnlich intensiven und iiberzeugenden Verbindung von Klang und
Bild: Materialien wie Holz, Metall oder Leder pragen das sehr individuelle
Design der CDs und Schallplatten.

Der »Staalplaat--Laden im Prater mit Konzerten, Klanginstallationen und einer
Ausstellung ihrer Design-Welt ist einen Monat lang téglich gedffnet.
»Staalplaat: stellt Performances und Installationen von Jaap Blonk vor. In einem
Gemeinschaftskonzert mit Co Casper und BMB Con tritt Kapotte Muziek im
Wasserspeicher auf.

Im Prater arbeiten Etant Donnés und Muslimgauze. Zudem werden dort die
audiovisuellen Installationen von Fiona Tan in Zusammenarbeit mit der Kompo-
nistin Calliope Tsoupaki produziert, ferner arbeiten dort lan van Riel mit einer
Klang- und Filminstallation und Le Forbici di Manitu mit Fluxus-Hérinstallationen.
Jiirgen Reble und Thomas Kéner présentieren eine Film-Sound-Performance
im Institut Unzeit.

Live im »Staalplaat-Laden treten auf: People Like Us, O Yuki Conjugate, Do-
minique Petitgand, Reptilicus, Fetisch Park, Bad Sector, TMRX, Inanna,
Deutsch Nepal, Chi, Martusciello, Karkowski, Charlemagne Palestine und
Matt Heckert.

Einen Abend pro Woche findet eine Last Minute Show statt.

Sein Berliner Debiit wird »Staalplaate auf einer CD dokumentieren. Daran
werden alle »Staalplaat--Géste aus dieser Zeit beteiligt sein,

Es bleibt spannend. Wolfgang Krause




3 BMB Con am Strand im Schnee
4-7 CD-Design von »Staalplaat:

BMB Con - Das Trio von Wikke ‘t Hooft, Roelf Toxopeus und Justin

Bennett interessiert sich vor allem fiir Materialien wie Eis, Autobatterien, Azzaznn

Richtmikrofone, Insekten und Magnesium. Sie arbeiten mit Elektronik,
(Solar-)Energie, Naturmaterialien und Pyrotechnik. Die groBe Vorliebe

der drei Performer, von denen keiner gréBer als 1,65 m ist, gilt den 'kraak | i ] P?S\?:"z‘f" .
geluiden«. Das sind knackende berstende Klidnge, die mit Kontakt- P i ‘ ' SONGS AND
N Y Al | YOUTH _MUSIC

mikrofonen verstirkt werden. Ihre Performances bestehen gréBtenteils
aus improvisiertem Interagieren mit dem jeweiligen audiovisuellen >set up:
im Raum. BMB Con arbeitet seit 1990 kontinuierlich am STEIM-Institut, U
Amsterdam, an der Entwicklung neuer Hard- und Software, um die Sen- ‘

sibilitit verschiedenster Materialien hinsichtlich Warme, Licht, Druck, . M. and " ’ ‘“
Beschleunigung, Magnetismus u.a. in Kldnge und Bilder umzusetzen.

LUX DE




ybaitz mit klang:

klang- und performance-festival in baitz In dem brandenburgi-
schen Dorf Baitz hat der »Verein Kunstpflug« sein Organisationszentrum. Er
konzipiert und prédsentiert in Zusammenarbeit mit anderen kulturellen Institu-
tionen Kunst aus den Bereichen Installation, Klangkunst und Performance.
Der Reiz dieser situationsbezogenen Kunstprojekte in landlicher Umgebung
besteht zum einen in der Integration bestimmter lokaler Merkmale in die
kiinstlerischen Arbeiten und zum anderen im Kontrast dieser Arbeiten mit
ihrem Environment. 1995 wurde als erstes das Projekt Konsum zusammen
mit der Galerie o zwei, Berlin, entwickelt.

Das Projekt Konsum Ubergab sechs leerstehende Konsumlédden aus DDR-
Zeiten Kiinstlern, die situationsbezogen arbeiten. In den in einem Umkreis
von etwa 15 km gelegenen Dérfern entstand so eine Sequenz von Installatio-
nen an den ehemaligen Orten dérflichen Tauschs und Austauschs. Es waren
Raum- und Klangskulpturen, Texte und Bilder zu sehen. Fundstiicke, Fakten
und Empfindungen, die mit dem Konsum in Zusammenhang stehen, wurden
in Wahrnehmungsrdume (ibertragen. Susken Rosenthal

kunstverein giannozzo Der Kunstverein Giannozzo in Berlin férdert
die plastische Kunst der Gegenwart. Er stellt plastische Arbeiten von Kiinst-
lern vor, die {iber den herkémmlichen Begriff von Skulptur hinausgehen.
Schwerpunkte im Programm des Kunstvereins bilden raum- und situations-
bezogene kiinstlerische Arbeiten und solche, die die Zeitdimension in die ei-
gentliche Bildhauerkunst einbeziehen. Die Klangkunst - Installationen und

auch Performances — war folglich einer der Brennpunkte der Tatigkeit von
Giannozzo.

Seit mehr als 15 Jahren zeigt Giannozzo Klangkiinstler, sowohl Komponisten,
Musiker und Performer als auch Bildhauer. Installationen und Konzerte von
Bill Fontana und Takehisa Kosugi, Felix Hess und Rolf Julius, Ron Kuivila und
Paul Panhuysen, Alvin Curran und Joe Jones u.v.a. wurden im Kunstraum von
Giannozzo oder in Live-Festivals vorgestellt.

Begleitet wird das Programm des Kunstvereins Giannozzo von dem Versuch,
die plastische Kunst als ein Arbeitsfeld zu untersuchen, in dem sich Kunst,
Musik und Wissenschaft treffen. Dazu veranstaltet Giannozzo parallel zur

Prasentation kiinstlerischer Arbeiten Symposien zu verschiedenen Themen,
so z.B. 1994 im Kloster Plasy (Tschechien) das Symposium :Feedback. Das
Phanomen der Riickkopplung in Wissenschaft und Kunst:.

Rolf Langebartels

Rolf Langebartels leitet den Kunstverein Giannozzo und ist kiinstlerischer Leiter
von :Baitz mit Klang:

Susken Rosenthal leitet den Verein Kunstpflug und ist Organisatorin von :Baitz
mit Klang«

1 Audio Ballerinas, Performance in Baitz, Konsum-Projekt 1995

2 Water Flats, 1985, Klanginstallation von John Driscoll in der Galerie Giannozzo
3 Timbre Variable, 1988, Klanginstallation von Nico Parlevliet im Kunstverein
Giannozzo
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photo-cel ls+generators+loud speakers

smal l
mirrors
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4 Klangkidstchen (Ausschnitt), Installation beim Steirischen Herbst, Graz 1995
5 The Legs, 1993, Computerzeichnung zur Installation von Krzysztof Knittel
6 Panorama von Baitz 1995

Das Dorf Baitz in Brandenburg, Landkreis Potsdam Mittelmark, wird an
einem Wochenende im August zum Zentrum fiir experimentelle kiinst-
lerische Arbeiten mit Klang. Baitz liegt am Hohenzug des Flaming, ein
sandiges Hiigelgelinde mit Kiefernwildern, gleich nebenan die Belzi-
ger Landschaftswiesen mit ihrem Schutzgebiet fiir Groftrappen. Hori-
zont ist zu sehen, das Storchenpaar klappert in seinem Horst oben
iiber der DorfstraBe, der Gang durchs Dorf zu den Ackern und den Wil-
dern ist nicht weit, Lerchen trillern im Héhenrausch iiber den Stoppel-
feldern.

In dieser Landschaft bereiten Kiinstler ihre Installationen und Aktionen
vor:

Johan Goedhart, Heesselt, Holland: Ruysdael revisited, Saiten von
Windmiihlen angerissen

Udo Idelberger, Berlin: Windharfen, Saiteninstallation mit verschiede-
nen Resonatoren

Rolf Langebartels, Berlin: Kiangwaagen, mit Wasser betriebene kineti-
sche Klangskulpturen

Roman Signer, St. Gallen: Wettlauf (mit einer Feuerwerksrakete)

photo-cells+generators+loud speakers

Im dorflichen Ambiente finden Installationen und Konzerte statt. Hofe,
Scheunen und StraBen sind als Orte fiir die Prasentationen vorgese-
hen:

Marek Choloniewski, Krakau: Live-Computermusik und Lichtperfor-
mance

Krzysztof Knittel, Warschau: The Legs, Klanginstallation mit mehreren
Laserstrahlern

Benoit Maubrey, Baitz: Elektronischer Kerl, Feedbackperformance
Gordon Monahan, Berlin: Installation und Konzert mit virtuell intelli-
genten Klangmaschinen

Erwin Stache, Leipzig: Landmaschinensinfonie, Konzert mit Ma@hbinder,
Heuwender und Traktoren

Der Saal des Gasthauses im Dorf hat eine Biihne, die mit zwei ausge-
stopften GroBtrappen dekoriert ist. Hier wird das AbschluBkonzert des
Festivals stattfinden:

Tom Johnson, Paris: Nine Bells, Konzert und Tanz um und mit neun
Glocken.
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brand

projekt zur klangwiedergabe eines verlustes

& & 0

ivan faktor, kees de groot, NURR (hofstetter/steuer/wild), sluik/kurpershoek

berlin - dresden - amsterdam

projektstation 1:
Berlin, 'sonambiente - festival fiir htren und sehen¢, Schutzraum 1-5
und Gasschleuse in der Sophienstra3e 18

Das Projekt BRAND wurde 1995 von der Dresdner Kiinstlergruppe
NURR konzipiert, angeregt durch das Werk Slavonian Tombstone des
in Osijek lebenden kroatischen Multimedia-Kiinstlers lvan Faktor. Im
Vordergrund steht dabei die Auseinandersetzung mit dem absoluten
Fehlen europiischen BewuBtseins in bezug auf die Folgen der europdi-
schen Katastrophe im ehemaligen Jugoslawien. Die offenbare Notsi-
tuation politischen Agierens, reflektiert auch durch einen immer mehr
zur Gewaltbereitschaft ausufernden MedieneinfluB (Sprache als Form

akustischer Gewalt), findet mit BRAND im Schutzraum 1-5 und der Gas-
schleuse der sKunstruimte Berlin<ihre Ubersetzung in vier verschiedene
audio-visuelle Sprachen der beteiligten Kiinstler.

Das Projekt BRAND in Berlin wird in Kooperation mit sKunstruimte Ber-
linc (ein 1996 durch die »Stichting Kunstruimte Kampen:« in Holland ins
Leben gerufener Experimentalraum fiir Gegenwartskunst) und der Ga-
lerie Lutz Fiebig (Berlin) anlé@Blich von »sonamabiente - festival fiir
héren und sehen: realisiert. Lutz Fiebig

1 Monitor-Prozession: Heimat, 1995, NURR im Werkblock 17 FREMDE: und
Audio-Installation Detonation der Ehemaligkeit eines Zustandes mit Nina von
Mechow, Dresden 1995

2 Siidlicher Umgang des Plenarsaals des Reichstagsgebdudes; Polizeifoto
nach dem Reichstagsbrand 1933

3 Marinus van der Lubbe, 1933, Polizeifoto
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ruine der kunste
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In ihrem 10jéhrigen Bestehen (seit 1985) hat die Ruine der Kiinste Berlin,
sein privater Ort flir materielle und immaterielle Kiinstes, auf Initiative und in
Regie von Wolf Kahlen, dessen eigene erste Klanginstallationen bis 1970
zurlickreichen (Umweltakzente, Monschau/Eifel, Kurator Klaus Honnef,
1971 Reversible Prozesse, Hamburger Kunsthalle, Kurator Werner Hofmann)
intermedidre Arbeiten mézenatisch privat geférdert. Darunter eine groBe Zahl
von Klang-Skulpturen, Klang-Performances, Klang-Installationen, »Auftrags-
stiickes, Konzerte, Ausstellungen von: Max Neuhaus, Rolf Julius, Madelon
Hoykaas/Elsa Stansfield, Timo Kahlen, Michael Snow, Christina Kubisch,
Bernhard Leitner, Dietmar Herriger, Yufen Qin, La Monte Young/Marian Zazeela,
Miroslaw Rajkowski, Ken Unsworth, Hans Peter Kuhn, Ulrich Eller, Wolf Kahlen.
1988-93 libertrug der Sender Ruine der Kiinste Berlin auf UKW 94,7 MHz
The Infinite Talk von Wojciech Bruszewski.

In der Technischen Universitat Berlin, in der Kahlen als Professor fiir Interme-
didre Kunst im Fachbereich Architektur seit 1982 lehrt, hat er von Anfang an,
Gaste wie Akio Suzuki, Arpad Dobriban, Thomas Schulz u.a. vorgestellt und
im Kontext seiner eigenen Klangarbeiten z.B. Ulrich Eller seit 1988 als Kiinst-
lerischem Mitarbeiter/Assistent die Chance gegeben, das Medium Klang
verstérkt in die Lehre einzubringen. Das hat unter den tiber 5000 Studenten
in 14 Jahren einige Spuren hinterlassen. Allerdings legt Kahlen entschiedenen
Wert darauf, Klang nur als ein medium inter pares zu sehen. Er sieht und lehrt
|ede Erfahrung als medialen ProzeB. Seine eigenen Klanginnovationen stellt
er regelmiBig in der Ruine der Kiinste Berlin vor.

In seiner Lehre hat er seit 1982 eine Vielzahl von namhaften Kiinstlern als
Lehrbeauftragte oder Assistenten eingesetzt, wie: Ulrich Eller, Jochen Fischer,
Koichi Ono, Benny KH Gutmann, Folke Hanfeld, Susanne Weirich, Ouhi
Cha, Zhu Jinshi, Margaret Raspe, Wolfgang Winkler, Hermann KieBling, Kurt
Buchwald, Thrafia Dariyloupolos...

1988 haben im Rahmen der einjdhrigen Klanginstallation 365 Zeit-An-Sagen
Hunderte befreundete und beauftragte Kiinstler in taglichem Wechsel akusti-
sche Stiicke {iber das Thema Zeit per Anrufbeantworter aus dem Haus in der
Dahlemer HittorfstraBe 5 gesendet, u.a.: Joseph Beuys, Lawrence Weiner, John
Cage, Bernhard Leitner, Timo Kahlen, Claudio Costa, Benny KH Gutmann,
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Folke Hanfeld, Nanae Suzuki, Ulrich Eller, Rolf Julius, Christina Kubisch, Emmett
Williams, Ann Noel, Witold Szalonek, Nicolas Schéffer, Abraham David Chri-
stian, Phil Corner, Bernhard Heidsjeck, Brigitta Quast, Toine Horvers, Minarelli,
Guiseppe Chiari, Max Neuhaus, Michael Snow, Hans Helfritz, Ulli Schmidt-
Langhoff, Ronald Steckel, Leo Rohleder, David Tremlett... Alle Aktivitaten
der Ruine der Kiinste Berlin sind ihrem Manifest von 1985 folgend »maB-
geschneidert wie ein nasses T-Shirt«, so auch die Arbeit Oldtrps.

Wolf Kahlen

Versuch der Rekonstruktion einer Zeit, Klanginstallation in der
Ruine der Kiinste Berlin, 1996 Folgt man dem Gedanken einer Zer-
gliederbarkeit von Musik in Klang und Rhythmus (als Anordnung von
Klang in der Zeit), wird die alternative Moglichkeit deutlich, Kldnge rdum-
lich zu strukturieren und damit Eigenschaften freizusetzen, die im Rah-
men musikalischer >Funktionalisierung« keinen wesentlichen Wirkraum
besitzen.

Da der gestaltende Umgang mit solchen Qualitdten ihre andauernde
Prasenz erfordert, setze ich fiir meine Installationen z.Zt. entweder
Orgelpfeifen ein oder, wie in der Ruine der Kiinste, »Singende Flammen:.
Das sind Gasflammen, die in einer Glasréhre brennen, deren Lange und
Durchmesser im wesentlichen Klangfarbe und Tonhhe bestimmen. Mir
ist an diesen Medien die transparente Analogie zwischen ihrer Form und
dem aus ihr resultierenden Klangereignis wichtig.

Jede Arbeit mit Klang ist notwendig in ihren Raum eingebunden, der
zundchst einmal iiber seine akustischen Eigenschaften mit ihr in Bezie-
hung steht. Bei der Setzung der Klangquellen, der Entwicklung einer
»Akustischen Innenarchitektur¢, nimmt dariiber hinaus auch die Gestalt
der eingesetzten Medien EinfluB auf die skulpturale Strukturierung,
das :Bild« des Ortes. Andreas Oldorp

Andreas Oldorp macht seit 1987 Aktionen, Aktionskonzerte, Klanginstallationen
und Klangobjekte,

1 Drop Outs, 1993, Video-Klang-Installation von Wolf Kahlen in der Ruine der Kiinste; Gips, Lautsprecher, weiBes Rauschen; Video-Schnee (laufende Kassette ohne
Information) bzw. Drop Outs (L&cher in der Magnetbandinformation) und weifies Rauschen als Klangqualitat treffen zusammen
2 AD..., 1993, Teilansicht; Klanginstallation von Andreas OldGrp im Westwerk, Hamburg; Brenner erzeugen in Glasréhren unterschiedlicher Léange auf den Raum

abgestimmte Klanggewebe
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