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A. Entwicklung einer (Club)Kultur

Einflihrung

Visualisierung elektronischer Musik und die spezielle Form des VJings stehen in
einer langen Tradition der Verbindung aus Bild und Ton. Von Elementen der
visuellen Musik, des Experimentalfiims, des Gesamtkunstwerkgedankens und der
Performance, um nur einige wenige Stromungen zu nennen, inspiriert, ist eine
eigensinnige und innovative Kunstrichtung entstanden, die in den letzten Jahren

immer mehr aus dem Underground ans Tageslicht drangt.

Durch die naturliche Entwicklung aus diversen historischen Tendenzen und das
bewusste Anlehnen daran hat sich mit dem VJing eine neue Kunststromung und
gleichzeitig eine aktuelle Art der Kommunikation und des Umgangs mit den
zeitgendssischen Medien ausgebildet. Stark mit der Entwicklung des Techno
verwurzelt, macht sich die junge audio-visuelle Szene die rasende Schnelligkeit des
Alltags zu eigen und Uberspitzt diese in ihren Ausdrucksweisen in sinnlich
hedonistischer Weise. Der Club als Ort wird zum immersiven Raum flur die
gemeinschaftliche Ekstase und fur den ,Kurzurlaub® in eine multi-mediale
Zwischenwelt.

Der monotone Aufbau elektronischer Musik ermoglicht zudem eine ganz spezielle
Form der audio-visuellen Kombination. Statt stringent linearer Narration kommt es
zum Sampling und Re:mixing einer unbeschrankten Masse an visuellem Material.
Die taglichen Sehgewohnheiten — das Zapping, das standige Umgebensein von
visuellen Reizen — werden Ubersteigert und inhaltlich lustvoll geflllt. Typische Codes
entstammen einem subkulturellen kollektiven Gedachtnis und dricken sich in der

elektronischen Musik, den Visuals, in Street Art und Mode aus.

Haben Visualistinnen in den 1980er und 1990er Jahren die Projektionsflache Club
vor allem als Chance gesehen, politisches Statement mdglichst unmittelbar an ein
grofes Publikum zu Ubermitteln und nahmen auf tages- und gesellschaftspolitische
Themen wie etwa die Rodung des Regenwaldes (,timber‘ Coldcut, 1998) oder
Atombombenpolitik Bezug, so befinden wir uns zur Zeit eher in einer Phase, in der
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die politische Botschaft im Club meist vermieden wird. Aus dem endlos verfligbaren
Material werden das Asthetische, das Sinnliche, oder das Technoide und Abstrakte
gefiltert. Der kunstlerisch asthetische Zugang steht im Vordergrund. Wirklich
bedrangende Themen werden von vielen Kinstlerinnen bewusst ausgespart. Doch
gerade diese Strategie, die aus der Masse an visuell zuganglichem Material bewusst

ausfiltert, macht die Kunstform erst recht politisch. Unpolitik als Politik!

Mit der Suche nach der Geburtsstunde des VJing muss der Blick mit den Anfangen
der elektronischen Musik und Clubkultur verschrankt sein. Seit der Entstehung der
ersten Clubs im heutigen Sinne und des Raves, gibt es Projektion und Lightshow.

Nach einem Blick auf die gesellschaftlichen Hintergrinde der Clubkultur versucht der
erste Teil dieser Arbeit einen kurzen Uberblick tber die Entwicklung des Techno zu
geben. Ein weiteres Kapitel befasst sich mit dem Phanomen Club und seinen

Auswirkungen auf Kommunikationsstrategien und kinstlerische Arbeitsformen.

Im zweiten Teil der Arbeit wird schliel3lich naher auf die inhaltlichen und technischen
Aspekte der neuen Audio-Vision eingegangen. VJing und Live Cinema werden als
unterschiedliche  Stromungen  der  Visualisierung  elektronischer  Musik
gegenubergestellt und ein Querschnitt durch die dsterreichische und internationale

Szene wird gezogen.



Asthetische und inhaltliche Umsetzung

Durch die neuen Medien, das Internet und die immer erschwinglicher werdende
Technik, steht eine noch endlosere Fulle an auditivem und visuellem Material zur
Verfligung als je zuvor. Die Geschichte der Welt tut sich direkt vor uns auf und liegt

“1

.im Zeichenkosmos von Warenwelt, Kulturindustrie und Erlebniswelt”" griffbereit, um

gefiltert und gere:mixed zu werden.

Gegenwartskulturen betreiben den Umgang mit Traditionen zugleich respektlos
und respektvoll: Gefundenes, Erfundenes und Wiedergefundenes dienen als
fragmentarische Versatzstiicke, aus denen mit Sammelwut und Umdeutungskraft
eine verwirrende Vielfalt geschaffen wird, welche die mediale Reiziiberflutung von
heute widerspiegelt. Geschichte wird als unendliches Archiv der Bilder, Medien,
Sounds und Zeichen begriffen, um die offenen Rdume der Zukunft zu erkunden.
Sampling, Mix und Remix sind die Maximen, um sich Geschichte anzueignen.
Diese technologisch ins Werk gesetzte Weltbemé&chtigung spiegelt nicht zuletzt

das Selbstverstandnis des eigenen Daseins.“?

Durch die Aneignung der audio-visuellen Geschichte ist scheinbar alles maoglich,
doch hat sich im Laufe der Jahre ein gewisser Codex herausgebildet, der eine
unausgesprochene Didaktik vorgibt, an die sich die Kinstlerin und der Kinstler
halten. Ein szenespezifisches kollektives Bewusstsein im sukzessiven Wandel und
ebenso schnelllebig wie die Zeit ist entstanden und ist trotz seiner rasenden
Veranderung stark verhaftet. Szeneeigene Codes werden generiert und dricken sich
in Visuals, in unterschiedlichen Genres der elektronischen Musik, in Street Art und
Street Wear sowie in verwandten Genres der digitalen Kunst aus, im standigen
Bezug dieser Medien aufeinander. Nimmt man als Beispiel eine VJ-Performance, so
werden die erwahnten Codes schnell bewusst. Der Aullenstehende mag auf den
ersten Blick etwa die schnellen visuellen Aneinanderreihungen und Mixes scheinbar

unzusammenhangender Bildfolgen als unbedeutend, nichtssagend und im

1 Uli Sigg, Keimzelle Club, in: sound:frame. Festival zur Visualisierung von elektronischer Musik, S. 45.
2 ebda,, S. 45f.



schlimmsten Falle als anstrengend empfinden. Fur den Insider entsteht in jedem Fall
ein klares Konstrukt aus Bildern und Codes, eventuell sogar eine Art loser Narration.
Der Remix historischen audio-visuellen Materials rekontextuiert dieses und verleiht
ihm eine aktualisierte Konnotation. Bilder und Bewegtbilder werden ironisch
Ubersteigert, kurze Bildsequenzen — aus dem Gesamtzusammenhang gerissen —
ergeben in jeder neuen Zusammensetzung einen anderen Sinn. Da sich in der
Improvisation ein jedes Mal neue Zusammenhange erschliel3en, gleicht kein Live Act
dem anderen. Das kunstlerische Statement ist ein standig reflektierendes — es
bezieht sich auf die Gesellschaft, die eigene Subkultur, bezieht sich auf die
Atmosphare im Raum und dessen Wechselwirkung mit den Stimmungen der Musik,
des Publikums und des Lichts. Dabei folgt es gewissen formal-asthetischen und
inhaltlichen Kriterien. Ein bereits erwahnter ungeschriebener Codex, erlaubt das
Statement nur zu einem gewissen Grad.

Ein VJ spricht in einem Interview Uber das Visualisieren im Club:

,Mir geht es bei den Visuals um eine gewisse, manchmal versteckte Ironie. Ich
arbeite gerne mit lustigen Elementen. Ich mag es, wenn die Leute auf die
Leinwand schauen und lachen. Party und Spal8 stehen zwar nicht immer im
Vordergrund, machen aber doch einen groBen Teil aus. Fiir konkret politische
bzw. kritische Arbeit gibt es andere Kontexte. Auf Partys machen sie nicht wirklich
Sinn. Es &rgert mich sogar, wenn auf Partys zu kritisch gearbeitet wird und Bilder
aus dem Fernsehen wie beispielsweise die Twin Towers oder hungernde Kinder

eingesetzt werden. Das passiert mittlerweile aber nicht mehr so haufig®

Der Club ist politikfreie Zone. Und gerade das macht ihn politisch. Unpolitik als
Politik. Im Alltag wird man von den Medien uberschwemmt - Bilder und Nachrichten,
Artikel und Werbung soweit das Auge reicht und das Ohr hort. Reiziberflutung!

Die Kunst folgt denselben formalen Kriterien. Audio-visuelle Reize uberall. Das
LZappen® ist zu einer Rezeptionsstrategie geworden, die wir von klein auf erlernen
und immer besser beherrschen. Millisekunden genlgen, um unterscheiden zu
kobnnen, ob auf einem Sender uninteressante Werbung, erschreckende

Nachrichtenbilder oder ein Film Iauft, den wir gerne sehen wollen.

3 Mindiches Interviwe: Eva Fischer und Dirk Pfeiffer, Dezember 2006



,Die Musiksender MTV und VIVA haben mit der Ausstrahlung von Videoclips einer
neuen Wahrnehmung massenhafte Verbreitung verschafft. Mit blitzschnellen
Schnitten werden die traditionellen Sehgewohnheiten auf den Kopf gestellt. Nicht
mehr die Bewegung der Kamera oder der aufgezeichneten Gegensténde und
Personen bestimmt die Dynamik der Clips, sondern der Cutter am
Schneidetisch. Die ungeordnete Folge von Bildern und Sequenzen gehorcht nicht
mehr den Gesetzen der Chronologie, sondern erzeugt die Illusion der
Gleichzeitigkeit. Bildcollagen sind an die Stelle von zusammenhéngenden Szenen
getreten, die - dhnlich dem Blitzlichtgewitter der Stroboskope - schockartig auf der
Netzhaut auftreffen und im Gehirn neue Assoziationen erzeugen. Die Vielfalt der
Programme und der Zauberstab der Fernbedienung sind dafir verantwortlich, dal3
kaum noch jemand eine Sendung konsequent vom Anfang bis zum Ende verfolgt.
Die Jugendlichen hangeln sich »zappend« von Sender zu Sender. Wer vielleicht
nur drei Sekunden bei einer Station innehélt, um dann weiterzuschalten,
zerstlickelt die medialen Botschaften in autonome, aus dem Zusammenhang
gerissene Bruchstiicke, die er nach eigenem Gutdiinken aneinanderreihen und
vollig neu kombinieren kann. Mit der Fernbedienung in der Hand, wird jeder zu
seinem eigenen Regisseur. Diese Fragmentierung der Femsehbilder hat nahezu
psychedelischen Charakter, der sich auch auf das Bewulltsein auswirkt.
Geschwindigkeit wird zum Rauschmittel. Diesen Effekt greifen die Techno-
Produzenten auf, wenn sie ihre aus der MTV- und Zapping- Generation

stammende Klientel Hochgeschwindigkeitsrhythmen aussetzen.”

Die auditive wie visuelle Kunst im Club macht sich diese Strategie in formaler
Hinsicht zu eigen und setzt ihr Publikum Hochgeschwindigkeitsrhythmen und

visuellen Reizuberflutungen aus.

“Science and technology multiply around us. To an increasing extent they dictate
the languages in which we speak and think. Either we use those languages, or we

remain mute.” (J.G. Ballard)

4 Falko Blask und Michael Fuchs-Gamsbéck, Techno, S. 50f.



Techno

,Mit dem Schlagwort der Postmoderne lassen sich Techno-Phanomene wie der
spielerische Umgang mit Werbung und vor allem die radikale Plinderung der
musikhistorischen Mottenkiste charakterisieren. Eine gewisse Beliebigkeit beglinstigt
einerseits undogmatische Toleranz und andererseits ein bestandiges Neukombinieren
vergangener Moden und Trends. Die Zeit war reif fir eine Bewegung, die auf schnellen
Wandel setzt und die vermehrten Moéglichkeiten des Individuums ausgiebig nutzt. Der
Lebensstandard ist gestiegen, die Maéglichkeiten von Information und Bildung haben
zugenommen, der technische Fortschritt verlauft rasant und die Ublichen standardisierten

Lebenslaufe existieren nicht mehr. Die Zeit war reif fir Techno.*

»,Im Prinzip findet man die Wurzeln der Technomusik am Anfang unseres
Jahrhunderts: Europa war komplett industrialisiert, Eisenbahnen und erste
Flugzeuge lieBen die Welt zusammenriicken. Maschinen und Industriegerdusche
gaben den Rhythmus der Zeit vor. Musik und Kunst waren nicht mehr darauf
erpicht, den Schéngeist in ihren Werken sprechen zu lassen, sondern setzten sich

u.a. vermehrt mit sozialen Themen auseinander.

"Wir finden viel mehr Befriedigung in der Gerduschkombination von
StraBenbahnen, ,Auspuffléarm und lauten Menschenmassen, als beispielsweise im

Einiben der 'Eroica’ oder 'Pastorale'’, schrieb Luigi Russolo in seinem 1913

verbffentlichten Manifest "Die Kunst der Gerdusche".

Moderne Komponisten begannen, sich der Welt der Industriegerdusche, deren
Léarm und Gesetzen zuzuwenden. Einer der ganz friihen von ihnen ist Arnold
Schénberg, Vertreter der atonalen Musik, der in seiner Wiener Schule einen
musikalisch revolutiondren Schritt vollzog. Mit Karlheinz Stockhausen begannen
die ersten Versuche der elektronischen Musik. "Alle Kldnge und Gerdusche sind

Musik"”, schrieb er.

® Falko Blask und Michael Fuchs-Gambdck, Techno, S. 78f.



Auch John Cage und Pierre Schaeffer gehéren zu Vertretern der sogenannten
'Musique Concrete', in der sowohl Schreibmaschinengeklapper, als auch
Sirenengeheule in die Musik eingebaut wurde. Das 'Sampling' - Prinzip, aus
verschiedenen Bereichen Elemente herauszulésen und neu zusammenzustellen,

machte hier seine ersten Gehversuche.

Die klanglichen Elemente der synthetisch hergestellten Musik sind zunéchst der
Sinuston - ein reiner, streng periodischer Schwingungsvorgang, der Knack und der
Impuls. Durch Filtern, Uberlagerung, Verdichtung und Verkiirzung, Verzerrung und
Riickkopplung dieser Elemente, werden Klédnge hergestellt. Simple Akkordfolgen,
die ausdauernd (iber pulsierende Rhythmen laufen, entfalten auf Dauer beim

Hérer eine hypnotisierende Wirkung.

Die Aufbruchstimmung der spéten sechziger Jahre, mit ihren vielféltigen
kulturellen und politischen Bewegungen und der Verbreitung von psychedelischen
Drogen, wie z.B. LSD, brachte der modernen Elektronik den eigentlichen
Durchbruch. Der Synthesizer eroberte den Jazz und Pink Floyd machte sich neue
Techniken im Studio und auch auf der Blihne zu Nutze. 'Tangerine Dream' und
'‘Can', anfangs traditionelle Rockbands wollten "Musik schaffen, die sich von den
Affekten des Hasses, der Aggression und der Verzweiflung 16st und dem Zuhérer
Freude und Hoffnung gibt; Musik, die den Menschen zuriickholt in den Zustand

der Unschuld und den Zusammenhang der kosmischen Energie."

Diese Musikeinfliisse, die damals zur Avantgarde z&hlten, nahm Techno in seiner
Entstehungsgeschichte auf und nutzte diese Elemente - zusammen mit neuen

Klédngen - und machte sie letztlich zum hér- und erlebbaren Massenphdnomen. ©

Es gibt eine musikalische Inspirationsquelle, die seit Beginn der Techno-Evolution bis
heute fur zahlreiche Produzentlnnen und DJs als eine der wichtigsten gilt —
Kraftwerk.

Bereits in den frihen 1970er Jahren pragte die DUsseldorfer Band Kraftwerk mit der
elektronischen Verfremdung konventioneller Instrumente’ und dem Ersatz

herkdbmmlicher Rock-Instrumentierung wie Gitarre oder Schlagzeug durch

6 Frank Folsch, Florian Hayler und Shelly Kupferberg, Jugend-Kult-Ur-Suppe Techno: Entwicklungen und Erscheinungsformen

einer Jugendkultur

7 Vgl. Pascal Bussy, Neonlicht, S. 39
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synthetische Sounds eine neue musikalische Avantgarde. Die ersten drei Kraftwerk-
Alben von Hutter und Schneider waren noch teilweise akustisch und experimentell
ausgerichtet, bis sich Kraftwerk 1973 dazu entschlossen, ihren Sound ausschliel3lich
elektronisch zu gestalten, melodische Pop-Elemente zu integrieren, und schliel3lich

mit dem Album Autobahn den Grundstein fiir Elektropop legten.®

Die Songs bestehen zunehmend aus reduzierten Melodiefragmenten, die sich mit
Phasen von Soundeffekten abwechseln, ein Merkmal, das bis heute im
Wesentlichen die Musik von Kraftwerk bestimmt. Zudem integrieren Hiitter und
Schneider erstmals gesungene Melodien, die sich durch eine von allen Emotionen

befreite, ,kalte“ Singweise (Sprechgesang) auszeichnen. ®

1974 grundeten Kraftwerk ihr eigenes Kling-Klang-Label und Karl Bartos folgte Klaus
Roeder als Drummer und Studiomusiker nach. Das Album Radio-Aktivitat entstand
und feierte groRe Erfolge in den europaischen Charts.

Zwei Jahre spater folgte das sechste Album Trans Europa Express. Der Titelsong
verbreitete sich wie ein Lauffeuer Uber die ganze Welte und erreichte vor allem in
den Ghettos von New York eine gro3e Popularitat. Dort wurde er schlie3lich zur

Hauptinspiration fiir den Grundrhythmus der neuen Musikrichtung Hip-Hop'°:

"Oh Mann, das war wirklich eine gro3artige und einflussreiche Platte!”, meinte
etwa HipHop-Griindervater Grandmaster Flash bei seinem letztjghrigen
Wienbesuch auf die Frage, warum das Kraftwerk-Album "Trans Europa Express”
(1977) mit seinen rhythmisierten Zuggerduschen unter HipHop-Pionieren einst als
unantastbares Wunderwerk galt. "Diese Platte war ihrer Zeit so unglaublich weit
voraus; sie hat sich selbst gemixt und all diese abenteuerlichen Dinge von selbst
unternommen, fir die eigentlich ich als DJ zusténdig war! Bei "Trans Europa
Express" konnte ich die Plattenspieler schon einmal fiir zehn Minuten verlassen,

denn ich wusste: Kraftwerk wiirden die Leute perfekt unterhalten!”

8 Vgl. Pascal Bussy, Neonlicht
9 http://de.wikipedia.org/wiki/Kraftwerk_(Band)
10 vgl. Gerhard Stoger, Ratsel, Radler, Robter, in: Falter 32/03 vom 06.08.2003
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Bis heute ist es dem ersten DJ-Star des HipHop ein Rétsel, wie die vier
Diisseldorfer Mitte der Siebziger derart futuristische Musik produzieren konnten:
"Der Sound und die Technologie dieser Platte haben damals eigentlich noch gar
nicht existiert. Als ich sie zum ersten Mal horte, dachte ich nur: ,\Was zur Hoblle ist

das, und wie zum Teufel haben sie das blo3 gemacht?""’

Im deutschen Fernsehen traten Kraftwerk als lebende Roboter auf und prasentierten
der Offentlichkeit die neue Single (Wir sind...) Die Roboter. Mit dem Album Die
Mensch-Maschine und dem Hit Das Model setzten Kraftwerk erneut Mal3stabe fur die
Weiterentwicklung der Musik und beeinflussten Bands wie Depeche Mode oder
Ultravox.

Als besonders einflussreich flr die spatere musikalische Entwicklung gilt auch das
1981 erschienene Album ,Computerwelt (1981), welches teilweise schon die fur
Techno typischen minimalistischen, tanzbaren Elemente aufweist."?

Sie sollten damit zur Inspirationsquelle einer neuen Generation an Musikschaffenden

werden und gelten bis heute als die Urvater des Techno.

Detroit

Juan Atkins brachte schlieBlich zu Beginn der 1980er Jahre, inspiriert von den

Kraftwerk-Sounds in der Industriestadt Detroit einen Stein ins Rollen.

~Anfang der Achtzigerjahre war Detroit noch ein Testgebiet fiir die amerikanischen
Plattenfirmen. Weil sie der Ansicht waren, dass ein Kinstler, der in Detroit ankam,
sich in den gesamten Vereinigten Staaten gut verkaufen wiirde, libergaben die
Majors einen Teil ihres Einflusses an die Radios der Stadt. So traten Radio-DJs in
den Vordergrund, deren Rolle fir die Einfihrung neuer Kiinstler und das
Aufkommen neuer Musikstrémungen wesentlich waren. Alle DJs und Produzenten

der ersten Detroit-Techno-Generaion erzéhlen noch heute von den Sendungen

11 Gerhard Stoger, Ratsel, Radler, Robter, in: Falter 32/03 vom 06.08.2003

12 vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Kraftwerk_(Band)
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con Elctrifying Mojo, einem visiondren DJ, der die neue elektronische Klangfiille
aus Europa mit den Wurzeln der schwarzen Musik mixte. Und alle erkannten
seinen entscheidenden Einfluss an. Mojo machte den Anfang, indem er zur
Primetime Prince und A Certain Ratio, Funkadelic und Kraftwerk mixte, weil er
Visage, New Order, die Pet Shop Boys, die B52’s, Falco und den franzésischen
Geiger Jean-Luc Ponty unterstiitzte. Mojo ist der Theoretiker von Detroit-

Techno.“

Woher der Ausdruck genau kommt, ist nicht genau nachzuvollziehen. Juan Atkins
antwortete jedoch bereits in einem frihen Interview - auf die Frage nach der
Beschreibung seines Musikstils - ,Call it techno!* und wurde damit zum
vielbeschworten ,Godfather of Techno®. Neben Atkins begannen im Jahr 1985 die
DJs Kevin Saunderson und Derrick May, ebenfalls aus Detroit, an ihren hart
klingenden Sounds zu experimentieren. Die zuvor erwahnte nachtliche
Radiosendung des DJs The Electrifying Mojo namens Midnight Funk Association in
Detroit zielte explizit auf eine ausgewogene Klangvielfalt ab und war letztlich auch
Hauptinspirationsquelle flr die oft als Belleville Three bezeichneten Musik-
Produzenten. Durch die Verschmelzung verschiedenartiger Stile entstand ein

typischer Sound. Detroit Techno war geboren.

sMitte der Achtzigerjahre tauchte ein anderer DJ im Radio von Detroit auf: The
Whizard. Seine Technik, sein Gesplir fiir Innovation, seine Mix-Kenntnisse und
das Geheimnis um seine wahre Identitdt machten aus ihm eine Legende der
Stadt. Fast zwanzig Jahre spéter bleibt Jeff Mills fiir alle geblirtigen Detroiter The

Wizard, der Zauberer.“'*

Anfang der neunziger Jahre grundeten Jeff Mills und Mike Banks ein zweites
Detroiter Label Underground Resistance. Sie experimentierten mit neuen Beats,
verpassten ihrem Sound gleichzeitig eine Botschaft und verhalfen Techno auch in

Europa zu breiter Bekanntheit. Die ldentitat hinter Underground Resistance wurde,

13 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 134f.
14 Laurent Garbnier, Elektroschick, S. 135
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wie schon der Radio-DJ Name Jeff Mills, ebenfalls wie ein Geheimnis gehutet und

verlieh dem Act eine geheime Faszination.

~Jeff Mills gehért zu den wichtigsten Musikschaffenden der letzten fiinfzehn Jahre.
Ein Visionér, ein aufgeklarter Geist des Techno und ein Meister-DJ (so, wie man
sagen wirde: ein Meistermusiker). Man muss sehen, wie Jeff Mills mit drei
Plattenspielern auflegt, sich von seinem katzenhaften Gestus und seiner
unvergleichlichen Art, eine raue, minimale und funky Musik zu verbreiten,
verzaubern lassen. Nur so kann man erfassen, wie sehr sich Mills fiir seine Kunst

begeisterte’®

Auch Susanne Kirchmayr alias Electric Indigo erinnert sich an einen Auftritt von

Underground Resistance in der Akademie der Bildenden Kiinste 1992:

»Ilch sehe noch vor mir, wie Jeff Mills wéhrend des Auflegens immer wieder Platten
einfach von sich wegschleuderte. Er mixte seine Platten ja unglaublich kurz und
schnell. Viele der Platten fielen sogar von der Bihne, daran kann ich mich

nattirlich gut erinnern“®

Jeff Mills selbst erzahlt Uber die eigenen Anfange als The Wizard und den Beginn

des Detroit Techno Anfang der 1980er Jahre:

» Anfang der Achtzigerjahre gab es in Detroit eine Szene mit sehr begabten DJs
wie Darryl Shannon, Delano Smith und Carl Martin, die unter dem Einfluss von
Electrifying Mojo die neue Musik aus Europa — mit anderen Worten: Synthie-Pop —

in die Clubs brachten.

Dann kam 1981 eine Platte heraus, ,Sharevari®, die in der Ausarbeitung dessen,
was einmal Detroit-Techno werden sollte, eine Schliisselrolle spielen sollte. [...]
Mojo machte in Detroit einen Riesenhit daraus. ,Sharevari“ war die allererste
Techno-Platte aus Detroit. Aber noch hat kein Mensch von Techno gesprochen,

das existierte einfach noch nicht.

15 ebda. S135.
16 Mindliches Interview Eva Fischer und Electric Indigo, 6.10.2008
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Ich habe Juan Atkins kurz nach Erscheinen von ,Sharevari“ kennen gelernt. Er
hatte schon seine Band Cybotron, stand auf Kraftwerk und hatte das Stiick ,,Clear”
verdffentlicht. Nach ,Sharevari“ hat sich der Sound seiner Musik verdndert. Seine
Band hat sich aufgelést, die beiden anderen Mitglieder sind nach Kalifornien, um
dort Pop zu spielen. Juan wollte lieber bleiben. 1985 hat er ,No Ufo’s“ und ,Night
Drive“ herausgebracht, zwei hervorragende Stiicke, deren Sound ,Sharevari“
immer noch sehr &hnlich war. Von diesem Augenblick an brach es los:

SHAREVARI.

Jetzt sprach man von Techno, ohne dass man so recht wusste, wer das Wort in
Umlauf gebracht hatte: aber sei’'s drum, die neue Musik aus Detroit hatte eine
Identitat, eine besondere Wiirze. ,Sharevari“ war der Ausléser gewesen, und Juan
Artkins war der erste Held der Techno-Trinitét. Es folgten Derrick May und Kevin

Saunderson.“!”

Chicago

»In the beginning there was Jack, and Jack had a groove, and from this groove
came the groove of all the grooves, and one day when Jack was viciously throwing

down on his box, Jack boldly declared —
Let there be House!

[...] You may be black, you may be white, you may be jew or gentile, it don’t make

a difference, in our house.
And this!

Is fresh!“ (Fingers Inc. ,Can you feel it“, 1987)

17 Laurent Garbnier, Elektroschock, S. 138f.
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Zur gleichen Zeit, zu der in Detroit Techno entstand, etwa um 1985 herum, wurde in
der Diskothek Warehouse in Chicago die Schwester des Techno - House-Music

geboren.

sDie typische Vinyl-Single enthielt bereits zu dieser Zeit eine Version mit
ausgedehnter Rhythmus-Passage. Besonders die beiden DJs Frankie Knuckles
(aus dem Chicagoer Warehouse) und Larry Levan (aus der New Yorker Diskothek
Paradise Garage, namensgebend fiir Garage House, [welches sich noch stark an
den Disco Sounds der 1970er Jahre orientierte | erkannten die hypnotische und
euphorisierende Wirkung dieser monotonen Zwischenstiicke und begannen damit,
ausschliellich diese Passagen verschiedener Schallplatten zu vermischen und
den Rest der Songs wegzulassen. Teilweise wurde sogar die gleiche Platte in
doppelter Ausfiihrung gekauft, um ihren Rhythmus-Teil kinstlich verldngern zu

kénnen. Knuckles und Levan gelten heute als die Begriinder des House.“'®

DJ Pierre, Ron Hardy, Marshall Jefferson oder Larry Heard alias Fingers Inc.
veroffentlichten Platten unter der Bezeichnung ,,House“ und machten den Sound, der
wie Techno aus einer Entwicklung des Disco der siebziger Jahre entstanden war,

international bekannt.

Ende der 1970er Jahre legte der DJ Frankie Knuckles Discoklassiker im
Chicagoer Szeneclub Warehouse auf. Zu dieser Zeit war der kommerzielle
Ausverkauf von Disco so gut wie vorbei und die Discomusik kehrte wieder zu ihren
Urspriingen in den Untergrund zurtick. Das 1977 eréffnete Warehouse war damals
einer der wenigen Clubs in Chicago. Es war ein heruntergekommener Club, der
Jjedoch ein gutes Soundsystem vorzuweisen hatte. Als Frankie Knuckles das
Auflegen ordinérer Discomusik zu langweilig wurde, begann er sie mit Soul -
vornehmlich Philly-Soul -, P-Funk und elektronischer Musik aus Europa wie etwa
von Kraftwerk zu phantasievollen und ausufernden Collagen zu vermischen. Von
nun an begannen immer mehr schwarze DJs, Soul- und Funkstiicke mit Kraftwerk-

infizierten Dancebeats aufzufrischen.

18 http://de.wikipedia.org/wiki/Techno
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In den Plattenléden sprach das Publikum bald nur noch von "that sound they play
down the house" (zu deutsch: "dem Klang, der unten im Haus gespielt wird"). So
erhielt die neue Musik endgliltig ihren Namen und der Ur-House erblickte das Licht
der Welt.“"

Gegen Ende der 1980er bildeten sich immer mehr neue House-Stile wie Garage
oder Acid House. Der Begriff Chicago House wird bis heute verwendet, um den

ursprunglichen House-Stil von neueren Entwicklungen abzugrenzen.

Europa

In Europa dauerte es einige Jahre, bis House und Techno auch hier zum fixen
Bestandteil der Clubkultur wurden. Laurent Garnier, einer der weltbekanntesten DJs
und Producer, beschreibt seine erste Begegnung mit House im Club Hagienda in

Manchester im Friahling 1987 wie folgt:

,ES ist wie ein Schlag in die Magengrube. Die Musik wirkt mit einem Mal doppelt
so laut, die Stimmen sind synkopiert, die Rhythmik wiegt schwer, ihr Fundament
ist eine alles erdriickende Bassdrum. Ich beobachte die Reaktionen der Leute. Die
Ténzer folgen ihrem Instinkt: Einige Sekunden lang versuchen sie, ihre Schritte
anzupassen, schliellich lassen sie sich gehen. Das Soundsytem der Hacienda
spuckt wuchtige Basse aus, und ich kann es immer noch nicht glauben. ,Was ist
das fur ein Ding? Das ist heftig, das ist hart!* Endlich bin ich auf der Tanzfldche,
ich stimme in das Geschrei der anderen ein, werfe johlend meine Arme in die Luft,
die Haare stehen mir zu Berge, ich bekomme Génsehaut, meine Beine verknoten
sich, wéhrend die Anlage der Hacgienda ,Love Can’t Turn Around” herausbriillt. Die
Tédnzer um mich herum zucken zum Beat. Obwohl ein enormer Druck aus den
Boxen kommt, méchte ich ihre Vorderseite beriihren, zugleich sucht der Rest von

mir die Verschmelzung mit den B&ssen und.... Stille.... nichts mehr.... die Platte ist

19 http://de.wikipedia.org/wiki/Chicago_House
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zu Ende. [...] Ich stehe wie angewurzelt da, noch immer unter Schock. Mein
Denken kreist nur um die eine Frage: ,Was ist das denn? Das war umwerfend.”
Dann briille ich in den verbliifften Saal, in dem es so plétzlich still geworden war:
slch brauche diese Platte!“ Eine gliihende Leidenschaft war in mein Leben

getreten: House Music*®°

Als europaischer Vorreiter der House Music und des Techno entstand zu Beginn der
1980er Jahre unter anderem die Electronic Body Music - EBM.

In Deutschland, Belgien und England experimentierten einige Kunstler mit den
Moglichkeiten neu entwickelter Sequenzer. Dabei wurde fruher Industrial mit
wuchtigem Electropunk verschrankt, minimale, sich wiederholende Soundloops
wurden kreiert und bildeten den Grundstein fur die Electronic Body Music. Die
Krupps (DE), Front 242 (BE) oder Nitzer Ebb (GB) wurden zum ,Archetyp flr die
eiskalte, metronomartige Asthetik“*' der EBM. Weltbekannte DJs und Produzenten
wie Sven Véth oder DJ Hell, begannen in den 1980ern EBM aufzulegen und
gelangten Uber diesen Stil schliel3lich zum Techno.

In Italien entsteht schon frih der sogenannte /talo-Disco, der mit dem Namen Giorgio
Moroder untrennbar verbunden ist. Der italienische Disco-Produzent setzte bereits in
den 1970er-dahren Synthesizer-Sounds ein. Sein Track / Feel Love , den er 1977 fur

Donna Summer produziert, gilt als Meilenstein der elektronischen Musik.

Acid

Als harte und minimalistische Variante des Chicago House entwickelt sich Ende der
1980er der sogenannte Acid House.
Laurent Garnier beschreibt die Ankunft des Acid House in England, wo er einige

Jahre gearbeitet hatte:

20 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 10f.
21 ebda. S. 49
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Bis zu den ersten Monaten des Jahres 1988 waren House und Techno fiir den
wesentlichen Teil des weillen Publikums eine Kuriositdt geblieben. Aber als das
Publikum auf House ansprang, geschah das im gro3en Stil. Es war ein wahrer
Wirbelsturm, der viel von seiner Gewalt einer anderen, psychotropen Antriebskraft

verdankte: Ecstasy hielt in England Einzug.

Die Ankunft von Ecstasy lberschnitt sich seltsamerweise im Sommer 1988 mit der
von Acid House, der ersten Unterstromung von House Music, deren Besonderheit
die Verwendung eines Roland TB 303 war, eines kleinen Elektrogeréts, das
acidhaltige Bé&sse hervorbrachte. In den ersten Produktionen der Meister des
Genres "Acid Tracks" von Dj Pierre und "I've Lost Control" von Sleazy D, kamen
noch einige Stimmen vor, aber bald sollte sich das Instrumentale auf breiter Front

durchsetzen.

Innerhalb dreier Wochen wurde Acid House das neue Banner, unter dem sich die
gesamte nordenglische Jugend versammelte. Rare Groove und Soul waren
plétzlich langsam, alt und staubig geworden. Seit Jahren gespielte, unverwlistliche
Klassiker wie "Cross the Tracks" von Maceo Parker passten plbtzlich nicht mehr
ins Programm. Ab April, Mai 1988 landeten die ersten als "Acid House"
etikettierten Compilations der Labels Trax und Gerkin Records in den Regalen der
Plattenldden in Oldham Street. Von da an wurde alles anders: Die weil3e
Mittelklassejugend kam massenhaft zu den House-Partys in der Hacienda. Diese
Welle bedeutete das Ende der Abende mit liberwiegend schwarzen Gésten, die
ihre eigenen Codes und Tanzstile hatten. Binnen einiger Wochen gab es
keine Spur mehr von Jackin’, dem mit Ecstasy voll gestopften Publikum reichte es,

mit in die Luft gereckten Armen zu tanzen und zu grélen, was das Zeug hielt.

Uber Manchester brach eine wahre Sturmflut weit geschnittener Kleidungsstiicke
und bedruckter T-Shirts herein, sie waren Anzeichen eines gerade entstehenden
Stils, den man Scally (das heil3t wértlich "schlampig, vernachléssigt") nannte. Das
Wort wurde ebenso zur Bezeichnung einer Mode - die eindeutig von den Hippies
beeinflusst war - als auch fiir einen Lebensstil oder ein Musikgenre verwendet. [... ]
Ecstasy fegte alles weg. Seine Ankunft in Manchester war Aufsehen erregend,
weil es alle sozialen Barrieren niederriss. Manchester hing seit jeher ein Ruf von
Gewalt an, nun teilten wegen dieser Droge mehrere tausend Ténzer in der

Hacienda und mitten auf dem englischen Land eine gemeinsame Erfahrung, deren
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Widerhall noch heute als Trdger von etwas Seltenem zu spiren ist ... Magie,

Einigkeit und Energie.“?

Typische visuelle Zeichen wie bunte Smileys wurden international zum visuellen
Erkennungszeichen der Acid-House Szene. Nicht nur die Mode war von den Hippies
beeinflusst. Der sogenannte ,Second Summer of Love“ 1988 stand flr Freie Liebe

und den ungezugelten Genuss von Rauschmitteln.

,Der strahlende Smiley, das Hippie-Symbol fiir Liebe und Gliick, wurde auf T-
Shirts zum Verkaufsrenner. Trotzdem stoppten einige englische Kaufhduser ihren
Verkauf, als die Verbindung des Smileys zu Acid-House-Parties und
Drogenkonsum bekannt wurde. Die Polizei appelierte an die ,ansténdigen Blirger”,
die Polizei sofort zu informieren, sobald sie etwas von einer Party in einer
leerstehenden Lagerhalle hérten. Die Jugend feierte [...] ihre Acid-House-Parties
ohne Genehmigung in alten Fabriken — und Lagerhallen, den Artefakten der
industriellen Vergangenheit. Uber Telefonketten und Flyer, Flugblétter, die an
einschlédgigen  Szenetreffpunkten auslagen, wurde die ,location®, der
Veranstaltungsort, = bekanntgegeben.  Flyer =~ wurden zum  wichtigsten
Informationsmedium der jugendlichen Subkultur. [...] Es ging um Spal3, Sex und
Drogen. Bei Warehouse-Parties war von vornherein alles erlaubt. Es war der
Beginn einer Clubbing-Kultur, die sich gegentiber der Schicki-Micki-Atmosphé&re
der 80er-Jahre-Diskotheken durch offenen Umgang und Hedonismus

auszeichnete.?*

Laurent Garnier brachte, beeinflusst von der Musik-Szene in London und
Manchester, House mit nach Frankreich, wo die Acid-House Szene noch nicht so

grold war. Er beschreibt die anfangliche Situation in Paris:

,Bei genauerer Betrachtung stellt sich heraus, dass die ersten Anzeichen fiir ein
Interesse an House in England und Frankreich nur mit kaum merklicher

Verzégerung zu beobachten waren. Aber die Sichtweise auf die Musik unterschied

22 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 26f.
23 Friedhelm Bopple und Ralf Kniifler, Generation XC, S. 30f.
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sich grundlegend. In England lieBen Bands wie die Happy Mondays House-Kultur
und — Rhythmen in ihre Popkompositionen einflieBen. Auf diesem Umweg
verbreiteten sie House-Asthetik und —Feeling in den Radios. [...] In Frankreich
macht sich die Rockszene (lber House lustig und sprach von ,Schwuchtelmusik®,
wenn es nicht sogar hiel3 ,Das ist keine Musik®. Die Clubs glaubten nicht an die
Zukunft des Genres und ignorierten es. Es ist eine seltsame Situation, wenn man
eine Musik hochhélt, Uber die sich alle anderen lustig machen. Wéhrend die
Jjungen Leute in England Acid House hérten, setzte sich diese Musik in Frankreich
nur ganz allméhlich durch. Uber diese Musik entdeckte man ein Publikum, das

nicht nur wegen der Anmache, sondern zum Tanzen in die Clubs kam.?*

In Osterreich hatte Acid eine sehr kurze Verweildauer, Acid-House wurde in den

Clubs in etwa 2 Monate gespielt,

L~und dann wurde mir und vielen anderen das auch bald zu bléd. Es ging den
Leuten auf diesen Partys bald nur mehr darum méglichst viel Acid zu nehmen. Der

Hype hat sich in Wien nur ganz, ganz kurz gehalten*?®

erinnert sich Electric Indigo, eine dsterreichische Techno-Produzentin und DJ.

In England wurden der Acid-House-Szene schlie3lich von der Regierung Steine in
den Weg gelegt. Der sogenannte ,Pay Parties Act® der britischen Konservativen
erklarte 1990 die Warehouse-Partys und Raves im Freien zum Verbrechen und
sorgte daflr, dass die Veranstaltung von Partys mit erheblichen Kosten verbunden
wurde, wie der Versorgung der Locations mit Fluchtwegen und sanitaren Anlagen.
Gegen diesen Beschluss formierte sich unter den Raverinnen schnell eine politische
Opposition - eine Bewegung mit dem einigenden Anliegen: dem Recht auf
Vergnugen.

.Fight for your Right to Party!” lautete fortan die Devise.

24 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 49f.
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Berlin

Der Kampf fur das Recht auf Vergnligen und das System des Raves verbreitete sich
auch im restlichen Europa. Berlin wurde mit dem Fall der Mauer zu einer Hauptstadt

der Techno-Kultur.

Am 9. November 1989 fiel die Berliner Mauer, und Techno wurde zum
Soundtrack des wiedervereinigten Deutschlands. Techno war enthusiastisch,
modern, vergnligungs- und tanzorientiert und driickte somit mehr als alle anderen
Musikgenres das Gemeinschaftsgefiihl aus, von dem Deutschland durchdrungen

war. %

Mit der Offnung der Grenzen wurden mit einem Schlag zahlreiche Locations fiir
Clubbings und Raves zuganglich. Die junge Szene stand plétzlich vor ihrer doppelt-
gewachsenen Stadt und hatte einiges neu zu erkunden. Viele Eigentumsverhaltnisse
waren ungeklart und so konnten unzahlige Rdume - nicht ganz legal aber vor allem
nicht illegal — besetzt werden, da vorerst niemand Besitzanspruch anmelden konnte.
Diese spezielle Kondition ist in Berlin bis heute zu spuren und macht die Stadt zu
einem einzigartigen Nahrboden flur Kreativitat und einer Art Ausgelassenheit. Electric
Indigo, die lange Jahre in Berlin gearbeitet und gelebt hat, sieht darin sogar einen

essentiellen Punkt fur die weitere Entwicklung der Techno-Szene:

,Die Situation in Berlin hat sich nun schén langsam ein bisschen relativiert, aber
ich halte das fiir einen wesentlichen Grund, warum die Techno-Szene heute so ist,

wie sie ist. Ohne die Wende wére vieles anders gelaufen!’

Frank Folsch, Florian Hayler und Shelly Kupferberg beschreiben in ihrer Arbeit
»~Jugend-Kult-Ur-Suppe Techno® 1996 den Einzug des Techno und House in Berlin:

,Dimitri Hegemann, der Betreiber vom Tresor am Potsdamer Platz, reist 1988

nach Detroit, um dort flir seine kleine Plattenfirma 'Interfish Records' die Industrial

26 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 106
27 Mundliches Interview: Eva Fischer und Electric Indigo, 6.10.2008
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Band 'Clock DVA' tber 'Hard Wax Trax' auf den amerikanischen Markt zu bringen.
Im Austausch bekommt er ein Album mit dem Titel 'Deep into the Cut' von 'Final
Cut', einer Gruppe, bei der auch 'DJ Jeff Mills' mitwirkte, welcher bis heute
malgeblich die Entwicklung von Techno beeinflult. Diese Platte macht 1989

endgiiltig den Ubergang von Industrial zu Techno hérbar.

1989 erscheint die Platte in Berlin. Dimitri Hegemann veranstaltet zusammen mit
Achim Kohlberger wiederholt das Atonal-Festival im Berliner Kinstlerhaus
Bethanien in Kreuzberg, doch diesmal spielt keine Band, sondern es treten DJs
(u.a. 'Jeff Mills' und der Berliner 'Cosmic Baby') auf, deren Mischung aus spéatem

Industrial und jungem Techno bei den Gé&sten gut ankommt.

"Plétzlich stand das Publikum im Mittelpunkt des Abends, von DJs umsorgt. Was
mich begeisterte, war die frische Tanzeuphorie. Jahrelang hatte die
Untergrungszene in Berlin nicht mehr richtig getanzt, bis auf die kleine Gruppe im
UFO und in der Turbine Rosenheim. Atonal fand als Party statt, das war definitiv

der Beginn einer neuen Geschichte."”

Das Atonal-Festival brachte dem Publikum erstmals die Fusion von Industrial mit
House-Elementen und moderner Tanzmusik néher. Die Berliner Szene wulite,
dal3 es sich hier nicht um angelsédchsische Importware handelte, sondern um
etwas, was einst von hier abgesendet worden war und nun kulturell verarbeitet
zurtickschwappte. Alle Berliner Klangkiinstler der Siebziger, die 'Einstlirzenden
Neubauten' und der immense Einflul3 von 'Kraftwerk' kamen nun hier zusammen
und wurden in einer neuentwickelten Form préasentiert. Die Techno-DJs und
Musiker aus Detroit fanden in Berlin ein Publikum, das sie besser verstand als das

amerikanische.

Atonal war der ziindende Funke, der Techno in seiner rohen Form zu einer
Untergrundkultur wachsen liel3, die in Berlin und Deutschland schon erste Wurzeln
hatte. Die Parties hiel3en jetzt Techno-House-Parties, weil vielen der Unterschied

zwischen Techno und dem noch discolastigen House nicht geléufig war.

"Die Wurzeln des Techno sind amerikanisch, die Wurzeln des amerikanischen
Techno wiederum deutsch. Doch nirgends hat sich diese neue Musikkultur so

exzessiv und stilprédgend entwickelt wie in Berlin nach dem Mauerfall."4?

28 Frank Folsch, Florian Hayler und Shelly Kupferberg, Jugend-Kult-Ur-Suppe Techno
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Techno-Kultur

Mit Techno war eine neue Jugendkultur entstanden. Eine Stromung, die um
spatestens 1990 herum in den meisten Stadten Europas Einzug hielt, bildet auch
heute noch in Ansatzen das Grundprinzip der Techno-Kultur. In London, Berlin oder
in Wien wurde auf dieselbe Manier gefeiert — der Rave war zum Sprachrohr der
Techno-Szene geworden, der Club war der Ort, an dem sich die kunstlerische

Ausdrucksform der Subkultur manifestierte.

,Wie keine andere Jugendkultur zuvor hat sich Techno die Nacht als Raum
erobert. Techno-Parties machen die Nacht zum Tag und den Tag zur Nacht. Die
Nacht ist der Raum des Traumes und des Unergriindlichen, des Korperlichen -
des Sexuellen. Zusétzlich eroberte sich Techno auch den Untergrund der Stadte:
dunkle Fabrikhallen, Keller und Nischen, die oft zuvor brachlagen.

Techno findet also gewissermallen in einer von der Gesellschaft noch

unkontrollierten Zone statt. %°

Electric Indigo beschreibt die visuellen Erinnerungen an die ersten Jahre so:

»Ich kann mich am ehesten daran erinnern, dass man die Leute um sich herum
gar nicht wirklich erkennen konnte. In den meisten Clubs - in Lagerhallen und
R&umen alter Fabriksgeb&ude - war es einfach extrem dunkel. Man sah durch das

Stroboskop nicht viel mehr als ekstatisch tanzende Schatten und Silhouetten.

In Wien kann ich mich an einen visuellen Eindruck besonders gut erinnern. Bei
einer Party im Kennedy’s war ein riesiger Scheinwerfer — er muss mindestens
einen halben Meter Durchmesser gehabt haben — von der Blihne ins Publikum
gerichtet. Wahrscheinlich wird dort auch alles voll mit Nebel gewesen sein. Man
konnte kaum jemanden erkennen und es war ein beeindruckendes Erlebnis, nur

die langen Schatten der Ténzerlnnen im Raum zucken zu sehen.”°

29 Ebda.
30 Mundliches Interview Eva Fischer und Electric Indigo, 6.10.2008
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Die grolRe Live-Show hatte sich von der Blihne auf den gesamten Raum Ubertragen.
Der DJ war nun kein alleinunterhaltender Showact mehr, sondern dazu bestellt, auf
das Publikum einzugehen und die tanzende Menge langsam immer hoher und hoher

fliegen zu lassen.

,Eine Party, zu der die Leute in einer so grol3en Gruppe Véllig frei und losgelést
tanzen, verursacht eine vollig neue, im Kollektiv erlebte, enorm positive

Stimmung.“

"Wenn die Leute miteinander abgehen und nicht auf die Biihne konzentriert sind,
sondern miteinander tanzen und auf geheimnisvolle Art miteinander

kommunizieren, das ist schon was ganz anderes.">’

Auch technisch entwickelte sich in den ersten Jahren ein musikalisches
Raumkonzept, das sich bis heute wenig verandert hat. Die perfekte Einstellung der
Soundanlage und der immersiven Wirkung des Sounds wurde zu einem der
Hauptpfeiler der Techno Kultur.

Stroboskop als einzige Lichtquelle machte die Partys der ersten Jahre im
Zusammenspiel mit dem monotonen Hammern der Basse zu reizuberflutenden

Spektakeln.

L~Standige Beschleunigung ist eines der Erfolgsrezepte von Techno, das auch die

globale Rastlosigkeit widerspiegelt.“ 3

Erinnerungen an Partys in Berlin wie etwa die legendaren Technoizid-Partys stehen

noch heute fir die klassische Techno Veranstaltung

"Die Technoizid-Parties hatten ein sehr radikales Konzept und einen sehr
radikalen Raumansatz. Wichtig war vor allem die wahnsinnige Musikanlage, denn
Jjede Tanzfldche funktionierte nach einem konzentrativen Prinzip. Du mul3t
mindestens vier Lautsprechertirme aufstellen und somit ein Feld erzeugen, dal

sich in der Mitte konzentriert. Hier bindeln sich die Energien zwischen dem DJ

31 ebda.
32 Falko Blask und Michael Fuchs-Gambdck, Techno, S. 50f.
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und den Tanzenden... Wow. Und dann gab es dieses gnadenlose Stroboskop-
Licht in der Mitte (ber der Tanzflache. Da es das einzige Licht war, hat man beim
Tanzen Véllig die Orientierung verloren. Das Ausreizen dieser minimalistischen

Stilmittel ..., das war der Kick der Technozid-Parties. >

Im Wesentlichen war die Devise ,weniger ist mehr® vor allem durch die haufige
lllegalitat der Partys bedingt. Man musste eine besetzte Location schnell rdumen
kénnen. Im Club haben sich schliel3lich sehr viel ausgereiftere Moglichkeiten der
audio-visuellen Bespielung herausgebildet, um die es in dieser Arbeit schlieflich
auch gehen soll. Doch das Stroboskop als ein die Netzhaut penetrierendes
Blitzgewitter bleibt in der Club-Kultur verhaftet und bildet gleichzeitig den Vorreiter

spaterer visuellen Ausdrucksformen im Zusammenhang mit Techno.

Neue Generation

Die Aufbruchstimmung der ersten Jahre verflaute relativ schnell. Das Gefiuhl, etwas
vollkommen Neues zu erleben und einer der Ersten zu sein, die Techno miterlebten,
verflichtigte sich. Trotz allem rissen die Musik und ihre Kultur immer mehr Menschen

mit und verbreitete sich rasch tber die ganze Welt.>*

,Die Medien werden aufmerksam, beantworten erste besorgte Leserbriefe und
setzen sich erstmals mit den neuen Phdnomen auseinander. Man prophezeit dem
simplen '‘Bum Bum' ein friihes Ende. Doch die Technoszene feiert 1991 exzessiver
und ausgiebiger denn je - es wird als das Jahr des 'Spirit of '91' gefeiert und heute

auch vermif3t.

"Heute ist alles Routine und langweilig und kommerziell. Damals war alles neu

und aufregend, das Jahr 1991 war das der ausgefallensten Parties"”, meint

33 ebda.
¥ vgl. ebda.
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Frontpage-Herausgeber Jirgen Laarmann [4 Jahre spéter]: "Jeder, der dabei
gewesen ist, wird das nicht vergessen. Die legendéren Bunker-Parties waren

sensationell.”

Eine Party zu feiern war 1991 im Ostteil Berlins ganz einfach: Man wirft ein

Notstromaggregat liber einem ehemaligen NVA-Bunker an, und ab geht die Party:

"Die haben fir 20 Stunden einfach die Tiiren zugeschlossen, so dal3 keiner mehr
aus dem Bunker 'rauskonnte. Ganz schén kral3 war das. Aber da wurden die
Slogans 'Love, Peace & Unity' wirklich in absolut ekstatischen Momenten mit allen
zusammen gelebt. Das war eine Art modernes Hippietum. Man war bemdiiht, von
den  mega-individuellen  Achtzigern = wegzukommen,  hin  zu  einer
superdemokratischen Lebensform. Da steckte Aufbruch und Lebensgefiihl drin. Es
wurde auf Konflikte verzichtet. Es gab keine Machtausspielung, héchstens
hintenrum, und es gab auch keinen Sex, auch wenn die Frauen im Latex-Mini
herumliefen. Alles war so friedlich - eine abgeschwéchte Realitdt mit

tuberschwenglicher Freude."

Die unaufhaltsame Verbreitung der Szene wird dem Geist des Jahres '91
zuerkannt. Techno verspriht ein einzigartiges Gemeinschaftsgefiihl, der
Idealismus und die Euphorie infizierte AuBenstehende und hatte missionarischen
Charakter.

Man mag der Bewegung vorwerfen, durch die geheime Partykommunikation die
Nicht-Involvierten absichtlich ausgegrenzt zu haben, aber trotzdem war fir die
junge Techno-Bewegung gleichzeitig eine freundliche Offenheit fir neu

Dazugestol3ene charakteristisch. Jeder durfte bei der Dancerevolution mitmachen.

Das Motto war einfach und effektiv. Es gab einen inoffiziellen Kodex, der vorsah,
dal3 alle ethischen Moralvorstellungen politisch korrekt zu sein hatten. Leider gab
es dartiber nie irgendwelche schriftlichen Vereinbarungen, anhand derer man dies
nachvollziehen konnte, doch jeder, der neu in diese Bewegung dazustiel3,
akzeptierte den Moral- und Verhaltenskodex der Partykultur.” Auf der anderen
Seite ermdéglichte dieser Massenzulauf, dall sich Techno als das
Hauptmusikprogramm in verschiedenen Berliner Clubs etablierte. Die teilweise in

friiher genutzten Rdumen/Héusern gegriindeten Techno-Clubs wie z.B. das WMF,
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der Tresor und das E-Werk (alle in Berlin/Mitte) sind noch heute, selbst nach

Umztigen oder Umbenennungen, die Anlaufstellen der Nightlife-Szene.“®

Neben den heute etablierten Clubs bleibt die Bespielung ungewdhnlicher Orte
interessant. Vor allem in Berlin ist die Suche nach Locations fernab der traditionellen
Clubs nach wie vor ein Charakteristikum der Szene. ,Open Airs“ beschallen
Parkanlagen, Bricken oder Stralenunterfihrungen, und ziehen eine bunte Schar an
Tanzerlnnen an. Andere spontane Tanzaktionen finden in Eingangsfoyers von
Banken statt und locken die Szene an alle mdglichen und unmoglichen Platze zum
gemeinschaftlichen Tanz. Verpflegung nimmt man selbst mit oder besorgt sie am

«36 Zum

Kiosk nebenan. ,Der Reiz ist das Unbekannte, das lllegale und das Neue
Reiz des Unbekannten gesellt sich heute jedoch vorwiegend der Wunsch, sich in
einer gutbekannten Szene, mit Leuten, die bei jedem Sehen ein bisschen mehr zu
Freunden werden, zu treffen, zu tanzen, zu quatschen und einen kurzen Urlaub vom
Alltag zu genieRen. Das gestaltet sich auf einer Wiese natirlich noch etwas
aufregender als im altbekannten Club, der jedes Wochenende bereitsteht. Die
Massenraves des letzten Jahrhunderts sind in ihrer Konnotation mit den geselligen
»1anzzusammenkuinften® der heutigen Szene nicht zu vergleichen. Es geht dabei
nicht um Ekstase, es geht um Enthusiasmus, es geht nicht mehr um die anonyme
Verschmelzung mit der Masse im ekstatischen Tanz, es geht um das gemeinsame

GenielRen mit Gleichgesinnten.

Von den spontanen Tanzaktionen erfahrt man direkt von den Veranstalterinnen oder
von Freundinnen und Bekannten. Die Vernetzung der Szene war seit Beginn der

Techno-Veranstaltungen ein wichtiger Teil der Kultur:

,Um den behérdlichen Zwangsjacken zu entkommen, werden die Parties mit
Mund- und Flyerpropaganda beworben. Nur die Insider erfahren von den néchsten

Veranstaltungen:

35 Ebda.
36 Ebda.
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"Das Weiterreichen von einem Flyer war schon so gut wie der halbe Eintritt,

anders hast du ja von der Party héufig nicht erfahren."®’

Wie vor beinahe zwei Jahrzehnten funktioniert die Kommunikation auch heute noch.
Hinzugekommen sind das Internet und vor allem SMS-Verteiler, die die Szene
untereinander vernetzen. In Berlin und vereinzelt auch in Wien gibt es neben dem
traditionellen Clubangebot diese sogenannten ,Wanderclubs®, die ihren Ort erst kurz
vor Beginn bekannt geben. Originelle Kommunikationstrager wie Wurste kindigen
Tanzveranstaltungen an und zeigen schlief3lich den Weg zur Location. Gefeiert wird
so lange, bis das Stromaggregat aufgibt oder bis die Polizei kommt.

In Berlin weist diese traditionell freundlich darauf hin, jeglichen Mull schnellstmdglich
zu entsorgen und das Feld zu raumen. Berlin hat auch das wirtschaftliche Potential
der Club-Szene bereits erkannt und gibt sich demnach etwas nachsichtiger mit dem
internationalen Party-Volk.

In Wien reichen sich zumeist Polizei und Magistrats-Abteilung 4 (Allgemeine Finanz-
und Wirtschaftsangelegenheiten; Abgaben — Dienststellenleitung) die Klinke, um
Ruhestérungsanzeigen anzukiundigen oder eine verspatete Vergnugungssteuer
einzutreiben. Somit ist hier der Drang ,aul3erordentliche® Tanzveranstaltungen zu
realisieren naturgemall gehemmt. Die Vergnigungssteuer macht Veranstaltungen
von vornherein zu einem teuren Spald. In den bestehenden Clubs machen sich
Partys fur externe Veranstalterlnnen maximal durch hohe Eintrittspreise bezahlt. Ein
paar vereinzelte Veranstalterinnen beginnen nun, Ende 2008 dem Trend entgegen
zu steuern und bieten international hochkaratiges Programm wieder zum ,free entry*
an. Ohne Hilfe aus der Wirtschaft oder vom Staat selbst bleiben solche Vorhaben
jedoch meist rein ideelle Erfolge.

Doch Wien bereitet sich auf seinen eigenen ,Fight for your Right to Party!“ vor. Man
hort offentliche Stimmen, die auf die voribergehende Freigabe verlassener Gebaude
fur Kunst- und Kulturprojekte pladieren. Zahlreiche Veranstalterlnnen suchen nach
geeigneten Locations. Das kreative und kunstlerische Potential ist in jedem Fall
gegeben, und jedes Mal, wenn sich die Chance ergibt, werden neue Raumlichkeiten
zum Nahrboden fur Kreativitat und innovative Versuche, wieder ein Stlck weiter zu

gehen.

37 Ebda.
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Der Club als Raum fur Innovation ist und bleibt so lange der Ort, an dem sich
Kreativitat ereignet. Bereits Mitte der 1990er Jahre steigen die Ansprliche der
Produzierenden und der Szene.

Es entwickelt sich eine musikalische Gegenbewegung zu einer Kommerzialisierung,
welche, gehyped von den Medien ihren Lauf nimmt und sich auf ,Bravo Hits-

Compilations“ manifestiert - der sogenannte Intelligent Techno.

sIntelligent Techno ist charakteristisch fiir seine Vielfalt an Taktarten, komplexen
Rhythmen, von Industrial und Ambient beeinflussten Gerduschorgien und fiir seine
Einfllisse aus den verschiedensten Musikrichtungen. Konsequenterweise etabliert
sich fir diese Art der Musik Ende der 1990er der Begriff Intelligent Dance Music

(IDM). Hauptvertreter waren und sind Kliinstler wie Aphex Twin und Autechre.®®

Des Weiteren fand innerhalb der Techno-Szene vielerorts eine Rlickkehr zu den
Wurzeln statt und Klang-Elemente, die sich deutlich stdrker an der EBM der
1980er Jahre denn am Techno-Sound der 1990er orientierten, fanden den Einzug
in die Clubs (unter anderem durch Produzenten wie Johannes Heil, DJ Hell,
Thomas P. Heckmann oder Luke Slater). Das Aufgreifen von Kraftwerk- und
Electro-Funk-Sounds beglinstigte zudem eine neue Welle an Electro-
Veroffentlichungen, renommierte Produzenten wie Sven Véth oder WestBam
brachten vereinzelt Tracks im Electro-Gewand auf den Markt, weitere

Produzenten wie Anthony Rother spezialisierten sich grundsétzlich auf diesen Stil.

Im deutschsprachigen Raum (bernahm Ellen Alliens Berliner Label BPitch Control
mit neuen Acts wie Paul Kalkbrenner und Modeselektor eine wichtige Rolle. Seit
1994 ein konstanter Wert ist das Kanzleramt-Label von Heiko Laux mit dem relativ
neuen Aushéngeschild Alexander Kowalski. Im Bereich des minimalen Techno
sind das 1998 von Steve Bug gegriindete Label Poker Flat Recordings und das
Kélner Label Kompakt zu festen GréBen geworden. Nach dem Konkurs seiner

szeneprdgenden Labels Eye Q und Harthouse im Jahre 1997 veréffentlicht auch

38 vgl. ebda
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Sven Véth seit 2002 wieder 12"-Schallplatten verschiedener Kiinstler auf einem

eigenen Label Cocoon Recordings.“*

Insgesamt kann man sagen, dass sich Techno heute von der vorherrschenden
Avantgardebewegung innerhalb der Popmusik, die sie in der ersten Halfte der
1990er Jahre war, zu einer eigenstandigen Musikrichtung in einer vielfaltigen
Gesamtmusikszene entwickelt hat. Techno vereint unzahlige Untersparten mit ihren
charakteristischen Erkennungsmerkmalen - Ambient, Trance, Electro, Electroclash,
Hardcore, Breakbeat, Minimal Techno, Deep House, IDM, Dubstep, Garage, Grime,
Drum’nBass, Jungle, Italo House — sie alle aufzuzahlen wirde den Umfang

sprengen.

Die Zeit der gemeinschaftlichen Ekstase, wie man sie Ende der 1980er, Anfang der
1990er Jahre erleben wollte, und wie sie auch damals zum Grofteil von den Medien
Uberstilisiert wurde, ist heute dem gemeinsamen, enthusiastischen Genief3en von
Musik, Tanz, visueller Show und Atmosphare auf hohem Niveau gewichen. Das
Publikum ist gut informiert, macht sich schlau tUber die Arbeitsweisen der Audio- und
Video-Acts, wird anspruchsvoller. Es geht nicht mehr ausschliellich darum, auf einer
madglichst lauten Anlage im Stroboskopgewitter sich selbst und seine Umgebung zu
vergessen. Vielmehr ist der Club oder die Partylocation zum Mikrokosmos fir eine
Kultur geworden, die einen Kurzurlaub unter Freunden genielen und dabei mit
hohem Anspruch unterhalten werden will. Gute Musik, der perfekte Mix eines DJs
oder Live Acts und das vollkommene Zusammenspiel der Musik mit den visuellen
Projektionen und der Atmosphare des Raums kann das Publikum im Laufe des
Abends immer mehr enthusiasmieren und es zum ausgelassenen Tanzen und
Jubeln bewegen.

Daneben ist der Club Knotenpunkt des aktiven Teils der Szene - Kooperationen und
zukunftige Projekte werden besprochen und besiegelt, das Netzwerk wird von Party

zu Party dichter und birgt Motivation fur jede Beteiligte und jeden Beteiligten.

39 ebda.

31



Electric Indigo beschreibt ihre Antriebskraft als DJ und Produzentin:

,Was mich Uber die nun fast zwanzig Jahre hinweg total motiviert hat, ist der Fakt,
dass es an den verschiedensten Ecken und in den verschiedensten Léndern mehr
oder weniger Gleichgesinnte gibt, mit denen man Uber kurz oder lang auch in
Kontakt kommt und mit denen sich ein gemeinsames Einversténdnis einstellt. Das
ist extrem motivierend! Ich bin da natlirlich in einer privilegierten Stellung, aber in
so exotische Stadte wie Jakutsk zu fahren und dort Leute zu treffen, die auf total
&hnlichen Sound oder auf die gleichen Platten stehen und aus &hnlichen Dingen
eine vergleichbare Motivation schépfen, gibt wirklich wahnsinnig viel Energie. Das
kénnen sehr diffuse soziale Kontakte sein, und der eine oder andere Kontakt kann
sich auch schnell wieder verlaufen. Doch wenn man sich dann nach Jahren
zuféllig wieder trifft, kann man trotz allem wieder an einem Punkt ankniipfen.
Dieser Netzwerkgedanke hatte sich schon vor Aufkommen des Internets

manifestiert”
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Visuals und Techno

Warum haben sich Visuals bislang hauptsachlich in Zusammenhang mit
elektronischer Musik durchgesetzt?

So wie Techno oder Drum&Bass-Beats beruhen auch Visuals auf der rasanten
Geschwindigkeit aneinandergereihter Loops. Ein Techno-Set kann sich Uber Stunden
hinweg ausdehnen, ohne seine Geschwindigkeit in hohem Ausmal} zu andern. Die
4/4-Struktur des Beats verleiht der Musik eine rhythmische GleichmaRigkeit, die
durch Veranderungen der Intensitat, der Lautstarke, durch das Einsetzen von
Breaks, also durch das vorubergehende Aussetzen des Beats, und durch den
Aufbau von Melodien die Stimmung im Publikum bis zur Ekstase steigern kann.
Passend zum jeweiligen Klimax einzelner Tracks oder eines gesamten Sets bauen
sich im Idealfall auch die VJ-Sets auf. Das Visualisieren von Drumé&Bass
beispielsweise ist ein anspruchsvolles Spiel mit dem Reaktionsvermdgen der VJs.
Dieses Genre der elektronischen Musik hat sich der sukzessiven Aufeinanderfolge
rasend schneller Beats mit Breaks verschrieben. Kaum setzt der Break ein kindigt
sich der Beat aufbauend wieder an um ebenso schnell wieder loszudonnern.
Drumé&Bass Visuals zeichnen sich durch die besondere Schnelligkeit der Bildfolgen
und Uberlagerungen aus. Mit den Breaks sollten jedoch im Idealfall ebenso ruhige
visuelle Stimmungen einsetzen.

Auch im Techno sind diese Breaks ein wichtiges Instrument zum Aufbauen der
Intensitat eines Tracks oder eines Sets, was die sensible Reaktion des ebenfalls sehr
wichtig macht.

Da elektronische Musik wenig mit textlicher Aussage arbeitet, bleibt dem VJ zumeist
die bedeutende Freiheit, seine Clips frei zu assoziieren und somit Bildwelten
aufzubauen, die parallel zur musikalischen Ebene existieren. Atmosphare und
Stimmung, sowie Transport von Messages und Codes kommen mehr Bedeutung zu
als einer Verbildlichung inhaltlicher Aussagen.

Die elektronische Musik betont also den Rhythmus, die Basse, den Beat, wahrend
sich etwa klassische Musik aus sehr viel subtileren und mehrschichtigeren
Elementen zusammensetzt. Klassische Musik im Sinne der Improvisation zu
visualisieren ist eine vollkommen andere Angelegenheit. Im Allgemeinen baut sich

klassische Musik aus so diffizilen und umfassenden Klangen auf, dass eine visuelle
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Ebene oft mehr von der Aufmerksamkeit wegnimmt, derer das Musikstick bedarf, als
dass sie ihm an zusatzlichem Reiz schenkt.

Mit Musik, die in langen Textpassagen von der Liebe, dem Leben und dem Tod singt,
verhalt es sich ebenfalls schwierig. Man musste als VJ schon zuvor die Aussage der
kommenden Strophen kennen, um im richtigen Moment die richtigen Bilder
auszuwahlen. Eine kreative, freie Assoziationskette und das Improvisieren und

Jammen zum Sound sind hier in weiterer Folge empfindlich eingeschrankt.

Die elektronische Musik hat im VJing ihr visuelles Pendant gefunden. Beide haben
sich seit den 1980er Jahren nebeneinander entwickelt und finden zu jeder Zeit
zueinander, da sie aus ein und derselben Kultur entstehen. Die Visualisierung
elektronischer Musik ist das Spiegelbild der REMIX-Kondition.
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Der Club

Einen wichtigen Ort fUr die Entwicklung der Visualisierung elektronischer Musik stellt
der Club dar. Der Club ist ein Mikrokosmos, der weltumspannend in ahnlicher Manier
funktioniert. Im heimatlichen Club kennt man die Szene, man trifft sich, um
gemeinsam zu tanzen. In einem fremden Club, in dem man die Menschen nicht
kennt, fuhlt man sich mit ihnen doch verbunden — durch die Musik und durch
international szene-immanente Codes und unausgesprochene Grundsatze, die auf

der gesamten Welt verstanden werden.

,Club & Culture steht fir eine wirkungsvolle Kommunikation zwischen Kunst &
Gesellschaft. Der Club ist so gesehen der Ort, an dem sich Kultur fir die Kultur
ereignet. Club Culture transzendiert Stamm, Familie, Clan, Nation oder Ethnie.
Club Culture steht fiir die Notwendigkeit der Kommunikation zwischen Menschen
unterschiedlicher Herkunft. Die sich global entwickelnden Club Cultures lassen
Jede Kultur ihren eigenen Weg gehen. Club Culture ist keine Denkschule, sondern

kreative Tat, keine Religion, sondern Bewegung. ‘%’

So vielfaltig wie die elektronische Musik gestaltet sich auch das Wiener Nachtleben
in vorerst musikalischer Hinsicht. Ein flichtiger Hype folgt dem nachsten, doch im
Prinzip ist Innovatives wie Klassisches willkommen.

Die meisten Clubs der Stadt 6ffnen sich an unterschiedlichen Wochentagen fur
unterschiedliche Genres der elektronischen Musik. Es gibt keine reinen Techno-
Clubs, keine reinen Drum&Bass Locations, was jedoch auch an der Knappheit an
zuganglichen Raumlichkeiten liegen konnte. Das Publikum ist allgemein
aufgeschlossen. Viele Club-Gangerinnen tanzen ebenso ausgelassen zu Minimal
Techno wie zu Dubstep. Einige der Clubs veranstalten neben den elektronischen
Tanzveranstaltungen Theaterproduktionen, Lesungen, Workshops und instrumentale
Konzerte. Gleichzeitig werden Theater- und Konzertrdume fur Techno-Partys
geodffnet. Das Wiener brut im Kinstlerhaus und im Konzerthaus beispielsweise
fungiert als Koproduktionsstatte fur zeitgendssische multi-mediale Performance, fur

Theater und ebenso flr elektronische Tanzveranstaltungen. Auch das Publikum

40 Uli Slgg, Keimzelle Club, in: sound:frame 2007/2008, S. 46
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durchmischt sich. Von der Ausstellungs-Vernissage in den Club, von der Techno-

Party zur Lesung!

,Der Club ist ein Kulturphdnomen. Clubs haben als alternatives Forum fiir die
Entwicklung radikaler Kunstformen wie Performance, Installation oder neuer Musik

Wesentliches geleistet.

Die Tendenzen in der heutigen Clubszene leiten sich her aus der Geschichte des
20.Jahrhunderts mit seinen Kunstformen und Technologien, seinen Grenzen und

ihrer Auflésung und Uberschreitung.

Die Dadaisten hatten bereits wéhrend des Ersten Weltkrieges mit ihren

performanceartigen Aktionen die Richtung gewiesen.

1916 wurde in Ziirich das "Cabaret Voltaire" gegriindet. Dichtung und Wahnsinn,
fremdartige  Musik, Simultanlesungen zusammenhangsloser Worte und
gerduschvoller Verse, vorgetragen von Kiinstlern in skurrilen Masken und bizarren
Kostiimen. Man machte Bilder, ging damit aber nicht in die Galerie. Man

provozierte und verfiihrte das Publikum zum Mitmachen.

Dada war die erste Bewegung wider des tierischen Ernstes und schlug eine
Schneise von Happenings, Performances, Guerilla-Kunstereignissen und

Stral3entheatern durch die Kunst der sechziger Jahre.

Schon Dada fiihrte Mixed Media ein, lange bevor diese Kunstform weithin
Verbreitung fand. Dada lie8 den Farben ihren Lauf, die Ubergénge zwischen
Dichtung, Malerei, Bildhauerei, Musik, Rhythmus, Film, Poesie, Theater und
Fotografie waren flieBend. Schon damals auf dem Weg zum Hypertext, stellte
Dada eine frilhe Verwischung der Schnittstelle zwischen Betrachter und

Betrachtendem dar: ein Multimedia-Vorgriff auf das digitale Zeitalter.’

Dada nimmt eine wichtige Vorreiterrolle fur Kunststromungen und Jugendkulturen
des zwanzigsten Jahrhunderts ein. Auch die elektronische Musik und das VJing bzw.
Live Cinema vereinigen wichtige Aspekte des Dadaismus - die Collage, das

Gesamtkunstwerk und das Happening. ,Everything goes!“ Nihilistischer Aufbruch

41 Uli Sigg, Keimzelle Club, in: sound:frame. Festival zur Visualisierung von elektronischer Musik. 2007/ 2008, S. 45
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konservativer Haltungen und das daraus folgende Schockieren einer breiteren
Masse war ein wichtiger Aspekt des Dadaismus, der es heute Kiunstlerinnen leichter
macht, ihre Kunst ebenfalls von politischen, gesellschaftlichen Aussagen zu |6sen.
Doch der Club ist ein fragiles Geflecht, in dem sich der Nihilismus nicht durchgesetzt
hat. Musikerinnen und Videokunstlerinnen tragen eine grole Verantwortung dem
Publikum gegentber und wir befinden uns in einer Zeit, in der plakative
Gesellschaftskritik im Club bewusst ausgespart wird. Man will nicht schockieren und

aufregen, man will enthusiasmieren und motivieren.

Dazu gehort die Reizung aller Sinne. Wir leben in einer Welt, in der wir taglich von
unzahligen Reizen uberflutet werden. Der Club und seine Kultur bilden nicht den
Gegenpol dieses Alltags sondern machen ihn sich zu eigen und Ubersteigern ihn.

Der Club basiert ,weniger auf polemischer Radikalitat als auf radikaler Intensitat* (Uli
Sigg)* Reizuberflutung wird innovativ und kreativ eingesetzt und erlebt und bekommt
eine sinnliche Qualitdt. Immersion spielt eine bedeutende Rolle und der
Gesamtkunstwerkgedanke bekommt einen neuen Anspruch. Das Ziel, eine perfekte
Atmosphare zu schaffen, die durch das Verschmelzen von Sound, Projektion, Licht
und Show auf das Publikum Ubertragen wird und von diesem mitgestaltet wird, fihrt
zu einer speziellen Dialektik, die der Clubkultur seit jeher immanent ist.

Jan Rohlf setzt sich in seinem Artikel ,Time Stopps here and space takes over® (Zitat:
Andy Warhol Uber das Studio 54) zur Transmediale 2002 mit der

Atmospharenproduktion in Club und Disco auseinander:

sIn der Kunst gab es immer schon Strémungen, die bewullt versuchten,
Atmosphéren zu schaffen , wie in Gotik, Barock oder Romantik, und solche, denen
Atmosphére als das galt, was zu vermeiden wére, z.B. die Vertreter des
Funktionalismus. Erstmals in der Neuzeit beschéftigte sich der Barock gezielt mit
Fragen der Atmosphére. Man wollte bewegen, schétzte das grolRe Gefiihl,
Leidenschaft und Lust. In der Kunst, die im Barock weitgehend im Dienst der
Kirche stand, sollte Gott spiirbar werden und die Gemeinde in Ekstase versetzt

werden.

42 Uli Slgg, Keimzelle Club, in: sound:frame 2007/ 2008, S. 46
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Das vielleicht wichtigste Element zur Gestaltung von Atmosphére ist das Licht: In
dem von ihm erzeugten Spektakel, in der Inszenierung aus Scheinwerfen,
Leuchten, Neonrbhren, Projektionen werden die spezifischen Orte lberstrahlt und
fallen ins Dunkel. Die Atmosphdre bekommt etwas Kiinstliches, der
architektonische Raum wird elektrisch entmaterialisiert, er wird zum virtuellen
Raum, er wird zum anschlul3fahigen, universell versténdlichen Zeichen. Das

Phénomen Disco wird auf der ganzen Welt verstanden.

Der Ténzer wird selbst Teil der technischen Apparatur der Disco, er wird zum
Sender und Empfdnger, zum Mitproduzenten der spezifischen Atmosphére. Diese
ist niemals etwas Fertiges, sie wird besténdig durch alle Anwesenden modifiziert.
Die Disco ist ein ,totales Environment aus pausenlosen spontanen Antworten, aus

begeisterten feedbacks und weitgefdcherten Kontakten* (Jean Baudrillard).

Die Disco und der Club sind eine Architektur der Stimmungen, Alltag und
Umgebung werden ausgeblendet. Die Disco ist eine atmosphérische Blase, ein
Raum im Raum mit eigensténdigen Gesezten, mit einer eigenen Zeit - eine lokal
konkretisierte Utopie, ein anderer Ort, das, was Michel Foucault Heterotopie
nennt. Die Disco, der Club sind auf das emphatische Erleben ausgerichtet, die
Grenzen des Produktformats, die Grenzen der persénlichen Zeitreserven, die
Grenzen der rationalen Kontrolle, die Grenzen des Kérpers und des Raumes

(iberhaupt sollen tiberschritten werden.” (Rohlf, Time Stops... S.2f.)

Schon in den 1960er Jahren gab es kunstlerische Stromungen, die sich mit
Korpererfahrungen in artifiziellen, geschlossenen Raumen und Architekturen
auseinander setzten. Mind Expanders und Inflatables luden dazu ein, in einen Raum
im Raum einzutauchen, die Aul3enwelt auszublenden, sich der sinneserweiternden
Umgebung hinzugeben und sich und seinen Korper - oft auch sexuell konnotiert den
Korper einer Partnerin oder eines Partners - sinnlich neu zu erleben. Mobilitat war ein
Hauptaspekt. Man plante Stadte als , kybernetisch gesteuertes Totalkunstwerk aus
sensorisch den Bedlirfnissen der Bewohner angepaliten atmosphérischen
w44

R&umen.

Der Club spiegelt diesen Wunsch nach Sinneserweiterung und immersiv erlebbarer

43 Jan Rohlf, time stops here and place takes over, S.2f.

44 Jan Rohlf, time stops here and place takes over, S.2f.
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Atmosphare wider. Die laute Musik und somit der Horsinn (immersiver Sinn) werden
um die visuelle Ausreizung des Raumes durch Rundumbespielung mit Projektionen
und Light Shows und somit durch den Sehsinn (Distanzsinn) erweitert. Man taucht
ein in einen mit Reizen gefluteten Raum.

Die Atmosphare wirkt jedoch leer und kalt ohne das Subjekt — das tanzende
Publikum, das sich langsam mehr und mehr gegenseitig aufschaukelt und am
Hoéhepunkt der Ekstase die Hande in die Luft reif3t, jubelnd kreischt und springt und
sich eins fuhlt mit der Musik, dem Raum, den visuellen Eindricken und den
Menschen rundherum, die alle dasselbe zu fihlen scheinen.

Jan Rohlf zieht in seinem Essay ,The mirror Ball of the electronic age®, 2002 einen
sehr treffenden Vergleich und setzt die Atmospharenbildung im Club einer ,Sozialen

Plastik® gleich.

Exkurs: Soziale Plastik ( Joseph Beuys) und Happening

,Die Soziale Plastik, auch genannt die soziale Skulptur, ist eine spezifische
Definition eines erweiterten Kunstbegriffs des deutschen Kiinstlers Joseph Beuys.
Beuys nutzte die Begriffe, um damit seine  Vorstellung  einer
gesellschaftsverédndernden Kunst zu erldutern. Im ausdriicklichen Gegensatz zu
einem formaléasthetisch begriindeten Verstédndnis schlieBt das von Beuys
propagierte Kunstkonzept dasjenige menschliche Handeln mit ein, das auf einer
Strukturierung und Formung der Gesellschaft ausgerichtet ist. Damit wird der

Kunstbegriff nicht mehr nur auf das materiell fassbare Artefakt beschrénkt.

Die Theorie der ,Sozialen Plastik“ besagt, jeder Mensch kénne durch kreatives
Handeln zum Wohl der Gemeinschaft beitragen und dadurch plastizierend auf die
Gesellschaft einwirken. Aus dieser Vorstellung entstand die viel zitierte These der
»~S0zialen Plastik®: ,Jeder Mensch ist ein Kinstler”, die Joseph Beuys erstmals

1967 im Rahmen seiner politischen Aktivitaten dulBerte. Beuys erweiterte nun den
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gewohnten physikalischen Aspekt der Kunst um die geistige, nicht greifbare, aber

ebenso formbare plastische Komponente.

,Das Happening ist neben Fluxus eine der wichtigsten Formen der Aktionskunst
der 1960er Jahre. Kurz gesagt ist Happening eine Art von Improvisation direkt vor
dem Publikum, bei dem unterschiedlich auf das Publikum reagiert und
eingegangen wird. Der Begriff wurde erstmals 1959 von Allan Kaprow fiir eine
Aktion in der New Yorker Reuben Gallery benutzt, die aus 18 Happenings in sechs
Teilen bestand. Es gab dabei drei Rdume, welche durch Plastikfolie voneinander
abgetrennt waren und in denen zur gleichen Zeit die Geschehnisse abliefen. [...]
Bei einem Happening agieren Kinstler oder auch Laien mit den
unterschiedlichsten Handlungen vor einem Publikum. Dieses ist dabei Teil der
vom Kunstler erdachten Aktion. Es wird mit in die kinstlerischen Handlungen
einbezogen, wobei der Geschehensablauf nicht von vornherein festgelegt ist. Je

nach Reaktion der Zuschauer kann unterschiedlich improvisiert werden.

Im Club Ubernehmen die DJs, VJs, Audio- und Video-Live-Acts den Part des
Happening-Akteurs. Kombinierte DJ- und VJ-Sets bedeuten haufig auch reine
Improvisation zwischen den Kinstlerinnen selbst. Zumeist reagieren Visualistinnen
auf die Musik der DJs sowie die Stimmungen und Reaktionen des Publikums, die Djs
wiederum versuchen hauptsachlich die Stimmungen der Tanzenden zu erfassen und
darauf einzugehen. Das Publikum und jede/r einzelne Kinstler/in formt den Club zur

sozialen Plastik und gestaltet einen Teil der Atmosphare.

Innovative Hard- und Software wie etwa das von d&sterreichischen Kinstlern
produzierte ,Tagtool“ ermoglichen sogar die interaktive Mit-Gestaltung der Visuals
durch die Besucherinnen. In Echtzeit kann direkt Gezeichnetes, Getaggtes und

Geschriebenes animiert werden. Die soziale Plastik realisiert sich als Projektion

45 http://de.wikipedia.org/wiki/Soziale_Plastik
46 http://de.wikipedia.org/wiki/Happening
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Der Club als Kunstraum

Die Schaffung spannender Atmospharen und innovativer Erlebnisse fir das
Publikum und fir die Kuinstlerin und den Kinstler selbst fuhrt zu einem
unerschopflichen kreativen Potential, das sich in der Musik und den Visuals im Club

ausdruckt.

Der Club ist ldngst zu einem multimedialen Gesamtkunstwerk geworden, der sich
weiter zu einer Art digitalem Showroom entwickeln wird und dabei ist, Konkurrenz
und Erweiterung des tradierten Kunstraumes zu werden, wenn nicht gar ihn
abzulbsen. Attraktivitdt und Eignung basieren auf der Strukturdhnlichkeit von
Clubkonzepten und Konzeption digitaler und interaktiver Kunst. Beide beharren
auf dem prozessualen Charakter, der zunehmenden Gleichzeitigkeit von
Produktion und Prdsentation, wenn diese nicht schon léngst ineinander
libergegangen und als Begriffe Uberfliissig geworden sind, beide basieren auf
weitgefdcherten kommunikativen Prozessen, wobei in der Sphére des
Kunstwerkes tendenziell alle zu Mitproduzenten werden. Sowohl der Club als auch
prozessuale und interaktive Kunst bendtigen unvorhersehbare und (berraschende
Erfahrung, permanentes Feedback und umherschweifendes Suchen als

konstitutive Elemente.*’

War jahrelang die Kunst der Visualisierung elektronischer Musik und der
Projektionismus auf die Clubs und Raves beschrankt, so kommt diese junge
Kunstform in den letzten Jahren immer mehr ans Tageslicht. Festivals wie die
Transmediale in Berlin oder das sound:frame Festival in Wien konstituieren einen
neuen Raum flr die junge Audio-Vision und geben den Kinstlerinnen damit neben

dem Club einen zusatzlichen Kontext fur erweiterte Ausdrucksmaoglichkeiten.

47 Jan Rohlf, time stops here and place takes over, S.24
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Exkurs: Fluxus

Wieder dadaistische Zuge in der Kunst...

»»Im Allgemeinen kann man sagen, dass Fluxus gegen seribse Kunst und Kultur
und ihre Institutionen opponiert, gegen den Europ&ismus. Auch gegen den
Kunstprofessionalismus, gegen Kunst als kommerzieller Artikel oder Weg zum
Lebensunterhalt. Auch gegen jede Form der Kunst, die das Kiinstler-Ego férdert.
Fluxus neigt dazu, Oper und Theater (Kaprow, Stockhausen etc.), die die
Institutionalisierung der seribsen Kunst représentieren, abzulehnen, und ist statt
dessen fiir Vaudeville oder Zirkus, die mehr populdre Kunst oder gar nicht-
kiinstlerisches Amiisement reprasentieren (und von ,kultivierten® Intellektuellen

schief angesehen werden). “ (George Macunias)“®

Die aktiv, kreative Clubszene, audio-visuelle Medienkunstlerinnen, Sound- und
Video-Artists als zeitgendssische Avantgarde behaupten sich nicht bewusst aber mit
einem groRen Selbstverstandnis gegen institutionalisierte Kunstformen oder gegen
einen gewissen Intellektualismus. Alles ist erlaubt, aber der Nihilismus der
dadaistischen oder neo-dadaistischen Stromungen ist passé.

Auf der einen Seite drickt sich das im Inhalt, vor allem bei den Visuals, aus. Im
prozessualen Akt des Live Actings spielen Zufall und Improvisation, wie bereits
erlautert, im Bezug auf das Eingehen auf die Musik und das Publikum eine
entscheidende Rolle. Dem Zufall wird deswegen inhaltlich noch lange nichts
Uberlassen. Es gibt sehr konkrete Vorstellungen und Abgrenzungen.

Bei den Visuals handelt es sich um eine differenzierte Kunstform, die sich im Club,
am Ort ihrer Entstehung in voller Kreativitat entfalten kann. Jedoch schrankt die
grol3e visuelle Verantwortung, die die Kunstlerinnen dem Publikum gegenuber

haben, den Inhalt zu gewissen Teilen ein.

48 Hans Scheugl und Ernst Schmidt jr., Eine Subgeschichte des Films, S. 350
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Anita Hafner alias FreakA antwortet in einem Interview auf die Frage, ob sie eine
Grenze zwischen Club-Visuals und visuellen Produktionen, die im Kunst-Kontext

entstehen, ziehen wirde:

LJAUf jeden Fall. Einige Themen kann man in einem Party-Kontext auch nicht
vermitteln, wie beispielsweise gesellschaftskritische Dinge. Auf einer Party will
man tanzen, Spal8 haben, Musik héren. Sich auf kritische Kunst einzulassen, ist

etwas anderes.

Ich gehe gerne in eine Galerie oder ein Museum. Dort kann man sich mit Kunst
auseinander setzen und man weil3 schon vorher, dass man méglicherweise mit

etwas konfrontiert wird, das unangenehm ist oder weh tut.

Im Party-Kontext passt ein Kunst-Konzept in diesem Sinne meiner Meinung nach
nicht. Mir ist einige Male aufgefallen, dass das total in die Hose gehen und die
Stimmung zerstéren kann. Die Leute werden verstért und das soll auf einer Party

nicht passieren. Kunst muss nicht weh tun, aber sie darf weh tun.

Party darf auf keinen Fall weh tun!”

Die falschen Bilder zur falschen Zeit ebenso wie die falsch ausgewahlte Musik
konnen die muhsam aufgebaute Atmosphare in einem Club schnell verandern oder

gar zerstoren

»,In diesen begnadeten Momenten [, in denen die Stimmung ihren Hbéhepunkt
erreicht zu haben scheint, ] die Nadel von der Platte zu nehmen, die gerade (iber
das Soundsystem des Clubs lduft, bedeutet, fiinfhundert, tausend oder

fiinzigtausend Leute mit einem Schlag niederzuschmettern”’

Die Verantwortung in auditiver als auch visueller Hinsicht ist also gro3 und das

Publikum anspruchsvoll.

Im offiziellen Kunstkontext ist in der Tat eine andere Vorgehensweise moglich und

nicht selten auch zielfihrend. Die Art der Kommunikation und der technischen

49 Laurent Garnier, Elektroschock, S. 37f.
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Umsetzung bleibt in vielen Fallen dieselbe — doch auf inhaltlicher Ebene eréffnet sich
ein anderer Spielrahmen. Das Konzept ruckt in den Vordergrund.

Wir haben von vielen der Teilnehmerinnen der letzten sound:frame Festivals gehort:

,ES ist ein vollkommen anderer Zugang, visuelles Material fiir eine Ausstellung zu
produzieren! Hier kbnnen wir, wenn wir wollten, eine Geschichte erzéhlen. Das ist

im Club ja kaum méglich!*

Lineare Narration im filmischen Sinne macht im reinen Clubkontext wenig Sinn. Es ist
durchaus moglich, einzelne Narrationsstrange aufzubauen und das Publikum reagiert
meist sehr positiv auf passende visuelle Statements. Doch insgesamt versucht ein/e
gute/r Visualist/in im Laufe einer Clubnacht vielmehr eine Stimmung aufbauen, die
sich mit der Musik verandert und die Atmosphare im Club aufsaugt um sie
gleichzeitig weiter zu beeinflussen.

In der Galerie, im Museum oder im Konzert-Kontext verandern sich mit den
Rezeptionsverhalten und vor allem —mdoglichkeiten der Besucherlnnen auch die
inhaltlichen Mittel der Kunstlerinnen. Neben interaktiven Installationen, die die
Besucherlnnen aktiv mit einbinden, kénnen narrative Ausdrucksformen gewahlt
werden, die die Zuseherin und der Zuhoérer unabgelenkt und ganz bewusst verfolgen
kénnen. Auf der anderen Seite kann man das Publikum auch ohne Narration in
spezifische Emotionen versetzen, die im Club fehl am Platz waren.

Jan Jelinek und Karl Kliem beispielsweise sind bekannt fUr ihre audio-visuellen

Konzerte, die an die Grenze des Ertraglichen gehen.

Llch will, dass es weh tut! Und dass es so laut wird, dass ein paar Menschen aus
dem Publikum aufspringen und hinauslaufen. Vor meinen Performances bestehe

ich darauf, Ohropax aus der Location zu verbannen! Ich will, dass es schmerzt!” 50

sagt Jan Jelinek in einem Interview mit mir und Karl Kliem gibt ihm Recht. Auch seine

visuelle Umsetzung ist schwindelerregend.

50 mindliches Interview: Jan Jelinek, Karl Kliem und Eva Fischer, 1.2.2008
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Die neue Audio-Vision kann, darf und will im Club und im Museum gleichzeitig
stattfinden. Kunstlerlnnen wollen alle Formen des Ausdrucks ausloten und kreativ
auskosten. Somit hat sich eine Kunst-Form herausgebildet, die mit groRem
Selbstbewusstsein und auf hedonistische Art und Weise existiert — unbeachtet des

Kontextes - im Club, auf der Stral3e, in Bankfoyers und in Galerien.

Dada und Fluxus waren wichtige Vorreiter fur die Selbstverstandlichkeit dieser

heutigen Kunstform!
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B. Die neue Audio-Vision. Visualisierung elektronischer Musik

1. Von der Lightshow zum VJing

»Seit der Erfindung des Films dlirfte es keinen Zweifel mehr daran geben, dass
Bild und Ton sich symbiotisch ergdnzen kénnen und damit ein besonders

intensives Erlebnis ermoéglichen.

Durch wirkungsvolle Bild-Ton-Synchronitét ist es méglich das Visual zum Leben
zu erwecken. Dann tanzt es auf der Leinwand, strahlt in seiner ganzen Pracht,
pulsiert im Takt der Musik und néhrt sich vom Geschrei der tanzenden Meute, die
immer nur nach MEHR verlangt.... Den akustischen Reiz verarbeitend,

intensivieren Visuals den erlebten Moment.“ (Motionlab)®’

Seit Beginn an hatte der Mensch das Bedurfnis, atmospharische Raume zu schaffen,
die all seine Sinne ansprechen sollten. Hohlenmalerei stellte im Zusammenhang mit
flackerndem Feuerschein bereits die visuelle Ebene spirituellen Gesangs und Tanzes
dar. In den Stilepochen der Gotik, des Barock oder der Romantik stand die raumliche
Spiritualitdt vor allem im Dienste Gottes. Kirchen waren bewusst gestaltete
atmospharische Raume.

Richard Wagner pragte mit dem Begriff des ,Gesamtkunstwerks® als ,Kunstwerk der
Zukunft? eine intermediale Position, die bis heute nichts an Aktualitat verloren hat
und wieder und wieder diskutiert und neu erfunden wird. Um 1900 waren vor allem
die bildenden Kunstlerinnen fasziniert von der Musik, von ihrer immateriellen
Souveranitat im Sinne einer naturgetreuen Abbildung, der die Malerei bis dahin
verpflichtet gewesen war. Maler wie Kandinsky, Klee, Delaunay, Kupka und viele
andere mehr befassten sich mit den Regeln der Harmonik und versuchten ein
Aquivalent musikalischer Strukturen und Notationsformen fiir die Malerei zu schaffen.
Kandinsky verfasste zahlreiche theoretische Schriften Uber die synasthetische
Verbindung von Ton und Bild und gemeinsam mit Paul Klee, mit dem er den ,Blauen

Reiter® grundete, qgilt er als Forderer und Theoretiker der Intermedialitat. Seine

®" schriftliches Interview: Eva Fischer und Motionlab, Dezember 2006
% http://de.wikipedia.org/wiki/Das_Kunstwerk_der_Zukunft [Stand: Juli 2007]
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Lehrtatigkeit am Bauhaus in Weimar gab ihm ebenfalls Anlass zu theoretischer
Arbeit und dort vollendete er unter anderem die 1910 begonnene Schrift ,Uber das

Geistige in der Kunst".

,Der musikalische Ton hat einen direkten Zugang zur Seele. Er findet da sofort

einen Widerklang, da der Mensch ,die Musik hat in sich selbst* [Shakespeare].

~Jedermann weil3, dass Gelb, Orange und Rot Ideen der Freude, der Reichtums,

einfl6Ben und darstellen® (Delacroix).

Diese zwei Zitate zeigen die tiefe Verwandtschaft der Kiinste lberhaupt und der
Musik und Malerei insbesondere. Auf dieser auffallenden Verwandtschaft hat sich
sicher der Gedanke Goethes konstruiert, dass die Malerei ihren Generalbald
erhalten mul3. Diese prophetische AuBerung Goethes ist ein Vorgefiihl der Lage,
in welcher sich heute die Malerei befindet. Diese Lage ist der Ausgangspunkt des
Weges, auf welchem die Malerei durch Hilfe ihrer Mittel zur Kunst im abstrakten
Sinne heranwachsen wird und wo sie schlielllich die rein malerische Komposition

erreichen wird.
Zu dieser Komposition stehen ihr zwei Mittel zur Verfiigung:
1. Farbe

2. Form.”

Nachdem er allgemein die physische und psychische Wirkungskraft von Farbe und

Ton beschreibt,

»,Im allgemeinen ist [... ] die Farbe ein Mittel, einen direkten Einflul auf die Seele
auszutben. Die Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das
Klavier mit vielen Saiten. Der Kiinstler ist die Hand, die durch diese oder jene

Taste zweckmél3ig die menschliche Seele in Vibration bringt.

So ist es klar, dass die Farbenharmonie nur auf dem Prinzip der zweckméal3igen

Beriihrung der menschlichen Seele ruhen muB3.

Diese Basis soll als Prinzip der inneren Notwendigkeit bezeichnet werden?

% Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, S. 64.
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wird er spater konkreter und beschreibt akribisch die Verwendung der malerischen
Mittel — Farbe und Form - zur Schaffung einer neuen kinstlerischen Harmonielehre.
Eine zweite Schrift ,Punkt und Linie zu Flache“ behandelt hauptsachlich die

Ausdrucksmaglichkeiten der Form.

Wie Goethe als prophetischer Vorreiter fir die Intermedialitat gilt, wird Kandinsky
zum Vorbild vieler Kunstler. Anfang der 1920er Jahre Ubernehmen Filmkunstler
Kandinskys musikalische Terminologie ganz direkt, und setzen den Wunsch der
Maler, rhythmische Vorgange in ihren Werken zu verbildlichen mit der filmischen

vierten Dimension, der Zeit, in die Tat um.

"Das Dréangen der expressionistischen Malerei nach Bewegung, die kinohafte Hast
im rasenden Durcheinander der tausend Anspielungen eines futuristischen Bildes
- diese ganze Unmdglichkeit, eine zeitliche Reihe von Vorgdngen oder
Assoziationen im rdumlichen Nebeneinander zu bannen: Sie findet in der neuen
Filmkunst ihre Erfiillung - ihre Erlbsung aus dem Raum in die Zeit. Die Malerei hat

sich mit der Musik vermé&hlt. Es gibt eine Augenmusik."

So prophezeite der Kunstkritiker Bernhard Diebold in einem Artikel in der Frankfurter
Zeitung vom 2. April 1921 das Aufkommen einer neuen Kunstform.

Am Ende des ersten Weltkrieges kam es auch zu einem Vorstol3 auf technischem
Gebiet. Dr. Engl, Hans Vogt und Josef Massolle schufen mit Hilfe von Verstarkern

und Lautsprechern ein Tonfilmsystem: das Tri-Eron-System.

Die Berliner Avantgarde, vor allem der Ingenieur Oskar Fischinger, war fasziniert
von den schmalen, neben den Bildern auf dem Filmstreifen aufgezeichneten
Lichttonspur, auf der sich mit einiger Ubung nicht nur die Dynamik, sondern auch
einzelne Klangfarben, d.h. Instrumente und Sprachvokale ,lesen” lieRen. Hier tat
sich fiir die experimentelle Filmarbeit ein neues Arbeitsfeld auf, konnte man doch
gezeichnete ,abstrakte” Filme bis auf den hundertsten Teil einer Sekunde genau
(wenn man die 4 Perforationslécher beim 35 mm-Film berticksichtigt) mit einem
vorher auf Lichtton aufgezeichneten Ton synchronisieren. Man musste nur die
leeren Bildfelder neben der Lichttonspur fortlaufend nummerieren, um einen

perfekten Fahrplan fiir die Trickaufnahmen zu erhalten. Die Strukturen der Musik
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lieBen sich jetzt sehr genau untersuchen, man konnte sogar einen vollkommen

synthetischen Ton auf die Lichttonspur iibertragen.*

Blieben die ersten Film-Versuche Walter Ruttmanns, Hans Richters oder Viking
Eggelings in den 1920er Jahren vor allem fur einen kleinen Kennerkreis bestimmt, so
konnten Oskar Fischingers Animationsfilme in den 1930er Jahren auch grof3e Erfolge
in der Offentlichkeit feiern. Seine Reklamefilme, wie etwa der Werbefilm fir die
Zigarettenmarke ,Muratti wurden als Vorprogramm in den Kinos gezeigt und waren
beim Publikum auf3erordentlich beliebt. Fischinger versuchte von Beginn an Musik in
abstrakte geometrischen Formen umzusetzen. Ton und Bild waren flr ihn stets
gleichberechtigt, was ihn zu einem der wichtigsten Vertreter der Visuellen Musik

macht.

Die Vorstellung eines Gesamtkunstwerks und einer universellen Sprache aller
Kinste findet sich in den 1930er Jahren auch bei den Kinstlern des De Stjjl und des
Bauhaus wieder. Kunstler wie Theo van Doesburg, Laszlo Moholy-Nagy, Ludwig
Hirschfeld-Mack oder Walter Brinkmann erklarten den Absoluten Film bald far
Uberholt und warfen ihm vor, er sei wie die Malerei bei der Gestaltung der Flache
stehen geblieben.

Neben der Beschaftigung mit absoluten und konkreten Formen der Malerei und des

Films, nahm vor allem der Raum fur diese Kiinstler bedeutende Gestalt an.

Theo van Doesburg fasst seinen Raumbegriff folgendermallen zusammen:

,Fur den modernen schaffenden Kiinstler ist Raum nicht melBbare begrenzte
Oberflache, vielmehr der Begriff der Ausbreitung, die entsteht durch das Verhéltnis
eines Gestaltungsmittels (z.B. Linie, Farbe) zu einem anderen (z.B. Bildfléche).
Dieser Begriff Ausbreitung oder Raum beriihrt die Grundgesetze der bildenden
Kunst, weil der Kiinstler hiervon eine grundsétzliche Auffassung haben mug.
AuBerdem bedeutet ihm Raum eine gewisse Spannung, die im Werke durch

Verstraffung von Formen, Fldchen oder Linien entsteht. Das Wort Gestaltung

* Ingo Petzke, Das Experimentalfilmhandbuch, S.129.
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bedeutet ihm Sichtbarmachen des Verhéltnisses einer Form (oder Farbe) zum

Raum und zu anderen Formen oder Farben.“°

Aus der Zweidimensionalitat der Flache sollte sich eine mehrdimensionale Projektion
entwickeln. Doesburg und Moholy-Nagy forderten die Umsetzung der ,Filmplastik®
und mussen damit als bedeutende Vorreiter fur zeitgendssisches Projektionsdesign
gelten.

Moholy-Nagy und Wassily Kandinsky realisierten den Wunsch einer raumlichen
Kunst schliel3lich in ihren Buhnengestaltungen. ,Der gelbe Klang“ von Kandinsky
setzte ein Zusammenspiel von Farben, Formen, Musik, Gerdusch, Tanz und
Rhythmik um.

Ludwig Hirschfeld-Macks und Kurt Schwerdtfegers Lichtspiele auf der anderen Seite

kénnen als Weiterflhrungen der Lichtorgeln des 19. Jahrhunderts gelten.

LAUF der Basis groBtmdéglicher Reduktion — das Ausgangsmaterial bilden lediglich
Kreis/Dreieck/Quadrat  sowie Blau/Gelb/Rot — entsteht eine minutiés
durchkomponierte Abfolge bewegter Bilder, in denen Farben und Formen im
flieBenden Rhythmus einer eigens dafiir geschriebenen Musik miteinander
verschmelzen. Auf diese Weise wird das dreidimensionale Wesen des Lichts
erlebbar. Die praktische Umsetzung erfolgt (iber einen mechanisch bedienbaren
Lichtspielkasten mit sechs eigens konstruierten Scheinwerfern, die mit
auswechselbaren Farbfiltern versehen und in ihrer Intensitéat lber Schalter und
Widersténde steuerbar sind. An der Frontseite des Lichtspielkastens befinden sich
Schablonen der geometrischen Figuren, die von zwei Operatoren bewegt und in
ihrer Form verédndert werden. Die auf zwei Ebenen in Bewegung gebrachten
Lichtformen werden auf eine Transparentpapierflache projiziert, wo die

Transformationen der geometrischen Figuren in leuchtenden Farben erscheinen®

55 Gabriele Jutz, OPTOAKUSTISCHE EXPERIMENTE VON DEN KLASSISCHEN AVANTGARDEN BIS IN DIE 1950ER
JAHRE, Wien 2008

56 CORINNE SCHWEIZER and PETER BOHM, reconstruction, Internet:
http://www.mlab.at/falisp/dwnloads/farbenlichtspiele_info.pdf, [Stand: 8.10.2008]
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Eine bedeutende Stromung im Film hatte sich in den 1920er und 1930er Jahren in
Russland entwickelt. Der Montage-Film wurde mit Filmkinstlern wie Sergej M.

Eisenstein oder Dziga Vertov bekannt.

LzUnter dem Einflull des Konstruktivismus wurde die Montage fiir die Russen ein
neues, bedeutendes Gestaltungsmittel. Lev Kuleschow war der erste, der sich
1918-20 konsequent mit ihren Mdglichkeiten auseinandersetzte. In verschiedenen
Experimenten bewies er, dass auch unzusammenhéngende Einstellungen durch
die Montage zu einer Einheit verbunden werden kénnen. [...] Sergei Eisenstein
propagierte [...] eine ,Montage der Attraktionen‘[...] Er verstand darunter ein
Zusammenfligen von Bildern, die (iberraschende Metaphern ergeben. [... ] wichtig
war fiur ihn auch die Rhythmisierung einer Szene |[...]. Auch im Avantgardefilm
wurde die Montage vom Konstruktivismus abgeleitet, hier allerdings losgelést von
Jjeder Handlung. Der Symbolismus eines Eisensteins oder Pudowkin
[verschwand] und die Montage wurde zu einem rein funktionellen Prinzip. Vor
allem Fernand Léger und die Vertreter des Cinéma pur und des absoluten Films in
Deutschland befassten sich mit Raum-Zeit-Relationen und mit dem Rhythmus der

Montage. o7

Die schnelle Montage entwickelte sich zu einem wichtigen Instrument in der
Geschichte des Films und ist in den 1960er und 1970er Jahren vor allem auch
pragendes Stilmittel fur Filmkunstler wie Kurt Kren oder Peter Kubelka. Die Art und
Weise, kurze Filmsamples in raschen Abstanden zu schneiden, und aneinander zu
fugen, hat auch die Kunst des VJings nachhaltig beeinflusst. Eine Weiterflhrung der
Montage bildet demnach das Mixing, bei dem Clips und Samples Ubereinandergelegt

oder Uberblendet werden.

Als bedeutender Vorganger fur die Arbeitsweise heutiger VJs muss au’erdem der
Found Footage- und Handmade-Film des Neuseelanders Len Lye gelten. Dieser
verwendete hauptsachlich bereits vorhandenes und belichtetes Filmmaterial, das er
mechanisch bearbeitete und neu zusammensetzte. Durch Bemalen, Atzen oder

Einritzen des Filmmaterials ergaben sich typische Strukturen, die Len Lye als weitere

* Hans Scheugl und Ernst Schmidt jr., Eine Subgeschichte des Films, S. 618f.
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rhythmische Ebene im Film einsetzte. Die Bearbeitung von Found Footage gilt auch
heute als eine der grundlegenden Arbeitsweisen in der Visualisierung elektronischer
Musik. Filmmaterial wird nicht wie bei Lye manuell sondern digital bearbeitet und in
kurze rhythmisch einsetzbare Sequenzen gecuttet. So entstehen durch neue
Zusammensetzungen bestehender Filmreferenzen, neue Kontexte und kinstlerisch

eigenstandige Werke.

Exkurs: Appropriation Art
» Plunderphonics“— mit dieser Schallplatte aus dem Jahr 1988 erhob John Oswald

Audiopiraterie und digitales Sampling zum kompositorischen Prinzip: Fragmente
aus Werken von James Brown, Dolly Parton, Igor Stravinsky oder den Beatles
verarbeitete er zu einer musikalischen Collage. Trotz ihrer stilbildenden
Pionierfunktion musste die Platte allerdings auf Klagen der groBen Musikkonzerne
hin eingestampft werden, weil Oswald es versdumt hatte, im Vorhinein die Rechte

flir seine ,electroquotes” zu erwerben.

Einige Jahre zuvor hatten in der bildenden Kunst Sherrie Levine, Richard Prince
und Mike Bidlo mit dem Wieder-Verwenden von Bildern begonnen: recognizable
images nannte Douglas Crimp, der 1977 die Initial-Ausstellung der Appropriation
Art ,Pictures® im New Yorker Artists Space kuratierte, das entscheidende

Verbindungselement ihres kiinstlerischen Ansatzes.®

Appropriation Art (englisch "appropriation" = Aneignung) entstand als Ausdrucksform
der Konzept-Kunst Ende der 1970er Jahre. Klnstlerinnen kopieren dabei bewusst
die Werke anderer Kunstlerinnen um diese in einem neuen Kontext ihrer
urspringlichen Aussage zu entledigen. Die eingesetzten Techniken sind vielfaltig.
Appropriation findet sich in Fotografie, Filmkunst, Skulptur, Malerei, Collage,

Environment und Happening/Performance.

% Internet: http://www.artnet.de/magazine/features/huttenlauch/huttenlauch10-23-06.asp, [Stand: 16.10.1008]
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Appropriation steht heute fur einen ,seither omniprasent gewordenen kreativen
Schaffensmodus, der inzwischen alle Bereiche klnstlerischer Praxis — Malerei,
Fotografie, Musik, Film, Video — erfasst.“”® Das vorgefundene Original — Found

Footage - wird dabei meist asthetisch manipuliert und geremixed.

Ein weiterer wichtiger Entwicklungsschritt fur die zeitgendssische audio-visuelle
Kunst war der Beginn der Nutzung des Computers fur kinstlerische Zwecke.

Herbert W. Franke begann bereits 1953 computergenerierte ,Lichtformen® und
,0szillogramme® zu schaffen. In den 1970er Jahren programmiert Franke als einer

der Ersten animierte Grafiken.

»~Schon bei den friihen Experimenten mit den Mitteln der Computergrafik war klar,
dass die besonderen Mobglichkeiten dieser Methode nicht im Einzelbild liegen,
sondern im Ubergang zur animierten Darstellung. Vieles von dem, was damals
produziert, prédsentiert und diskutiert wurde, ist nicht gespeichert, bzw. kann mit

den heutigen Geréten nicht mehr aufgefiihrt werden.°

Immer wieder unternimmt Franke Versuche, Musik mit Hilfe selbst geschriebener
Programme in Echtzeit zu visualisieren und kann somit bereits als einer der ersten
VJs im heutigen Sinne gelten. In dem Projekt ,Rotationen, Projektionen“ aus dem
Jahr 1975 produziert Herbert W. Franke einen Computerfim flar eine

Ballettauffihrung der Experimentierblhne der Bayerischen Staatsoper.

»,Grundgedanke des Balletts war die Wechselwirkung zwischen einem T&nzer und
dem technischen Medium. Es war in drei Teile gegliedert, wobei jeweils
verschiedene technische Methoden zum Einsatz kamen: Laserstrahlen,
Computeranimationen und die akustische Verstdrkung des Herzschlag des

Tanzers.

% ebda.

% |nternet: http://www.zi.biologie.uni-muenchen.de/~franke/Sequenz00.htm [Stand: 10.10.2008]

53



Fir die Computeranimation wurde das erste in Deutschland verfiigbare System
zur interaktiven Steuerung dreidimensionaler Liniennetz-Darstellungen verwendet.
Das auf Schwarz-Weil3-Wiedergabe beschrénkte System stand zur Erprobung in
einem Forschungslabor der Fa. Siemens. Die Auswahl der Bildelemente
beschrénkte sich auf einfachste Konfigurationen, da andernfalls die Zeiten fiir den
Bildaufbau zu lange wurden, was die Kontinuitdt der Bewegung stérte. Die in
Echtzeit entstandenen Bildablédufe zeigen Aufficherungen und Uberlagerungen
von Linien und geometrischen Figuren - Dreiecke, Quadrate usw.-, die durch
Projektionen im dreidimensionalen Raum transformiert wurden. Die Abléaufe
konnten nicht online gespeichert werden und wurden deshalb mit einer
Filmkamera direkt vom Bildschirm abgenommen und bei der Auffiihrung auch in

optischer Filmprojektion gezeigt.“’

Madglich wurden diese Arbeiten vor allem durch Frankes Zugang als Wissenschaftler
zu unterschiedlichen Instituten und Firmen, die in Besitz von Computern waren.
Seine kunstlerischen Experimente wurden vorerst nicht selten als ,private Spinnerei“

abgetan. Heute erinnert er sich daran und sagt in einem Interview:

,Mittlerweile kommen Kunsthistoriker auf mich zu und handeln mich als Pionier der
Computer-Kunst. Damals galt das kreative Arbeiten mit dem Computer nicht als
Kunst. Viele der damaligen Kinstler haben ihre Arbeiten und Programme unter
anderem aus diesem Grund erst gar nicht archiviert. Auch viele meiner Werke sind
nicht dokumentiert oder erhalten, und leider oft auch nicht reproduzierbar, da viele

der Programme mit heutigen Computern gar nicht mehr verwendbar sind.*

1979 war Franke Mitbegrinder der Ars Electronica in Linz und im ersten Jahr unter
anderem fur die Erstellung des Festival-Flyers zustandig. Als Sujet diente ein
digitales, durch ,Picture Processing“ bearbeitetes Portrait Anton Bruckners.

Mit ,Fairlight Audio“— und ,Fairlight Video“-Computern trat Franke mit Musikern wie
Gershin Kingsley schliel3lich auch offentlich auf und visualisierte mit einem als
Erweiterung des ,Quick Basic“ selbst geschriebenen Programm Live-Musik in

Echtzeit. Daneben arbeitet er haufig mit zur Musik gesteuerten Dia-Uberblendungen.

® ebda.
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Bei einem Besuch in Frankes Haus in der Nahe von Minchen durfte ich eines dieser
selbst geschriebenen Programme ausprobieren, und war — selbst VJ — fasziniert von
den vielfaltigen und rasch zu generierenden asthetischen Madglichkeiten dieser

frhen selbst geschriebenen Visualisierungssoftware.

Die Visualisierung von (elektronischer) Musik als Performance im Konzert- und

Livekontext geht auf die 1950er Jahre zuruck.

sLightshows sind als historischer Vorldufer des VJings anzusehen. Es ist
anzunehmen, dass in der Prédsentationsform der Lightshows Elemente angelegt

sind, die in der heutigen Présentation von Clubvisuals fest integriert sind.

Inspirierende Schlisselfigur fiir Lightshows war laut William Moritz [, Autor der
umfangreichsten Biografie Oskar Fischingers, | Harry Smith, der — von Fischinger
beeinflusst — bereits in den spéten 1940er und friihen 1950er Jahren mit
Jazzmusikern live auftrat, die er mit nur einem Projektor visuell begleitete. Die
Pionierarbeit flir spatere Lightshows begann 1957 im Morrison Planetarium im
Golden Gate Park von San Francisco. Der Experimentalfiimer Jorden Belson und
Henry Jacobs, Dichter und Komponist elektronischer Musik, riefen ihre legendéren
Vortex-Konzerte ins Leben, bei denen Lichtkonzerte stattfanden. Dazu projizierte
Belson mittels mehrerer Projektoren selbst gefilmte Bilder und Material von James
Whitney und Hy Hirsch zusammen mit farbigem Licht und unter Verwendung der

bereits installierten Projektionsgeréte an die Kuppel des Planetariums.®?

Lichtorgeln, kinetische Kunst, Multiprojektionen, ethnische Musik von Tonbandern
des Komponisten Henry Jacobs und die Animationsfiime ,Flight®, ,Raga“ und
,oeance des Direktors Jordan Belson, verwandelten das Planetarium in ein
atmospharisches Gefluge.

Im Laufe der 1960er und 1970er Jahre entwickelten sich immer mehr Konzepte fur
multi-mediale Live Performances und Shows, die bis heute sowohl bei kommerziellen
Buhnenshows als auch in der kunstlerischen Avantgarde immer weiter ausgereift

wurden.

®?Susanne Scheel, VJing, S.21
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,Mitte der 60er erreicht die Verbindung zwischen der bildenden Kunst und den
Medien ihren Hb6hepunkt. Auf dem ,New Cinema Festival’ in New York 1965
werden Multiprojektionen, Aktionen und Installationen durchgefiihrt von Kiinstlern
wie Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg und Robert Whitman und von

Filmemachern wie Ken Jacobs und Stan Vanderbeek.

1966 folgen Andy Warhols ,Exploding Plastic Inevitable Show’ und die ,Armory
Show’, in der es auch schon eine Videoprojektion gibt. [...] In den 70er Jahren

sind die einzelnen Kiinste dann wieder unter sich.“®>

Gemeinsam mit The Velvet Underground realisierte Andy Warhol 1966 ein multi-
mediales Spektakel, das in die Geschichte der Performance Kunst und Club-Kultur
eingeht. The (Exploding) Plastic Inevitable, das die Truppe in New Yorker
Diskotheken, wie dem DOM auffluhrt, bereitet die Tradition der Light-Shows in

Diskotheken wie dem studio 54 in New York vor.

,ES soll die Grenzen der Filmleinwand ‘sprengen’, durch Mehrfachprojektionen,
Intermedia, Tanz, Beleuchtung, Mixed Media. [...] Das Ganze ergab eine wilde
Orgie aus explodierenden Farben und Bildern, krachenden Rhythmen, s&genden
Gitarren und teilweise frei vorgetragener Gesangslyrik tber Untergang, dunklen
Mysterien und ausschweifender Erotik. Dies war die ziindende Vorstufe zu
Nihilismus, Punk, Garagenrock und Freestyle. Die Proklamation sich selbst zu
befreien, sich um jeden Preis - selbst der eigene kbrperliche Ruin war unwichtig -

zu verwirklichen.“®*

In der New Yorker Kunst-Szene war Ende der 1960er Jahre von einer Hippie
Bewegung wenig zu spuren. Man amdusierte sich Uber die ,Love&Peace-Fraktion®
und feierte seine exzessiven Partys in anderer Manier als die Jugendlichen der
Westcoast. Drogen wie Amphetamine bestimmten die Kunst- und Club-Szene — in

New York tanzte man zu harten Klangen und Stroboskop-Blitzen.

% Ingo Petzke, Das Experimentalfilmhandbuch, S. 44.

® Internet: http://www.uni-weimar.de/html/weblog/g/user/28579/Plastic_Exploding_Inevitable.doc [Stand: 10.10.2008]
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Mark Francis, Grundungsdirektor des Andy Warhol Museum in Pitsburgh beschreibt
den Club DOM in New York:

»,In The Dom we were on a stage in front of the Velvets, so the audience had to
watch us. The band was also dressed in black. Everyone looked the same. You
could tell the Warhol people; they all dressed in black, wore huge black
sunglasses. They were called the "mole people” because they came out with
these big glasses only at night. We all had the same boots, except for Nico, who
dressed in white. She was interested only in singing, not in performing. The band
never danced. They only stood and played; they looked at each other or turned
their backs to the audience. Sometimes they would stumble because they were
really high, and sometimes they would just walk away and leave their instruments
on. It was part of the mystique of it. Everyone was high, though Gerard and |

weren't as high as the Velvets.

It was the time of hippies and communes. The Dom became an organic thing. It
had a certain mystique. People moved rather than watched. There were films
going on all over the walls, and there was this light show. It was a new kind of
dancing - about being so high that people thought: | don't even need a partner, I'm
just gonna twirl until | drop. The audience became a part of the music by dancing.
There wasn't anything like that before - all you could do was go to a cocktail bar

that had a little piece of floor for the mambo or the twist.

Warhol loved The Dom. He would stand up on the balcony and watch people, but
he never danced. But even if you didn't dance, you felt like you were, as the whole

place was vibrating. “°

Am anderen Ende Amerikas, in Stadten wie San Francisco, brach die Hippie-
Bewegung voll aus. Hier feierte man unter dem Einfluss psychedelischer Drogen wie
LSD oder Marihuana.

»,People on the West Coast hated The Velvet Underground. They thought we were
odd, weird, dark and evil. There was a big dichotomy: they took acid and were

going towards enlightenment;, we took amphetamines and were going towards

% Internet: http://www.tate.org.uk/tateetc/issued/summeroflove.htm, [Stand: 10.10.2008]
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death. They wore colours, we wore black; they were barefoot, we wore boots. All

they ever said was "wow" and we talked too much.“®

Psychedelische Musik und Konzerte bekannter Stars wie Janis Joplin, The Doors,
The Rolling Stones, Jimi Hendrix oder den Beatles wurden in Clubs in Stadten wie
San Francisco von sogenannten Lightshow-Bands begleitet. Eine der bekanntesten
darunter ist die ,Joshua Light Show“-Band.

Hinter den Musikerlnnen auf der Bihne war eine groRe Leinwand gespannt, die
einen gesamten Raum dahinter abtrennte. Hinter dieser Wand arbeitete eine
Mannschaft aus funf bis zehn Leuten, die die unterschiedlichsten Geratschaften
bedienten. Neben Dia-, Film- und Overhead-Projektoren waren Lichter diversester
Art im Einsatz, die man mit Folien, Lichtradern, reflektierenden Oberflachen und
anderen MitteIn verwandelte. Typisch fur die haufig aufgefuhrten ,Liquid Light
Shows*“ waren Glasbehalter gefiillt mit Wasser und Olfarben, die durch deren
Bewegen oder durch die Warme der Overheadprojektoren, auf denen sie standen,

miteinander verflossen.

2. VWJing

Es ist schwierig, die wirklichen Beginne des VJings im heutigen Sinne zu datieren,
doch mit der steigenden Popularitat der Discos und spater der elektronischen Musik,
begannen schliellich die ersten Video-Kinstler, Live mit Video-Tapes und
Super8mm-Schleifen zu mixen.

Peter Rubin wird immer wieder als erster klassischer VJ genannt. Im Amsterdamer
Club Mazzo entwickelte er von 1979 bis 1988 ein ,ultra hi-tech multi-media
environment®. GroRe Bekanntheit erlangte er als Resident VJ der Berliner Love

Parade.

Neben einer wachsenden VJ-Szene in den Niederlanden gehort auch Grol3britannien

zu den Landern, aus denen wichtige Vorreiter und heute weltberihmte Stars

% ebda.
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hervorgingen. Coldcut, Headspace oder Addictive TV pragten einen typischen audio-
visuellen Style, der grotenteils aus dem Sampling und Remixing und Kombinieren
von Found Footage aus den Medien und selbstproduziertem Material basiert. Sound
und Bild stammen aus ein und derselben Quelle und werden gleichzeitig gesampelt
und ,gescratched”. Eines der beruhmtesten Videos Coldcuts und Hextatics -
»1imber aus dem Jahr 1997 - kritisiert die Rodung des Regenwalds. Sieht man
einen gefallten Baum, so hort man gleichzeitig den Sound der Kettensage. Der
rhythmische Remix der audio-visuellen Quellen ergibt ein Meisterwerk der
elektronischen Tanzmusik. Noch heute arbeiten diese sogenannten A/V Acts
(audio/visuellen Acts) in derselben Weise und touren damit um die ganze Welt.

Auch in Osterreich bildete sich rasch eine Visualistinnen-Szene. Analoge
Projektions-Techniken wurden zum Zwecke der Live Performance erweitert und viele
der Kinstlerinnen der ersten Stunde sind bis heute bei den anfanglichen Techniken
geblieben.

Fritz Fitzke, Starsky alias Julia Zdarsky, Georg Eisnecker, Pepi Ottl oder El Gecko
gelten als Veretreterinnen der ersten Generation dsterreichischer Visualistinnen. Die
meisten unter ihnen werden nur ungern ,VJs“ genannt. Fritz Fitzke besteht auf der
Bezeichnung ,Projektionskiinstler’, Pepi Ottl nennt sich selbst ,Projecteur und
Georg Eisnecker ist bekannt fur seine Super8mm- und 35mm-Film-Projektionen.
Eine Kunstlerinnen-Gruppe rund um Eisnecker — 4Shrooms — lasst die Techniken
der 1960er Jahre Light Shows wieder aufleben und fertigt ganz in der Tradition der
Light Show Bands Licht- und Filmcollagen.

Starsky machte sich durch ihre Eingriffe in den 6ffentlichen Raum, vor allem auf
politische Gebaude einen Namen und projizierte unter anderem auf das Wiener
Parlament, das Bundeskanzleramt oder die Hofburg. ,niemand meldet sich zu wort -
niemand jubelt — niemand ist méchtiger als irrglaubt — niemand hat angst vor der
macht — niemand férdert kunst — niemand kennt sich aus mit kunst und politik“ sind

provokative Parolen, die sie bis heute der Offentlichkeit vor den Latz knallt.

Ende der 1980er, Anfang der 1990er Jahre wurde vor allem mit VHS-Tapes

gemixed. Graham Daniels von Addictive TV spricht Uber die ersten Tage des VJings:
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,Back in the day when we started, everyone was using VHS and some were still
using 16mm projectors. Everyone used the same kit, so | used to carry a big bag

of VHS tapes to gigs - in some ways it was much easier then!®’

Auch in Osterreich spielte man live mit Videokassetten und oft selbst gebauten
Mixern. Gery Herlbauer, der schliel3lich gemeinsam mit Eva Bischof die international
bekannte VJ-Crew 4youreye grindete, begann zu Beginn der 1990er Jahre als VJ
mit VHS-Kassetten zu spielen. Als Projektionsflache waren meterhohe Monitortirme

keine Seltenheit.

Die technische Entwicklung schreitet im Eiltempo voran und mit ihr entwickeln sich
immer neue Moglichkeiten fur die Visualisierung elektronischer Musik.

VJs sind zu weiten Teilen Idealistinnen geblieben, die fur die Sache tage- und
nachtelang arbeiten, Softwares neu schreiben und verbessern, ihr gesamtes
Gespartes fur neue, noch ausgefeiltere Hardware ausgeben und flr eine minimale
Gage nachtelang performen. Somit darf sich die Szene eines grol’en kreativen
Potentials erfreuen, welches vor allem auch auf einem internationalen Austausch
basiert. Die Szene vernetzt sich international von Tag zu Tag weiter, tauscht
Erfahrungen, Wissen und Ideen aus und trifft sich mittlerweile im Wochenabstand bei

audio-visuellen Festivals in den unterschiedlichsten Stadten der Welt.

% Internet: http://www.extrema.nl/?module=news&id=151 [Stand: 10.10.2008]
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RE:MIX Kondition

If it moves they will watch it“ AndyWarhol

Einflihrung

Die zeitgenoOssische Kunst ist fundiert auf einer Selbstverstandlichkeit, die
unterschiedlichste Denkarten und Ausdrucksformen ermdglicht. Die Kunstgeschichte
des zwanzigsten Jahrhunderts ist eine Geschichte der Manifeste, Diskurse und
Innovationen. Technisch und inhaltlich hat sich vieles entwickelt und verandert. Die
Postmoderne hat die Zeit ,nach der Moderne“ eingeleitet, in der dem Anschein nach
nun alles madglich ist.

Der Begriff der Postmoderne kann jedoch fur die hier besprochene Kunststromung
nicht geltend gemacht werden, bedeutet er doch trotz aller vermeintlichen Offenheit
in mancher Hinsicht dogmatische Abgrenzung.

Eine Bezeichnung, die den kunstlerischen Ausformungen der Club-Kultur am

nahesten kommt ist der Begriff der RE:MIX-Kondition.

Das Selbstverstandnis der Visualistinnen-Szene hat sich im Laufe der Jahre
entscheidend verandert. Hat man in den ersten Jahren Uberwiegend realistisch
gearbeitet und sah die Projektionsflache als Kommunikationsebene, die es
ermoglichte, einem groflen Publikum soziale und politische Botschaften zu
Ubermitteln, so steht heute vor allem der kinstlerische Aspekt der Performance im

Vordergrund.

Peter Rubin, [... ] stated in an interview that the club had a different meaning during
the period of about 1979 - 1992. Back then, the visuals that were projected on the
walls were gathered from what was happening in the streets. Subsequently, these
images had a large degree of social relevancy to them. The main incentive to be in

the club was to cultivate the subculture of VJing, to find inspiration, and to be in a
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place where both music and visuals were seen as being equally valuable.

(Timothy Jaeger)“®

Seit den 1990ern fand eine visuelle Bewegung im Club statt, weg von der rein sozial-
politischen und —kritischen Thematisierung. Heute steht die kiunstlerisch-asthetische
Ebene der Projektionen im Vordergrund und wird um klnstlerische Stromungen wie
die Street Art erweitert, die in die Projektionen miteinflie3t. Die inhaltliche Ebene
wurde aufgebrochen, die RE:MIX-Kondition eingelautet — der unendliche Fundus an

Bildmaterial darf ausgeschopft werden.

Video-Mixing-Softwares und Modulare Systeme

Man muss nun zwischen zwei formal und asthetisch zu trennenden Hauptarten des
digitalen VJings unterscheiden. Auf der einen Seite steht das Mixen und Remixen
von in der Postproduktion entstandenen Clips. Haufig handelt es sich dabei um
Realvideo, Animation und 3D-Animation, Stopmotion-Clips und Trickfilm.

Auf der anderen Seite fuhrt die Verwendung modularer VJ-Softwares, welche direkt
auf Impulse der Musik reagieren, zu ausschlie3lich digital und in Echtzeit generierten

und meist abstrakten Bildern.

1.

Im ersten Fall findet das RE:MIXEN einer Fille an Material improvisiert zum Aufbau
der elektronischen Musik statt und soll dem Publikum eine asthetische und
abwechslungsreiche audio-visuelle Reise durch Bild- und Klangwelten ermdglichen.
Ein Grolteil des verwendeten Materials kommt direkt aus den visuellen
Ausformungen und Umgebungen der Club-Kultur. Street Art, Urbanitat, Technik,
Computergames und Design sind aktuell beliebte Genres, die im VJing live

umgesetzt, asthetisch manipuliert und inhaltlich neu kontextuiert werden.

68 Timothy Jaeger, VJ Book, S. 85

62



Auch das Sampling alten Filmmaterials ist noch immer Teil der Arbeitsweise einiger
VJs. Schon zu Beginn wurden alte Filmsequenzen etwa als Super8mm-Schleifen
geloopt.

Die bekanntesten Softwares, die es ermodglichen, vorproduzierte Clips in Echtzeit zu
mixen und mit Effekten zu belegen heilken Modul8, Resolume, Arkaos, Motion Dive
oder VJamm. Daneben gibt es eine Unzahl an unbekannteren, oft selbst
programmierten Softwares. Jedes Programm tragt seine ganz speziellen
Erkennungsmerkmale und ein geschultes Auge kann erkennen, mit welchem Tool

die Visuals generiert werden.

2.

Im zweiten Fall wird eine formal vollkommen anders aufgebaute Art der VJ-Software
verwendet. Es handelt sich dabei um modulare Systeme wie Jitter, Pure Data,
Max/MSP, Nato, VVVV und zahlreiche andere. Die in diesen Programmen
generierten visuellen Formen, werden durch Sound-Inputs gesteuert. Die digitalen,
grofldtenteils abstrakten Bildwelten reagieren, je nach voreingestellten Parametern
also auf einzelne Parts der Musik, wie die Basse oder die Hohen. Die Programme
zielen darauf ab, Musik und Video aus demselben digitalen Code zu generieren und
werden somit haufig fur Live Cinema-Performances und direkte audio-visuelle

Kooperationen verwendet, was uns zur nachsten wichtigen Unterscheidung fuhrt.

Diese bedeutende Unterscheidung muss getroffen werden zwischen dem zur Musik
eines Audio-Acts improvisierenden Video-Act einerseits und der Live Cinema-
Performance andererseits, bei der - meist konzeptionell - Sound und Bild von einer
Person oder einem Team gemeinsam umgesetzt werden. Typische A/V Acts wie
Coldcut oder Addictive TV gehen einen Mittelweg — auch sie verwenden geremixtes
Real-Video, verbinden jedoch gleichzeitig auf spezielle und direkte Art und Weise
Sound und Bild. Szenen wahrend deren man die gehdrte Sangerin gleichzeitig im

Bild sieht, erinnern teilweise auch an das Genre Musikvideo.

Die Hauptunterschiede sollen uns in den folgenden Kapiteln beschaftigen.
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VJing versus Live Cinema

VJing - Sample und Remix als Strategie

~Sampling, und das damit verbundene digitale Ausgraben und kreative verwursten
von Musikgeschichte, verbreitete sich [Ende der 80er Jahre] rasant. In England
stiirmte Sampling-Pop die Charts: ,,Pump up the Volume* von M/A/R/R/S, ,, Theme
From S-Express” von S-Express oder die Platten von KLF machten ziemlich
schnell klar, was mit diesen [Sampling- [Maschinen alles méglich war und welche
Implikationen sie mit sich brachten: Knapp hundert Jahre konservierter Musik
standen dem DdJ-Produzenten theoretisch zur sofortigen Verfiigung. Es war der

néchste groRe Paradigmenwechsel nach Punk.“®

Wie Techno beruht auch dessen Visualisierung auf dem Paradigmenwechsel wie
Hans Nieswandt ihn beschreibt. Der Wechsel fuhrte zu einer Kommunikationsweise,
die trotz der Verwendung von Realbildern eine stringente Art der Narration
ausschliet. Loops und Samples fligen sich in einer rasanten Geschwindigkeit
aneinander und dricken Stimmungen und Stimmungsschwankungen aus. Dabei wird
von vielen Kdinstlerinnen sowohl selbst produziertes Material immer wieder

geremixed als auch sogenanntes ,Found Footage“-Material:

"Klinstler arbeiten mit 'found footage,' mit vorgefundenem filmischen Material, das
sie in Arbeiten teils solange durch Sampling dekonstruieren, dass es als solches
kaum mehr wiederzuerkennen ist. Die Strategie der Wiederverwendung bereits
vorhandenen Materials stellt einen Teil der generellen Medienreflexion und -
appropriation dar. Found footage wird als Methode zur kritischen Reflexion
gesellschatftlicher kultureller Muster und deren Decodierung genutzt. Gleichzeitig

verweigert sie den reinen Konsum und setzt sich mit Fragestellungen unserer Zeit

% Hans Nieswandt, plus minus acht, S. 34
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kritisch auseinander, indem sie unsere Sehgewohnheiten in Frage stellt und neue

visuelle Skripts entwickelt, die einen anderen Blick auf die Welt erméglichen."

Oder wie Timothy Jaeger es beschreibt:

Remixing triggers our collective unconsciousness into a prism of reflection and
refraction where images once familiar are defamiliarized, and other images ‘speak’
more clearly than they did in their original context. Remixing is about freeing
content from its context, allowing the desires of the VJ to intersect with the
untapped meanings of source images, and synthesizing new connotations out of

an infinite number of combinations.“"

Eine ahnlich radikale Innovation in der Bearbeitung und Verwendung von

Bildmaterial kann man im russischen Avantgardefilm der 1920er Jahre beobachten.

Exkurs - Montagefilme Russland

In den 1920er Jahren entsteht in Russland eine spezielle Art der Filmasthetik - die
Montage wird zum wichtigsten Merkmal der sowjetischen Avantgardekunst.
Dsiga Vertovs bekanntester Film ,Mann mit der Filmkamera“ (1929) kann als

Manifest fur den Russischen Film gelten. Im Vorspann des Films heift es:

Excerpt from a camera operators diary
ATTENTION VIEWERS:
This film is an experiment

In cinematic communication

™ aus einer Rede von Sabine Himmelsbach: Internet: http://www.filmbuero-bremen.de/213.0.html [Stand: 5.4.2008]
71 Timothy Jaeger, VJ Book, S. 64
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Of real events

Without the help of Intertitles

Without the help of a story

Without the help of theatre

This experimental Work aims at creating a truly international language
Of cinema based on ist absolute separation

From the language of theatre and literature

,Der Mann mit der Kamera“ setzt kompromisslos Vertovs Uberzeugungen um. Film
war fur ihn einerseits asthetisches Experiment und andererseits ein Dokument der
Zeit. Der FilmkUnstler wollte das Leben so zeigen wie es ist und verzichtete dabei auf
Narration und jegliche Form von Theatralik. Fur diese Art der objektiven
detailgetreuen Aufnahme der Welt pragte er den Begriff des ,Film-Auges®. Vertov
veroffentlichte diverse Manifeste zum Film und 2zu seinen &asthetischen
Uberzeugungen. Er suchte einen Rhythmus der Bilder ohne Anlehnung an oder eine
Vorgabe der Musik. Das filmische Bild sollte sich von den anderen Kinsten

emanzipieren und seinen eigenen medienimmanenten Regeln gehorchen.

Auszug aus Dziga Vertovs Manifest von 1922

Wir. Varianten eines Manifestes

.. Wir erkldren die alten Kinofilme, die romantizistischen, theatralisierten u. a. fiir

aussétzig.

- Nicht nahekommen!

- Nicht anschauen!

- Lebensgefahrlich!

- Ansteckend!

Wir bekréftigen die Zukunft der Filmkunst durch die Ablehnung ihrer Gegenwart.
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Der Tod des ,Kinematographen* ist notwendig flir das Leben der Filmkunst.
Wir rufen dazu auf, seinen Tod zu beschleunigen.

Wir protestieren gegen die Ineinanderschiebung der Kiinste, die viele eine

Synthese nennen.

Die Mischung schlechter Farben ergibt, auch wenn sie im Idealfall nach dem

Farbspektrum ausgewéhlt worden sind, keine weile Farbe, sondern Dreck.

Zur Synthese im Zenit der Errungenschaften jeder Kunstgattung - aber nicht

frither.

Wir sdubern die Filmsache von allem, was sich einschleicht, von der Musik, der
Literatur und dem Theater; wir suchen ihren nirgendwo gestohlenen Rhythmus

und finden ihn in den Bewegungen der Dinge.
Wir fordern auf:
Weg

von den slBdurchfeuchteten Romanzen,vom Gift des psychologischen
Romans,aus den Féngen des Liebhabertheaters,mit dem Rlicken zur Musik!

Weg ..."?

Auch Sergej Eisensteins Einfluss auf das Kino war entscheidend, seine Theorie der
Montage bahnbrechend. Die Montage bedeutet flr Eisenstein die Moglichkeit, eine
neue Realitdt zu erzeugen. Das Publikum spielte dabei eine bedeutende Rolle und
sollte durch das Kombinieren zweier Bildfolgen einen Zusammenhang und einen

neuen Gedanken formen:

Auge + Wasser = weinen
Tdr + Ohr = lauschen

Kind + Mund = schreien
Mund + Hund = bellen

72 Dziga Vertov, 1922. Aus: Texte zur Theorie des Films, Franz-Josef Albersmeier (Hg.), S. 32f.
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Mund + Vogel = singen

Messer + Herz = Kummer

»~Montage ist alles, Montage ist nichts*

Die Entwicklung der Montagetheorie Eisensteins beginnt bereits wéhrend der
Arbeit am Theater. [... | Die Idee der Attraktionsmontage entwickelte Eisenstein bei
der Montage seines ersten Films "Der Streik" und verfasste den Artikel "Montage
der Filmattraktionen® (1925)

Beriihmt und bekannt ist sein Experiment zur Erzeugung einer Bewegungsillusion
im Film "Panzerkreuzer Potemkin": Die aufeinanderfolgende Montage dreier
statischer, steinerner Léwen in den Positionen schlafend, aufwachend und

briillend produzierte eine Bewegungsillusion.”

Ende der 1950er, Anfang der 1960er Jahre fanden Filmklnstler wie Peter Kubelka
oder Kurt Kren ahnliche Ansatze zum Film, die sie noch weiter radikalisierten und auf

eine Spitze trieben.

Exkurs: Struktureller Film - Peter Kubelka/ Kurt Kren

In den 1960er Jahren entwickelte sich eine Filmsprache, die als »struktureller Film«
bezeichnet wurde. Filme wurden nicht mehr nach narrativen Ablaufen geschaffen,
sondern nach formalen und inhaltlichen kinstlerischen Leitsatzen. Gegenstand der
filmischen Untersuchungen waren Wahrnehmungsprozesse, das Material des
Mediums Film an sich, das Verhaltnis von Raum und Zeit und die Wechselbeziehung
von Betrachterln und Betrachtetem.

Die 0Osterreichischen Filmemacher Peter Kubelka und Kurt Kren gelten als Vorreiter

des Strukturellen Films und experimentierten mit materiellen Elementen des Films.

" Internet: http://wase.urz.uni-magdeburg.de/schiebe/film1/html/filmtheorie/montage.htm [Stand: 7.9.2008]
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Peter Kubelkas Filme stehen in der Tradition der russischen Avantgarde und den
Filmen Dziga Vertovs. Kurt Krens Schaffen ist bekannt fur die rasante
Geschwindigkeit des Schnitts. In einigen seiner Filme treibt er diese

Kurzschnitttechnik auf die Spitze und geht bis zur Montage einzelner Kader.

Kurt Kren war als Filmemacher Teil des Wiener Aktionismus. Sein Film, der viele
der Aktionen und Happenings Otto Muehls und Giinter Brus’ mitverfolgt ,will aber
keine Dokumentation sein, sondern eine eigene innovative Form aus der gleichen
Denkweise. Seine Kamerafiihrung, die Bildwahl sind von Anfang an ein
schopferisches Neufinden aus dem Geist des Aktionismus. Der Filmschnitt, der
abrupte Wechsel der Kader, der, ohne den Ablauf der Handlung zu
berticksichtigen, durchgefiihrt wird, ist eine weitere Aussage mit den Mitteln des
Films. Das Ergebnis ist ein expressives vom Rhythmus des Filmschnitts gesteigert
sichtbar werdendes Bildmaterial. [...] Film und Foto verlassen bei Kurt Kren das
»abbilden“ um eine neue Aussage zu erreichen. Seine Synthese zwischen Chaos
und Abstraktion mit dem bewusst eingesetzten Realismus des Filmmaterials [...]
fhrt zu neuer Aussage. Die Innovation des Bildschnittes, des Kaders mit seinem
rasanten Farb- und Formwechsel wird zu einer selbststdndigen ,,Aktion“ mit den

Mitteln des Films.”™

Aus dem Jahr [1975] stammt Kurt Krens erster ,Versuch mit synthetischem Ton*,
ein kaum anderthalb Minuten dauernder Film, der in schneller Schnittfolge drei
Bilder gegeneinander montiert und mit direkt auf das Filmmaterial gezeichneten
Kratzgerduschen unterlegt ist. Auf Grund der sehr kurzen Einstellungen, die bis
auf einen ,Kader” von 1/24 Sekunden reduziert sein kénnen, sind die einzelnen
Bilder, eine Backsteinmauer, ein Revolver, ein Kaktus, kaum zu erkennen. Der
rasche Wechsel der Bilder, der kurze Schnittrhythmus verunmdéglicht den
identifizierenden Blick der Alltagswahrnehmung und lenkt alle Aufmerksamkeit auf

den flackernden Ablauf des Filmstreifens.””

™ Kurt Kren. Film Photography Viennese Action, Galerie Julius Hummel (Hg), S. 8.
™ Kurt Kren. Film Photography Viennese Action, Galerie Julius Hummel (Hg), S.14
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Das sogenannte ,Stop-Motion“-Verfahren ist auch im VJing eine beliebte
Produktionsweise und erzeugt surreale oft humoristische Bildfolgen. Die Schnelligkeit
der aufeinanderfolgenden ,Frames” bildet auRerdem ein gutes Dependant zur
monotonen Schnelligkeit des Techno-Beats. Die extreme Form des Schnitts, bis zum
Montieren einzelner Frames wird jedoch so gut wie nicht mehr verwendet. Viel mehr
sorgt das Stroboskop in den Clubs fiur flimmerndes, blitzartiges Licht, dem sich Teile
des Kren’schen Films durchaus annahern.

Charakteristisch fur das VJing ist, dass ein Grol3teil des verwendeten Videomaterials
im Zuge der Postproduktion geschaffen wird. Es ist sehr oft der Fall, dass DJ/ Audio-
Act und Video-Act sich nicht kennen, sondern zu gemeinsamen Performances

spontan zusammen treffen.

Daher erarbeiten sich VJs meist ein Repertoire an Bildern, das sich auf bestimmte
musikalische Stile oder noch allgemeiner auf Identitdt und Lebensentwiirfe eines
bestimmten Clubpublikums oder einer spezifischen Szene bezieht. VJ-ing ist eher
eine klinstlerische Praxis, die das sozio-politische Klima eines Clubs und seines
Umfeldes und dessen é&sthetische Strategien spiegelt, als eine Kunstform, die eine

formal-strukturelle Auseinandersetzung mit der Musik sucht.”®

Gute Visualistinnen haben ein perfektes Gespur fur die Musik und produzieren
visuelles Material, das musikalische Stimmungen auszudricken vermag oder
rhythmisch geschickt angewandt werden kann. Eine gut umgesetzte visuelle Show
kann ebenso wie das Audio-Set das Publikum enorm enthusiasmieren, und tragt in
hohem Ausmalf} zur Atmosphare im Club bei. Es gibt fur den VJ und die Visualistin
kaum etwas Befriedigenderes, als zur richtigen Zeit mit dem richtigen Clip die
Atmosphare im Raum einzufangen und ein johlendes Publikum auf die Leinwand

zeigen zu sehen.

Hat die Arbeitsweise im formalen Sinne viel mit der eines DJs zu tun, so kann man
das Produktionsverfahren der Visualistinnen-Avantgarde nicht mit der Arbeit eines
DJs gleichstellen. Wie ein Audio-Live-Act, produziert auch der VJ sein Material

ausschlieBlich selbst. Und wie viele Audio-Produzentinnen dabei Samples aus der

® Jan Rohlf, generieren, nicht collagieren, S.123.

70



Musikgeschichte verwenden, arbeiten auch Visualistinnen mit ,Found Footage®, das
sie remixen und nach rhytmischen, asthetischen und inhaltlichen Apsekten
manipulieren und bearbeiten.

Verfechter des Live Cinema sprechen dem VJing oft seine kunstlerischen Leistungen
ab und beschranken die Arbeitsweise auf die des Mixens. Mia Makela, eine
Visualistin aus Barcelona, die vor allem im Bereich des Live Cinemas tatig ist,

beschreibt die Situation:

DJs don’t produce their own material, they mix music, the same way as VJs mix
already existing material. This does not mean that VJs would not also create their
video-clips, but there are many who consider that producing material it not
necessary for a VJ, who mainly presents the contemporary visual currents of our
culture. There also exists a market for selling and buying video-clips. This means
that many VJs can use the same clips. In these cases, content is not as important
as its usability in a mix. The act of mixing and selecting becomes the work of a VJ.
DJ’s do the same, they choose certain type of music and samples, beat and style,

like techno, house or drum'n'bass.“”

Jan Rohlf betrachtet die Situation etwas objektiver:

VJs benutzen selbst produziertes Material. Auch wenn sie offensichtlich auf
Samplingtechniken zurlickgreifen und sich etwa in den Archiven der
Unterhaltungsindustrie bedienen, interpretieren sie das Material durch ihre
erhebliche Bearbeitung neu. Zudem wird das Fremdmaterial unterschiedlich
verwendet. Spielt der DJ meist Stiicke, die auch tatsachlich fiir diesen Zweck
produziert wurden, so dekontextualisiert der VJ das Material, das flir andere
Zusammenhénge wie Werbung, Fernsehen, Kino oder Wissenschaft erstellt
wurde, indem er es entgegen dem urspriinglichen Zweck verwendet. Fir den VJ
existieren keine speziell fiir seine Arbeit zugeschnittenen, der Schallplatte oder CD

in der Musik entsprechenden Produkte. Er kann nicht auf die Produktion anderer

77 Mia Makela, Live Cinema, S. 23.
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VJs oder Videoproduzenten zuriickgreifen, die ihm ihre Arbeit frei oder als

kommerzielles Format zur Verfiigung stellen. "

Live Cinema Performances beruhen zu einem grof3en Teil auf abstrakten, modularen
Arbeitsweisen. Musik wird hier in Farben und Formen umgesetzt, und entspricht
daher viel eher einem klassisch modernen Ansatz konkreter Kunst als der
Herangehensweise der RE:MIX-Kondition. Beide unterschiedlichen prasentieren
verschiedene kunstlerische Ansatze, die jedoch das gemeinsame Ziel verfolgen —

Musik und Bild in der Wahrnehmung des Publikums verschmelzen zu lassen.

Auch Jan Rohlf behandelt in seinem Aufsatz ,generieren, nicht collagieren® den

Diskurs ,VJing versus Live Cinema*“:

Dem VJ-ing sein kiinstlerisches Potenzial Uiber eine innovative Form des visuellen
Designs hinaus abzusprechen, ist [...] eine vorschnelle Folgerung. Denn der
asthetische Kern des VJ-ing liegt gerade in der undefinierten Stellung zwischen
Design und Kunst, zwischen Stimulation und kritisch-ironischer Beschreibung des

eigenen sozialen und immer auch popkulturell iiberformten Umfeldes.

Formal liegt die Gemeinsamkeit von VJ-ing und DdJ-ing darin, aus vielen
unterschiedlichen = Sequenzen oder Tracks einen neuen, in  Sich
zusammenhé&ngenden, kontinuierlichen Strom der Bilder oder Klénge zu
erzeugen. Abhéngig von der technologischen Ausstattung verfiigen VJs dabei
iber ein unterschiedlich ausdifferenziertes Repertoire zur Uberlagerung und
Bearbeitung vorgefertigter Bildsequenzen in Echtzeit. Es erméglicht ihnen,
musikalische Elemente aufzugreifen und so Synéasthesien und Synchronizitédten zu
erzeugen oder Kontrapunkte zur Musik zu setzen. Erlaubt der verfiigbare
technologische Standard nur wenige Echtzeit-Prozesse, ist es umso wichtiger, die
Bildsequenzen in der Vorproduktion bereits von ihrer Struktur her (Rhythmik,
Lénge, Informationsdichte, Stimmung und so weiter) auf bestimmte Musikstile und

Situationen zuzuschneiden. "’

™ Jan Rohlf, generieren, nicht collagieren, S. 122f.

™ Jan Rohlf, generieren, nicht collagieren, S. 122f.
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Ein Charakteristikum des VJings liegt im Aufbruch linearer Narration, wie man sie im
traditionellen Kino aufbaut. Begriindet aus dem Rezeptionsverhalten des Publikums,
welches ebenso unlinear und sprunghaft verlauft, werden vor allem Loops und sehr

kurze Clips miteinander gemixed.

Ich halte eine Party auf keinen Fall fir den richtigen Ort, um Geschichten zu
erzéhlen und Narration aufzubauen. Man tanzt zeitweise mit geschlossenen
Augen, und verfolgt die Projektionen nicht den ganzen Abend hindurch in
gleichem Ausmal3. Die Bespielung und der Eindruck im Moment sind von
Bedeutung. Die Wirkung sollte sich im Idealfall liberall im Raum entfalten und in
diesem massiv splrbar sein. Das kann nicht durch eine einzige Projektion auf

einer glinzenden Leinwand erreicht werden. (Emanuel Andel alias NRSZ)*°

Im Vordergrund steht die schnelle, spontane Reaktion auf die Musik und die
Geschehnisse im Raum. Viele der Video-Mixing-Softwares ermoglichen es, kurze
Textpassagen einzublenden und — bei guter Ubung — auf hunderte bis tausende
Kurzvideos gleichzeitig zuzugreifen.

Inhaltliche und astehtische Stromungen ergeben sich zumeinst aus der jeweiligen
Szene, die sich um ein spezifisches Genre der elektronischen Musik bildet. Visuals,
die dem Drum&Bass Kontext entspringen, sehen anders aus, als Visuals, die aus der
Techno-Szene kommen. Sehr oft vermischen sich diese Grenzen, doch im
Allgemeinem differiert die asthetische Ausformung Hand in Hand gehend mit der
jeweiligen Musik-Szene.

Was inhaltlich augenscheinlich in den meisten dieser Subgenres zu finden ist, ist

eine Auseinandersetzung mit Urbanitat und Technik.

,Die Stadt mit ihrem (berbordenden Strom von Bewegungen und Zeichen, die
zugleich technische Apparatur und Lebensraum, ein komplexes logistisches
System und ein soziales Geflige ist, flihrt diese Themen als alltdgliche Erfahrung
zusammen. Sie steht als Quelle und Ziel dieser Bilder oftmals im Zentrum der
beim VJ-ing entworfenen Erz&hlungen. In diesem Sinne blindeln sich im VJ-ing

Vorldufer experimenteller Bewegtbildgestaltung von den frithen

& mindliches Interview: Eva Fischer und Emanuel Andel, Dezember 2006
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kinematografischen Versuchen wie Laterna magica oder Kinetoskop Uber die
vielen Strémungen des Experimentalfiims, der visuellen Musik und des Musikfilms,
des Trickfilms, der Videokunst seit den Sechzigerjahren bis hin zu
Computeranimationen,  Computerspielen und aktueller Medienkunst. [...] Die
Praxis des VJ-ing zeigt Parallelen zu Design und Mode. Viele der Protagonisten
haben eine Ausbildung in Grafik- oder Mediendesign absolviert. Sie arbeiten an
einer persénlichen Wiedergabe der Wahrnehmungen und Erfahrungen des
modernen urbanen Subjekts. Dabei finden vielfache Imagetransfers statt. Die
Bilder sollen stimulieren. Sie dienen der Selbstvergewisserung und
Selbststilisierung &hnlich wie die mit Slogans oder Icons bedruckten T-Shirts.
Beides sind Kommunikationsmedien, die bestimmte Haltungen in ihre Umwelt

projizieren. ®’

Live Cinema - live generierte Videomusik

Die neuen Méglichkeiten digitaler Technologien [... ] reaktivieren gegenwaértig die
Idee einer audiovisuellen Musik, wie sie vor allem in den konstruktivistischen
Avantgarden des ersten Dirittels des vorigen Jahrhunderts formuliert wurde.
Leistungsstarke Laptops samt entsprechender Software erschlieBen als
universelle Produktions- und Performance-Instrumente neue Mdéglichkeiten der
Echtzeit-Prozessierung von Kldngen und Bildern. Dadurch riickt im Kontext der
elektronischen Musik die akustische und visuelle Live-Performance in das
Zentrum des Interesses. Die Kopplung von optischen und akustischen Ereignissen
als Ausdruck einer direkten physikalischen Aquivalenzbeziehung sowie die
Interaktion eines Performers mit generativen Software- Applikationen, bei denen
im Code implementierte Entwicklungsprinzipien selbsttétig Kldnge und/oder Bilder
erzeugen, lést das Collagieren und Manipulieren vorgefertigter Sequenzen ab, die

eigentlichen Techniken von DJ-ing und VJ-ing. Dementsprechend lassen sich die

& Jan Rohlf, generieren, nicht collagieren, S. 124f..
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Protagonisten dieser Kunstformen nicht mehr eindeutig als Musiker oder visuelle
Kinstler einordnen. Als «Videomusiker» respektive «Videomusikeriny verkdrpern
sie nicht ohne Rlckgriff auf historische Vorbilder hybride Identitdten aus Musiker,

Gestalterin, Darsteller, Wissenschaftlerin und Programmierer.?

Live Cinema Performances entstehen in konzeptioneller Zusammenarbeit von Video-
und Sound-Kunstlerlnnen oder in manchen Fallen durch die Hand eines einzelnen
Kinstlers oder einer Kunstlerin.

Einige der Programme ermoglichen sowohl das Produzieren von Bild als auch von
Sound und sind daher schon a priori auf das Verschmelzen von Bild und Ton
ausgelegt. Zu Beginn des letzten Jahrhunderts war vor allem ein Kinstler von der
direkten ZusammenschlieBung von Bild und Ton im Film fasziniert — Oskar

Fischinger.

Exkurs — Oskar Fischinger

Oskar Fischingers abstrakte Filmstudien, die er ab Ende der zwanziger Jahre des
letzten Jahrhunderts prazise zur als Lichtton aufgezeichneten Musikspur
synchronisiert, sind fur die Zuschauer seiner Zeit eine Sensation. Noch heute ist die
Genauigkeit, in der Fischinger Bild und Ton zusammen bringt faszinierend. Sein
Werk hat bis heute wesentlichen Einfluss auf den Trickfilm, Experimentalfiim sowie

auf die Visualisierung elektronischer Musik.

Durch den Kunsttheoretiker Bernhard Diebold wurde Fischinger in Frankfurt dem
Experimentalfiimer Walter Ruttmann vorgestellt. Fischinger war dabei, an einer
Wachsschneidemaschine zu experimentieren, mit deren Hilfe er seine ersten
Filmsequenzen drehte, und verkaufte schliel3lich auch Ruttmann eine Ausflhrung
der Maschine. Die Experimente waren nicht befriedigend, und so wandte sich

Fischinger der Trickfilm-Animation zu.

® Jan Rohlf, generieren statt collagieren, S.121f.
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Im Gegensatz zu den anderen Vertretern des abstrakten bzw. absoluten Films
liberwiegt bei Oskar Fischinger das Moment des spielerisch Spontanen und
Dekorativen. Fischinger gibt in seinen Filmen die strenge Sachlichkeit des friihen
deutschen abstrakten Films auf, zugunsten einer mehr melodischen und
gefiihlsméaRig orientierten Filmsprache. Seine ersten stummen Studien I-V (1921-
28) sind Bilderfolgen zu populdren Tanznummern — Fandango, Foxtrott, Walzer
und Jazz - , die wéhrend der Vorfiihrung synchron im Nadeltonverfahren
abgespielt wurden. Seine Formen entwickeln sich entsprechend der musikalischen

Stimmung und aus festgelegten Strukturen einer strengen Partitur. %

Ende der 1930er Jahre eroberte der Lichtton die Filmproduktion und zog Fischinger
in seinen Bann. Der schmale Streifen auf dem Filmstreifen neben den Bildern machte
die Musik im wahrsten Sinne des Wortes sichtbar, und konnte nach einiger Ubung im
Sinne einer Notationsschrift ,gelesen” werden. Nun konnte die Umsetzung der Musik
in abstrakte, konkrete Bilder auf dem Streifen daneben beginnen.
»In seinen Studien VI und VIl vervollkommnete er seine Verbindung von Effekten
des Bildrhythmus mit dem musikalischen Rhythmus. Erstmals synchronisiert er
seine Filme mit einer Lichttonspur, was der Musikalitéat seiner ,tanzenden Linien*
eine grélRere Prézision verleiht. Mit seiner Studie VII wird er, auch dank der
Einfihrung des Tonfilms, einer gré8eren Zuschauerschaft bekannt, als eben

dieser Film als Vorfilm in deutschen Premierenkinos eingesetzt wurde.“*

Auf Grundlage dieses Verfahrens entstanden in den 1930er Jahren Filme, die bis
heute als eine der bedeutendsten Werke der Visuellen Musik gelten.
Kreise (1933), Komposition in Blau (1935) oder Allegretto (1936) waren bereits im

Gasparcolor-Verfahren hergestellte Trickanimationen.

William Moritz, der Biograf Oskar Fischingers beschreibt die Arbeitsweise, in der

zwei seiner wichtigsten Filme entstanden:

® Ingo Petzke, Das Experimentalfilmhandbuch, S. 155.
* Ingo Petzke, Das Experimentalfilmhandbuch, S. 155.
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LAn Optical Poem entsprang direkt der letzten Szene von Komposition in Blau, in
der eine Reihe von Kreisen aus dem Hintergrund auf den Betrachter zufliegt.
Fischinger entwickelte nun dieselbe Technik weiter zu einer kunstvollen
Komposition. An einem Gerist im Raum waren dinne Angelschniire und
zahlreiche Lampen befestigt, um markante Schatten und somit eine grélere
Tiefenwirkung zu erzielen. Die aus Papier ausgeschnittenen und farbig bemalten
Formen, Kreise, Dreiecke und Rechtecke, waren an Schnliren befestigt und
hingen an einem Quertrédger unter der Decke. Vor einem gemalten Hintergrund
bewegte Fischinger die Formen jeweils um einen Millimeter weiter, machte eine
Aufnahme, bewegte sie einen Millimeter weiter und so fort. Da die Papierfiguren in
der Luft baumelten, mussten sie nach jeder Bewegung wieder in eine ruhige
Stellung gebracht werden. Fischinger benutzte dazu einen Besenstiel, an dessen
Ende er eine Hiihnerfeder befestigt hatte. Wie in den meisten seiner Filme
erforderten die komplexen Bewegungsablédufe eine Vielzahl von Figuren, die sich
gleichzeitig bewegten, einige in dieselbe Richtung, andere in eine andere, so dass
Jjede Einzelbildaufnahme sehr viel Zeit beanspruchte und sorgféltig lberwacht
werden musste. Auch die Dauer der Musik Minuten [Liszts ,Ungarische Rhapsody
Nr.2] von sieben Minuten verlangte nach zahlreichen Wechseln des Hintergrunds
und der Figuren. Der Aufwand zahlte sich jedoch aus, der fertige Film ist ein
Meisterwerk: die ausgeprégte Tiefenwirkung wird zum konzeptuellen Teil der
Handlung, Kreise rotieren umeinander und bilden kosmische Figuren, die an

mikroskopische Zellen oder Sternenkonfigurationen erinnern.“%

Fischinger erzielte mit einigen seiner Studien und Filme so grof3en Publikumserfolg —

die Arbeiten wurden als Vorspann im Kino prasentiert — dass er daraufhin auch

Auftrage fur Werbefilme erhielt, welche schlieRlich ebenso begeisterten.

Fischinger verstand es, seine minutids eingesetzten Ornamente und abstrakten
Formen direkt mit der Musik zu koppeln und verfolgte damit schon damals das Ziel

heutiger Visualistinnen und noch spezieller Live Cinema Performances. Er wurde

von zeitgendssischen Kunstlerinnen und Theoretikerlnnen immer wieder kritisiert,

kommerzielle Filme zu produzieren, die einzig und allein als Abbild der eingesetzten

— meist klassischen — Musik zu betrachten seien.

® Optische Poesie. Oskar Fischinger. Leben und Werk, S. 50ff.
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Er selbst trachtete danach, mit seinen Bildern ein visuelles Pendant zur Musik zu
schaffen, welche ihn, wie so viele andere Kunstler seiner Zeit, als einzig wahrhaft

abstraktes, nicht referenzielles kinstlerisches System faszinierte.

Live Cinema Performances zielen darauf ab, Musik und Bild konzeptionell zu
verschranken. Zu einem grof3en Teil entstehen die Bilder und der Sound digital.
Beide generieren sich aus einem digitalen Code und beziehen sich direkt
aufeinander. Der Laptop als Instrument wird dabei fur auditive wie visuelle

Ergebnisse ausschlaggebend.

Mit dem Laptop entwickelt sich nicht nur eine neue musikalische und visuelle
Asthetik, sondern es hélt eine bis dato nur in der akademischen Kunstmusik
gebréuchliche Form der Auffiihrungspraxis Einzug in die Sub- und Popkultur. [...]
Die Laptop-Performance radikalisiert gegeniiber dem DJ-Set nochmals den Bedarf
an visueller Kompensation, beispielsweise durch Videoprojektionen. Gleichzeitig
aber zeigt sie ein verringertes Interesse an der Produktion popkultureller
Imagetransfers und riickt zunehmend Abstraktion und Fragen nach der internen

Organisation des musikalischen oder visuellen Materials in den Mittelpunkt.

Die akademische Kunstmusik konzentriert sich grél3tenteils auf die internen
Beziehungen zwischen verschiedenen Parametern des musikalischen Materials,
wéhrend fir die Popkultur die Positionierung innerhalb eines kontextuellen
Referenzsystems zentral ist und damit die Beziehung zwischen dem Kunstwerk
und Teilaspekten seiner sozialen, politischen oder &sthetischen Umgebung.
Dementsprechend gelingt beim VJ-ing die Korrespondenz der Bilder mit der Musik
durch das gemeinsame Sich-Beziehen auf einen beiden ulBerlichen Kontext. Bei
den interessantesten audiovisuellen Projekten gelingt diese Korrespondenz
dagegen durch den Bezug auf beide inhdrente Gréen wie Struktur und
Materialitéat. Wie so oft findet sich in der kiinstlerischen Praxis eine Bandbreite an
Ubergéngen zwischen diesen Polen. Bild und Ton erschlieBen sich nicht mehr als
Dialog unterschiedlicher Medienformate wie noch bei der Kombination von VJ und
DJ, sondern auf der Grundlage eines einheitlichen Codes als Manifestationen

eines Medienkontinuums, in dem jede Art von Information mit prinzipiell
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identischen Prozessen bearbeitet wird. [... ] Oskar Fischinger verkérpert mit diesen
Arbeiten prototypisch den audiovisuellen Musiker, der zwei Entwicklungsstrange
zusammenfiihrt: «Optisch erzeugter synthetischer Ton ist der Vorldufer des
synthetischen elektronischen Tons, genauso wie der handgemachte abstrakte

Film der Vorldufer des maschinell erzeugten elektronischen Computerfilms ist.» “°

Neben Fischinger haben auch Ansatze einiger Kunstler des Bauhauses in Weimar
diese kunstlerische Praxis bereits vorweggenommen. Wegen der noch zu
unausgereiften technischen Entwicklungen blieben die Ideen der 1920er Jahre meist

Theorie.

Exkurs: Bauhaus Weimar. Walter Brinkmann und Laszlo Moholy-Nagy

Bereits die in den Zwanzigerjahren unter anderem vom Physiker Walter
Brinkmann entwickelte Optophonetik stellte grundlegende Uberlegungen zur
physikalischen Gemeinsamkeit von optischen und akustischen Phdénomenen an.
Auch Léaszlo Moholy-Nagy beschéftigte sich eingehend am Bauhaus mit dieser
Thematik. Brinkmann beschrieb 1926 den Ansatz, «die Optik als nur ein
Spezialgebiet der Elektrizitdtslehre zu betrachten und mdéglichst alle Dinge
elektrodynamisch zu erkléren». Auf diese Weise wollte er eine Farbe-Ton-
Rhythmus-Beziehung zwischen Bild und Musik nicht auf der Grundlage subjektiver
Empfindungen, sondern auf material-immanenten physikalisch-technischen

Faktoren griinden.

Brinkmann entwickelte ein optisches Mikrofon, das — beispielsweise im Optophon

des Dadaisten Raoul Haussmann — Lichtintensitdten (iber eine Selenzelle in

& Jan Rohlf, generieren, nicht collagierem, S. 126.
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Spannungsimpulse umwandelte und daraus direkt Téne synthetisierte. Brinkmann
zufolge ergab sich so erstmals eine logische und notwendige Beziehung zwischen
Licht und Ton. Diese veranlasste Moholy-Nagy festzustellen, dass es somit nicht
mehr zur «Darstellung » von gedachten oder gesehenen Inhalten kéme, sondern
zur Gestaltung von Inhalten aus den Mitteln selbst. Worin er die Erfillung der seit
Beginn des 20. Jahrhunderts verfolgten Idee einer «Absoluten Gestaltung» sah,
die nicht mehr Umwelt abbilden, sondern im elementaren Sinn schépferisch tétig
sein will. In dieser Absoluten Kunst gibt es keinen Inhalt mehr, auf den zu
verweisen wére. Die Form ist zugleich der Inhalt. Gedanke und Material werden

deckungsgleich, ohne dabei auf etwas (iber sich hinaus verweisen zu wollen.®”

Live Cinema generiert sich in Echtzeit, im Gegensatz zum VJing, welches
hauptsachlich durch das Mixen und Bearbeiten vorgefertigten Materials geschieht.
Der visuelle Output entsteht bei der Live Cinema Performance aus einer spezifischen
Weise der Zuordnung bestimmter visueller Parameter an auditive Signale. Somit
kontrolliert der Kiinstler/ die Kiinstlerin den Output vor allem ,strukturell“®®. Im Detail
wird dieser direkt durch die Musik gesteuert. Von der Fertigkeit des Klnstlers/ der
Kinstlerin hangt es ab, welche Qualitat die audio-visuelle Beziehung erreicht. Die
richtige Auswahl der Parameterzuordnung steuert, ob die visuelle Ebene mit der
auditiven in Einklang kommt. Diesbezlgliche Parameter, welche in Form von

»entwicklungsprinzipien und Transformationsregeln“89

in Echtzeit programmiert
werden, bestimmen die Ausdehnung oder den Animationsgrad einer Struktur oder
eines (abstrakten) Objekts im Zusammenhang mit gewissen Konstanten der Musik.
So lasst beispielsweise der Bass eines Tracks das Bild sich in der X-, Y- und Z-
Achse ausdehnen, die Hohen der Musik wirken sich auf die Farbveranderung des
Bildes aus. Komplexe Algorithmen kdnnen als Parameter dienen und vieles, vieles

mehr.

Der Begriff ,Live Cinema“ stammt ursprunglich von den musikalisch mit Klavier oder

& Jan Rohlf, generieren, nicht collagierem, S. 127f.
% vgl. Jan Rohlf, generieren, nicht collagierem, S. 129

¥ abda.

80



Orchestern begleiteten Stummfilmen. Heute bezeichnet ,Live Cinema“ die audio-
visuelle Live Performance im Club und bei Konzerten jeglichen Kontexts. Live
Cinema hat dementsprechend nur noch wenig mit dem urspringlichen Kino zu tun.
Das System des ,Rohrenkinos® wie Frederick Baker (The art of Projectionism, Wien
2008), ein Verfechter des Projektionismus und des sogenannten Ambient cinema es
nennt, wird aufgebrochen. Live Cinema kann als audio-visuelle und hauptsachlich
formelle Erweiterung des Expanded - oder Extended Cinema der 1960er Jahre
gesehen werden. Inhaltlich ging das Expanded Cinema jedoch in eine andere

Richtung.

Exkurs — Expanded Cinema

Das Expanded Cinema "erweitert” in den 1960er und 1970er Jahren den Begriff
und die Praxis des Filmischen. Das "erweiterte Kino" projiziert nicht allein einen
Film auf eine Leinwand. Es ermdglicht Mehrfachprojektionen mit mehreren
Leinwédnden, Lightshows oder auch Multimedia-Aktionen, in denen Film, Dia,
Overhead und Videoprojektionen mit realen Aktionen (Theater, Tanz) verbunden
werden. Die Erweiterung reicht bis hin zu Performances ganz ohne Filmprojektion.
Die Aktionen reflektieren das Medium Film auf unterschiedlichen Ebenen: in
seinen &sthetischen, materiellen, technischen, ideologischen oder institutionellen

Bedingungen. Das Publikum wird vielfach in das Ereignis eingebunden.*

Live Cinema basiert auf denselben Inhaltlichen Strategien wie das VJing und hat

% |nternet: http://de.wikipedia.org/wiki/Expanded_Cinema [Stand: 13.10.2008]
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demnach nur selten Anspriche einer Narration. Dabei kommt es wiederum auf den
Kontext an, in dem die Performance stattfindet. Im Konzert-Kontext kann die
Performance noch eher eine narrative Struktur aufweisen als im Club, da die

Rezeption dort meist etwas gezielter und konzentrierter verlaufen kann.

Mia Makela beschreibt in ihrer Arbeit ,Live Cinema“ eine typische Live Cinema-

Performance:

Huge piles of equipment, DVD-players, videomixers, cameras, laptops and midi
controllers were laid on top of the table making the visual contact with the
audience almost impossible. This was quite symbolic for live cinema performances
in general, as our tools can absorb our attention so completely that our connection
with the audience is easily forgotten. The live cinema performer can become like a
film projectionist, who takes care of the performance out of the public's sight. This
is normally the case for club VJs who perform in a hidden place, while the DJ

spins the records on the stage.”’

Sie hat damit gltcklicherweise nur bedingt recht. Es ist mittlerweile durchaus ublich,
den Video-Acts einen ebenso prominenten Platz auf der Bihne einzuraumen wie den
Audio-Acts. Eine direkte Kommunikation ist vor allem dann maoglich und fruchtbar,
wenn Audio- und Video-Acts auch auf raumlicher Ebene direkt miteinander

kommunizieren und spielen kénnen.

Ob nun Zusammenspiel zwischen den Kinstlerinnen einer Live Cinema Performance
oder eine gut improvisierte VJ-Show zu einem Audio-Act — die gebildete Atmosphare
zwischen den Artists unter sich und zwischen den Acts auf der Buhne und dem
Publikum steht im Club an vorderster Stelle. Das Publikum will Spannung,
Enthusiasmus und kunstlerische Qualitat geboten bekommen. Der beste Live Act

kann nur halb so viel Stimmung erzeugen, wenn er gelangweilt auf der Buhne steht.

" Mia Makela, Live Cinema, S. 30.
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Das perfekte Zusammenspiel aus Sound und Bewegtbild, die Erzeugung einer Magie
und Atmosphare stellt die kilnstlerische Notwendigkeit dar, die diese Kondition

ausmacht.

Die technischen und kunstlerischen Entwicklungen der kommenden Jahre werden
auf eine Perfektionierung dieses Zusammenspiels abzielen. Das Gesamtkunstwerk
und speziell die Verschmelzung von Bild und Ton bleiben ein Bedurfnis des
Menschen und haben den Hohepunkt ihrer kinstlerischen Ausformung noch lange

nicht erreicht.

Spezielle Formen des VJing

Neben den zwei beschriebenen Hauptarten der Visualisierung von Musik gibt es
zahlreiche kreative und innovative Kunstlerinnen, die allgemein Ubliche
Arbeitsweisen mit ausgefallenen Performances verbinden, oder sogar eigenstandige

Soft- und Hardware flr die Live-Visualisierung entwickelt haben.

Ein kreativer Pool an Kinstlerinnen kommt beispielsweise urspringlich aus der
Street Art und macht mittlerweile das Writing von Graffities zur Live-Performance und
setzt diese mit originellen Tools in Echtzeit um.

Eine junge Wiener Kinstlergruppe namens drawvolution rund um den Street Artist,
Musiker und Visualisten momo 1030 gestaltet Rdume und macht Piece-writing zur

Live-Performance bei Festivals und Clubbings.

,Drawvolution is about visual expression of Music

Its an experiment to unite and fuse different styles and emotions while listening to
music. Similar to the Flow of Music in a club drawvolution explores the possibilities

of endless painting on one canvas. Every event owns their unique atmosphere
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flowing into the Painting. The Painters and the Painting become one and who is

who knows none.
Drawvolution is also about love.

Analog roughness in love with Digital perfection. Lines, colours, frames and
stencils are used like instruments to compose melodies of the Heart. Its seems
that the process of painting is like Life unpredictable and full of surprises. It is a
spontaneous expression of the moment. The creation is recorded digitally as its in
a constant evolution with video cameras and the eyes of the visitors as sole

witnesses. “?

Eine weitere spannende Form am Schnittpunkt zwischen Street Art, Fotografie und
Visualisierung elektronischer Musik ist das sogenannte Lightwriting
International bekannte VJs wie der Berliner Tofa, oder die Kdlner Crew Lichtfaktor,

beziehen einen groflen Teil ihres Footages aus dem Lightwriting.

Exkurs ,,Light-Writing. Licht-Kunst. Spurlose Graffiti“

Ein Auszug aus einem Artikel von TILMAN HOFFKEN: ,SPURLOSE GRAFFITI*

Die Street-Art-Szene entdeckt das Licht fiir sich. Des Nachts lassen die Kiinstler

Bilder entstehen, die niemand sieht.

“

Wenn man Nash so sieht, wie er die Lampen in der Luft herumwirbelt, ,ausflippt
in der Nacht, dann mag man kaum glauben, dass auf seiner Visitenkarte
~Manager” steht, dass er tagsiiber mitentwickelt an den S-Bahnen, die hier im
Zehn-Minuten-Takt vorbeifahren. Fiir die Passagiere, die in diesem Moment einen

Blick aus dem Fester werfen, muss das ganze Szenario wundersam anmuten.

92 Internet: http://www.myspace.com/drawvolution [Stand: 14.10.2008]
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Blitzende, blinkende Lichter, die sich drehen, auf und ab, hin und her (iber dieses
alte Brachgeldnde in Berlin Prenzlauer Berg. Ab und zu erleuchten sie die Bd&ume
und verlassenen Hauser um den Platz. Mitten drin springen zwei Menschen

herum.

,Nattrlich sieht das fiir Aullenstehende ziemlich komisch aus, wenn da jemand
rumhampelt und andauernd seine Taschenlampe an- und ausmacht.”, sagt TOFA.
Er tragt einen blauen Kapuzen-Pullover, der seine kurzen, blonden Haare bedeckt.
Nash, 30, und TOFA, 33, die ihre richtigen Namen nicht preisgeben méchten, sind
so genannte ,Light-Writer®. Ausgestattet mit Kamera und Lampen produzieren sie
Kunstwerke in nachtlichen Stadten. ,Es gibt mir die Mdglichkeit legal zu arbeiten in
einem Bereich, in dem sonst alles illegal ablduft.”, meint TOFA, der (ber das

Graffiti-Spriithen zum ,Light-Writing“ gefunden hat.

Seit einigen Jahren versuchen sich immer mehr Kiinstler, vornehmlich aus der
Graffiti-Szene, an dieser Kunst. Bisher ist die Szene allerdings noch klein;, man
kennt sich persénlich. Der Trick: Die Kamera wird auf ein Stativ geschraubt und
mit einer langen Belichtungszeit ausgeldst. Wéhrend dieser Zeit malen die
Klinstler mit den Lampen in der Luft. Das Ergebnis ist nachher nur auf dem Foto
zu sehen. Es klingt zwar simpel, doch wer das ,Light-Writing“ selbst ausprobiert,
merkt schnell, wie schwer das prézise Arbeiten dabei ist. Keine Leinwand zeigt
einem, welche Striche man wo gezeichnet hat. Umso erstaunlicher ist daher die
Genauigkeit, mit der Kiinstler wie der Franzose Marko 93 arbeiten. Er erschafft
seit 1999 mit Hilfe von Licht Kunstwerke aus japanischen und arabischen
Schriftzeichen. Nach den Anféngen des ,Light-Writings® gefragt, verweist der 34-
Jéhrige, der seinen blrgerlichen Namen auch nicht nennt, auf Pablo Picasso: ,Er

lieR sich schon Ende der 40er Jahre auf diese Art fotografieren.“”

93 Internet: http://www.art-magazin.de/szene/553/light_writing_licht_kunst, [Stand: 13.10.2008]
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VJ Sehvermégen, VJ Jiar und Programmierer Jens Heinen bilden die Kolner
Lightwriting Crew Lichtfaktor. Gemeinsam haben die Kunstler ein Programm

geschaffen, das die Echtzeit-Umsetzung von Lightwriting mdglich macht.

Eine Wiener Crew — OMA international — wiederum entwickelte ein Tool, das es
madglich macht, live zu zeichnen, schreiben, taggen und das analog Geschaffene in

Echtzeit zu animieren — das sogenannte ,Tagtool“.

»The Tagtool is an open source instrument for drawing and animation in a live

performance situation. Its development is coordinated by OMA International.

The project aims to explore digital drawing as a means for communication - on

stage, on the street and over the internet.

The Tagtool is in use as a visual instrument in theatres, youth centers, at jam
sessions with musicians and for performances in public spaces. It serves as a VJ

tool, a creative video game for children, and an intuitive tool for creating animation.

The Tagtool is operated collaboratively by an artist drawing the pictures and an
animator adding movement to the artwork with a gamepad. The design achieves
virtually unlimited artistic complexity with a simple set of controls, which can be

mastered even by children.*

Einen weiteren spannenden Weg der ,Video Action“ haben Kinstlerinnen wie .mrt
aus Wien oder frau mag rosa pink & mojonaut aus Graz gefunden.

.mrt baute fur seine Performances eine mobile Blackbox, die er auf der Blhne
aufstellt, um live ein kleines Figurentheater aufzufiihren. Uber der Box befindet sich
eine Kamera, die die kleinen Figuren und Objekte, die der Kunstler — er tragt
schwarze Handschuhe — in der Box bewegt, aufnimmt. Uber eine VJ Software wird

schliellich das aufgenommene und animierte, gere:mixte Filmmaterial zur Projektion.

frau mag rosa pink und der VJ mojonaut haben gemeinsam eine ahnlich strukturierte
Performance konzipiert. Die Medienkunstlerin naht und malt live, inspiriert von der

Musik und im Blickfeld dreier Kameras, auf unterschiedlichen mitgebrachten

 Internet: http://www.tagtool.org/ [Stand: 13.10.2008]
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Materialien, wirkt kurz darauf zerstorerisch auf die Gebilde ein um erneut eine wirre
Linie in ein neues Blatt Papier zu nahen. Mojonaut cuttet und animiert
wahrenddessen das aufgenommene Bildmaterial und bringt die Performance so auf

die Leinwand.

Innovative Ideen wie diese bringen das Publikum immer wieder zum Staunen und

machen oft den besonderen Reiz eines Abends aus.

Die Projektion

Die Projektion nimmt in dem Geflecht als mehrschichtiger und ausschlaggebender
Begriff einen wichtigen Platz ein. Auf der einen Seite kann man unter ,Projektion” im
Sinne der Ubertragung die Spiegelung visueller Codes der Clubkultur sehen.
Inhaltlich ansprechende Themen und Bilder eines szeneimmanenten Kkollektiven

Bewusstseins spiegeln sich in den Projektionen im Club wider.

Auf der anderen Seite ist die Projektion im Sinne der raumlichen Projektionsflache
und der daraus folgenden Raum-Wirkung ein wichtiger Punkt bei der Visualisierung
elektronischer Musik. Der Weg, weg vom ,Rohrenkino® oder von der
Zweidimensionalitat der Projektionsflache ist dabei spannend. Um visuelle Immersion
zu erzeugen genugt keine vereinzelte Leinwand hinter dem DJ. Immer
erschwinglicher werdende Technik macht den innovativen Weg mittlerweile auch fur
kleinere Clubs umsetzbar. Das Projektionsdesign bestimmt in hohem Ausmal} die
Wirkung der Performance. Auch minimale Tendenzen koénnen durchaus ihre
Anziehung haben, und das innovative Konzept und deren kreative Umsetzung
machen den Reiz aus.

Um als Beispiel ein Osterreichisches Festival zu nehmen - das Urban Art Forms
Festival bietet der Visualistinnen-Szene jedes Jahr erneut ein bombastisches ,Video-

Setup®. Zig 10.000 ANSI Lumen Beamer flllen in 360 Grad die Wande eines riesigen
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Zeltes aus. Die Leinwande kdnnen einzeln oder als ,Panorama-Projektion” bespielt
werden, was heildt, dass sich das gespielte Bild auf drei, funf, oder mehrere
Projektionen aufteilt, und somit ein riesiges Ganzes ergeben kann. In der Mitte
befindet sich eine weitere 360 Grad Projektion und der Rest der Flache wird mit
zusatzlichen VideoMovingSystems (VMS-Projektoren) erreicht. Der Eindruck ist
uberwaltigend und fordert die Visualistinnen zu Hdochstleistungen — hier bleibt kein
Fehler unbemerkt!

Aber auch in kleineren Wiener Clubs, deren Projektionsdesign sich durch kleine,
aber durchaus prominent positionierte Projektionsflachen auszeichnet, kann es
genauso vorkommen, das Publikum entgegen der Ublichen Stellung zu den
Lautsprechern hin, plotzlich den Visuals zugewandt tanzen zu sehen.

Die Mdglichkeiten sind unbegrenzt und die Atmospharenbildung durch
Projektionsdesign ein kreatives und wichtiges Feld. Durchsichtige Stoffbahnen im
Raum, die durch die durchscheinende Bespielung mehrere Projektionsflachen
ergeben und die Bilder im Raum schweben lassen; riesige Luftballons, die als
Projektionsflache dienen, Bespielung ,roher” Wande und Umgebungen, die dem Bild
eine gewisse Struktur geben — das sind nur ein paar wenige Beispiele aus einer
unendlichen Anzahl an Moglichkeiten. Neben der Perfektionierung des audio-
visuellen Zusammenspiels steckt vor allem im Projektionsdesign grolRes kreatives

Potential.

Schon um 1900 herum hatte man mit farbigen Projektionen, erzeugt durch
Lichtorgeln oder Lichtklaviere, Musikauffuhrungen visualisiert und Raume in ein

wechselndes Farben-Lichtspiel getaucht.

Exkurs — Skrjabins Farbklavier

Eine der bekanntesten Auffuhrungen dieser Art war die Vorfuhrung des visualisierten
Orchesterwerks ,Promethée. Le Poeme du feu“ des russischen Komponisten
Alexander Skrjabins. Die Partitur sah eine seperate Stimme flr ein spezielles
Farbklavier vor. Skrjabin war der Meinung, dass jede Tonart einer bestimmten Farbe

entsprache. Er selbst konnte die Urauffihrung des ,Prometheus®, die kurz nach
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seinem Tod 1915 in der Carnegie Hall in New York aufgefuhrt wurde, nicht mehr
miterleben. Die Reaktionen des Publikums hatten Skrjabin wahrscheinlich
enttduscht, denn eine direkte Verbindung zwischen Musik und Projektionen wollte
damals kaum jemand im Zuschauerraum erkennen. GemafR der Partitur fir das
beschriebene Farbklavier wurde der gesamte Raum, in dem zusatzlich Bahnen von
Gazestoffen gehangen haben sollen, mit abwechselnden farbigen Lichtern
ausgeleuchtet.  Die Idee Skrjabins war hauptsachlich an ihrer technischen

Umsetzbarkeit gescheitert, war die Projektion des Farbklaviers Uberaus schwach.

Technisch haben sich auf dem Gebiet der Projektion seither entscheidende und
umwalzende Entwicklungen ergeben.

Manch ein Gebaude wird heute nicht mehr, wie etwa im Zuge von ,sons-et-lumiéres*-
AuffGhrungen als Projektionsflache genutzt sondern wird an sich zur
Projektionsflache. Das Grazer Kunsthaus beispielsweise ladt regelmallig junge
Medien- und Video-Kinstlerinnen ein, die einzeln steuerbaren Leuchtkdrper, die an
der Aullenmembran des Gebaudes installiert sind, konzeptionell zu bespielen. Auch
das Uniga-Gebaude in Wien besticht — unabhangig von seiner inhaltliche

kommerziellen Nutzung - durch seine Rundumbespielung.

Altbewahrt aber noch immer eindrucksvoll gestaltet sich unter anderem die Dia-
Projektion, die gesamte Raume in Licht taucht. Die Wiener Kuinstler-Gruppe
Lichttapete hat sich darauf spezialisiert, Raume nahtlos in ihren Projektionen
versinken zu lassen. Zur Hilfe kommen ihnen dabei spezielle Softwares, die es
madglich machen, die Dias in der Postproduktion auf Abstand und Verzerrungsgrad
im spater bespielten Raum auszurichten.

Aktuell werden immer 6fter auch LED-Walls eingesetzt, die die bisherige Projektion
in ihrer Lichtstarke bei weitem Ubertreffen.

Ein in Wien neu entwickeltes System, das sogenannte VideoMovinSystem, oder
VMS, macht es moglich, das Beamerbild durch den gesamten Raum zu schicken.
Selbst das Publikum kann zur Projektionsflache werden und das ,Bewegtbild®
bekommt eine neue Dimension. Visualistinnen wie Fritz Fitzke, luma.launisch, muk,

Lichterloh oder Bildwerk haben das neue System fur ihre VJ-Performances entdeckt.
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Das sogenannte Ambient Cinema ist eine spezielle Form des Kinos, die Frederick
Baker unter anderem durch die Verwendung dieser beweglichen VMS-Systeme
generiert. Der Filmschnitt erfolgt im Hinblick auf die Beweglichkeit der Projektionen
und leitet eine kinematografische Gegenbewegung zum ,Rdéhrenkino“ ein, so

Frederick Baker.

Exkurs — Frederick Baker

LAlles ist Leinwand!”

Projektionismus ist...

Projektionismus ist die Kunst ein Bild auf eine Fldche zu projizieren und damit ein
anderes Bild zu kreieren. Die so entstandene Verschmelzung von Bild und Flache

wird in der Folge mit der Kamera festgehalten.
Fir einen Projektionisten ist alles eine potentielle Projektionsfléache.

Wir gehen durch die Welt - unsere Erwartungen in alle Richtungen sendend.
AnschlieBend miissen wir abwarten und sehen ob unsere Projektionen auf eine

empféngliche Oberfldche treffen.

Projektionismus verwandelt Projektion von einer Metapher in einen physischen
Akt.

Der Projektionist hat zwei Werkzeuge: die Kamera und den Projektor. Die Kamera
und der Projektor sind januskoépfige Zwillinge, zusammengehalten durch die
Filmrolle. Die Bilder auf der Filmrolle wurden von einer Kamera aus dem Leben
aufgezeichnet, und werden zu neuem Leben erweckt - durch einen Projektor. Die
Frames von belichtetem Film sind in diesem Sinne wie Fossilien, aus denen
bereits seit langem verstorbene Filmstars durch das Licht des Filmprojektors

wiederbelebt werden kbnnen.
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Projektionismus kombiniert die zwei Konzepte: die “Rolle” (“the reel”’) und das
‘Reale” (‘the real”). Die “Rolle” ist die Welt, die mittels Zelluloid oder digitalen
Frames aufgenommen wurde, und sie wird mit einer Geschwindigkeit von 24 oder

25 Frames pro Sekunde abgespielt.

Das “Reale” ist die Welt der physikalischen Objekte, die Licht reflektieren und die
mit einer Kamera auf Film gebannt werden - als chemische oder elektronische

Fossilien, innerhalb der Wénde von dem, was wir Film Frames nennen.

Die Kunst des Projektionismus ist grundlegend zyklisch. Ein Projektionist
verwendet die Bilder von der “Rolle”, aufgenommen in der ‘realen” Welt mittels
einer Kamera, und projiziert sie zuriick hinaus in die “reale” Welt. Es ist &hnlich
wie ein Tennis Match zwischen der “Rollen”-Welt und der realen Welt, bei dem die
einzelnen Bilder zwischen dem Projektor und der Kamera hin- und hergespielt

werden

Projektionismus ist eine hybride Kunst, die von Film, Fotografie, Tanz, Bildhauerei,
Sport und Poesie Gebrauch macht. Homers Odysseeus ist beispielsweise
projektionistisch. Homer war der Projektor, Odysseus sein Projektil und Ithaca sein
Ziel. Im American Football ist der Projektor der Quarterback, der den Ball zuckend

hochhélt, um einen Pass zum Wide Receiver — seinem Ziel - zu werfen.

Projektionismus ist, wie der Walzer, ein Dreischritt (Projektor, Bild und
Flachenziel) innerhalb eines Dreischritts (Kamera, Raum und Zeit). Drei plus drei

= die sechs Dimensionen des Projektionismus.

91



Offentlicher Diskurs: Conferences, Workshops und Online-Foren

Die internationale Visualistinnen-Szene hat im Laufe der Zeit eine ,spoken language*
entwickelt, in der man sich weltweit Uber Problematiken des VJing verstandigen
kann. Geht die Diskussion jedoch ins Detail, stellt sich schnell heraus, dass viele
Begriffe noch keine feststehende Definition haben und daher international auch
etwas differenziert gehandelt werden. Schon die Definition VJ (=Visual Jockey) hat
mehrfache Bedeutung, was vor allem den o6ffentlichen Diskurs erschwert. VJ steht im
Fernseh-Kontext namlich viel mehr fur ,Video Journalist®, also eine Person, die einen
redaktionellen Fernsehbeitrag produziert und meist selbst moderiert.

Ein Grund fur diese Situation kdnnte sein, dass man international gesehen, eine sehr
sparliche Ausbeute an Literatur hat, sobald man nach Sachbuchern oder
allgemeinen Blchern zum Thema VJing sucht. Drei bekannte VJ-Books stammen
aus den USA. Darunter ,VJ. Live cinema unraveled. Handbook for live visual
performance” Timothy Jagers (New York), welches es zur Zeit auch nur noch in Form
eines PDFs gibt, das aber sehr ausfuhrlich auf eine allgemeine Problematik des
VJing eingeht, und unter anderem Kapiteln dem Jockeying as behavior, as role, etc.,
widmet oder sich mit Sampling, Remix, Sharing, Environment, Style, etc.
auseinandersetzt. Dieses Buch blickt vor allem auf eine internationale VJ Szene, was
es sehr spannend macht. Das Buch ‘VE-"jA: Art + Technology of Live Audio-Video
von Xarene Eskandar und Prisna Nuengsigkapian (San Francisco) gibt ebenfalls
einen breitgefacherten internationalen Uberblick und stellt in etwa 40 Visualistinnen
aus London, Helsinki, Barcelona, Tokyo, den USA, Osterreich, Frankreich, den
Niederlanden und Australien vor.

Das VJ Book von Paul Spinrad (Los Angeles) befasst sich eher mit technischen
Details und ist zu groRen Teilen auf die amerikanische Szene beschrankt.

In Europa gibt es mittlerweile zahlreiche Diplomarbeiten zum Thema VJing, die in
einigen Fallen online zum Download zur Verfigung stehen, wie unter anderem ,Live
Cinema“ von Mia Makela (Barcelona). Ein umfangreiches und vor allem grafisch
unglaublich aufwendiges VJ-Book namens VJ: Audio-Visual Art + VJ Culture stammt
aus London und wurde von Michael Faulkner von der VJ-Crew D-Fuse
herausgegeben. Auch dieses Buch stellt, wie schon das erwahnte VE-JjA: Art +
Technology of Live Audio-Video zahlreiche Kinstlerinnen aus den unterschiedlichen

Landern vor. Japan kommt in diesem Fall beispielsweise als wichtiges Land dazu.
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Unter diesen Uberblicksschriften nimmt auch der erste sound:frame Katalog einen
wichtigen Platz ein. Neben zahlreichen theoretischen Essays zu den Themen
~oampling“, ,Clubkultur®, oder ,Projektionismus®, werden uber einhundert
internationale und O&sterreichische Kulnstlerlnnen vorgestellt, darunter neben den
teilgenommenen Visualistinnen auch Sound-Artists und DJs. Das Buch kann in
jedem Jahr als Momentaufnahme der Osterreichischen und europaischen Szene
gelten. Im Jahr 2009 steht das Festivalthema ,EVOLUTION REMIXED!" im
Vordergrund und neben theoretischen Texten zu den Themen REMIX und
EVOLUTION der Audio-Vision der letzten einhundert Jahre, werden wieder

zahlreiche KunstlerInnen und deren Werke im sound:frame Katalog prasentiert.

Auf madndlicher Diskursebene findet international auch immer mehr zum Thema
Visualisation statt. Viele der europaischen audio-visuellen Festivals bieten zum
Performance Teil auch ein diskursives Rahmenprogramm an, wie Workshops,

Vortrage oder Panel Discussions.

Eines der ersten Festivals, die die 6ffentliche Diskussion moglich machten, und sich
hauptsachlich mit dem Thema Audio-Vision in der Club Kultur auseinandersetzten,
war der club transmediale, von Jan Rohlf, den beiden Kiinstlern des audio-visuellen
Acts rechenzentrum, Marc Weiser und Lillevan Pobjoy und dem Medienkunstler
Timm Ringewaldt gegrindet. Das Festival feiert im Januar 2009 das 10jahrige
Jubildum, und hat die Entwicklung der audio-visuellen Kunst in dieser Zeit ohne
Zweifel mit beeinflusst. Jan Rohlf's Essays, die er in den ersten Jahren begleitend zu
den Themen des club transmediale verfasste, missen als wichtige Faktoren fur den

Diskurs der Club-Szene gelten.

Als erstes reines VJ-Festival entstand im Jahr 2002 die AVIT-conference, welche
zum ersten Mal in Berlin veranstaltet wurde, und schlie3lich an Austragungsorte rund

um die Welt weiterging.

LAVIT ist ein weltweites Netzwerk von Videokiinstlern. Die AVIT Community hat
sich uber vjcentral.com und vjforums.com weltweit einen Namen gemacht und seit

2002 Festivals und Konferenzen in Europa und Amerika organisiert. Die
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Aktivitdten in Grol3britannien fanden 2005 ihren Hohepunkt in Birmingham.
Gruppen in Paris, Rom und Berlin haben weiter jahrliche Festivals organisiert und

ein weltweites Publikum angezogen.

AVIT reorganisiert sich mit einer Kerngruppe neu und méchte anderen VJs helfen,

Community-Events auf der ganzen Welt zu realisieren.

In Berlin verfolgen DMY und VisualBerlin bereits Pléne fir ein AVIT Festival im
néchsten Jahr. [Stand: 10.10. 2008 ]%°

Dem folgte ,,ContactEurope®, eine international vernetzende Veranstaltungsserie, die
nach den zwei Austragungsorten Wien und Mailand 2004 ebenfalls in Berlin
stattfand.

,ContactEurope versteht sich als Plattform fiir Live Visuals und ist damit die erste
explizit auf diese neue Art der Videokunst fokussierte Veranstaltung in
Deutschland. Neben der allgegenwértigen Bildervielfalt wird ebenso ein breites
Spektrum an theoretischer und inhaltlicher Auseinandersetzung stattfinden.
Darunter ein festivalbegleitendes Bauhaus-Forum der Universitdt Weimar, sowie
eine Reihe weiterer Podiumsdiskussionen und Vortrdge, die sich der Technik und
Software, dem Status Quo und der Zukunft dieser Kunstform widmen werden. Der
fir sein exzellentes Booking [Uberregional bekannte WMF-Club st
Kooperationspartner der ContactEurope und trégt durch seine Mitgestaltung der
Abendveranstaltungen zur Bandbreite des Festivals bei. Bis in die Nacht werden
eine Vielzahl hochkarétiger Artists, VJ's und DJ's aus ganz Europa, Asien und
Ubersee hier ihr Kénnen zeigen und an diesem Wochenende gemeinsam den
"State of The Art" definieren. Als Veranstalter der Contact Europe 2004 fungiert
ein Zusammenschluss aus dem d&stereischischen VJ-Label Eye|Con (www.eye-

con.tv) und dem Berliner Kulturférderverein Projekttor e.V.*%

Die Aktivitat des Wiener VJ-Lables eye|con hat einen nicht unbeachtlichen Teil dazu
beigetragen, dass heute eine so gut ausgebaute Vernetzung der europaischen

Visualistinnen-Szene existiert. Neben ContactEurope werden unter anderem VJ

% Internet: http://dmy-berlin.com/dmy08/specials/avit-vj-conference/lang/de/, [Stand: 10.10. 2008]
% |nternet: www.future-music.net/forum/showthread.php?t=17373 - 49k [Stand: 13.10.2008]
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Camps organisiert, bei denen man eine Woche an einem speziellen Ort verbringt, um
gemeinsam zu produzieren, zu arbeiten und im Zuge von Workshops voneinander zu
lernen.

Der Austausch funktioniert in jeder Hinsicht gut und die europaische VJ-Szene ruckt
immer mehr zusammen. Immer mehr VJ-Festivals werden veranstaltet und man ladt
sich gegenseitig dazu ein. Vor allem aber in Wien haben Veranstaltungen wie
equaleyes und die sogenannte Sehschule, welche aus Kooperationen von VJ-
Plattformen wie eye|con oder pooool und einzelnen Visualistinnen hervorgingen,
wichtige erste Aufklarungsarbeit geleistet. So befinden wir uns heute in der Situation,
dass in Wien die Diskussion und Kooperation lebt und dass aus der Vernetzung
immer wieder fruchtbare Zusammenarbeit entsteht.

Das sound:frame Festival steht nun fur eine neue Generation, die weitere innovative
Wege erschlief3t und eine Plattform darstellt, die neben den etablierten Kinstlerinnen
vor allem auch fur junge kreative Kopfe Platz bietet. sound:frame steht fur Audio-
Vision, setzt vor allem auch auf eine Vernetzung der Audio- und Video-Szene und
fordert audio-visuelle Kooperationen. Einzigartig unter den Festivals bleibt bei
sound:frame aulderdem die grof3flachige Ausstellung, die der Szene neben dem Live-
Performance-Kontext eine zusatzliche Moglichkeit der kunstlerischen Entfaltung
bietet. Daneben ist auch der Diskurs ein bedeutender Part, und neben zahlreichen
Workshops, werden im Zuge einer grofden sound:frame conference in jedem Jahr

aktuelle Themen zum Thema Audio-Vision diskutiert.

Am Ende des Sommers 2008 wurde in Wien auRerdem den Salon Projectionist
eroffnet, eine Galerie, die Uber das Jahr hinweg Arbeiten von Visualistinnen

prasentiert.

eye|con ist nicht das einzige VJ Label, dass es in Osterreich gibt. Einige weitere
Zusammenschlisse und Kooperationen der Szene manifestieren sich unter anderem
in sehr erfolgreichen Crews, wie etwa dem strukt visual network, das sich auch
international einen Namen gemacht hat und mittlerweile zum strukt Design Studio
geworden ist. strukt operiert als offene Plattform flir MedienkUnstler. Audiovisuelle
Projekte werden in Zusammenarbeit mit einem (inter)nationalen Netzwerk aus

Kreativen aus dem Medienbereich realisiert.
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Eine weitere wichtige Plattform fur Osterreichische Visualistinnen ist pooool, das
neben der Nutzung des O0>port im Wiener Museumsquartier als Ausstellungsflache
fur Arbeiten eines jeweiligen Visualisten oder einer Visualistin des Monats, ein
wichtiger Organisationsteil der equaleyes-Veranstaltungsserie und der Diskursreihe
Sehschule ist.

Osterreichweit nimmt die Community rund um Backlab auRerdem eine wichtige
Stellung ein, vor allem was die Kooperation von Audio- und Video-Kinstlerlinnen
betrifft. Seit 1997 ist das Kunstlerinnenkollektiv Backlab tatig.

LAnfangs hauptséchlich aus Musikerlnnen und Djs bestehend, bietet das Kollektiv
heute  Grafikerlnnen, Visualistinnen, Graffitiktinstlerinnen,  Malerlnnen,
Medienkiinstlernnen, Schauspielerinnen, Regisseurlnnen, Photographlnnen,
Performancekiinstlerinnen und Autorlnnen ein Netzwerk. Die musikalischen
Richtungen sind ebenso vielféltig, im Backlab Kollektiv leben Technoheads
friedlich neben Singer- und Songwritern, Noise steht neben Elektro-Pop im Regal,

Hiphop und Minimal vertragen sich ebenso konfliktfrei.“97

Eng mit Backlab verbunden ist auch temp~records und das temp~Festival, welches
seit funf Jahren einmal im Jahr einen spannenden Querschnitt durch die audio-
visuelle dsterreichische Szene bietet.

Neben Wien hat auch Graz eine grofe Visualistinnen-Community. Auffallend daran
ist, dass sich auf den ersten Blick betrachtet vor allem eine spezielle PD-Community
herausgebildet hat. Viele der Grazer VJs, wie etwa Flimmerflitzer, Orjo oder luX
arbeiten mit der Software PD (Pure Data). Die FH Joanneum Graz und vor allem der
Lehrgang Media and Interaction Design bringen ebenso wie die FH Salzburg jedes
Jahr neue Visualistinnen hervor. Dasselbe kann fur die Angewandte in Wien gelten.
Innovative akademische Ausbildungsmdglichkeiten bilden einen kreativen

Nahrboden fur junge Osterreichische Kinstlerinnen.

Insgesamt gibt es europaweit gesehen zahlreiche Festivals, die ihr Augenmerk auf
die Visualisierung elektronischer Musik legen. In der Schweiz finden einmal jahrlich

das sogenannte Shift! Festival und das mapping Festival statt, welches von einer

% Internet: www.bakclab.at, [Stand: 13.10.2008]

96



Crew veranstaltet wird, von dem auflerdem eine der meistverwendetsten VJ-
Softwares — modul 8 - stammt.

In GroRbritannien veranstalten ebenfalls bekannte Visualisten gro3e audio-visuelle
Festivals. Eines davon ist das Optronica Festival, das von Addictive TV organsiert
wird. Ein ebenso bekannter Visualist, VJ Anyone hat das AV Social ins Leben
gerufen. Auch in Helsinki gibt es einen grofien Zusammenschluss an VJs, die
gemeinsam das Pixelache Festival realisieren, das auch in anderen europaischen
Stadten wie Paris veranstaltet wird. In Amsterdam gibt es eine etwas andere Form
der Veranstaltung, die aber auch ein theoretisches Rahmenprogramm bietet, das
sogenannte Visual Sensations, bei dem zig VJ-Crews aus den Niederlanden und aus
Belgien im Zuge eines Battles gegeneinander antreten. Das Cimatics Festival in
Brussel Iadt jedes Jahr internationale audio-visuelle Acts in die belgische Hauptstadt
ein. Eine grol3es Festival, das einmal im Jahr neben internationalen Audio-Acts auch
zahlreiche renommierte VJs nach Osterreich holt, ist das Urban Art Forms Festival.
Fir Osterreich sei natirlich noch das Ars Electronica Festival genannt, das jedoch
allgemein Medienkunst prasentiert und die Visualisierung von Musik nur peripher
thematisiert. Das Ludwig Boltzmann Institut zahlt zu einer wichtigen Organisation, die
sich auf audio-visuelle Kunst spezialisiert hat. Ein wichtiger Artikel zur Entwicklung
medialer Bild-Ton-Relationen ,Audiovisualogie von Dieter Daniels und Sandra
Naumann wurde fur das Institut verfasst. Dieter Daniels Artikel — ,Sound&Vision in
Avantgarde & Mainstream“ gibt ebenfalls einen kleinen aber feinen Uberblick lber

die Entwicklung audio-visueller Tendenzen des letzten Jahrhunderts.
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Querschnitt durch die osterreichische Visualistinnen Szene

Im Laufe der Zeit kann man zwei Arten von Visualistinnen unterscheiden. Diejenigen,
die mit ausschlieBlich analogen Techniken arbeiten und diejenigen, die digitale
Visuals produzieren. Diese Unterscheidung bleibt prinzipiell eine technische, denn
der verandernde Eingriff in den Raum durch die Projektion und die perfekte
Verbindung aus Musik und Bild waren seit den Beginnen des VJings Hauptziele der

Kinstlerinnen.

Georg Eisnecker und die Kulnstlergruppe 4Shrooms arbeiten ausschliefdlich mit
analogem Bilmaterial. Eisnecker hat sich auf die Verwendung von Super8mm und
16mm-Filmschleifen spezialisiert. Seine Projektions-Improvisationen, die bis zum
gezielten Verbrennen des Filmmaterials fuhren, machen den Projektionisten zum

Live Performer.

,Burning celluloid ist immer ein Life-Event, die Akteure sind knatternde
Projektoren, die visuellen Ereignisse nicht immer vorhersehbar. Mit seinen
gebrannten, zerkratzten und verschimmelten Filmschleifen hebt Georg Eisnecker

die Kinoapparatur gewissermaf3en aus ihren Angeln.®

In die Performance von 4Shrooms flieRen aullerdem die Arbeit mit
Overheadprojetoren und das Hantieren mit alltaglichen Materialien ein. Strukturen,
Farben und Oberflachen machen die 4Shrooms Performances zu einem haptischen

Erlebnis.

Julia Starsky setzt sich in ihren Installationen stark mit der Projektion an sich

auseinander. In einem Text schreibt sie:

Bei meinen Installationen arbeite ich einerseits mit Projektionsflachen andererseits
mit Projektionsrdumen - in dem Fall meine ich damit jenen Lichtkegel eines
Projektors, der erst dann sichtbar wird, wenn ihn etwas durchbricht - wenn das

Licht sich bricht an etwas, das in ihn hineinragt oder sich durch ihn durchbewegt.

% Internet: 4shrooms.com/events/20080109_sehschule.html [Stand: 26.10.2008]

98



Licht ist erst dann sichtbar, wenn es auf etwas stél3t, an dem es sich bricht.
Lichtrdume, Bildrdume, die sich als Schicht (ber jene Menschen und Objekte
legen, die sich durch sie durchbewegen, deren Bewegungen mitmachen, sich

nicht abschiitteln lassen - eine zweite Haut.*

Auch Pepi Ottl ist seit den Anfingen als ,Projekteur und Bilderentwerfer'®

, wie er
sich selbst nennt, tatig. Er arbeitet sowohl mit analogen als auch mit digitalen
Techniken, produziert direkt bemalte Filme auf 16mm und Super8 und schafft
Ganzraum Projektionen wie etwa ,Die Filmdusche®. Seine ,Minimal Animationen®
werden mit Film, Dia, Computer und Licht an sich umgesetzt.

Eine Wiener Kinstlergruppe, die sich ganz dem Dia verschrieben hat ist Lichttapete.
Die drei Visualisten inszenieren Gesamtraume neu und beziehen den Betrachter

somit automatisch mit ein.

Die Installation schafft eine Art zweite Haut aus Licht, die nicht nur den Raum neu
definiert, sondern den Besucher selbst zum Projektionstréager werden lasst. Dieser
kann mit seinem Kérper das Szenario beeinflussen, indem er durch bewusste oder

unbewusste Bewegungen mit seinem Schatten den Raum erneut verdndert.

Thematisch bezieht sich das Kiinstlertrio im Besonderen auf die Ortlichkeit an
sich, die Wirkung des Raumes und dessen eigene virtuelle Ausstrahlung. So
gewinnen R&ume eine neue Identitét, indem ihre Architektur in Struktur und

Eigenartigkeit verstéarkt wird."’

Daneben arbeitet einer der drei Kinstler auch als digitaler VJ, was das Trio immer
wieder dazu bringt, Analoges und Digitales zu mischen. Dias bilden dabei nicht
selten den weichen, passend angefertigten Rahmen fur das Beamerbild.

Neben Lichttapete verbindet auch die Wiener Visualistengruppe phononoia Dia-

Projektionen mit digitalem Bewegtbild. Die Grazer Projektionskinstler OchoReSotto

99 Internet: http://www.pooool.net/vport/?p=5 [ Stand: 26.10.2008]

100 Internet: http://langenacht2.orf.at/index.php?id=34&locationid=1095&land=&cHash=f71b782af1 [Stand: 26.10.2008]

101 Internet: http://www.pooool.net/vport/?p=154 [Stand: 26.10.2008]
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haben sich ebenfalls auf die Collage von digitalem Bild, Dia- und Super8mm-

Projektionen spezialisiert.

El Geko kann als einer der ersten Kiinstler in Osterreich gelten, der digital generierte

Bilder projizierte.

Mit seinen getunten Computern (Amigas) war El Geko 1988 einer der ersten, die
mit pitchbaren Animationen gearbeitet haben. Bereits damals wusste er den Beat
mit seinen Animationen zu unterstreichen und das Publikum in seinen Bann zu

ziehen. %

Daneben ist Fritz Fitzke als einer der Projektionskinstler zu bezeichnen, die die
Szene seit Beginn gepragt haben und heute die Kunst zum Beruf gemacht haben.
Bereits 1989 pragte er ,mit aufwendig fotoartistisch bearbeiten Dias und mit serieller
Verwendung von Diaprojektoren“’® die Clubs der Stadt. Eines seiner Hauptanliegen
ist die virtuose Verknupfung von Musik und Bild.

In einem Interview erzahlt er Uber seine Arbeitsweise und seinen besonderen

Zugang zur Musik:

Eva Fischer: Wie wiirdest du dich nun in diesem Umfeld der Visual Art selbst

definieren?

Fritz Fitzke: Ich wirde mich als Projektionskinstler und gar nicht als Video Artist
bezeichnen, da ich auch einen groBen Unterschied zwischen Projektionskunst und

Videokunst sehe.

Die Projektionskunst ist nach den Mal3stdben grol3flachiger Projektion im Raum
ausgerichtet, wahrend die Arbeit eines Videoklinstlers auch fiir einen ,kleinen”
Bildschirm — ich meine damit einen fernsehartigen Monitor — gedacht ist. Nattirlich

gibt es gegenseitige Grenzliberschreitungen.

102 Internet: http://www.vms-at.com/product/DVDEG.html [Stand: 26.10.2008]

"% |nternet: http://www fitzke.at [Stand: 26.10.2008]
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Ich liebe grol¥fldchige Projektionen, die andere Bildformate als die eines
Bildschirmes bieten. Es interessiert mich sehr, gerade (bliche Bildformate und

Begrenzungen zu verlassen.
Eva Fischer: Wie funktioniert also die Verbindung von Bild und Ton?

Fritz Fitzke: Eine meiner Starken — und etwas, das ich auch gerne mache — ist das
Live spielen zur Musik. Man muss sich einstellen und relativ schnell passende
Videos zur Stimmung der Musik finden. Bei kommerziellen Auftritten ist das
extrem schwer, da oft nur ,Oldies” gespielt werden, jede Nummer eine andere
Bedeutung und Stimmung hat und zusétzlicher Gesang auch noch diverse
Schlagworter vermittelt. In diesem Fall muss man sehr schnell reagieren und

Videos wechseln. Man kann nicht I&nger in einer Stimmung verweilen.

Die Verbindung zw. Bild und Ton beruht auf dem Gefiihl. In letzter Zeit verwende
ich aber immer wieder Audio-Interfaces, die mir auf die Musik genaue Spitzen und

Impulse geben, welche ich verwenden kann, aber nicht muss.

[...] Visualisieren ist dem Musikmachen sehr &hnlich. Ich habe friiher viel Musik
produziert und habe eigentlich (ber die Musik damit begonnen, mit dem Computer
zu arbeiten. Zwischen der Visual- und Musikproduktion herrscht eine grol3e

Analogie: auch Videolayers werden wie Musikspuren bearbeitet.

Die Nummern bauen sich auf und werden immer komplexer, was ich gleichzeitig in
meinen Videos umzusetzen versuche. Wenn die Musik einen Break macht, kann
auch ich sofort darauf reagieren und das Video bis auf einen Layer reduzieren. So
kann ich mit verschiedenen Bildebenen die Dynamik der Musik steigern und einen
starken optischen Eindruck erzielen. Wenn man zu viele Layers verwendet, wird

es allerdings zu undurchsichtig.”®

4youreye ist neben Fritz Fitzke eine der Osterreichischen VJ-Crews, die weltweit tatig

sind und hauptberuflich vom VJing leben. Ihr Stil ist gepragt von schnellen Remixes

und Hardcuts, die aus einer Vielfalt an visuellem Material gespeist sind. Found

Footage - Computermaterial oder TV-Samples - und eigens produziertes Material

erschlief3t eine Bilderflut, die sich mit der Musik verbindet.

% miindliches Interview: Eva Fischer und Fritz Fitzke [Dezember 2006]
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eYeM (pooool) — Jan Lauth und Peter Koger - verbindet ein verstarkt konzeptioneller
Zugang mit der Visualisierung von elektronischer Musik und der Visualisierung von

Raumen.

Fir alle thematisch definierten Auffiihrungen werden neue Bildmaterialien
produziert, die einer einfachen formalen Matrix folgen. Pupille, Auge, Augenpaar
und das Gesicht sind die Ausgangsformen, aus denen neue Montagen und

Kombinationen gebastelt werden.’®

Ebenfalls im Umfeld pooools anzusiedeln ist Manfred Safr, der vor allem fur seine
sogenannten ,Videoskizzen® bekannt ist. Er erstellt dabei Skizzen virtuell bespielter
Projektionsraume.

Auch deep fjord ist Teil von pooool und setzt sich in seinen Projektionen neben
asthetischen Gesichtspunkten vor allem mit der Wahrnehmungsebene bei der

Betrachterin und biem Betrachter auseinander.

Charakteristisch  flir seine  Projektionen sind die analogen Wurzeln.
Filmsequenzen, Fotos und Dias werden mit speziellen mechanischen Techniken
behandelt oder gleich digital transformiert. Mit klaren, reduzierten Bildern,
Symbolen und repetitiven Ablédufen will deepford Wahrnehmungsprozesse, wie

Erinnern oder Assoziieren, auf visueller Ebene beschreiben.’®

Das VJ-Duo luma.launisch visualisiert seit Beginn an Uber die Grenzen Osterreichs
und die der elektronischen Musik hinaus. AusschliefRlich selbst produziertes Material
wird Live im Rhythmus der Musik collagiert und geremixed. ,Das Live-Moment spielt

die Hauptrolle des Abendprogramms“'®’

und die wechselnden Verbindungen aus
Real-Video und grafischen Animationen ist charakteristisch fiir die einzigartigen

luma.launisch-Performances.

'% sound:frame 2007/2008, S. 101
106 Internet: www.deepfjord.com [Stand: 20.10.2008]

7 sound:frame 2007/2008, S. 119
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Ganz besondere und eigene Stilrichtungen charakterisieren die einzelnen
Visualistinnen und VJ-Crews. Die animierten Zebras und Koalas des VJ-Duos
Lichterloh etwa sind schnell als eigene Handschrift zu erkennen. Bildwerk,
akari*lichterwald, kon.txt, montage sauvage, illfusion, abendprozessor, decollage.tv
sind einige der wichtigsten Namen der 6sterreichischen Szene, die vorwiegend mit
Remix-Techniken arbeiten.

VJ Sehsucht verbindet seinen Job als Stylist mit dem VJing und animiert
Fotomaterial, das er bei Fotoshootings gewinnt, in seinen Visuals.

Neon Golden verbinden in ihren konzeptionellen Arbeiten mehrere technische
Ebenen und erreichen damit ebenfalls charakteristischen Output. Neben live
Cameras und selbstgeschriebenen Tools stehen Soundstreams, der Umgang mit
Projektionsflachen und die Integration der Betrachterin oder des Betrachters im
Vordergrund.

Die Kunstlerinnen-Gruppe Persona Non Grata bindet die Betrachterlnnen ganz in
ihre Projektionen ein. Betretbare Infaltables beispielsweise, die gleichzeitig als
Projektionshulle dienen, werden zum Gesamtraumerlebnis.

Sitosuns Stil ist unverwechselbar. Seine von japanischem Design beeinflussten
bunten, vielschichtigen Grafiken penetrieren die Netzhaut in jeglicher Weise und
schaffen einen lustvollen Schwall an positiv stimmenden Lichtreflexen.

Die Grazer Visualistinnen Szene ist bekannt fur seine PD- also Pure Data-
Community. Mit diesem modularen System werden typische meist abstrakte,
grafische Bildwelten geschaffen, die sich direkt mit der Musik verbinden.
Flimmerfiitzer, Orjo oder luX sind ein paar der bekanntesten Namen. Auch in Wien
arbeiten einige Kunstlerlnnen mit modularen VJ-Softwares. NRSZ arbeitet haufig mit
anderen Kunstlerlnnen wie Ella Esque oder muk zusammen, um seine abstrakten
Gebilde mit Real-Video-Material in Einklang zu bringen. Didi Bruckmyer, der
hauptsachlich als Musiker bekannt ist, visualisiert seit den Beginnen seine Musik-
Performances selbst. Er arbeitet zurzeit mit VVVV, einem der vielen modularen
Programmen.

Ein auBergewohnlicher Video-Kunstler, der weniger im Club-Kontext anzusiedeln ist,
als im Theater und in der Performance, ist Markus Wintersberger. Er schafft
bemerkenswerte mehrschichtige Arbeiten, die nicht selten aus unterschiedlichen
Ubereinandergelegten visuellen Ebenen bestehen. Seine Remix-Arbeiten beziehen

sich auf das kollektive visuelle Gedachtnis und seine Bildwelten verschmelzen mit
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der Musik. Raum stellt auch fur ihn einen wichtigen Bezugspunkt dar und in einem

Interview erklart er seinen Zugang:

Markus Wintersberger: [Mein Schaffen] geht stark in den theatralen Raum
hinaus — Was passiert im Raum damit in der Kombination von Live-Elementen und
medial vorgefertigten Elementen? Was kann sich damit in einer Raumsituation —
die ein Theater oder ein theatraler Raum sein kann (eine Kirche, eine Katakombe,
ein Autohaus, ein Tunnel, ein Flagturm) — entwickeln. Man sollte kiinstlerisch
rdumlich, architektonische Herausforderungen annehmen und inhaltlich, content-
méRig nach gegebenen Mdbglichkeiten bespielen. Es ist spannend auch
Videomaterial zu verwenden, das historisch weit zuriickliegt und so
Kombinationen herzustellen. Wichtig ist ein Sampling, Framing, Patterning auf

hohem Content-Niveau.

Eva Fischer: ..also die Bespielung von Raum in Zusammenhang mit

Performance ist dir wichtig?

Markus Wintersberger: Genau, mit Performance im weiteren Sinne. Das kann
ein Streichquartett sein, Sédngerinnen,eine Stimme oder kann auch sehr stark in
den tédnzerischen Performance-Bereich gehen. Das alles sind Elemente, die ich
als ,linear* im Sinne eines Bewusstseins sehe. Man sollte eine Bereitschaft
entwickeln aus den Elementen anderer Kunstformen zu lernen und sich diese im
Videoschnitt und im Umgang mit Rhythmus — nicht professionistisch aber bewusst

- aneignen.’®

Sehr charakteristisch fiir Osterreich ist der Fakt, dass ein groRer Teil der
Visualistinnen-Szene aus Frauen besteht. Wenn man einen Blick in andere
europaische Lander wirft, ist dieser Anteil kaum irgendwo so auffallend.

Die Plattform female:pressure, die die Wiener Produzentin Electric Indigo als Basis

fur die Vernetzung von internationalen Audio- und Video Kinstlerinnen gegrindet

"% miindliches Interview: Markus Wintersberger und Eva Fischer, Dezember 2006
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hat, mag einen Beitrag dazu geleistet haben. Viele bekannte und wichtige
Visualistinnen arbeiten an ihren ganz eigenen Handschriften und tragen einen
bedeutenden Teil zum Abwechslungsreichtum und der Innovationsfreude der
Osterreichischen Visualistinnen-Szene bei. Elektro Hermann, mingo tv, chiaroscura,
super u, mimu, e:v/a, ton:ge:misch, superkitsch, VJ azz, system jacquelinde, ni &
boeseberthy, elektra bregenz, biiro arbitrér, wemakevisuals, starsky, C++, jade oder
Nowemba sind nur einige von vielen weiblichen Namen, die die visuelle Landschaft
Osterreichs pragen.

Einige dieser Kunstlerinnen, wie etwa VJ azz oder Starsky, nehmen sich auch im
Club kein Blatt vor den Mund und hammern mit tagespolitischen Statements auf das
Publikum ein. Selbst gezeichnete Comics werden zum Leben erweckt, Stop Motion
Clips flackern Uber die Leinwand und Real Videos runden das visuelle Programm ab.
Viele Performances verfolgen ein kunstlerisches oder gar inhaltliches Konzept und
jede Performance ist gepragt von einer eigensinnigen und charakteristischen
Handschrift.

Anfang 2008 enstand, von Electric Indigo alias Susanne Kirchmair und
female:presse initiiert, ein gemeinsames audio-visuelles Projekt Wiener
Visualistinnen. Internationale Soundproduzentinnen stellten Tracks zur Verfligung,
die von Wiener Visualistinnen visuell umgesetzt wurden. Eine umfassende audio-
visuelle DVD entstand aus dem Projekt, die einen schonen Querschnitt durch die

weibliche VJ-Szene Wiens zeigt.

Kooperation

In der Visualistinnen-Szene ist es ublich, dass man auch gemeinsam performed und
sich Slots teilt. Es kristallisieren sich immer wieder Kooperationen von Kinstlerinnen
heraus, deren Stile sich gut verbinden lassen. Vor allem bei Festivals wie dem
sound:frame oder bei speziellen Club-Formaten wird dieses Zusammenspiel

dezidiert gefordert.

Auch das Zusammenspiel zwischen Audio- und Video-Acts wird in Osterreich immer
aktueller. Haben sich in GrofRbritannien mit Coldcut oder Addictive TV schon Ende

der 1980er Jahre audio-visuelle Acts zusammengetan, um gemeinsam Musik und
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Video zu produzieren, so war es in Osterreich lange Jahre Ublich, gemeinsam im
Live Kontext aufzutreten, jedoch in der Postproduktion nicht unbedingt miteinander
zu arbeiten, wie Fritz Fitzke seine Zusammenarbeit mit Kruder&Dormeister
beisipielsweise beschreibt. Ein weiteres Beispiel fir eine audio-visuelle
Zusammenarbeit stellen die Sofa Surfers dar. Visueller Part der Crew ist Timo
Novotny, der sowohl Konzerte der Band als auch Soloperformances Markus Kienzl
visualisiert. Man stimmt sich aufeinander ab, doch das Material wird nicht zwingend
gemeinsam produziert. Ein bekanntes audio-viuelles Projekt der Sofa Surfers ist der
Film ,Life in Loops. A Megacities Remix by Timo Novotny* (2007). Timo Novotny
remixed dabei den Film ,Megacities“ von Michael Glawogger, vertont von den Sofa
Surfers. In beeindruckender Weise wird dabei das Filmmaterial des urspringlichen
Films, welcher in kritischer Weise Schicksale von Menschen in Riesenstadten —
Megacities — beschreibt, rhythmisiert und wird durch seinen audio-visuell

strukturierten Ansatz in der Aussage verstarkt.

Die Band Blitzfeld arbeitet seit Beginn an mit visuellen Partnern. Man arbeitet
gemeinsame inhaltliche Ebenen aus doch auch hier fugen sich Bild und Ton
schliel3lich in der Improvisation zusammen.

Ein etwas jungeres Duo Depart hat sich der perfekten Verbindung aus Bild und Ton
verschrieben. Gemeinsam produzieren sie Live Acts in denen die audio-visuelle
Synergie im Vordergrund steht. Auch Nulegé produzieren Sound- und Bildmaterial
abhangig voneinander und re:mixen live ihr gemeinsames audio-visuelles Material.
Claudia Rohrmoser und Ritornell haben sich ebenfalls auf gemeinsame audio-

visuelle Performances und Installationen spezialisiert und feiern damit grof3e Erfolge.
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Schluss

Die Visualisierung elektronischer Musik hat sich aus einer langen Tradition der
Kunstgeschichte heraus entwickelt und entfaltet ihre Form als Spiegel
zeitgendssischer technischer und gesellschaftlicher Entwicklungen.

Eine junge Kunst, die im Club entstanden ist, geht mittlerweile verstarkt in den
Ausstellungskontext Uber und findet somit eine weitere Basis flr den kinstlerischenn
und vor allem inhaltlichen Ausdruck. Jede Visualistin und jeder VJ entwickelt eine
charakteristische Handschrift, was die Kunst der Visualisierung vielfaltig, kreativ und

innovativ macht.

Die Visualistinnen-Szene Osterreichs ist mit ihrer Vielfaltigkeit europaweit eine der
potentiellsten und groRten. Die gut ausgebaute nationale und internationale
Vernetzung fuhrt zu innovativen Ansatzen und spannenden Kooperationen. Ein Blick
in die Zukunft lasst die immer besser werdende Zusammenarbeit zwischen
Musikerlnnen und Visualistinnen erahnen und auch technisch standig verbesserte
Moglichkeiten werden ein perfektes Zusammenspiel aus Bild und Ton
revolutionieren.

Osterreich bedeutet einen fruchtbaren N&hrboden fir die Visualisierung
elektronischer Musik und immer mehr Menschen interessieren sich fir das Thema.
Ich wurde mir wunschen, dass einige der jungen Kinstlerinnen sich von Beginn an
noch mehr mit ihren Vorgangerlnnen und deren Arbeiten auseinandersetzen und
dass gleichzeitig die alteren Generationen den Blick wieder mehr auf die Jungen

wenden wirden.

Mit den Strategien der RE:MIX-Kondition und einem gescharften Blick flr
spannendes historisches und zeitgendssisches Bild- und Arbeitsmaterial kénnen
innovative, eigenstandige und neue Wege der Visualisierung elektronischer Musik

gefestigt und immer neu erfunden werden.
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