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Vorwort

Mittelosteuropa besitzt heute eine lebendige, international vernetzte Szene von
Musikern und Kiinstlern, Festivals und lokalen Zentren experimenteller Musik.
In der Erinnerungskultur der jeweiligen Linder spielen aber lokale nicht-
akademische Traditionen hdufig eine relativ geringe Rolle. Das ist der regionalen
Geschichte geschuldet, in der experimentelle Techniken und ihre Protagonisten in
Zeiten des Sozialismus in Nischen gedrdingt, in den Untergrund verbannt oder
einfach verboten wurden. Nach der politischen Wende 19go traten dann west-
liche Kulturpraktiken in den Vordergrund, ohne die lokale nonkonformistische
Geschichte der experimentellen Kunst und Musik hinreichend aufzuarbeiten.
Das Resultat ist eine relativ »traditionslos« agierende junge Generation und eine
drastisch unterinformierte internationale Musikszene.

Diese Arbeitsthese entwickelte der Hallenser Musikforscher Golo Follmer nach
einer iiber ein Jahr dauernden Recherche in acht Ldndern Mittelosteuropas. Die
Vor-Ort-Forschung in Budapest, Bratislava, Prag, Ljubljana, Warschau, Krakau,
Riga, Vilnius und Tallinn erfolgte im Jahr 2009/2010 auf Einladung des Goethe-
Instituts, wobei sich vielfdltige Kontakte zu den unterschiedlichsten Vertretern
der jeweiligen nationalen zeitgendssischen Musikkulturen entwickelten. Daraus
entstand im Auftrag des Goethe-Instituts eine facettenreiche Anthologie mit Bei-
trdgen von ausgewiesenen regionalen Experten der Musik-, Medien- und Kultur-
wissenschaft, die Elemente lokaler Spurensuche biindelt und aktuelle Positionen
und historische Funde von Protagonisten und musikdsthetischen Positionen der
Geschichte musikalischer Experimente in Mittelosteuropa dokumentiert. Die
hier dargestellten, oft wenig bekannten musikalischen und kiinstlerischen Posi-
tionen zeigen eine weite stilistische und dsthetische Bandbreite experimenteller
Musikkultur, die einerseits jahrzehntelangen politischen Repressionen ausgesetzt
war, die sich aber andererseits - nach 19go - im Kontext einer Atmosphdre der
Offnung und internationalen Vernetzung wiederfand.
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Als wir 2010 vom Goethe-Institut und Golo Féllmer gefragt wurden die Ergeb-
nisse dieser musikwissenschaftlichen Arbeit in Form einer Veranstaltungs- und
Konzertreihe auch einem breiterem Publikum vorzustellen, waren wir gleicher-
mafen interessiert wie skeptisch. Interessiert aufgrund unserer eigenen ost-
deutschen Geschichte und Sozialisation durch eben diese subkulturellen, experi-
mentellen Randbereiche der Kulturlandschaft und der faszinierend vielfdltigen
Ausprdgung dieser Szenen in Mittelosteuropa. Skeptisch aufgrund der Grofse des
Vorhabens - wiirde es gelingen an so unterschiedlichen Orten in Mittelosteuropa
die historischen Fakten in einer Weise zu durchdringen, um sie auf plastische Art
und Weise neu kontextualisieren zu kdnnen? Und wen interessiert heute noch die
lange Geschichte von kultureller Repression und individuellen Nischen oder auch
von offenem und verdecktem Austausch zwischen Estland, Lettland, Litauen,
Polen, Tschechien, der Slowakei, Ungarn, der DDR und dem Rest der Welt?

Klar war, wir wollten kein akademisch-dokumentarisches Programm generieren.
Im Zentrum sollten die kiinstlerischen Werke selbst und die Ideen der nichtaka-
demischen experimentellen Musikkulturen stehen, die zum grofSen Teil nichts von
ihrer Aktualitdt verloren haben. Die historischen Wurzeln der unterschiedlichen
lokalen Entwicklungen sollten freigelegt, zeitgemdfS interpretiert und in der
Gegenwart fortgeschrieben werden. Hierfiir musste eine Form entwickelt werden,
die sowohl fundierte lokale Sachkenntnis als auch iiberregionale Vernetzung ver-
binden konnte und uns nicht in die Position der »Kulturbringer« versetzen wiirde.
Deshalb luden wir zum einen lokale Co-Kuratoren ein, mit denen wir gemeinsam
die jeweiligen Programmmodule aus den Orten und Ldndern heraus entwickeln
und vernetzen konnten. Zum anderen erweiterten wir unser Konzept um das
Gebiet der DDR: eine fiir uns zwingend logische Konsequenz der gemeinsamen
sozialistischen Nachkriegsgeschichte aller im Projekt zusammengebrachten Lin-
der. Denn auch hier lassen sich vor 19go dhnliche Probleme des Nischendaseins
bzw. staatlicher Unterdriickung experimenteller Musikpraktiken beobachten, und
in den neuen Bundesldndern ist seit 19go ein ebensolcher Traditionsverlust zu
beobachten.

Unsere finale Projektidee bestand aus der Realisierung von insgesamt sieben
sound exchange Modulen mit Konzerten, Performances, Ausstellungen und
Workshops innerhalb eines Jahres in ausgewdhlten mittelosteuropdischen
Stddten und einem grofSen abschliefSenden Festival in Chemnitz. Dank der engen
Zusammenarbeit mit dem Goethe-Institut und der Forderung durch die Kultur-
stiftung des Bundes, die der Verein DOCK e.V. im April zo11 erhielt, konnten wir
im Herbst zorr mit dem Projekt beginnen.



Vorwort

Zwischen November 2011 und Oktober zo12 fanden in Krakau, Bratislava, Vil-
nius, Riga, Tallinn, Prag und Budapest sound exchange days statt. Die gemein-
sam mit den Co-Kuratoren vor Ort entwickelten ldnderspezifischen Programme
zu Themen wie Elektronische Klangexperimente, Dadaistische Happenings

und New Wave, Minimal Music, Fluxus, Experimentelle Elektroakustische
Musik, Intermedia, Graphische Notationen oder Echtzeitimprovisation stellten
meist einen lokalen Pionier aus der Geschichte der jeweiligen experimentellen
Musikkultur in den Mittelpunkt. Alle Programmmodule wurden zu den sound
exchange days in bilateralem Austausch und in enger Kooperation mit lokalen
Musikfestivals présentiert.

In der Woche vor jedem sound exchange day fanden thematische Workshops

zur aktuellen Praxis und Asthetik experimenteller Musikproduktion statt, die
ebenfalls nach dem Prinzip des Austauschs organisiert waren und Schwerpunkt-
themen des kiinstlerischen Programms aufnahmen.

Von Beginn an begleitete eine Wanderausstellung zur Geschichte der experi-
mentellen Musik in Mittelosteuropa die sound exchange days, die in den regio-
nalen Goethe-Instituten oder an den Spielorten gezeigt wurde. Diese Ausstellung
stellte genau die historischen Pioniere bzw. Vaterfiguren der experimentellen
Musik der einzelnen Ldnder mit ihren Biographien und Werken in Text, Bild und
Ton vor, die auch zentral fiir die Programmmodule und die unterschiedlichen
stilistischen Gattungen waren.

Die seit September zor1 aktive Webseite www.soundexchange.eu begleitete das
Projekt mit Programminformationen und vertiefenden Texten und Dokumenten
zu den einzelnen Lindern aus der oben genannten wissenschaftlichen Anthologie,
die im Rhythmus der sound exchange days online gestellt wurden, als Mischung
aus digitalem Nachschlagewerk und lebendiger Dokumentation.

sound exchange prdsentierte auf seiner »Tour« zahlreiche individuelle kiinst-
lerische Positionen, regionale Gruppierungen und Strémungen einer leben-
digen experimentellen Musikkultur in Mittelosteuropa und zeigte eine Fiille
grofSartiger kiinstlerischer Ereignisse, Projekte und Werke. Wichtig war dabei
immer moglichst die ganze Bandbreite experimenteller Musik in prototypischen
Ausschnitten zu prdsentieren, und dabei nicht in der Geschichte zu verharren,
sondern eine junge Generation mit den in Vergessenheit geratenen lokalen
Traditionen zu verkniipfen. Dabei entdeckten und interpretierten die eingela-
denen Musiker, Komponisten und Kiinstler nicht nur Werke von Pionieren der
experimentellen Musik, sondern entwickelten auch neue Projekte im Geist des
experimentellen Undergrounds aus der Zeit vor 19go.

Die Resonanz auf die Projekte vor Ort war iiberwiltigend. Ein iiberwiegend
junges Publikum war iiberrascht und zugleich fasziniert von dem Reichtum und
der Vielfdltigkeit experimenteller Musik ihrer eigenen Lédnder und Nachbarn.
Bereits jetzt entwickeln sich aus den kiinstlerischen Projekten und Workshops die
ersten Folgeprojekte und neue Kooperationen zwischen den beteiligten Personen
und Institutionen.



Das sound exchange festival Chemnitz bildet den Abschluss des Projekts. Erst-
malig werden dazu ausgewdhlte kiinstlerische Projekte der vorangegangenen
sound exchange days aus allen beteiligten Ldandern zusammengefiihrt. Die Idee,
dieses Abschlussfestival gerade in Chemnitz zu organisieren, lag nahe: Karl-Marx-
Stadt (heute wieder Chemnitz) war ein in der DDR bekannter Ort fiir subversive
und experimentelle Bewegungen, sowohl in der Bildenden Kunst (z. B. die Kiinst-
lergruppe Clara Mosch) als auch in der Musik, z. B. die AG Geige. Ehemalige
Mitglieder dieser Gruppe griindeten nach der Wende in Chemnitz das freie Kul-
turhaus VOXXX, das seit 2008 unter dem neuen Namen weltecho in der Chem-
nitzer Innenstadt beheimatet ist. Das weltecho ist der Produktions- und Veran-
staltungspartner des sound exchange festivals vom 15. bis 18. November zo12.

Dieser Band, der zum sound exchange festival Chemnitz erscheint, ist zu-
allererst Programmbuch fiir das Festival. Er bietet aber auch einen Uberblick
iiber das gesamte Projekt sound exchange, dokumentiert die einzelnen
Programmstationen und Elemente und publiziert die Texte der Anthologie als
Hintergrundinformation iiber die lokalen experimentellen Musikkulturen erstma-
lig in gedruckter Form.

Dass dieses grofSe Projekt iiberhaupt so gelingen konnte ist vor allem unserem
hervorragenden Produktionsteam - Markus Steffens, Florian Wachinger, Mela-
nie Uerlings, Michael Rudolph, Ulf Kallscheidt -, allen beteiligten Komponisten,
Musikern, Kiinstlern, Technikern, Mitarbeitern, Autoren und Ubersetzern, Golo
Follmer und unseren Co-Kuratoren und Festivalpartnern in Mittelosteuropa,
unserem Chemnitzer Partner weltecho Oscar e.V., den dort kooperierenden Insti-
tutionen (Neue Sdchsische Galerie, Kunstsammlungen Chemnitz, Atomino) und
der Stadt Chemnitz, dem Goethe-Institut und seinen engagierten Mitarbeitern
in den einzelnen regionalen Instituten - insbesondere Dr. Angelika Eder vom
Goethe-Institut in Prag - und der Kulturstiftung des Bundes zu verdanken.
Ihnen allen sei an dieser Stelle herzlich gedankt!

Carsten Seiffarth und Carsten Stabenow, November 2012
Kiinstlerische Leiter des Projekts sound exchange



Preface

Central and Eastern Europe today enjoys a lively, international network of musi-
cians and artists, festivals and local centres of experimental music. In the com-
memorative culture of the respective countries, however, local non-academic tra-
ditions often play a relatively minor role. The reason for this lies in the region’s
history: during Socialist times experimental techniques and their protagonists
were forced into niches, banished to the underground or simply forbidden. Fol-
lowing the political changes in 1990, Western cultural practices came to the fore
without sufficiently exploring and reviewing the local, non-conformist history
of experimental art and music. The result is a young generation that operates in
arelatively "traditionless” manner, and a drastically ill-informed international
music scene.

Halle-based musicologist Golo Follmer developed this thesis following over
ayear’s worth of research in eight Central and Eastern European countries.

He conducted field work in Budapest, Bratislava, Prague, Ljubljana, Warsaw,
Krakow, Riga, Vilnius and Tallinn in 2009/2010 following an invitation by the
Goethe-Institut, and established many contacts with various representatives
of the respective national contemporary music cultures.
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The resulting book, commissioned by the Goethe-Institut, is a multifaceted
anthology with contributions from renowned regional musicology, media and
cultural studies experts, which gathers together local research and documents

the current positions and historical finds by protagonists as well as musical and
aesthetic positions in the history of musical experiments in Central and Eastern
Europe. The often obscure musical and artistic positions outlined here represent a
wide stylistic and aesthetic spectrum of an experimental music culture which was
subjected to decades of political repression on the one hand and yet, following
1990, found itself in a free and international context.

When the Goethe-Institut and Golo Follmer asked us in 2010 to present the results
of this musicological study to a wider audience in the form of an event and con-
cert series, we were interested but somewhat sceptical at the same time. Interested
because of our own East German backgrounds and socialisation in precisely
these subcultural, experimental peripheral areas in the cultural landscape, and
the fascinating multifaceted manifestation of these scenes in Central and Eastern
Europe. And sceptical because of the size of the planned project - would we suc-
ceed in penetrating the historic facts in so many different locations, and be able to
newly contextualise them in a vivid way? And who today is still interested in the
long history of cultural repression and individual niches, or in the open and cov-
ert exchange between Estonia, Latvia, Lithuania, Poland, Czechoslovakia, the
GDR and the rest of the world?

We knew that we did not want to generate an academic documentary programme.
The artistic works themselves and the - largely still relevant ideas - behind
non-academic experimental music cultures were to be the focal point. Our aim
was to expose the historic roots of the different local developments, to interpret
and update them in a contemporary context. In order to do so, a form had to be
developed that could combine both sound local knowledge and trans-regional
networks, and would not cast us in the role of "conveyers of culture". We therefore
invited locally-based co-curators to join us in creating and coordinating the
respective programme modules. We also expanded our concept to include the
GDR: an imperative logical consequence of the common Socialist post-war
history of all of the countries involved. Similar problems existed in this region
regarding state repression of experimental music practices, and their being
relegated to a niche prior to 1990, and consequently a similar loss of tradition
can be observed in eastern Germany since the fall of the Wall.

Our final project idea consisted of the creation of a total of seven sound exchange
modules with concerts, performances, exhibitions and workshops over the course
of a year in selected Central and Eastern European cities, and a large closing
festival in Chemnitz. Thanks to the close collaboration with the Goethe-Institut
and support from the Federal Cultural Foundation for DOCK e.V. received in
April zo11, we were able to launch the project in Autumn 2o11.
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Between November 2o11 and October zo1z, sound exchange days took place in
Krakow, Bratislava, Vilnius, Riga, Tallinn, Prague and Budapest. A local pioneer
of the history of the respective experimental music culture featured in most coun-
try-specific programmes, which were developed together with locally based co-
curators on topics such as electronic sound experiments, Dadaist happenings
and New Wave, minimal music, Fluxus, experimental electroacoustic music,
intermedia, graphic notations and real-time improvisation. All sound exchange
days programme modules were presented in a bilateral exchange and in close
cooperation with local music festivals.

Thematic workshops on the current practice and aesthetics of experimental music
production took place during the week before each sound exchange day, and
these were also organised on the basis of exchange and involved discussions on
the key topics of the artistic programme.

Accompanying the sound exchange days was a travelling exhibition on the history
of experimental music in Central and Eastern Europe, which was shown in regional
Goethe-Institutes or at the respective venues. This exhibition presented precisely
those historic pioneers and father figures of experimental music prevalent in the
individual countries who were also central to the programme modules, the differ-
ent stylistic genres, their biographies and works in text, image and sound.

The www.soundexchange.eu website, which has been active since September
2011, accompanied the project with programme information and detailed texts
and documents on the individual countries taken from the academic anthology
mentioned above. These were placed online to coincide with the sound exchange
days as a mix of digital reference work and live documentation.

Onits "tour”, sound exchange presented several individual artistic positions,
regional groupings and currents from a lively experimental music culture in
Central and Eastern Europe, and showed a wealth of outstanding artistic events,
projects and works. It was important for us to show as much of the full spectrum
of experimental music in prototypical clips as possible, and to connect a young
generation with forgotten local traditions, rather than to linger in history. The
musicians, composers and artists invited not only discovered and interpreted
works by pioneers of experimental music, but also developed new projects in the
spirit of the experimental underground from the period prior to 19go.

The positive response to the projects was overwhelming. A primarily young audi-
ence was both surprised and fascinated by the wealth and diversity of experimen-
tal music in their own and neighbouring countries. The first spin-off projects are
starting to evolve, and new partnerships are forming between the participating
individuals and institutions.



The sound exchange festival Chemnitz wraps up the project. For the first time,
selected artistic projects from the previous sound exchange days in all of the
participating countries are to be brought together. The idea to organise this
closing festival in Chemitz of all places made sense: Karl-Marx-Stadt (the name
of the town has now reverted to Chemnitz) was known in the GDR for its subver-
sive and experimental movements in the visual arts (e.g. the Clara Mosch artists’
group) and in music, such as AG Geige. Following the fall of the Wall, former
members of this group founded VOXXX, an independent cultural centre that
reopened in 2008 under the name of "weltecho” in Chemnitz’s inner city.
weltecho is a sound exchange festival production and event partner from

15 to 18 November zo12.

This volume, which is being released to coincide with the sound exchange festival
Chemnitz, is first and foremost a programme booklet for the festival. It also offers
an overview of the entire sound exchange project, documenting and publishing
for the first time the individual programme stations and elements and the anthol-
ogy texts as background information on the local experimental music cultures in
printed form.

This large project could only be completed thanks to our outstanding production
team - Markus Steffens, Florian Wachinger, Melanie Uerlings, Michael Rudolph,
Ulf Kallscheidt - and all participating composers, musicians, artists, technicians,
assistants, authors and translators, Golo Féllmer and our co-curators and festival
partners in Central and Eastern Europe, our Chemnitz partner weltecho Oscare.V.,
participating institutions based there (Neue Sdchsische Galerie, Kunstsammlun-
gen Chemnitz, Atomino) and the city of Chemnitz, the Goethe-Institut and its
committed staff in the individual regional institutes - in particular Angelika
Eder at the Goethe-Institut in Prague - and the Federal Cultural Foundation.

We extend our heartfelt thanks to all of these individuals!

Carsten Seiffarth and Carsten Stabenow, November 2012
Artistic directors of the sound exchange project



GrufSwort

Die Goethe-Institute in Mittelosteuropa entwickelten im Sommer zoog die

Idee eines Musikprojekts »zwischen den Genres«, mit dem wir die musikalischen
Szenen der Linder Mittelosteuropas neu in Verbindung bringen und sichtbar
machen wollten und dabei gleichzeitig unser Netzwerk in den verschiedenen
Gastldndern sinnvoll in einen gréfSeren Projektzusammenhang einbringen
konnten. So luden wir den Hallenser Musikwissenschaftler Golo Follmer fiir
Recherchereisen nach Bratislava, Budapest, Krakau, Ljubljana, Prag, Riga,
Tallinn, Vilnius und Warschau ein. In allen Stddten sprach er mit Musikern,
Komponisten, Musikkritikern, Kiinstlern und weiteren Vertretern der Musikszene.
Ergebnis dieser Reisen war zum einen ein Konzept fiir eine wissenschaftliche
Dokumentation zur Geschichte der experimentellen Musikkulturen in den jewei-
ligen Lindern, zum anderen die Idee eines »reisenden Festivals« zur Vernetzung
der verschiedenen Szenen und besonders fiir den sicht- (und hor)baren Austausch
zwischen Komponisten und Musikern.

In Zusammenarbeit mit Carsten Seiffarth entstand die erste Projektidee, auf
deren Grundlage letzterer zusammen mit Carsten Stabenow aus Berlin dann
das Konzept von sound exchange entwickelte, fiir das DOCK e.V. 2011 die For-
derung durch die Kulturstiftung des Bundes erhielt. Dieses Programmbuch fiir
das Abschlussfestival in Chemnitz im November 2012 dokumentiert die sound
exchange days zorr und zo1z in Krakau, Bratislava, Vilnius, Riga, Tallinn,
Prag und Budapest und versammelt Texte von Experten aus Estland, Lettland,
Litauen, Polen, Ungarn, der Slowakei, Tschechiens und Deutschlands iiber die
Geschichte der experimentellen Musik in Mittelosteuropa.

Ich danke allen, die dieses grofSe Projekt méglich gemacht haben, besonders Golo
Follmer, Carsten Seiffarth, Carsten Stabenow, den Co-Kuratoren an den jeweili-
gen Festivalstationen, den beteiligten Kiinstlern, der Kulturstiftung des Bundes
und allen weiteren Partnern und Forderern sowie meinen Kolleginnen und Kolle-
gen des Goethe-Instituts in Miinchen und in der Region Mittelosteuropa.

Angelika Eder
Leiterin Kulturprogramme am Goethe-Institut Prag



Welcome

In summer 2009, the Goethe-Institutes in Central Eastern Europe developed the
concept of a music project between genres, with which we sought to make visible
and connect the music scenes of the countries of Central Eastern Europe with
each other in new ways, and thus at the same time were able to meaningfully
integrate our own network in the various host countries into a larger project
context. We thus invited Golo Follmer, a musicologist from Halle, for research
trips to Bratislava, Budapest, Krakow, Ljubljana, Prague, Riga, Tallinn, Vilnius
and Warsaw. He spoke with musicians, composers, music critics, artists and other
representatives of the music scene in these cities. The result of these trips was,

on the one hand, a concept for a scientific documentation on the history of the
experimental music cultures in the respective countries, and on the other an idea
for a“travelling festival” aimed at linking the various scenes and, in particular,
enabling a visible and aural exchange among composers and musicians.

The first project idea arose together with Carsten Seiffarth, on the basis of which
he then, in cooperation with Carsten Stabenow (Berlin), developed the concept
of sound exchange, for which in turn DOCK e.V. received sponsorship from the
German Federal Cultural Foundation. This programme book for the concluding
festival in Chemnitz in November 2o1z documents the sound exchange days of
2011 and zorz in Krakow, Bratislava, Vilnius, Riga, Tallinn, Prague and Budapest,
and assembles written contributions by experts from Estonia, Lithuania, Latvia,
Poland, Hungary, Slovakia, the Czech Republic and Germany on the history of
experimental music in Central Eastern Europe.

I'would like to thank all who have made this great project possible, in particular
Golo Follmer, Carsten Seiffarth, Carsten Stabenow, the co-curators at the
respective festival stations, the participating artists, the German Federal Cultural
Foundation and all other partners and sponsors, as well as my colleagues from
the Goethe-Institutes in Munich and in the Central Eastern European region.

Angelika Eder
Director of the Goethe-Institut Prague’s cultural programme



GrufSwort

Zusammenfiihren und Entdecken - so lauten zwei Ziele dieses fulminanten
europdischen Musikprojekts sound exchange: Zusammenfiihren, was an
experimentellen Musikszenen in unserer Gegenwart existiert - in Krakau, Bra-
tislava, Vilnius, Tallinn, Riga, Prag, Budapest und Chemnitz. Und entdecken,
wie lebendig die Musikszenen an eben diesen Orten schon vor 1989 waren. Eine
gewisse Tragik der experimentellen Musikkulturen in den Lindern des ehemali-
gen Ostblocks besteht ja gerade darin, dass Kiinstlerinnen und Kiinstler, die der
sozialistischen Kunstdoktrin eine Absage erteilten, sich iiber Jahrzehnte hinweg in
quicklebendigen lokalen Underground-Zusammenhdngen bewegten, diese jedoch
keine internationale Resonanz entfalten konnten. Nach einer kurzen Renaissance
Anfang der neunziger Jahre rollten dann das Internet und die Club-Kulturen
iiber das Land und schoben die Akteure des vormaligen underground wieder ins
Abseits.

Etwas mehr als zwanzig Jahre spdter bildet sound exchange den Prototyp eines
multilateralen musikologischen und kiinstlerischen Forschungsprojekts, das
Schritt fiir Schritt, Stadt fiir Stadt und Festival fiir Festival das lokale Kolorit der
Klangpioniere einfingt und mit den Musikszenen von heute in Verbindung setzt.
Chemnitz - selbst ein oft unterschdtztes historisches Zentrum experimenteller
Musik in der DDR - wird im November zo12 abschliefSend zum Schauplatz fiir
das furiose Finale dieses Projektes. Hier kommen die im Laufe des Projektes
entstandenen Klangexperimente, Happenings, Kompositionen, Echtzeitimprovi-
sationen und Ausstellungen noch einmal voll zur Geltung, und hier kommen die
Kiinstlerinnen und Kiinstler zusammen, um fiir »alte« und neue experimentelle
Musikkulturen in Mittelosteuropa eine Bresche zu schlagen.

Die Kulturstiftung des Bundes ist sehr froh, dieses vielschichtige und ambitio-
nierte Musikprojekt fordern zu diirfen. Wir danken den kiinstlerischen Leitern
Carsten Seiffarth und Carsten Stabenow, den Produktionsleitern Markus
Steffens und Florian Wachinger, dem Dock e.V., dem Goethe-Institut und allen

in das Projekt involvierten regionalen Instituten, allen auswdrtigen Festivalpart-
nern und vor allem den zahlreichen Kiinstlerinnen und Kiinstlern, denen wir die
Klinge dieses europdischen »sound exchange« verdanken.

Hortensia Volckers
Vorstand / Kiinstlerische Direktorin

Alexander Farenholtz
Vorstand / Verwaltungsdirektor

Kulturstiftung des Bundes




Welcome

Bringing together and discovering - these are the two goals of sound exchange,
this brilliant European music project: bringing together the experimental music
scenes in our present - in Krakow, Bratislava, Vilnius, Tallinn, Riga, Prague,
Budapest and Chemnitz. And discovering how lively the music scenes in these
locations were prior to 1989. To a certain extent this is the tragedy of experimen-
tal music culture in the former Soviet bloc countries - that artists who rejected the
Socialist art doctrine moved in the lively local underground for decades, yet were
unable to attract international attention. Following a short renaissance at the
beginning of the 19gos, the Internet and club cultures then rolled across the land,
once again marginalising the former underground.

More than twenty years later, sound exchange is the prototype of a multilateral
musicological and artistic research project that step by step, city by city and festi-
val by festival captures the local atmosphere of the sound pioneers and establishes
links with contemporary music scenes. Chemnitz - itself an often underrated his-
torical centre for experimental music in the GDR - will provide the setting for the
grand finale of this project. It is here that sound experiments, happenings, com-
positions, realtime improvisations and exhibitions realised during the course of
the project will once again be in the spotlight, and artists will gather together to
clear the way for “old” and new experimental music cultures in Central and
Eastern Europe.

The Federal Cultural Foundation is delighted to support this multifaceted and
ambitious music project. We thank artistic directors Carsten Seiffarth and
Carsten Stabenow, production directors Markus Steffens and Florian Wachinger,
Dock elV., the Goethe-Institut, all regional institutes involved in the project, all
external festival partners and especially the countless artists who gave us the
sounds of this European »sound exchangex.

Hortensia Volckers
Executive Board / Artistic Director

Alexander Farenholtz
Executive Board / Administrative Director

The German Federal Cultural Foundation



Experiment und Widerstand -

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Golo Follmer

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa hat viele Gesichter. Komponisten,
Musiker und Kiinstler, Festivals, Studios und Verbidnde, Journalisten und
Wissenschaftler sind in diesem Feld aktiv. Die lokalen Akteure sind tiber
internationale Entwicklungen gut informiert, und diverse mittelosteuropa-
ische Musiker sind global prisent. Die Szene hat dennoch keinen leichten
Stand. Experimentelle Musikpraktiken haben bisher nur punktuell Eingang
in die akademische Ausbildung gefunden, und transdisziplinr, insbeson-
dere zwischen Musik und Bildenden Kiinsten, existiert in der Mehrzahl der
Lander wenig Austausch.

Das hat auch damit zu tun, dass die eigene Geschichte experimenteller
musikalischer Traditionen in der Erinnerungskultur der jeweiligen Lin-

der eine vergleichsweise geringe Rolle spielt. Ein kulturelles Gedichtnis, ein
Wissen und Bewusstsein um die eigene musikalische Identitit der Zeit vor
1990, ist meist nur schwach ausgeprigt, und die entsprechenden Informati-
onen sind schwer zugénglich. Die Erklarung ist einfach: Unter dem Diktum
des politisch motivierten Sozialistischen Realismus wurde experimentelle
Musik mit teils drastischer Repression belegt und bis 19go in Nischen ver-
bannt. Zwar existierten innerhalb der Linder Mittelosteuropas und des Ost-
blocks individuelle Kontakte und einige wenige Plattformen (zuvorderst das
jahrliche Festival Warschauer Herbst), die auch experimenteller Musik aus
Ost und West Raum gaben. Informationslage und Produktionsbedingungen
waren aber um ein vielfaches schlechter als im Westen.

Nach 19go trat dann das Interesse fiir die technologisch erheblich besser
ausgestatteten, stilistisch breiter informierten und international stirker
vernetzten experimentellen Strémungen des Westens sprunghaft in den
Vordergrund. Die eigene nationale musikalische Identitit fand dariiber nur
noch wenig Beachtung. Zudem hatte manche aufriithrerische musikalische
Aktion aus der Zeit des Sowjetregimes nun ihren Widerpart verloren, war
ohne den Kontext der politischen Repression kaum mehr begreifbar und
wirkte daher anachronistisch, im besten Fall »historisch«.

Ein erstes Ziel des Gesamtprojekts sound exchange war daher die Offen-
legung von Traditionslinien und ihren Uberschneidungen zwischen den
beteiligten Landern. Als »Leitmodul« entstand eine Dokumentation his-
torischer Momente der Entwicklung experimenteller Musikkultur. Dazu
bedurfte es umfinglicher Recherchen durch lokale Experten. 16 Autoren




beteiligten sich an dieser Suche nach den Kreuzungen lokaler, regionaler und
internationaler Fliisse von Ideen, musikalischen Artefakten, Wahrnehmun-
gen und ihren intellektuellen und performativen Verhandlungen von den
1950er Jahren bis heute. Sie verfassten Texte fiir eine Online-Anthologie mit
Bild-, Audio- und Videomaterialien (www.soundexchange.eu/#anthology),
die die Dokumentation des performativen Teils von sound exchange in die-
sem Band nun untermauern. Einige dieser Ergebnisse sollen im Folgenden
stichpunktartig zusammengefasst werden.

Die Ablehnung experimenteller Musik durch die sozialistischen Regimes
iberrascht nicht. Wahrend das Kunstverstindnis des Sozialistischen Realis-
mus Volksverbundenheit und sozialistischen Ideengehalt forderte - also
eine politisch gefirbte, tiberschaubare musikalische Sprache, die leicht
erlernt und verstanden werden kann -, beruht experimentelle Musik auf
kompositorischen Strategien, deren klingendes Resultat méglichst wenig
vorhersehbar und damit gerade nicht eingingig oder unmittelbar verstind-
lich ist. In der musikalischen Praxis des Experimentalismus - sei es bei der
Komposition oder bei der Auffithrung - treffen Systeme und Verhaltenswei-
sen aufeinander, die traditionell nicht zusammengehdren und deren Reak-
tion aufeinander daher unbekannt ist - etwa eine ungewhnliche Kombina-
tion verschiedener Kunstformen, Gerite oder Apparate, ein ungewohnter
Ort, eine neuartige Interaktionsweise zwischen Musiker und Publikum oder
auch nur eine auflergew6hnliche Dauer, Lautstirke oder Klangfarbe. Fast
immer sind dabei Medien im Spiel. Wie auch in der westlichen experimen-
tellen Szene spielte INTERMEDIA in Mittelosteuropa seit den 1g6oer Jah-
ren eine wichtige Rolle. Musiker bzw. Kiinstler suchten nach Ankniipfungs-
punkten zwischen Phinomenen in verschiedenen Medien oder Wahrneh-
mungsbereichen. So entstanden GRAPHISCHE PARTITUREN oder Kon-
zepte, die Elemente aus Poesie, Theater, Malerei und Musik miteinander
verkniipften. Oft wurden diese Konzepte im KOLLEKTIV hervorgebracht,
um Perspektiven von Vertretern verschiedener Kunstgattungen zu verbin-
den. Die kollektive Zusammenarbeit bot hier tiberdies eine informelle Platt-
form des Ideen-, Material- und Informationsaustauschs.

Insbesondere die Spielformen des Dadaismus, aber auch das aus den USA
stammende HAPPENING und Praktiken der Fluxus-Bewegung haben in
Mittelosteuropa ganz eigene Auspriagungen entwickelt. Der MINIMALIS-
MUS, der das Klangmaterial und seine musikalischen »Formeln« auf ein
Minimum reduziert, basierte in Mittelosteuropa oft auf lokalen Musiktradi-
tionen. Und manchmal parodierte er auch die zur Schau getragene Einfach-
heit des sozialistischen Realismus.

In Mittelosteuropa fithrte zudem die STILISTISCHE ANLEIHE bei regi-
onaler Volks- und Rockmusik durch die Konfrontation kunstmusikalischer
und populérer Elemente oft zu unerwarteten Ergebnissen. Inspiration
erhielten sie auch durch die weltweiten Jugendbewegungen des Punk, Rock,
Pop und Jazz, die durch privat weitergereichte Jugend- und Kulturmagazine
ebenso wie durch hundertfach kopierte Kassetten bekannt wurden. Eine
nicht unbedeutende Rolle spielte zudem die ANGEWANDTE MUSIK (vor
allem Film- und Theatermusik), weil sie in vielen Fillen sowohl eine sichere
Riickzugsmoglichkeit als auch einen geduldeten, wenn auch geméfiigten
Experimentierraum gewihrte.
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Sofern verfiigbar, dienten auch neue, unerforschte TECHNOLOGIEN als
Grundlage experimenteller Vorgehensweisen; so in den rg60er und yoer
Jahren das Tonband und die Elektronik, in den 198oern der Computer und
spiter Laptop und Internet. In Mittelosteuropa waren technische Gerite
meist iiberteuerte Mangelware und Produkte aus dem Westen kaum erhalt-
lich. Selbstbau und BRICOLAGE lieferte daher teilweise bis in die 19goer
Jahre die Hauptwerkzeuge der experimentellen Musik.

Die in diesem Programmbuch zusammengefassten Texte stammen aus acht
verschiedenen Lindern und 16 verschiedenen Federn. Sie entwerfen ein dif-
ferenziertes, regionale und dsthetische Unterschiede ebenso wie struktu-
relle und politische Gemeinsamkeiten aufzeigendes Panorama experimen-
teller Kiinste und Musik in Mittelosteuropa. Dass dabei manches nur sche-
menbhaft skizziert werden konnte, ist der grofien stilistischen und dsthe-
tischen Breite dieser experimentellen Kulturen geschuldet. Aus je unter-
schiedlicher Perspektive und mit je anderen Schwerpunktsetzungen haben
die Autoren die Geschichte dieser Kulturen untersucht. Erstmals werden
diese Forschungen hier im Kontext prisentiert - mit den Entwicklungen in
den Nachbarlindern, in ihrer Auseinandersetzung mit dem Westen. Will
man ein Fazit wagen, so kann es wohl lauten, dass die Musik tiberall dort
lebendig war und ist, wo das Prinzip des Experimentellen den Austausch
belebte: Zwischen Musikern, zwischen den Kunstgattungen, zwischen Sti-
len und Techniken.

Mein Dank gilt zuallererst den Autoren, die mit grofSfem Aufwand einen tie-
fen Blick in die Geschichte(n) ihrer komplex verflochtenen Musikkulturen
verfasst haben. Ferner danke ich den lokalen Programmverantwortlichen
der Goethe-Institute, den Kuratoren, Reprisentanten von Komponisten-
verbidnden und Veranstaltungsorten, den Musikern, Komponisten, DJs,
Installationskiinstlern, Label-Betreibern, Musik- und Kunstwissenschaft-
lern und Journalisten in Tallinn, Riga, Vilnius, Warschau, Krakau, Prag,
Bratislava, Budapest und Ljubljana, die wihrend der Recherche-Reisen
hilfsbereit Hinweise gaben, Kontakte herstellten und Vorschlige unterbrei-
teten. Ein grofler Dank geht an Angelika Eder, die das Projekt nach einem
Impuls von Jérg StiRenbach mit Energie, Ideen und Geduld vorangetrieben
und méglich gemacht hat. Mein ganz besonderer Dank und Respekt geht an
Melanie Uerlings und Markus Steffens, die mich kompetent und geduldig
durch einen aufwéndigen, fast zwei Jahre dauernden Prozess der Entwick-
lung und Redaktion der Anthologie begleiteten. Schlieflich méchte ich den
Kuratoren Carsten Seiffarth und Carsten Stabenow dafiir danken, dass sie
die Idee von sound exchange so kreativ und inspirierend umgesetzt haben,
und dass sie es zu einem einzigartigen Ereignis zwischen den Zeiten und
Kulturen werden liefRen.




Experiment and Resistance -

Experimental Music in Central and Eastern Europe

21

Golo Follmer

Experimental music in Central and Eastern Europe has many faces. Com-
posers, musicians and artists, festivals, studios and associations, journalists
and scholars are all active in this field. Local actors are well-informed about
international developments and various Central Eastern musicians are glob-
ally active - nonetheless, the scene faces challenges. Experimental music
practices to date have only sporadically found their way into academic cur-
ricula, and in the majority of countries exchange at the interdisciplinary
level, especially between music and the fine arts, is limited.

This also has to do with the fact that the personal history of experimental
music traditions plays a comparatively small role in the culture of remem-
brance in the individual countries. A cultural memory, knowledge and con-
sciousness surrounding the personal musical identity of the period prior to
1990 are mostly weak, and appropriate information is hard to obtain. The
explanation is simple: experimental music was partially subjected to dras-
tic repression under the dictum of politically motivated Social Realism, and
banned to niches until 19ggo. While individual contacts and all but a few plat-
forms certainly existed in Central and Eastern European countries and the
Eastern bloc (first and foremost the annual Warsaw Autumn festival) that
also devoted time to experimental music from both the East and the West,
the level of information and production conditions were significantly lower
than in the West.

After 1990, an interest in technologically superior, stylistically broader and
internationally better networked experimental currents in the West came

to the fore. National musical identity received little attention. In addition,
many an incendiary music event from the Soviet era had lost its opponent,
was no longer really tangible and seemed anachronistic, or at best “historic”.
An initial goal of the sound exchange project as a whole was therefore the dis-
closure of traditions and the overlap between participating countries. A doc-
umentary of historic moments in the evolution of experimental music cul-
ture resulted a “master module”. This necessitated extensive research by
local experts. Sixteen authors participated in the search for the junctions
oflocal, regional and international streams of ideas, musical artefacts, per-
ceptions and their intellectual and performative discussions from the 1950s
to today. They compiled texts for an online anthology with visual and audio
materials (www.soundexchange.eu/#anthology), which substantiate the
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documentation of the performative part of sound exchange in this volume.
What follows is a brief summary of some of these results.

Socialist regimes’ rejection of experimental music comes as no surprise.
While Social Realism demanded that art serve the people and include social-
istideology - a politically coloured, manageable musical language that could
easily be learned and understood - experimental music is based on composi-
tory strategies whose audial results are unpredictable, and therefore nei-
ther intuitive nor immediately comprehensible. In the musical practice of
experimentalism - whether it be composition or performance - systems and
behavioural patterns coincide that traditionally do not belong together and
whose reaction is therefore unknown, such as an unusual combination of
different art forms, devices or instruments, an unfamiliar place, a new type
of interaction between musician and audience, or even just an extraordi-
nary length, volume or timbre. Various media are almost always involved.
As in the Western experimental scene, INTERMEDIA played an important
role in Central and Eastern Europe from the 1960s onwards. Musicians and
artists searched for ties between phenomena in the various media or areas
of perception. One result was GRAPHIC SCORES, or concepts that tied
together elements taken from poetry, theatre, painting and music. These
concepts were often born in COLLECTIVES in order to bring together per-
spectives from representatives of different artistic genres. Moreover, the col-
lective work also offered an informal platform of ideas, material and infor-
mation exchange.

Dadaist performance forms in particular, as well as USA-born HAPPEN-
INGS and Fluxus movement practices, developed their very own character-
istics in Central and Eastern Europe. MINIMALISM, which reduces sound
material and its musical “formulas” to a minimum, was often based on local
music traditions in Central and Eastern Europe. And sometimes it parodied
the simplicity that was flaunted in Socialist Realism.

In Central and Eastern Europe, STYLISTIC ORIENTATIONS on regional
folk and rock music often led to unexpected outcomes as a result of the con-
frontation between art musical and popular elements. They also received
inspiration from the global youth movements in punk, rock, pop und jazz,
youth and culture magazines passed around privately and cassettes copied
hundreds of times. APPLIED MUSIC also played a not unimportant role
(especially film and theatre music) because it ensured a safe retreat in many
cases, as well as a tolerated, if moderate, space for experimentation.
Inasmuch as they were available, new, unresearched TECHNOLOGIES
served as the foundation for experimental approaches; in the 19g60s and 7os it
was audiotape and electronics, in the 1980s it was the computer and, later,
laptops and the Internet. In Central and Eastern Europe technical appliances
were usually overpriced and in short supply, and products from the West
were hard to come by. Do-it-yourself and BRICOLAGE therefore partially
served as the main tools in experimental music until well into the 19gos.
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The texts in this programme booklet emanate from eight different coun-
tries and 16 different pens. They delineate a panorama of experimental arts
and music in Central and Eastern Europe that demonstrates differentiated,
regional and aesthetic differences, as well as structural and political com-
monalities. That many elements can only roughly be sketched is due to the
wide stylistic and aesthetic breadth of these experimental cultures. The
authors have explored the history of these cultures from different perspec-
tives and with different focal points. For the first time, this research will be
presented in context - with the developments in the neighbouring coun-
tries, in their examination of the West. If a conclusion were to be attempted,
it would be that music was and is alive everywhere where the principle of the
experimental stimulated an exchange: between musicians, between artistic
genres, between styles and techniques.

First and foremost, my thanks go to the authors, who have gone to great
lengths to delve into the history/ies of their complexly interwoven musical
cultures. Moreover, I thank the local programme coordinators at the Goethe-
Institut, the curators, representatives of composer's unions and venues, the
musicians, composers, DJs, installation artists, label operators, musicol-
ogists and art historians and journalists in Tallinn, Riga, Vilnius, Warsaw,
Krakow, Prague, Bratislava, Budapest and Ljubljana, who provided helpful
input during the research trips, set up contacts and made numerous sugges-
tions. Furthermore, my thanks go to Angelika Eder, who took J6rg StifSen-
bach’s suggestion to heart and - with boundless energy, great ideas and
patience - made the project possible. My deep gratitude and respect goes

to Melanie Uerlings and Markus Steffens, who worked patiently and com-
petently with me through an extended developing and editing process of
almost two years. Finally, I want to thank the curators Carsten Seiffarth and
Carsten Stabenow for taking up the idea of sound exchange so creatively and
inspiringly in the festival part of the project, and for turning it into a splen-
did event between times and cultures.
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Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Die Ausstellung stellt individuelle kiinstlerische Positionen, regionale
Gruppierungen und Strémungen experimenteller Musikkulturen von den
1960er Jahren bis in die Gegenwart in Mittelosteuropa vor. In Wort, Bild
und Ton werden exemplarisch ausgewihlte Protagonisten und ihre Werke
in regionalem und historischem Kontext portritiert. In der Ausstellung
kann man erfahren, was experimentelle Musik ist und mit welchen
kiinstlerischen Verfahren und Haltungen sie einhergeht. Die priasentierte
Auswahl von acht »Pionieren« der experimentellen Musik aus acht Lindern
steht stellvertretend fiir eine Fiille grofartiger kiinstlerischer Ereignisse,
Projekte und Werke in unterschiedlichen Spielarten, wie z. B. elektronische
Klangexperimente, dadaistische Happenings, Soundperformances, New
Wave, Minimal Music, Fluxus, experimentelle elektroakustische Musik,
graphische Notationen oder Echtzeitimprovisationen. Die individuellen
Biografien erzihlen gleichsam die Geschichte der experimentellen Musik
in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts in Mittelosteuropa, die auch eine
Geschichte von kultureller Repression, Underground und individuellen
Nischen, von offenem und verdecktem Austausch zwischen Estland,
Lettland, Litauen, Polen, Tschechien, der Slowakei, Ungarn, der DDR und
dem Rest der Welt ist.




Experimental Music in Central and Eastern Europe
The exhibition presents individual artistic positions, regional groupings
and currents in Central and Eastern Europe’s experimental musical culture
from the 1960s to the present. In words, images and sounds, exemplary
protagonists and their works are portrayed in a regional and historical
context. The exhibition serves to introduce experimental music and the
artistic processes and positions that accompany it. The eight »pioneers« of
experimental music from eight countries who are presented represent a
wealth of superb artistic events, projects and works using different
techniques, such as electronic sound experiments, Dadaist happenings,
sound performances, New Wave, Minimal Music, Fluxus, experimental
electroacoustic music, graphic notations and realtime improvisations. The
individual biographies, as it were, tell a story of experimental music in the
second half of the 20th century in Central and Eastern Europe, which at the
same time is a history of cultural repression, underground and individual
niches, and open and hidden ex-change between Estonia, Latvia, Lithuania,
Poland, the Czech Republic, Slovakia, Hungary, the German Democratic
Republic and the rest of the world.

Kuratoren/ curators: Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo Follmer?
Gestaltung/design: Michael Rudolph, Carsten Stabenow°
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sound exchange festival Chemnitz

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Experimental Music in Central and Eastern Europe

15. - 18. November 2012 at weltecho, Neue Sichsische Galerie,
Kunstsammlungen Chemnitz, Atomino

sound exchange begab sich seit 2011 auf die Suche nach den Wurzeln und der
Gegenwart experimenteller Musikkultur in Mittelosteuropa. Die Region
besitzt eine lebendige und international vernetzte Szene von Musikern,
Kiinstlern und Festivals. Jedoch sind lokale Traditionen und deren Prota-
gonisten, vor allem die des Undergrounds, seit dem Umbruch ab 1989 teil-
weise in Vergessenheit geraten. sound exchange macht diese Traditionen
hér- und sichtbar und setzt sie in Beziehung zu aktuellen Entwicklungen in
den lokalen Musikszenen.

Das sound exchange festival Chemnitz ist vom 15. bis 18. November 2012 die
abschlieffende Station des Gesamtprojekts, das von DOCK e.V. Berlin und
dem Goethe-Institut in Zusammenarbeit mit weltecho in Chemnitz veran-
staltet und durch die Kulturstiftung des Bundes geférdert wird.

Bereits im Vorfeld fanden seit dem Herbst 2011 an insgesamt sieben lokale
Festivals in der Region Mittelosteuropa angedockte sound exchange days mit
Konzerten, Performances, Workshops und einer dokumentarischen Wan-
derausstellung zur experimentellen Musikszene in Mittelosteuropa statt.
Dabei entdeckten und interpretierten Musiker und Kiinstler aus den betei-
ligten Liandern nicht nur Werke von Pionieren der experimentellen Musik,
sondern entwickelten auch neue Projekte im Geist des experimentellen
Undergrounds aus der Zeit des Eisernen Vorhangs. Mit sound exchange wird
sowohl der Austausch zwischen den Generationen und Lindern angeregt,
als auch Geschichte gleichsam horbar gemacht und mit gegenwirtigen Ent-
wicklungen experimenteller Musik verkniipft.

Die von den kiinstlerischen Leitern Carsten Seiffarth und Carsten Stabe-
now gemeinsam mit Co-Kuratoren aus den jeweiligen Lindern und lokalen
Szenen entwickelten Projekte zeigen ein stilistisch breites Spektrum experi-
menteller Musikkultur: elektronische Klangexperimente, dadaistische Hap-
penings, minimal music, Fluxus, experimentelle elektroakustische Musik,
Intermedia, grafische Notationen und Echtzeitimprovisation.

Nun werden die interessantesten Konzerte, Performances und Ausstellun-
gen, die in den vergangenen Monaten erarbeitet und bereits in Krakau, Bra-
tislava, Vilnius, Riga, Tallinn, Prag und Budapest priasentiert wurden, ein-
malig zum viertdgigen sound exchange festival in Chemnitz zu erleben sein.

DE



sound exchange began its search for the roots and current state of experi-
mental music culture in Central and Eastern Europe in 2011. The region

has alively, international network of musicians, cultures and festivals.
Nonetheless, local traditions and their protagonists - especially the under-
ground movements - have partially been forgotten since the period of tran-
sition started in 1989. sound exchange ensures that these traditions remain
audible and visible, and positions them in the context of current develop-
ments in local music scenes.

The sound exchange festival Chemnitz is the final station of the project, and
takes place from 15 - 18 November 2012. It is organized by DOCK e.V. Berlin
and the Goethe-Institut, in collaboration with weltecho in Chemnitz, and is
funded by the Federal Cultural Foundation.

Since August 2011, sound exchange days has cooperated with a total of seven
local festivals involving concerts, performances, workshops and a travelling
documentary exhibition on the experimental music scene in Central and
Eastern Europe. Musicians and artists from participating countries explo-
red and interpreted not only works by experimental music pioneers, but also
developed their own new projects in the spirit of the experimental under-
ground from the period of the Iron Curtain. sound exchange stimulates the
exchange between generations and countries, makes history audible relate
historical developments to current movements in local music scenes.
Developed by artistic directors Carsten Seiffarth and Carsten Stabenow,
together with co-curators from the respective countries and local scenes,
the projects display a wide stylistic spectrum of experimental music culture:
electronic sound experiments, Dadaist happenings, minimal music, Fluxus,
experimental electroacoustic music, intermedia, graphic notations and real-
time improvisation.

The most interesting concerts, performances and exhibitions to have been
created in the past months and already presented in Krakow, Bratislava, Vil-
nius, Riga, Tallinn, Prague and Budapest will now be shown in a one-off dis-
play during the four-day sound exchange festival in Chemnitz.
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Veranstaltungsorte venues

weltecho
Annaberger Str. 24, 09112 Chemnitz
www.weltecho.eu

Kunstsammlungen Chemnitz
Theaterplatz 1, 09111 Chemnitz
www.kunstsammlungen-chemnitz.de

Neue Sichsische Galerie
im TIETZ, MoritzstraRe 20, 09111 Chemnitz
www.nsg-chemnitz.de

Club Atomino
MiihlenstraRe 94, 09111 Chemnitz
www.atomino-club.de

ausstellungen exhibitions

Ausstellung
exhibition

Ausstellung
exhibition

31.10.-02.12.2012 Neue Sachsische Galerie
taglich 11-17 Uhr (auBer Mittwoch), Dienstag bis 19 Uhr
daily 11a.m. — 5 p.m. (except Wednesday), Tuesday till 7 p.m.

Visible Music That Anybody Can Listen To

Kuratiert von curated by Jozef CseresZ, Michal MurinsK
Gestaltung design Michael Rudolph®

siehe S.50 see p. 50

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Experimental Music in Central and Eastern Europe

Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
Gestaltung design Michael Rudolph, Carsten StabenowP

siehe S.26 see p. 27

30.10.2012 19.30 Uhr 7.30 p.m.
Ausstellungseroffnung mit einer Performance von Milan Adam¢iak und Michal Murinsk
Opening with a performance by Milan Adamciak and Michal Murin Sk

16.11.-02.12.2012  weltecho.Galerie taglich 17-21 Uhr daily 5 p.m.—9 p.m.
Symbolistica

Klanginstallation von sound installation by Raul KellerEE
Ausstellungseroffnung opening 15.11.2012 19 Uhr 7 p.m.
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programm schedule

Eroffnung
opening

Konzert
concert

Konzert
concert

Donnerstag thursday 15.11.2012

19 Uhr 7 p.m.  weltecho.Galerie
Symbolistica
Klanginstallation von sound installation by Raul KellerEE

Freitag friday 16.11.2012

19 Uhr 7 p.m.  Kunstsammlungen Chemnitz, Sdulensaal

op. 120731 - hommage a kiraly erné

énHU

Vierkanal-Soundcollage four-channel sound collage

Ausziige aus dem Zyklus »Flora« von Erné Kiraly

Excerpts from the cycle »Flora« by Erndé Kirdly

The Positive Noise TrioHU

Zsolt SGrés — Citrafon, Tablofon (Kiralys Instrumente), Objekte, Elektronik
zitherphone tablophone (Kirdly's instruments), objects, electronics

Gergd Kovats — Saxophone saxophone

Gergely Kovacs — Schlagzeug, Objekte drums, objects

22 Uhr 710 p.m.  weltecho, Café

Synthistory (1973)

Bogustaw SchaefferPt

Elektroakustische Komposition electroacoustic composition

Signalstory - Electronic Sounds (2011)

Walkmans (in collaboration with electromagnetic fields)
tukasz Szatankiewicz

Soundperformance sound performance

Béton Brute
Ornament & Verbrechen
Konzert mit concert with Robert & Ronald LippokP

Entspannte Musik zum Tagesausklang

Relaxing Music at the End of the Day
mit with Frank Bretschneider®
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Gesprach
talk

Konzert
concert

Konzert
concert

Samstag saturday 17.11.2012

15 Uhr3 p.m.  Neue Sachsische Galerie

Visible Music That Anybody Can Listen To

Ausstellungsfithrung und Gesprach mit Exhibition tour and talk with
Milan Adam¢éiaks< und and Jozef Cseres

17 Uhr 5 p.m.  weltecho.Galerie
LokaalRaadio — Symbolistica
Raul Keller & Hello Upante
Radio Performance

19 Uhr 7 p.m. weltecho, Kinosaal

Dein Bart in Zeit und Raum: Fiir Hardijs Ledins
Performance mit with

Andris Indans — Gas Of Latvia

Stropu JurkaV — V.S.K.B.

Normunds GriestinsV — TV Maskava

Toms Aunin3% —1/2H 1/2W

Indrikis GelzisY — Video video

Anna Kirse Aunina — Stimme voice

Venta

DIISSC OrchestralT

Konzert mit concert with Martynas Bialobzeskis, Jonas Jurklinas, Antanas Jasenka,
Vytautas V. Jurgutis (Keyboards, Synthesizer, CD-Spieler, Electronics keyboards, synthesizers,
CD-players, electronics)

22 Uhr 10 p.m.  Atomino

Kippschwingung

Frank Bretschneider®

Audiovisuelles Konzert audiovisual concert

AG Geige — ein Amateurfilm
von by Carsten GebhardtP

Pataphysical Mixtape DJ Set
mit with Robert Lippok®

DE



Sonntag sunday 18.11.2012

Abschluss-  11.30 Unhr 77.30 a.m.  Neue Sachsische Galerie

konzert ensemble 01 Chemnitz & Ensemble MoEns Praha
closing Konzert mit concert with
concert Andreas Winkler? — Violine violin

Ruth Petrovitsch® — Violine violin
Juliane Kunath® — Viola viola

Jakub Tylman®Z — Violoncello violoncello
Kamil Dolezal 2 — Klarinette clarinet
Martin Chmelar® — Posaune trombone
Junko Honda ® — Schlagzeug percussion
Hanus Barton ¢ — Klavier piano

Marian Palla® — Rezitation recitation

Score of Old Engines (1972)
Milan Grygar

Zweitausend Worte (2000)
Wolfgang HeisigP
Ensemble-Komposition fiir jede Besetzung Ensemble composition for every orchestration

Njkpditip kkléedc (2012)
Marian Palla®

TRANSmusic [VARIATIONS]

Ensemble Mi-65

Konzert fiir Milan Adam¢éiak mit concert for Milan Adamciak with
Daniel Matej (SK) — kiinstlerischer Leiter und Dirigent, Plattenspieler, Objekte, Elektronik
artistic leader, conductor, turntables, electronics, objects

Miro TéthsK — Saxophone saxophone

Edgars Rubenis'V — E-Gitarre electric guitar

Arturas Bumsteinas T — Elektronik, Objekte electronics, objects
Tomek ChotoniewskiPt — Schlagzeug percussion

Zsolt SorésHU —Viola, Elektronik, Objekte viola, electronics, objects
Gerg6 KovatsHY — Saxophone saxophone

Gergely KovacsHV — Schlagzeug percussion

Roman Lasciak sk — Sounddesign sound design
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programmtexte programme notes

16.11. - 02.12.2012 weltecho. Galerie

Symbolistica

Klanginstallation von sound installation by Raul Keller
Die Klanginstallation besteht aus vier Parabolreflektoren und kleinen Laut-
sprechern. Die Parabolreflektoren werfen einen Klang mit geringer Laut-
stirke in den Raum zuriick, welcher von einer Radioantenne in der Mitte
des Raumes gesendet wird. Die Installation ist Teil des Setups, in dem Raul
Keller und Hello Upan ihr Radiostiick »LokaalRaadio - Symbolistica« auf-
fithren. Die Klang reflektierenden Parabolspiegel benutze Keller zuerst bei
der Ausstellung »KLANGl« in Tallinn zu Beginn des Jahres 2012. Die Instal-
lation gehort zu einer fortlaufenden Serie von ortsspezifischen modularen
Arbeiten des Kiinstlers, welche er 2009 mit einer Arbeit beim Cesis Art
Festival' in einer alten Brauerei begann. Dort nutzte Keller zwei spezialan-
gefertigte Zirkular-Lautsprecher, gehdngt zwischen zwei Ebenen, um den
Raum in eine »offene Schallwand« zu transformieren. Die Objekte wurden
spiter Teil einer Arbeit fiir eine Ausstellung im Contemporary Art Museum
of Estonia und waren Kern der nKLANG!« Ausstellung. Die Parabolreflek-
toren erginzen die Lautsprecher, reflektieren hoch frequente Schallwellen
und generieren so das Stiick »Dark Disco«. Als Teil des Setups der »Lokaal-
Raadio«-Performances in Tallinnff und Vilnius!, komplementieren nun die
Parabolreflektoren den Kreis von Konzertinstallationen mit der Vorfithrung
in Chemnitz.
The sound installation consists of four parabolae and small loudspeakers.
The parabolae reflect low volume sound in the room, which is being trans-
mitted by a radio antenna in the middle of the installation. The installation
is part of the set up at sound exchange where Raul Keller and Hello Upan per-
form their radio piece “LokaalRaadio - Symbolistica”. The sound-reflec-
ting parabolae were first used at Keller’s solo exhibition “KLANG!” in Tal-
linn at the beginning of 2012. The installation piece belongs to an ongoing
series of site-specific modular works by the artist, which started in 2009
with an installation at Cesis Art FestivalV in an old brewery, where Keller used
two custom-made circular speakers suspended between two floors to trans-
form the space into an “open baffle” installation piece. The objects then for-
med an integral part of a piece at the TDK exhibition in the Contemporary
Art Museum of Estonia, and were at the core of the “KLANG!” exhibi-
tion. The parabolae complemented the speakers, reflecting high frequency
sound waves and forming the piece “Dark Disco”. As part of the set up at the
“LokaalRaadio” performances in Tallinn and Vilnius", the parabolae com-
plete the circle of concert installations with a display in Chemnitz.
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16.11.2012 19 Uhr 7 p.m. Kunstsammlungen Chemnitz, Siulensaal

op. 120731 - hommage a kirily erné

énHu
In seinem neuen Stiick erweckt Pal Toth aka én das Universum Erné
Kiralys (1919-2007) zu neuem Leben. Aus dessen Kompositionen und
Sounds, Fragmenten und Melodien generiert er eine Klangcollage - und
begibt sich auf eine mystische Reise mit dem legendiren, vergessenen
ungarischen Avantgarde-Komponisten. In seiner spaten Schaffensphase
improvisierte Kiraly hauptsichlich auf seinen selbst gebauten Instrumen-
ten, dem Tablofon und dem Citrafon. Wie ein Medien-Archiologe versucht
Pal Toth in seiner Performance die »inneren Bewegungen« der Musik Erné
Kiraly's neu zu erschaffen und zu verstirken. Seine improvisierende Metho-
dik basiert auf musique concrete und Plunderphonics.
In his new piece, Pal Toth (aka én) recreates the universe of Erné Kiraly
(1919-2007) using Kiraly's original compositions, fragments, melodies and
sounds to form a sound collage exploring the mystical world of the legen-
dary forgotten Hungarian avantgarde composer. In his late period Erné
Kiraly was an improviser, mostly performing on his home-made electroa-
coustic instruments, such as the tablophone and the zitherphone. Like an
archaeologist of media, Pal Toth tries in his performance to recreate and
enhance the “inner movements” of Erné Kiraly's music. His improvised
approach is indebted to musique concrete and plunderphonics.

Ausziige aus dem Zyklus »Flora« von Erné Kiraly

Excerpts from the cycle »Flora« by Erné Kirdly

The Positive Noise TrioH!
Die Mitglieder des Positive Noise Trio sind schillernde Personlichkeiten
der gegenwirtigen Experimentalmusikszene in Europa. Bei ihrem neuen
Projekt spielen sie Teile aus Erné Kiraly's (1919-2007) grafisch notiertem
Zyklus »Flora«. Das Werk des »Harry Partch Ungarnsg, des fast vergessenen
Komponisten und Musikethnologen, kann als einfach, radikal und surrea-
listisch beschrieben werden - archaisch und avantgardistisch, mit einer ori-
ginalen, unverfilschten Modernitit. Seine kiinstlerischen Methoden haben
eher etwas mit denen der amerikanischen Avantgarde gemein als mit denen
der dogmatischen, rigiden kompositorischen Praxis, die in Europa vor-
herrschte.
The members of the Positive Noise Trio are vibrant players in the contem-
porary European experimental music scene. In their new project the Trio
plays parts from Erné Kiraly’s (1919-2007) graphic score cycle “Flora”. The
work of the near-forgotten composer and ethno-musicologist Erné Kiraly,
“the Hungarian Harry Partch”, can be described as simple, radical and sur-
real - archaic and avant-garde, with a raw and original modernity. His crea-
tive method has more in common with the American avant-garde than with
rigid, dogmatic European compositional practice.
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16.11. 2012 22 Uhr 10 p.m. weltecho, Café

Synthistory (1973)

Bogustaw Schaeffer®t
Bogustaw Schaeffer wurde vom Direktor des Elektronischen Studios von
Radio Belgrad, Vladan Radovanovic, eingeladen und mit der Komposition
von »Synthistory« beauftragt. Bogustaw Schaeffer verfolgte, nach mehreren
elektronischen Musikproduktionen seit 1965 mit »klassischer Technologie«
im Experimentalmusikstudio von Radio Warschau, mit der Komposition
einen vollig neuen Ansatz. Realisiert wurde »Synthistory« von Paul Pignion,
Toningenieur bei Radio Belgrad. »Synthistory« entstand 19773 unter Verwen-
dung des legendiren Synthi 100, jenem einzigartigen analogen, modularen
Synthesizer, der tiber aufSergew6hnliche automatisierte Module und Pro-
zesse verfligte. Diese fiir ihre Zeit bahnbrechende Technologie wurde von
Peter Zinovieff im EMS Studio in London entwickelt. Eine limitierte Anzahl
von Instrumenten wurde produziert und hauptséchlich in elektronischen
Studios europdischer Rundfunksender eingesetzt. In den 1970er Jahren
wurden drei Synthi 100 in »Ostblockldndern« - in Belgrad, Sofia und
Moskau installiert.
Bogustaw Schaeffer was invited by Vladan Radovanovic, the director of
Electronic Studio of Radio Beograd, who also commissioned “Synthistory”.
The piece was a new approach for Bogustaw Schaeffer after years of making
his electronic music pieces with classic technology at the Experimental
Music Studio of Polish Radio in Warsaw since 1965. The piece was realized
by Paul Pignion, who worked at the Experimental Studio of Belgrade Radio
in Belgrade as a sound engineer. “Synthistory” was made in 1973 using the
legendary Synthi 100, an extraordinary analogue modular synthesizer with
many outstanding, automated modules and processes. This technology,
absolutely state-of-the-art for its time, was designed by Peter Zinovieff at
the EMS Studios in London. A limited number of instruments were produ-
ced and installed, mainly in electronic music studios at radio companies in
Europe. In the 1970s three Synthi 1oos were installed in “Eastern bloc” coun-
tries - in the cities of Belgrade, Sophia and Moscow.
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Signalstory - Electronic Sounds (2011)

Walkmans (in collaboration with electromagnetic fields)

Fukasz Szatankiewicz?
1973 komponierte Bogustaw Schaeffer »Synthistory«im Auftrag von Radio
Belgrad. Er benétigte nur 55 Stunden zur Fertigstellung der elektronischen
Komposition dank des sehr speziellen Synthesizers Synthi 100, der sich im
Studio befand. Mit diesem konnte er die sehr prizise Konstruktion des Stii-
ckes umsetzen, dessen Struktur er schon sehr lange im Kopf mit sich herum-
getragen hatte. Lukasz Szatankiewicz realisiert eine ganz eigene Interpre-
tation von »Synthistory«. Seine Sound Performance »Signalstory« nutzt als
Hauptklangquelle elektromagnetische Felder, die von Walkmans kontrol-
liert und aufgespiirt werden. Ein wesentlicher Aspekt ist dabei die Interfe-
renz zwischen verschiedenen Objekten und hohen Frequenzen, im Zusam-
menspiel mit imitierten und realen Geisterstimmen.
In 1973 Bogustaw Schaeffer composed the “Synthistory”, commissioned by
the Belgrade radio station. He needed only 55 hours to finish this electronic
music piece thanks to the very rare synthesizer Synthi 100, which the studio
owned. With this technology he could express the very precise construction
of the piece he had been carrying in his head for years. L.ukasz Szatankiewicz
created his own interpretation of “Synthistory”. His “Signalstory” is a sonic
performance in which a main source of sounds is a magnetic field controlled
and detected by Walkmans. One important aspect is the interference bet-
ween different objects and high frequencies in conjunction with real and
imitated spectral voices.

Béton Brute

Ornament & Verbrechen - Robert & Ronald Lippok®
Nach 18 Jahren kehrt die legendire Ostberliner Band der Briider Lippok
mit »Béton Brute« zuriick auf die Bithne. Sie spielen in der Urbesetzung
von 1984: Ronald Lippok - Schlagwerk & Sampler - und Robert Lippok -
Gitarre & Elektronik; und scheuen sich nicht, ihre Vermona-Rhythmus-
maschine sowie allerlei Verstirker und Effektgerite aus den alten Tagen in
neue Formen zu giefRen. Anlass dieser erneuten Aktivitit von Ornament &
Verbrechen war eine Einladung des Berliner Architekten Arno Brandlhuber,
zu seiner Ausstellung Archipel im NBK Berlin einen Live Soundtrack
zu performen.
After 18 years, the legendary East Berlin Lippok brothers’ band returns
to the stage with “Béton Brute”. The original members from 1984 Ronald
(drums & sampler) and Robert (guitar & electronics) are scheduled to play,
and they have no qualms about exploring new forms with their Vermona
rhythm machine and all sorts of amplifiers and effect devices from the old
days. The reason for Ornament & Verbrechen’s renewed activity was an invi-
tation by Berlin-based architect Arno Brandlhuber to perform a live sound-
track for his exhibition, “Archipel”, at NBK Berlin.
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17.11. 2012 17 Uhr 5 p.m. weltecho.Galerie

LokaalRaadio - Symbolistica

Raul Keller & Hello Upan ¢
Die Performance von Raul Keller und Hello Upan findet in einer Radioshow
statt, in der die Horer sowohl aufgezeichnete Kldnge als auch Improvisati-
onen zu héren bekommen. »LokaalRaadio« ist ein Radiosender fiir einen
engen Kreis von Hérern, aber auch ein Programm, mit dem Keller und Upan
seit 2008 zusammen mit Katrin Essenson auftreten. Keller benutzt Tonma-
terial, das er in Tallinn in seiner Ausstellung »KLANGl« (24..02.- 07.03.2012)
aufgezeichnet hat. In der Auffithrung kommen ein No-Input-Mixer, eine
Geige, eine verbogene Gitarre, ein einfacher »lo-fi« monophoner Synthesi-
zer, ein mechanischer Sinuston-Generator, Effekte und Texte zum Einsatz.
»Symbolistica« steht fiir die Synthese der Symbole als Klinge. Ubertragen
wird der Auftritt mit Hilfe eines Mono-Low-Power-Senders. In Chemnitz
stellen Keller & Upan den finalen Teil des Projekts vor: eine Performance in
Kellers Klanginstallation »Symbolistica« in der weltecho.Galerie.
The performance will be a radio show, performed by Raul Keller and Hello
Upan, using both pre-recorded and improvised sounds. “LokaalRaadio”
is radio for a niche audience and a performance radio show in which Kel-
ler and Upan have been performing with Katrin Essenson since 2008.
Keller will use some material derived from his solo exhibition “KLANG!”
held in Tallinn 24.02.-07.03.2012 - a sound environment and “virtual studio”.
The instruments include a no-input-mixer, bowed guitar, violin, simple lo-fi
monophonic synthesizers, a mechanical wheel sine-wave generator, effects
and text. “Symbolistica” stands for the synthesis of symbols as sound. The
performance will be broadcast on a low power mono transmitter. In Chem-
nitz Keller and Upan will present the final phase of the project, a perfor-
mance in the sound installation “Symbolistica” by Raul Keller in the
Gallery weltecho.

17.11. 2012 19 Uhr 7 p.m. weltecho, Kinosaal

Dein Bartin Zeit und Raum: Fiir Hardijs Ledins

Andris Indans, Stropu Jurka, Normunds Griestins, Toms Aunins,

Indrikis Gelzis, Anna Kirse AuninalV
»Dein Bart in Zeit und Raum«ist Hardijs Ledins - dem Kiinstler, Architek-
ten und Pionier der elektronischen Musik Lettlands sowie Griinder der
legendiren »Werkstatt zur Restauration nie da gewesener Gefiihle« (Nebi-
juu Sajutu Restaureanas Darbnica, NSRD) - gewidmet. Sein Beitrag zum
Kulturleben Sowjet-Lettlands in den 1970er und 8oer Jahren, seine kreati-
ven, seltsam-lebendigen Exkursionen in musikalisch-kiinstlerische Grenz-
bereiche {iber 30 Jahre hinweg bis zu seinem Tod in 2004 prigten Genera-
tionen lettischer Kiinstler und Musiker. Einige dieser Kiinstler haben sich
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jetzt zu einem audio-visuellen Tribute-Projekt zusammengeschlossen, um
Ledins aufierordentliche Figurenwelten, Sprachspiele, Eigenheiten, Ideen
und Gedankenlandschaften neu zu interpretieren. Die Gruppe formiert sich
aus Schlisselfiguren der zeitgenéssischen Kunst- und Underground Musik-
Szene Rigas: Andris Indans, einem Freund Ledins und mit seinem Pro-

jekt Gas Of Latvia ein wichtiger Pionier der Lettischen Electronica Szene
selbst; Stropu Jurka, ein intelligent-delikat aggressiver Industrial-Musiker,
insbesondere bekannt fiir seine Projekte Strops and V.S.K.B.; Normunds
Griestins, bekannt fiir seine sarkastischen Breakcore Arbeiten unter dem
Namen TV Maskava; Toms Aunins, Mitglied des nihilistisch-humorvollen
Impro-Noise-Kollektives 1/2H 1/2W und ebenso als Solo-Musiker bekannt,
dessen Arbeit unklassifizierbar zwischen den giingigen Genres oszilliert;
und der Videokiinstler Indrikis Gelzis. Zusammen wird dieses Team einen
halb improvisierten, halb komponierten/choreografierten »Tagtraumc
schaffen, welcher, wenn auch bevélkert und zum Leben erweckt durch diese
einzigartigen Jetzt-Stimmen, von Hardijs Ledins bereits vor langer Zeit
getraumt wurde.

“Your Beard in Time and Space” is a special audiovisual performance pro-
ject dedicated to Hardijs Ledins, an artist and architect as well as a pio-

neer of Latvian electronic music and founder of the legendary experimental
music outfit NSRD, who passed away in 2004.. His contribution to the cul-
tural life of Soviet Latvia in the 1970s and 8os, as well as his creative, strange
and vital excursions in music and art, spanning over thirty years up to his
death, were a powerful influence on generations of Latvian musicians and
artists. Some of these artists have teamed up in this project to produce an
audiovisual work dedicated to the memory of Hardijs Ledins and the world
of characters, figures of speech, attitudes, ideas and imaginary landscapes he
left behind. These include key figures in the world of contemporary art and
underground music in Riga: Andris Indans, a friend of Ledins and - with
his project Gas Of Latvia - himself a noteworthy pioneer of Latvian elec-
tronica; Stropu Jurka, an intelligent and delicately aggressive musician from
the industrial music scene in Riga, best known for his projects Strops and
V.S.K.B.; Normunds Griestins, popular for the sarcastic breakcore works

he creates under the moniker TV Maskava; Toms Aunins, a member of the
nihilistic and humorous improvisational noise collective 1/2H 1/2W, as well
as a solo musician who is active in many genres and unclassifiable areas; and
video artist Indrikis Gelzis, who has a gift for creating absurd events that
resemble compositions, consisting of people, objects and spaces. Together,
this team will create a half-improvised, half-staged-and-composed “day-
dream” that, although comprised of these unique voices, will inhabit a world
which was created by Hardijs Ledins a long time ago.
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Venta

DIISSC Orchestral®
Das seit 2008 bestehende DIISSC Orchestra aus Vilnius besteht aus den
vier Komponisten Jonas Jurkainas, Antanas Jasenka, Vytautas V. Jurgu-
tis sowie Martynas Bialobzeskis, die eigene Musik sowie Kompositionen
von internationalen Komponisten, bzw. Remixe daraus, auffithren. Der
Name klingt nach einer gesprungenen CD und verweist auf den haufigen
Einsatz von CD-Playern, obwohl die »Orchestermusiker« seit einiger Zeit
auch Computer und andere elektronische Instrumente nutzen. Die klangli-
che Grundlage ihrer komponierten Musik bilden Gerédusche, Lirm, Umge-
bungsklinge und verschiedene rhythmische Strukturen. In den meisten
Performances werden visuelle Materialien eingesetzt. Die Komposition
»Venta« (2012) wurde fiir ein altes elektronisches Instrument geschrieben
(Venta). Ziel war es, die Moglichkeiten dieses Instruments im Format der
E-Musik des 21. Jahrhunderts vorzufiihren, indem seine akustischen Klang-
farben sowie die Instrumente selbst eingesetzt werden.
DIISSC orchestra is a collective of professional composers (Jonas Jurkuanas,
Antanas Jasenka, Vytautas V. Jurgutis and Martynas Bialobzeskis) foun-
ded in 2008. Their aim is to present and remix their own and others’ music.
The name of the collective is an onomatopoeic imitation of the sound of a
CD, which gives listeners a clue that, most of the time, the composers use
CD players. Recently, computer and other electronic instruments have been
used more frequently. All the performances are live. DIISSC orchestra’s
music could be labelled live-electronic, noise, acousmatic or music concréte,
because the main source of sounds consists of noise, ambient sounds and
various rhythmic combinations. Visual materials are included in most per-
formances. The composition “Venta” (2012) is designed for an old electronic
instrument (Venta). Itis intended to show the potential of the Venta in the
context of 21st century electronic music by using its acoustic tones as well
as the instrument itself.
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1711. 2012 22 Uhr 10 p.m. Atomino

Kippschwingung

Frank Bretschneider?
Bekannt fiir komplexe Rhythmusstrukturen, prizises Timing und ver-
schachtelte Texturen, findet Frank Bretschneiders subtile und reduzierte
Musik ihr Material in der Klangwelt des ersten analogen DDR-Synthesizers,
des in den 1g60er Jahren gebauten Subharchords. Mit »Kippschwingungg
verbindet Frank Bretschneider sein niemals einfaches, dafiir umso innige-
res Verhiltnis zum Rhythmus mit der spezifischen Soundisthetik des Sub-
harchords. Mit der fiir das Instrument entwickelten Rhythmisierungsein-
richtung und den spannungsvollen, abstrakten Sounds, die klanglich exakt
zwischen Gerdusch und Ton liegen, versucht er eine fast vergessene Techno-
logie mit zeitgenossischen Produktions- und Musiziertechniken zu verbin-
den. Die Urauffithrung der Komposition »Kippschwingung« fand in 2007 im
Rahmen des von Carsten Seiffarth kuratierten Projekts »werkstatt_klang-
apparate« am TESLA medien>kunst<labor in Berlin statt. Hier konnte
Bretschneider drei Wochen lang an einem renovierten Subharchord arbei-
ten und die Komposition entwickeln. In 2011 realisierte Frank Bretschneider
fiir das Projekt sound exchange eine Uberarbeitung der Urfassung und die
erste audiovisuelle Version von »Kippschwingungx.
Known for complex rhythmic structures, precise timing and intricate textu-
res, Frank Bretschneider’s subtle and reduced music finds its material in the
sounds of the first analogue GDR synthesiser, the subharchord, which was
created in the 1960s. With “Kippschwingung” Frank Bretschneider com-
bines his demanding but profound relationship to rhythm with the speci-
fic sound aesthetics of the subharchord. He uses the “rhythmisation instal-
lation”, which was designed especially for the instrument, as well as the exci-
ting, abstract sounds which lie precisely between noise and tone, in order to
reconcile a near-forgotten technology with contemporary production and
music-making techniques. The premiere of the composition “Kippschwin-
gung” took place in 2007 as part of “werkstatt_klangapparate”, a project
curated by Carsten Seiffarth at the TESLA medien>kunst<labor in Berlin.
It was here that Frank Bretschneider was able to work on a renovated sub-
harchord for three weeks, developing the composition. In 2011, Bretschnei-
der revised the original version and created the first audiovisual version of
“Kippschwingung” for the sound exchange project.
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AG Geige - ein Amateurfilm

von by Carsten Gebhardt®
Dauer duration 80 min
Regie direction Carsten Gebhardt
Produktion production Comma e.V., Chemnitz
mit with Jan Kummer, Frank Bretschneider, Ina Kummer, Olaf Bender, Till Exit,
Dieter Wuschanski, Michael Kummer, Jochen Schmidt, Roland Galenza, Lutz Schramm,
Christoph Tannert, Carsten Dane
Kiinstler-Kollektiv, Avantgarde-Band, so richtig weift man bis heute nicht,
als was man die Gruppe von vier jungen Leuten aus dem grauen Karl-Marx-
Stadt bezeichnen soll, die Ende der rg8oer Jahre in der DDR das bis dahin
undenkbare Angebot des staatlichen (und staatlich kontrollierten) Jugend-
radio-Senders DT64 ergreifen sollte, eingereichte Kassetten mit selbstpro-
duzierter Musik nicht nur wohlwollend zu registrieren, sondern auch zu
senden. Schon kurze Zeit spiter tourte die Band durchs Land, ihre Musik
wurde jetzt professionell von eben diesem Radiosender produziert, und nur
Wochen vor der Wende fanden sie sich tiberraschend in den Studios des ein-
zigen Schallplattenkombinats des Landes wieder. Dabei waren die vier gar
keine Musiker, sondern Autodidakten. Ihre Auftritte waren eher Perfor-
mance als Konzert: mit skurril artifizieller Kostiimierung, dem Einsatz von
selbstproduzierten/iibermalten Filmen/Videos, mit Texten, seltsam absurd
bis zur Poesie. Und einer Musik, die unter dem Diktat des allgegenwirtigen
wirtschaftlichen Mangels mittels tape recording und zusammengeklaub-
tem Equipment von elektronisch produzierten Sounds und Samples geprigt
war. Der Film zeigt Live-Mitschnitte, noch vorhandenes Film- und Video-
material und versucht in Gesprichen mit den Protagonisten (den Kiinstlern,
aber auch den Radiomachern, Veranstaltern und Kuratoren) den kiinstleri-
schen Intentionen und der Besonderheit der Zeit nachzugehen.
Artist collective, avant-garde band - it is still unclear how to describe the
group of four young people from Karl-Marx-Stadt, who, in the late 198o0s,
seized the opportunity given by the state-operated (and state-controlled)
youth radio station DT64. to not only look favourably on submitted cas-
settes of self-produced music, but also to be broadcast. Soon afterwards
the band was touring the GDR, their music was being professionally pro-
duced by the station, and only a couple of weeks before German reunifi-
cation, they surprisingly found themselves in the recording studios of the
nation's sole record company. None of the members were musicians - they
were self-taught. Their gigs were more performances than concerts, with
bizarre costumes, the use of self-produced or manipulated films and videos
and texts which veered between the absurd and the poetic. The music which,
under the pressure of omnipresent economic scarcity, was produced with
the aid of tape recordings and randomly gathered equipment, was charac-
terized by electronic sounds and samples. The film shows live recordings
and surviving film and video material, and tries to trace the artistic goals and
peculiarities of the period in interviews and conversations with the artists as
well as the broadcasters, promoters/organizers and curators.
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Score of Old Engines (1972)

Milan Grygar
Das Werk von Milan Grygar (geb. 1926) ist charakterisiert durch eine ur-
spriingliche Perspektive auf das Verhiltnis zwischen Bild, Ton und Raum.
Seine grafische Partitur »Score of Old Engines« (1972) ist eine Collage auf
Notenpapier. Es zeigt Abbildungen von alten Maschinen, die eine Welt von
industriellen Klingen herautbeschworen. Die Grafik der Partitur verweist
deutlich auf eine ziemlich konkrete Gestaltung der musikalischen Form.
The work of Milan Grygar (b. 1926) is characterised by an original perspective
on the relationship between picture, sound and space. The “Score of Old
Engines” (1972) by Milan Grygar is a collage on sheets of music paper. It dis-
plays pictures of old engines, evoking the world of industrial sounds. The gra-
phical form of the score clearly suggests a precise design for the musical form.

Zweitausend Worte (2000)

Wolfgang HeisigP
Das Stiick basiert auf dem Wortbestand des »Manifests der 2000 Worte«
(Dva tisice slov) von Ludvik Vaculik, das im Juni 1968 im Gefolge des Pra-
ger Frithlings erschien. Die 2000 Woérter des Original-Dokuments wurden
durchnummeriert und auf Karten gedruckt. Die statistische Haufigkeit der
im Text vorkommenden Buchstaben (es sind 40 der im Tschechischen ver-
wendeten 4.2 Buchstaben) wurde mit den statistischen Einwohnerzahlen
der 40 grofiten Stidte der Tschechoslowakei von 1968 verkniipft und auf-
gelistet. Die den Buchstaben zugeordneten Stiddte erscheinen als schwarze
Punkte [= Noten] im Koordinatensystem aus Tonhdhe (Pitch) und Lautstédrke
(Volume). Somit kann jedes gezogene Wort als Melodie gespielt werden.
The work is based on the vocabulary in “Manifests der 2000 Worte” (Dva
tisice slov) by Ludvik Vaculik, which was published in June 1968 following
the Prague Spring. The 2000 words in the original document were num-
bered and printed on cards. The statistical frequency of the letters appea-
ring in the text (40 of the 42 letters of the Czech alphabet occur) were linked
to the statistical population counts in Czechoslovakia’s 40 largest cities in
1968 and then listed. The letters allocated to the cities appear as black dots
(= musical notes) in a system of coordinates made up of pitch and volume.
Every drawn word can therefore be played as a melody.
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Njkpuap kkléedc (2012)

Marian Palla®
Das »Unlesbare Buch« (Njkptap kkléedc) veroffentlichte Marian Palla
im Jahr 2o11. Er las daraus wihrend einer Performance mit Tomas Vtipil.
Das gleichnamige konzeptionelle Werk, fiir das MoEns Ensemble und das
ensemble or Chemnitz geschrieben, kombiniert das Lesen aus dem Buch,
einen Film und die musikalische Performance beider Ensembles. Jeder
Musiker ist aufgefordert sich selbst zu wiegen, dann spielt er in der Tonart,
die entsprechend eines Diagramms seinem Gewicht entspricht.
The “unreadable book” (Njkpuup kkléedc) Marian Palla published in 2011.
He read from it during musical performances with Tomas Vtipil. The con-
ceptual work by the same name written for MoEns Ensemble and the
ensemble o1 Chemnitz combines a reading from the book, a film and a musi-
cal performance by the ensemble. Each musician is supposed to weigh
himself first, than he plays in the key that corresponds to his weight accor-
ding to the given chart.

18.11. 2012 12.30 Uhr 12.30 p.m. Neue Sichsische Galerie

TRANSmusic [VARIATIONS]

Ensemble Mi-65
Ensemble Mi-65 ist eine anlésslich des Projektes sound exchange von
Carsten Seiffarth und Daniel Matej ins Leben gerufene und kuratierte Band.
»TRANSmusic [VARIATIONS]« ist fokussiert auf die grafischen und verba-
len Partituren von Milan Adamciak, einem slowakischen Fluxus-Kiinstler
der mit seinem offenen, hyper-kreativen und unkonventionellen Kunstzu-
gang zahlreiche bildende Kiinstler und Musiker beeinflusste. Das Projekt ist
seinem 65. Geburtstag gewidmet. (Daniel Matej)
Die Arbeiten von Milan Adamciak wurden freundlicherweise von der
Lengow Art Gallery zur Verfiigung gestellt. Ein besonderer Dank gilt Michal
Murin und Rachel Rosenbach.
Ensemble Mi-65 was created for the project sound exchange, curated by
Carsten Seiffarth and Daniel Matej. The project TRANSmusic [VARIA-
TIONS]” concentrates on the graphic and verbal scores by Milan Adamciak,
a Fluxus artist from Slovakia, who has influenced many visual artists and
musicians with his open-minded, hyper-creative and unconventional approach
to art. The project is dedicated to his 65th birthday. (Daniel Matej)
The works of Milan Adamciak are have been kindly made available by the
Lengow Art Gallery, with special thanks to Michal Murin and Rachel
Rosenbach.
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Visible Music That Anybody Can Listen To
Kuratiert von curated by Jozef Cseres “, Michal Murin 5

visible music
Die Ausstellung vereint die erste deutsche Einzelausstellung von Milan
Adamciak, einem der bedeutendsten slowakischen Kiinstler der Gegenwart,
die Prisentation einer Auswahl der interessantesten grafischen Partituren
von Bildenden Kiinstlern und Komponisten aus Mittelosteuropa und eine
dokumentarische Ausstellung tiber die Geschichte der experimentellen
Musik in Mittelosteuropa der 1960er bis 1g8oer Jahre.
Seit der frithen Moderne sind die Versuche, Musik anders als durch die her-
kémmliche Notenschrift zu fixieren, immer mit den Mitteln kiinstlerischer
Zeichnung verbunden gewesen. Die Partituren aus Russolos »Risveglio di
una citta« fiir Intonarumori oder Poncs »Colour Music« sind ebenso Bei-
spiele dafiir wie umgekehrt die abstrakte Malerei von Kupka, Klee oder
Mondrian. Sehen und Héren, das Visuelle und das Akustische, ist in diesen
Werken nicht mehr zu trennen. In der Folge wurden grafische Notationen zu
einer eigenstindigen und reich differenzierten Kunstform.
The exhibition unites Milan Adamciak’s (one of the most important contem-
porary Slovak artists) first German solo exhibition, the presentation of a
selection of the most interesting graphic scores by visual artists and com-
posers from Central and Eastern Europe and a documentary exhibition on
the history of experimental music in Central and Eastern Europe from the
1960s to the 1980s.
Since early Modernism, attempts to capture music in ways other than by
conventional notation have always involved artistic drawing tools. The
scores from Russolo’s “Risveglio di una citta” for Intonarumori and Ponc’s
“Colour Music” are fine examples, as are Kupka’s, Klee’s and Mondrian’s
abstract painting styles. Seeing and listening, the visual and the acoustic
can no longer be separated in these works. As a result, graphic notation
became an independent and richly differentiated art form.

visible music - Milan Adamc¢iak
Schon in den spiten 1g60er Jahren entwickelte Milan Adamciak ein eige-
nes, sowohl fiir Musiker als auch fiir Laien offenes Notationssystem. Seine
Partituren aus dieser Zeit zeigen den neugierigen Musiker ebenso wie den
akribischen Musikwissenschaftler und den von den Strukturen und Rhyth-
men der abstrakten Malerei faszinierten Konzeptionalisten. Es entstand
Musik, die fiir jeden, der sich darauf einlief, spielbar war. Bemerkenswert
ist, dass dieses unkonventionelle Konzept im Kopf eines jungen Studenten
geboren werden konnte, der in vélliger Isolation dessen lebte, was sich in
den Kunstzentren der Welt abspielte. Adamciak war nicht der einzige Kiinst-
ler jenseits des »Eisernen Vorhangs, der sich mit visueller Musik befasste,
aber er war vielleicht der einzige, bei dem die strukturelle Synthese des
Audiovisuellen mit einer interdisziplindren Kompetenz als Musiker, Bilden-
der Kiinstler und Wissenschaftler verbunden war.
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It was as early as the late 1960s that Milan Adamciak developed his own
notation system that was open to musicians as well as amateurs. His scores
from this time bear witness to a curious musician, as well as a meticulous
musicologist and conceptualist who was fascinated by the structures and
rhythms of abstract painting. Music emerged that could be played by anyone
who wished to do so. It is remarkable that this unconventional concept was
conceived by a young student living in total isolation from events taking
place in the world’s art centres. Adamciak was not the only artist behind

the Iron Curtain to study visual music, but he was perhaps the only one for
whom a structural synthesis of the audiovisual played a predominant role in
his interdisciplinary competence as a musician, visual artist and academic.

visible music - Grafische Partituren Graphic Scores
Die ausgestellten grafischen Partituren von Kiinstlern und Komponisten aus
Mittelosteuropa entwickeln eine visuelle Polyphonie zum umfangreichen
Werk von Milan Adam¢iak. Der Zyklus »Flora« von Erné Kiraly (1919-2007)
beispielsweise ist das Resultat der gezielten Suche eines Komponisten nach
neuen Formen des musikalischen Ausdrucks. Die akustischen Zeichnungen
von Milan Grygar (geb. 1926) sind genauso wie die Tuschezeichnungen auf
Notenpapier von Dalibor Chatrny (1925-2012), die Zeichnungen von Pavel
Rudolf (geb. 1943), die prizise geometrische Struktur der graphischen Parti-
turen von Stépan Pala (geb. 1944) oder die graphisch gestalteten konventio-
nellen musikalischen Notationen von Sandor Gyérfty (geb. 1951) Werke von
Bildenden Kiinstlern, die mit dem Status Quo der grafischen Darstellungen
nicht mehr zufrieden waren oder die von Hérerfahrungen inspiriert wur-
den. Auf der anderen Seite stellen die graphischen Partituren von Bronius
Kutavicius (geb. 1932) und Wolfgang Heisig (geb. 1952) eine quasi natiirliche
Reaktion von Musikern auf die Begrenzungen des traditionellen Notensys-
tems dar.
The graphic scores by artists and composers from Central and Eastern
Europe on display create a visual polyphony of the extensive body of work
by Milan Adamciak. The cycle “Flora” by Erné Kiraly (1919—2007), for example,
is the result of a composer’s specific search for new forms of musical expres-
sion. Milan Grygar’s (b. 1926) acoustic drawings, Dalibor Chatrny’s (1925-
2012) ink drawings, Pavel Rudolf’s (b. 1943) drawings, the precise geometric
structure of Stépan Pala’s (b. 1944) graphic scores and the graphically crea-
ted conventional musical notations by Sandor Gyérffy (b. 1951) are all
examples of works by visual artists who were no longer satisfied by the sta-
tus quo of graphic representation, or who were inspired by listening experi-
ences. On the other hand, Bronius Kutavicius’ (b. 1932) and Wolfgang
Heisig's (b. 1952) graphic scores represent a quasi-natural reaction on the
part of musicians to the limitations of the traditional system of notation.

- Exhibition Experimental Music in Central and Eastern Europe siehe S. 26 see p. 27
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Sprachklangexperimente, Klangmaschinen,

elektroakustische Musik, Multimedia -

Auge in Auge mit dem Staat

Gisela Nauck

»Wir werden Maschinen haben, die Symphonien komponieren kénnen |[...]
Trotz aller dummen Experimente im Westen halte ich diese Experimente
mit elektronischer Musik fiir niitzlich. Ich nehme an, dafd die mechanische
Wiedergabe sich durchsetzen wird, dafs auch die wissenschaftliche elek-
tronische Technik in der Musik eine enorme Rolle spielen wird, daf§ der
schwitzende Posaunist Miiller durch eine Maschine ersetzt werden wird

- und auch vor allem der Dirigent. Das halte ich fiir einen enormen Fort-
schrittl<' Diese Sitze, geduflert wihrend eines Gesprichs mit dem Theater-
wissenschaftler Hans Bunge 1962 (verdffentlicht 1983!) stammen von Hanns
Eisler. Anfang der 6oer Jahre beschreiben sie eine Vision; 24 Jahre vergin-
gen, ehe die Basis zur Einlésung dieser Vision in der DDR geschaffen war.
»Das>nachmodernes, sehr stark auf Welt- und Selbstwahrnehmung orien-
tierte kiinstlerische (Lebens)Konzept von Ru-In wurde durch eine eigenar-
tige Mischung aus bildnerischen, theatralen, magisch-ritualen, performa-
tiven, klanglichen, wissenschaftlich-analytischen, philosophischen sowie
politisch-sozialen Kompetenzen gespeist. Schliisselorientierungen dafiir
boten Kiinstler/Forscher/Philosophen wie Mary Wigman, Joseph Beuys,
Carlfriedrich Claus, John Cage, Frank Zappa, Morton Feldman, Merce
Cunningham, Jean Gebser, Ken Wilber oder Fred Frith - eine sehr person-
liche und historisch wie thematisch noch erweiterbare Namensliste. Der
radikale Bezug auf die Intensitit und Gegenwirtigkeit von Wahrnehmung
fithrte iiber>Klang-Probencund Klang-Performances« weit hinaus.<* Am
Beispiel der Dresdener Performancegruppe Ru-In (Russische Indianer)
markiert der Kulturwissenschaftler Klaus Nicolai riickblickend Resultate
eines kiinstlerischen Auf- und Ausbruchs, die unter den Vorzeichen einer
kiinstlerisch subversiven Revolte Ende der 8oer Jahre alle Register kiinstle-
risch-klanglichen Andersseins gezogen hatten.

Die beiden Zitate des Komponisten Hanns Eisler und des Dresdener Kultur-
wissenschaftlers Klaus Nicolai umreifien das Feld experimenteller Musik in
der DDR, das fiir Erweiterungen in kompositorischer, klanglicher und auf-
fihrungspraktischer Hinsicht verantwortlich war, in dreifacher Hinsicht:

1. Die AuRerungsformen experimenteller Auf- und Umbriiche waren klang-
lich und kunstsoziologisch vielfiltig, reichten von elektroakustischer bzw.
elektronischer Musik tiber Sprechexperimente, die Erfindung von Klang-
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Gisela Nauck

maschinen bis zu intermedialen Aktionen aus Malerei, Tanz, Klangimprovi-
sationen, Musik und Literatur. 2. Es waren miithsame, langwierige, nicht sel-
ten erfolglose Prozesse, das Experimentelle in eine kulturpolitisch sanktio-
nierte Auffithrungspraxis zu iberfithren; ein viertel Jahrhundert lang wurde
darum gerungen, bis die von Eisler avisierte elektronische Musik ab 1986

in einem eigenen Studio produziert werden konnte. 3. Bei aller Unterschied-
lichkeit der kiinstlerischen und musikalischen Ansitze gab es eine DDR-typi-
sche Gemeinsamkeit: Als Ausdruck einer Dialektik von »Welt- und Selbst-
wahrnehmung« waren kiinstlerische Experimente eingebunden in die

alles tiberw6lbende kulturpolitische Auseinandersetzung gegen kulturelle
Repressalien des Staates und damit auch als autonome Werke sowohl poli-
tisch als auch inhaltlich konnotiert.

Vorauszuschicken ist einem Nachdenken iiber »Sound Exchange« aus der
Perspektive der DDR, dass das, was als experimentell bezeichnet wird -
besonders unter den Bedingungen politischer Diktaturen - sinnvoll nur
musikhistorisch konkret bestimmt werden kann und damit - im interna-
tionalen Vergleich - zu einem relativen Begriff wird. Wenn »Kulturpolitik
die Kunst, selbst die textlose Musik, an die Kette legt«, wie der Organist der
Dresdener Kreuzkirche und Komponist Christfried-Michael Winkler riick-
blickend schrieb?, sind die Handlungsspielriume wie auch Mafstiibe des
Experimentellen andere als wenn sich Kunst im freien internationalen Aus-
tausch entwickeln kann. Die »Kette«in der DDR bestand auf dem Gebiet
der Musik - grob gesagt - in einem verordneten, klassizistischen, am biir-
gerlichen Ideal der Aufkldrung orientierten Musikideal und in der kulturpo-
litischen Denunziation alles Experimentellen als biirgerlich dekadent. Die
Auswirkungen dieser kulturpolitischen Sanktionen reichten (z. B. die Musik
von John Cage, Morton Feldman u. a. betreffend) bis in die spiten 198oer
Jahre hinein.

Zugleich aber kennzeichnete die zeitgendssische Musikszene der DDR ein
permanenter, dabei produktiver Widerspruch: selbst Konzerte mit kultur-
politisch nicht gewollten Auffithrungen waren 6ffentliche Veranstaltungen.
Diese Verflechtung von »subversivem« Komponieren und offizieller Auffiih-
rungspraxis in staatlich geférderten Konzertreihen und Festivals wie der
Berliner Musik-Biennale (seit 1967), den DDR-Musiktagen (seit 1968), den
Dresdener Tagen fiir zeitgendssische Musik (seit 1987), in Konzerten und
Festivals der Bezirks-Komponistenverbande, des Kulturbundes usw. (ein-
geschlossen vernichtende Kritiken in staatskonformen Zeitungen) unter-
lief das Entstehen von subversiven Nischen als Freirdume. Das dichte Netz
an Auftragsvergabe und Auffithrungsmaglichkeiten innerhalb einer Viel-
zahl nationaler und regionaler Festivals sorgte fiir eine Prisenz auch expe-
rimenteller Klangerweiterungen im 6ffentlichen Musikleben. Dabei musste
in diesem Kontext vieles erkdmpft werden, etliche der experimentellen
Werke kamen in der DDR nicht zur Auffithrung - dafiir aber im besten Falle
in der BRD. Typisch war auch, dass jenes klassizistische Musikideal die aus-
schliefiliche Subventionierung des biirgerlichen Musikapparats beinhaltete:
Orchester, Kammerensemble, Opernhéuser, Chére und daran gebundene
Musikformen - nicht aber den Aufbau beispielsweise eines elektronischen
Studios. Experimente zielten in der DDR - von Ausnahmen abgesehen - auf
das Verschieben und Uberwinden dieser mit den klassisch instrumentalen
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und vokalen »Apparaten« gesetzten, musikalischen und dsthetischen Gren-
zen, Stiick fiir Stiick. Dieser Prozess setzte Mitte der 6oer Jahre ein und
wurde durch die nachriickende junge Generation in den 8oer Jahren maf-
geblich erweitert.

Durch die Einbindung in das feinmaschige Netz eines funktionierenden
Auftragswesens gibt es keinen Komponisten, der »unentdeckt« geblieben
wire. Aber es gab Komponisten wie Hans-Karsten Raecke (Jg. 194.1), Tilo
Medek (Jg. 1940), Thomas Hertel (Jg. 1951), Johannes Wallmann (Jg. 1952),
Nicolaus Richter de Vroe (Jg. 1955) oder den Jazz- und Improvisationsmusi-
ker Lothar Fiedler, die die politische, kulturelle und dsthetische Enge nicht
ausgehalten haben und zwischen 1977 und 1988 in die BRD ausgereist sind.
Die DDR-Musik verlor mit Hans-Karsten Raecke seinen in den frithen yoer
Jahren einzigen experimentellen Klangforscher, mit Thomas Hertel einen
szenisch und intermedial Kreativen oder mit Johannes Wallmann die ein-
zige Vision eines Gesamtkonzepts von Raum, Klang, Architektur und Land-
schaft, das er erst aufRerhalb der DDR musikalisch umsetzen konnte. Vor
diesem Hintergrund lassen sich in der komponierten Musik sechs Berei-
che benennen, die in der DDR-Musik unter dem Konzept von »Sound
Exchange« gefasst werden kénnen; die Reihenfolge entspricht in etwa der
historischen Chronologie. Musikrichtungen wie Rock, Punk, Liedertheater,
Jazz, Improvisation und Mischformen, die offensiver auch auf Kulturpolitik
reagierten, bleiben unberticksichtigt.

Sprachklangerweiterungen konzertanter Instrumentalmusik

und Instrumentales Theater

Erste Erweiterungen des Instrumentalklangs erfolgten durch die Einbezie-
hung von Texten als gleichberechtigtes Klangmaterial. Im Zusammenhang
mit szenischen Elementen entwickelte sich ein DDR-typisches »Instrumen-
tales Theater«. Mafigebliche Komponisten und Produktionen sind Georg
Katzer z. B. »Szene fiir Kammerensemble« (1975); Friedrich Schenker, z. B.
»Kammerspiel I1>Missa nigra« - Szenische Kammermusik fiir sieben Inst-
rumentalisten und einen Aktionskiinstler (1978) und »Jessenin Majakowski
Recital« fiir acht Instrumentalisten und Tonband (1981); Paul-Heinz Dittrich,
z.B.»Quasie«, Phonetisch-instrumentales Exercitium fiir Klar., Vc., K1, 2
Sprecher, Tonband (1971) oder die szenische Kammermusik »Die Verwand-
lung«nach Kafka (1983). In seinem 1. Streichquartett mit Tonband (1971)
erweitert der von den Instrumentalisten am Schluss zu sprechende kurze
Part das reine Klangstiick in ein Kommunikationsspiel mit den Hérern,

die durch den Komponisten aufgefordert werden, nach Ende des stark
gerduschhaften Stiicks weiter zu Lauschen, »auf Hérbares und Unhérba-
res«. Die Idee des »Instrumentalen Theaters« wird in der ndchsten Genera-
tion vor allem durch Ralf Hoyer, z. B. »Allgemeine Erwartungs, Aktion fiir
zwei Klaviere und einen Schauspieler, Text: Volker Braun (1979) und Thomas
Hertel/Karla Kochta, z. B. »Hélderlin Report« (1982) weiter entwickelt. In
Kompositionen von Annette Schliinz (Jg. 1964) und anderen wiederum wird
die Stimme instrumental behandelt. Sie verkérpert die Worte in musikali-
schen Gesten, auf Vokalisen reduziert, sprachlos geworden neben Kldngen,
die nicht auf sie reagieren, z. B. »Bei Spuren von Wasser und Salz« fiir hohen
Mezzosopran und 11 Instrumentalisten, Text: Else Lasker-Schiiler (1987).
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Sprache und Sprechen, Laute und Lautierungen dienen zugleich einer
inhaltlichen Vielschichtigkeit wie auch phonetisch-klanglichen Differen-
zierung des musikalischen Materials.

Sprachklangexperimente

Ausgangspunkt von Formen der Lautpoesie war nicht Musik, sondern Bil-
dende Kunst und Literatur. »Noch 1982, anlisslich des Sa-um-Podiums

in Leipzig, das Texte der russischen Futuristen u. a. vorstellte, galt Carl-
friedrich Claus, 1930 geboren, als einziger Vertreter der Lautpoesie in der
DDR.«* Erst seit Mitte der 8oer Jahre gab es in der jungen Literaturszene,
etwa mit Stefan Déring, Gabi Kachold, Bert Papenfuss, Peter Wawerzinek,
Valeri Scherstjanoi u. a., Autoren, die »akustische Poesie« schrieben und
diese meist in privaten Kreisen auffithrten. Wihrend die jungen Literaten
in einem quasi auch politischen Radikalisierungsakt von Sprache diese for-
malisierten, um den herrschenden Sprachgebrauch zu negieren, schuf der
in der DDR bis zuletzt nicht anerkannte, als Kiinstler v6llig singuldre Carl-
friedrich Claus neben seinem bildkiinstlerischen Werk auch »Klangtexte«.
Die Silben und Laute erscheinen »nicht mehr im Zusammenhang kom-
munikativer Sprache, [...], sondern im Kontext eines autonomen >Lautge-
schehens, das die Sensibilitidt des Horers fiir die Plastizitdt und Farblichkeit
von Sprache wecken soll«<’. Die ersten »Klangtexte und Sprechexerzitienc
wurden 1959 auf Tonband aufgezeichnet, spiter weiter entwickelt zu »Laut-
prozessen (z.B. 1981 - »Bewusstseinstitigkeit im Schlaf«).

Priparationen - Instrumentenerfinder - Klangmaschinen

Einen radikal eigenen Ton brachten in die DDR-Musik Klangerweiterun-
gen des Fliigels durch Priparationen. Bereits in den 7oer Jahren hatte Hans-
Karsten Raecke (Jg. 1941) den Fliigel zu einem eigenstindigen Instrument
als »klangerweitertem Fliigel« entwickelt, der, auch elektronisch erweitert,
zu seinem Hauptinstrument wurde. 1971 begann er diesen durch Préparatio-
nen zu erforschen. Das {iber viele Jahre gewachsene Priparationssystem ist
auf einem Tonreihenmodus eingestimmt und besteht aus 12 Klanggruppen,
die vom reinen Klavierton bis zum Gerdusch hiniiberfithren. Ein Podium fiir
solch experimentelles Erforschen von Instrumenten bis hin zum Bau neuer
Blas- und Saiteninstrumente (z. B. Gummiphon, Blas-Bambus-Draht-Dose)
griindete er 1974 als Dozent im Bereich Musikwissenschaft der Humboldt-
Universitit mit der »Berliner Klangwerkstatt.

Einer der Wenigen, die das priparierte Klavier seit den 8oer Jahren syste-
matisch in ihren Kompositionen einsetzten, ist Herrmann Keller (Jg. 1945)
(z.B.»Klavierkonzert« 1980, »Neues Klavierbiichleing, 1987). Wichtig fiir die
Entwicklung eines véllig eigenwilligen, aufgerauten Klangkosmos wurde
fiir ihn ebenfalls die Synthese von jazzinspirierter Improvisation und kom-
ponierter Musik bis hin zur Entwicklung von Improvisationsmodellen,
z.B.»Ex tempore VI (1975-). Improvisationsmodelle fiir offene Besetzung,
»Begegnung’78. Musikalisches Stegreifspiel fiir 11 Musiker«, zusammen mit
dem Jazzer Manfred Schulze. Der sozial-kommunikative Aspekt wurde fiir
Klangbildungen wichtig, was auch die experimentelle Einbeziehung des
Publikums als Mitwirkende einschloss (»Weggehen - Wiederkommen« fiir
vier Musiker, 1988).
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Vollig singulér hinsichtlich der Erfindung von Klangobjekten ist die Arbeit
von Erwin Stache (Jg. 1960), einem »Abenteurer im Dreieck von Physik-
Musik-Elektroakustik« (Radjo Monk). Seit 1983 arbeitet er als freischaf-
fender Musiker und »Gerétebauer«. Den Startpunkt seiner Erfindungen
fantasievollster Klangobjekte bildete ein 1976 selbst gebauter Synthesizer
unter schwierigsten Bedingungen der Materialbeschaffung. Erste Arbeiten,
gebaut aus Abfallmaterialien, waren 1976 der »Klang - Hund« (34 Knépfe,
41 Tongeneratoren, 24 Teiler, Tasten aus Bronzefedern - eineinhalb Okta-
ven) und 1979 die Elektronische Orgel »Polyphon B«. Erste Klangobjekte
mit Motorantrieb sind der »Klangfederstab« (1988) und die »Murmelzither«
(1989). Sound wird in den Klangobjekten von Erwin Stache zu einer eigenen
Klangsprache der mechanischen und elektrischen Materialbewegungen.

Raum - Klang - Architektur - Landschaft

Die erste Raumkomposition stammt mit »Sound-House« fiir Orchester,
Orchestergruppen, Orgel und Tonband (1979) von Georg Katzer. Die Ver-
rdaumlichung von Instrumentalmusik fithrt zwar nicht per se zu einem
»Wechsel der Klanglichkeit«, aber doch zu einem Wechsel der Akustik des
Horens. Bei Katzer ist dies in besonderem Mafe der Fall, weil das Instru-
mentarium des Orchesters hier elektronische Klidnge zu simulieren hat.
Am Nachhaltigsten hat Johannes Wallmann (Jg. 1952) Dimensionen rdum-
lichen Musizierens verfolgt und damit der experimentellen Musik eine
ganz eigene Richtung gedffnet: Musik wurde in ein Gesamtkonzept von
Raum, Klang, Architektur und Landschaft iberfithrt. Im politischen Kifig
DDR gab es dafiir allerdings keinerlei Realisierungsméglichkeiten. In

der DDR entstand zeitgleich zu Katzers »Sound-House« mit »Synopsis« -
Musik im Raum fiir Kammerensemble zu Diaprojektionen von K. W. Streu-
bel, eine erste multimediale Raumkomposition. Es folgten mit »fusion-de-
fusion«, Musik im Raum fiir Kammerensemble (1980/81), und »gleich den
Vogelng, ein horgeleitetes musikalisches Kommunikationsspiel fiir 4 vonei-
nander weitentfernte Klarinetten oder 4 Sopransaxophone (1986/92), wei-
tere Arbeiten, die den Raum klanglich-diskursiv nutzten. Die fiir spétere
Landschaftsklangarbeiten wichtige, theoretische Grundlage, das »integ-
ral art konzept«, war in seinen Grundziigen noch bis 1988 in der DDR ent-
wickelt worden, Projekte wie das »Festival Klang Zeit Wuppertal« (1991/92),
die Stadtklang-Komposition »Glocken Requiem Dresden« (1995) oder die
Landschaftsklang-Komposition »KlangFelsen Helgoland« (1996) konnten
erst auflerhalb bzw. nach dem Ende der DDR realisiert werden.

Elektroakustische und elektronische Musik

Das grofite Gebiet experimenteller Klangerkundungen war in der DDR mit
der Arbeit im Studio verbunden. Dass verhiltnismifig wenige Komponis-
ten in diesem Bereich arbeiteten, hatte vor allem mit dem fehlenden Studio
zu tun. Bis 1986, der Einweihung des Elektronischen Studios an der Aka-
demie der Kiinste Berlin in der Herrmann-Matern-Strafie, wurden elek-
tronische oder elektroakustische Kompositionen in Studios in Warschau,
Belgrad, Bratislava, Budapest, Bourges, Freiburgi. Br. oder Stockholm pro-
duziert. Eine Ersatzméglichkeit bot ab 1976 das im Theater im Palast von
Eckhard Rédger geleitete, theatereigene Studio, vor allem fiir Auffithrungen
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live-elektronischer Arbeiten, wofiir Rédger die Veranstaltungsreihe »Elektro-
akustische Musik im TiP« einfiihrte.

Auffallend ist die grofRe Zahl an elektroakustischen bzw. live-elektronischen
Kompositionen, wobei der reinen Tonbandmusik das innovativste Potential
zugeschrieben wurde.® Wichtig war fur alle drei Richtungen - Tonbandmu-
sik, elektroakustische Musik, Live-Elektronik - den »romantischen« Instru-
mentalklang zu {iberwinden, um »die verinderten Klangvorstellungen auf
eine zeitgemife Weise zu verwirklichen«’. Katzer bezeichnete solche Kom-
positionen als Horstiicke. Typisch fiir die elektronische Musik in der DDR
waren konzeptionelle Uberlegungen, »warum, wann und wo in welchem
Umfang elektronische Klangmaterialien Verwendung finden«?, also ein
musikalisch wie auch inhaltlich konkreter Kontext. Eine besondere Faszina-
tion iibten die quasi unendlich dimensionierten Klangraume aus, die nun
zur Verfiigung standen und die Méglichkeiten der medienspezifischen
Selektion wie auch die Synthese heterogenster Materialien, die Modifika-
tion des Instrumentalklangs durch Live-Elektronik, der Raum als hinzu-
kommendes Gestaltungselement wie auch bei Tonbandstiicken die Unab-
hingigkeit von Interpreten.

Eine der ersten, dsthetisch Mafistibe setzenden elektroakustischen Kom-
positionen stammt 1970 von Paul-Heinz Dittrich, DKammermusik I« fiir

4 Holzbliser, Klavier und Tonband. Andere frithe Arbeiten von ihm sind
»Die anonyme Stimmex« fiir Oboe, Posaune, Tonband (1972) oder »Cantus
II« fiir Sopran, Violoncello (mit live-elektronischer Verinderung - EMS-
Synthesizer), Orchester und Tonband, 1977. Ebenso wichtig war Friedrich
Schenkers »Hérstiick mit Oboe« fiir Oboe und Tonband (1971), das auch ein
Beispiel fiir die kulturpolitische Absurditit ist, die Komponisten und Musi-
ker fuir sich aber zu nutzen wussten: Es ist das erste offizielle Auftragswerk
elektronischer Musik des Rundfunks der DDR, wurde aber mangels eines
Studios in dem privat zusammengebauten Studio des Leipziger Tonmeis-
ters Eckard Rédger produziert.

Einer der Pioniere elektronischer Musik in der DDR, Georg Katzer (Jg. 1935),
hat nicht nur wichtige Kompositionen geschaffen (z. B. das elektroakusti-
sche »Rondo - bevor Ariadne kommt« (1976); »Dialog imaginir 1« fiir Fléte,
1981, und »2« fiir Klavier, 1987), sondern sich auch fiir die Entwicklung des
Studios in der Akademie der Kiinste, dessen kiinstlerischer Leiter er dann
war, besonders engagiert. Am intensivsten, mit der grofiten Anzahl an Kom-
positionen (22) in verschiedensten Genres, hat sich Lothar Voigtlinder

(Jg. 1943) mit dem neuen elektronischen Medium auseinandergesetzt. Er
schrieb Kammermusiken in unterschiedlichster Besetzung fiir Instrumente
und Live-Elektronik oder Tonband (z. B. »Variation und Collage« fiir Sing-
stimme u. Tonband, 1978, »Drei Portrits mit Schatten«nach F. G. Lorca fiir
Singstimme, Violoncello, Vibraphon, Zuspielband und live-elektronische
Klinge, 1980), elektroakustische Kompositionen (»Drei elektronische Stu-
dienc fiir Singstimme, Klavier und Zuspielband, Texte: Erich Arendt, 1975),
radiophone Stiicke (radiophone Motette »ex voce Il«, 1980), multimediale
Arbeiten mit Malerei (multimediales Projekt »Guillevic-Recital« mit Male-
rei-Projektionen von Dieter Tucholke fiir Sprecher und Zuspielband, 1986)
und Raum-Musiken (z. B. Raum-Musik Nr. 3 »Sonic Landscape«, 1982).
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Groferes Interesse an der Realisation elektroakustischer Kompositionen
hatte die nachfolgende Generation. Wichtigste Vertreter sind hier Ralf
Hoyer (Jg. 1950) (»Studie 4« fiir Kontrabass und Tonband, 1980, »... ich war’s,
ich bin’s ... Erkundungen zum Thema Prometheus« fiir Klavier, Tonband und
Live-Elektronik, 1982—83), Lutz Glandien (Jg. 1954.) (»Wyssotzki-Musike,
Tonbandkomposition 1984, »Cut«, Tonbandkomposition 1988, »Weiter so«
fiir Streichquartett und Tonband, 1989), Helmut Zapf (Jg. 1956) (»Wandlun-
gen fiir Posaune und Tonband, 1986, »2:1« fiir Bassklarinette, Sopransaxo-
phon (ein Spieler) und Tape, 1990), Klaus Martin Kopitz (Jg. 1955) (»Mein
Leben in der Wiiste«, 1989) und Robert Linke (Jg. 1958).

Ein bemerkenswerter Punkt in der kurzen Geschichte der elektroakustischen
und elektronischen Musik in der DDR ist die Tatsache, dass diese eigentlich
bereits 1957, Jahre vor Eislers visionidren Bemerkungen, begann. Seit diesem
Jahr beschiftigte sich der Diplomingenieur Gerhard Steinke am Rundfunk-
und Fernsehtechnischen Zentralamt (RFZ) der Deutschen Post in Berlin-
Adlershof mit Studien zur elektronischen Klangerzeugung und publizierte
1958/59 erste Uberlegungen zur Einrichtung eines Experimentalstudios.
1960 konstruierten Ingenieure des RFZ unter Steinkes Leitung den inter-
national begeistert aufgenommenen Klang- und Gerduscherzeuger Subhar-
chord. Mitte der 60er Jahre projektierten Steinke und seine Ingenieure ein
Experimentalstudio fiir den Rundfunk der DDR. 1967 mussten die Arbei-
ten abgebrochen und die fertig gestellten Gerite unter Verlust verkauft wer-
den. 1970 wurde die Studio-Arbeit ginzlich eingestellt. Neben Horspiel und
Filmmusiken entstanden dort auch Kompositionen wie »Galilei« fiir Sing-
stimme, Instrumente und elektronische Klinge iiber Worte von Brecht (1966)
von Siegfried Matthus (Jg. 1934.), »Studie Il¢, spiter umbenannt in » Protest«
(1966) des Komponisten und Tonregisseurs am Rundfunk der DDR in Per-
sonalunion Bernd Wefelmeyer (Jg. 1940) oder Joachim Turms einem klassi-
zistischen Idiom weiter verhafteten »Moments Musicaux« fiir elektronische
Kliange und Musikinstrumente (1965).

PS: Am radikalsten hat - ohne Elektronik, abgesehen von einer Komposition
(»pianissimoc fiir Viola und Live-Elektronik, 1989-9o) - Jakob Ullmann
(Jg.1958) den Kosmos instrumentaler Klangerzeugung Ende der 198oer
Jahre verdndert: Durch sein dsthetisches Konzept der »Leisigkeit« und des
A-Rhythmischen bei dufierst differenziertem Gerduschklangmaterial (z. B.
»Ensemblekomposition«, work in progress fiir 17 Musiker und 1y Akteure,
1986; »son imaginaire I1l« fiir Instrumentalgruppen 1988-89).

Multimediaprojekte: Malerei (Aktionsmalerei), Tanz,

Musik (Improvisation), Licht, Elektronik

Multimediaprojekte hatten zwei Quellen. Zum einen die zu Beginn mit der
Gruppe Ru-In zitierten, subversiven kiinstlerischen Prozesse, ausgehend
von Bildenden Kiinstlern, in Dresden initiiert etwa durch Maler wie Helge
Leiberg, A.R. Penck u. a. Der Tabubruch war weniger ein kiinstlerischer als
ein existentieller. Improvisatorische Prozesse aus Klang, Gerdusch, Farbe
und/oder Tanz waren »menschliche Begegnungen jenseits von herrschen-
den Konventionen, Angsten und Erwartungen.«® Das 1991 in der Sichsi-
schen Zeitung veroffentlichte Manifest von Ru-In hatte den Titel »Sinnes-
schirfung, gegen die zivile Abstumpfung«. Legendir wurde das Festival
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»Intermedia I: Klangbild - Farbklangs, das vom 1.-2. Juni 1985 in Coswig,
nahe Dresden, stattfand. Komponisten waren an dieser Szene kaum betei-
ligt, dafiir Jazz-, Punk- oder Improvisationsmusiker.

Die zweite Quelle fiir multimediale Arbeiten war die flexibel einsetzbare,
akustische Elektronik, schon bald erweitert durch Video. Klangerweiterun-
gen erfolgten als Integration und Reaktion auf die Ausdrucks- und Gestal-
tungsmoglichkeiten visueller Kiinste. Bereits 1975 - und noch ohne Elektro-
nik - entwickelten der Graphiker Hans-Hendrik Grimmling und der Kom-
ponist Thomas Hertel die »Dokumentation fiir 12 Grafiken und 16 Instru-
mente«. Auch an einem weiteren frithen Projekt war Hertel beteiligt: an
dem »workshop I: Interferenzeng, einer Gemeinschaftsarbeit mit Wilfried
Kritzschmar, Matthias Kleemann und Christian Miinch 1979 zu den Dres-
dener Musikfestspielen im Studiotheater des Kulturpalastes. Ein Jahr spi-
ter begriindete Georg Katzer in der Berliner Akademie der Kiinste die Werk-
statt-Veranstaltung »Kontakte«, in denen Syntheseversuche elektroakus-
tischer Musik mit Film, Video, Tanz und bildender Kunst vorgestellt wur-
den. Besonders unter jungen Leuten fanden diese hunderte von Besuchern.
Lothar Voigtlinder entwickelte Synthesen aus Malerei, Graphik und Tanz.
Georg Katzer transformierte, zusammen mit dem Regisseur Alexander Still-
mark, einige seiner elektroakustischen Hérstiicke zu szenischen oder opti-
schen Umsetzungen, beispielsweise »Aide - mémoire (sieben Alptrdume aus
der tausendjihrigen Nacht)« von 1983 oder, gemeinsam mit Stillmark und
der Malerin Rose Schulze, das szenisch-optische Hérstiick »LLa mechanique
etles agents de I'érosion« (1985/86). Die Arbeit »Rdume« (1987) mit Diapro-
jektionen aus einer verlassenen Kaserne der Sowjetarmee von Rose Schulze
reduzierte den performativen Anteil zur Bild-Klang-Installation.

Ein Sonderfall multimedialen Arbeitens ist Wolfgang Heisig. Den Dreh-
und Angelpunkt von Heisigs musikalischer Phantasie bildet die Aufhebung
des Alltags in kiinstlerischen Situationen. Nicht nur Téne, Rhythmen und
Gerdusche, Worter, Silben und Phoneme, sondern auch Fundstiicke wie
benutzte Fahrkarten oder ausrangierte Instrumente wie eine Karussellorgel
(»Recycling, 1990) stifteten das Klangmaterial fiir seine lakonischen Stii-
cke, Computer, Scanner und Software erweitern das kompositorische Hand-
werkszeug; er schuf Klangobjekte, Musikspiele, Bildkompositionen, einen
Adventskalender. In der »Ringparabel« (1987) sind verschiedene Arbeitswei-
sen zu einem multimedialen Gesamtkunstwerk zusammengefiihrt. Mit dem
»Phonoliten« (199o) - einem von ihm sogenannten »Klangmébel, entwi-
ckelte er daraus eine Klangskulptur (es gibt auch Versionen fiir mechani-
sches Klavier und Spieldose).

Die wohl offensivste und kiinstlerisch subversivste multimediale Arbeit
war am Ende der DDR Robert Linkes »Tannhiduser. Requiem. Die letzten
romantischen Bilder eines Ubergangs, Ouvertiire zum utopischen Kongref§
und Karnevalc« fiir einen Sénger, drei Frauen, Musiker, einen Dirigenten,
Trommler und Publikum, nach einem Text von Lothar Trolle. Die Urauffiih-
rung dieses »multimedialen Netzwerks«'® mit Studenten der Dresdener
Musikhochschule, freischaffenden Kiinstlern und Laiendarstellern fand
1991 in der Kleinen Szene der Staatsoper Dresden statt: eine »riesige Collage
aus Gesang vielfiltigster Couleurs, Kammermusik, Literatur, Pantomime,
bildender Kunst in Form von Diaprojektionen auf mehreren Bildflichen
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(u.a. auf den Schenkeln einer Darstellerin) mit Ton-, Film- und Videotechnik.
Alljene Elemente scheinen beziehungslos nebeneinander herzulaufen, er-
geben aber in ihrer Beziehungslosigkeit eine eigene Logik, die zwar fremd-
artig erscheint, aber einen arteigenen Sinn stiftet.«" Es ist ein Stiick tiber
Medienmissbrauch, die museale Verstricktheiten unseres Lebensalltags und
die Utopie des Ausbrechens.

Hanns Eisler, »Musik und Politik, Schriften. Addenda«, Textkritische Ausgabe von Giinter Mayer, Leipzig 1983, S. 313, zit. n.
Manfred Machlitt, »Das Studio fiir elektroakustische Musik der Akademie der Kiinste der DDR«, http://www2.ak.tu-berlin.de/
Geschichte/themen/Machlitt-AdK.html (eingesehen, August 2012).
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neuen Musik 10/1992, S. 41.
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Speech Sound Experiments, Sound Machines,

Electroacoustic Music, Multimedia -

Face to Face with the State

Gisela Nauck

“We're going to have machines capable of composing symphonies [...].
Despite all the stupid experiments in the West, I regard these experiments
with electronic music to be useful. I assume that mechanical reproduc-

tion will prevail, that scientific electronic technology will also play an enor-
mous role in music, that Miiller the sweating trombonist will be replaced by
amachine - and, especially, the conductor as well. I regard this as enormous
progress!” These sentences, which were uttered during a conversation with
the drama expert Hans Bunge in 1962 (but first published in 1983!), came
from Hanns Eisler. At the beginning of the 1960s, they described a vision -
yet 24 years would pass before the basis was established for honouring that
vision in the GDR.

“The ‘post-modern’ artistic concept (of life) from Ru-In, which was very
powerfully aligned to a perception of the world and itself, was fed by a
unique mixture of pictorial, theatrical, magic-ritual, performative, tonal,
scientific-analytical, philosophical, as well as politico-social skills. Key
directions for this were provided by artists, researchers and philosophers
such as Mary Wigman, Joseph Beuys, Carlfriedrich Claus, John Cage, Frank
Zappa, Morton Feldman, Merce Cunningham, Jean Gebser, Ken Wilber or
Fred Frith - a highly personal list of names which can still be extended both
historically and thematically. The radical reference to the intensity and imme-
diate presence of perception went far beyond ‘sound samples’ and ‘sound
performances’”.? Taking the Dresden-based performance group Ru-In (Rus-
sian Indians) as an example, the cultural scientist Klaus Nicolai retrospec-
tively marked the outcome of an artistic departure and breakout which
pulled out all the stops of an artistic-tonal otherness as the signs became
clear of an impending artistically subversive revolt at the end of the 198os.
The two quotations from the composer Hanns Eisler and the Dresden-
based cultural scientist Klaus Nicolai describe the field of experimental
music in the GDR, which was responsible for expanding the scope of com-
position, tonality and performance in a threefold respect: 1. The forms of
expression of experimental upheavals and advances were diverse in terms of
tonality and art sociology, ranging from electroacoustic or electronic music
to speech experiments, the invention of sound machines through to interme-
dial actions with painting, dance, sound improvisation, music and literature.
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2. The processes of transferring the experimental into a performance prac-
tice sanctioned by cultural policy were arduous, protracted and often fruit-
less; efforts were made for a quarter of a century before it became possible
from 1986 onwards to produce the electronic music predicted by Eisler in an
suitable studio. 3. Despite differences in the artistic and musical approaches,
there was a commonality that was typical of the GDR: as an expression of a
dialectic “perception of the world and oneself,” artistic experiments were
integrated into the overarching cultural-political confrontation with the cul-
tural reprisals of the state, and thus also connoted as autonomous pieces,
both politically as well as contextually.

It should be kept in mind when considering the “Sound Exchange” project
from a GDR perspective that what is termed experimental here - especially
under the conditions of a political dictatorship - can only be reasonably
defined in the context of a history of music, and thus becomes, in an interna-
tional comparison, a relative term. When “cultural policy puts art and even
wordless music in chains”, as Christfried-Michael Winkler, composer and
the organist in Dresden’s Kreuzkirche church, wrote in retrospect,? the
scope for action and the yardsticks for the experimental are very different
from the free development of art in an unrestricted international exchange.
The “chains” in the GDR consisted in the field of music - broadly speaking

- of a prescribed, classicist ideal of music aligned with a bourgeois ideal of
the Enlightenment and a cultural-political denunciation of everything
experimental as bourgeois decadence. The impacts of these cultural-political
sanctions continued (e.g. concerning the music of John Cage and Morton
Feldman, among others) right into the late 198os.

At the same time, however, the contemporary music scene in the GDR was
marked by a permanent yet productive contradiction: even concerts of per-
formances that were unwanted from a cultural-political perspective were
official, public events. This interweaving of “subversive” components with
the practice of official performances in state-supported concert series and
festivals, such as the Berliner Musik-Biennale (Berlin Music Biennial, since
1967), the DDR-Musiktage (GDR Music Event, since 1968), the Dresdner
Tage fiir Zeitgenossische Musik (Dresden Contemporary Music Event, since
1987), in concerts and festivals from the District Composers’ Associations,
the Culture Association, and so on (including scathing reviews in state-con-
formist newspapers), enabled the establishment of subversive niches as free
spaces. The dense network of commissioned work and the performing
opportunities within a large number of national and regional festivals ensured
that experimental sound projects also had a place in the official public music
arena. This was a constant struggle, however, and several of the experimental
pieces were not performed in the GDR - they were at best performed in West
Germany. It was also typical that this classicist ideal of music consisted solely
of subsidising the bourgeois music apparatus: orchestras, chamber ensembles,
opera houses, choirs and the relevant forms of music - but not, for example,
the establishment of an electronic studio. In the GDR, experiments were
aimed - with a few exceptions - at displacing and overcoming, piece by piece,
the musical and aesthetic limits determined by classic instrumental and vocal
“apparatuses”. This process began in the 1960s and was decisively expanded
by the upcoming young generation in the 198os.
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By being integrated into the finely-woven network of a functioning public
commissioning body, there were no composers who could have remained
“undiscovered”. But there were composers, such as Hans-Karsten Raecke
(b. 1941), Tilo Medek (b. 1940), Thomas Hertel (b. 1951), Johannes Wallmann
(b.1952), Nicolaus Richter de Vroe (b. 1955) or the jazz and improvisation
musician Lothar Fiedler, who were unable to bear the political, cultural and
aesthetic constrictions and emigrated to West Germany between 1977 and
1988. With Hans-Karsten Raecke, the GDR music scene lost its sole experi-
mental sound researcher in the early 1970s; with Thomas Hertel, a scenic and
intermedial creative talent; and with Johannes Wallmann, the sole vision of
a complete concept of space, sound, architecture and landscape, one which
he was first able to realise musically beyond the GDR. With this background
in mind, six areas of composed music can be identified in the GDR which
can be included under the concept of “Sound Exchange”; the order corre-
sponds roughly to the historic chronology. Musical directions such as rock,
punk, musical theatre, jazz, improvisation and hybrid forms, which also
reacted more offensively to cultural policy, are not considered here.

Speech-Sound Extensions of Instrumental Music

for Concerts and Instrumental Theatre

The first extensions of instrumental sound were made by including texts as
equally valid sound material. By connecting this with scenic elements, an
“instrumental theatre” typical of the GDR was developed. The decisive com-
posers and productions here were Georg Katzer, for example with “Szene fiir
Kammerensemble” (Scene for Chamber Ensemble, 1975); Friedrich Schenker,
“Kammerspiel II ‘Missa nigra” (Chamber Piece I “Missa nigra”, scenic
chamber music for seven instrumentalists and one action artist, 1978), and
“Jessenin Majakowski Recital” (for eight instrumentalists and audio tape,
1981); Paul-Heinz Dittrich, “Quasie” (phonetic-instrumental exercise for
clarinet, vocals, piano, two narrators and audio tape, 1971), or the scenic
chamber music “Die Verwandlung” (The Metamorphosis, inspired by
Kafka, 1983). In Dittrich’s first “String Quartet” with Audio Tape (1971), the
short part to be spoken by the instrumentalist at the end extends the pure
sound piece into a communicative game with the listeners, who are chal-
lenged by the composer to continue listening “for the audible and the inau-
dible” at the end of the noise-like piece. The idea of “instrumental theatre”
would be further developed in the next generation, especially by Ralf Hoyer,
for example with “Allgemeine Erwartung” (General Expectation, action for
two pianos and an actor, text: Volker Braun, 1979) and by Thomas Hertel /
Karla Kochta, (“Hélderlin Report”, 1982). By contrast, in compositions by
Annette Schliinz (b. 1964) and others, the voice is treated as an instrument.
It embodies the words in musical gestures, reducing them to vocals which
become speechless next to sounds which do not react to them, for example
in “Bei Spuren von Wasser und Salz” (In Traces of Water and Salt, for high
mezzo-soprano and 11 instrumentalists, text: Else Lasker-Schiiler, 1987).
Speech and speaking, sounds and soundings provide at the same time a
contextual complexity, as well as a phonetic-tonal differentiation of the
musical material.
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Speech Sound Experiments

It was not music but rather visual arts and literature which were the start-
ing point for the various forms of sound poetry. “Even in 1982, on the occa-
sion of the Sa-um-Podium in Leipzig, where texts from Russian Futurists
were presented, among others, Carlfriedrich Claus (born 1930) was regarded
as the sole representative of sound poetry in the GDR.” It was only from the
mid-1980s onwards that authors in the young literature scene, such as
Stefan Doring, Gabi Kachold, Bert Papenfuss, Peter Wawerzinek, Valeri
Scherstjanoi et al, began writing “acoustic poetry”, and gave readings in pri-
vate circles. While the young literati formalised this in quasi-political radical
acts of speech in order to negate the prevailing use of language, the utterly
singular artist Carlfriedrich Claus, who remained unrecognised in the GDR
to the very end, also created “sound texts” in addition to his visual art. The
syllables and consonants “no longer seem to be

related in a communicative language, [...] but rather in the context of an
autonomous ‘sound event intended to awaken the listener’s sensitivity for
the plasticity and colour of speech”.® The first “sound texts and speech drills”
were recorded on audio tape in 1959, and subsequently developed further

in “sound processes” (e.g. “Bewusstseinstitigkeit im Schlaf”, Awareness
Activity in Sleep, 1981).

Preparations - Instrument Inventors - Sound Machines

Specially prepared sound expansions to grand pianos brought a radical
sound that was unique to GDR music. Hans-Karsten Raecke (b. 1941) had
already in the 1970s developed the grand piano as a separate instrument,
called the “sound enhanced grand piano”, which was also modified electron-
ically and became one of his main instruments. In 1971 he began to explore
its potential by applying various preparations. His preparation system,
which developed over years, is tuned to a set of notes and consists of

12 sound groups, ranging from pure piano notes to noises. In 1974, while

he was a lecturer in musicology at the Humboldt University in Berlin, he
founded the “Berliner Klangwerkstatt” (Berlin Sound Workshop) as a
podium for such experimental research on instruments, extending this as
far as the construction of new wind and stringed instruments (e. g. the
rubber-ophone and the wind-bamboo-wire-box).

Herrmann Keller (b. 1945) is one of the few composers to have systemati-
cally utilised the prepared piano in his compositions since the 198os (e. g.
“Klavierkonzert” (1980), “Neues Klavierbiichlein” (New Little Book for
Piano, 1987). A further important aspect for him in the development of a
completely idiosyncratic, textured universe of sound was the synthesis of
jazz-inspired improvisations and composed music through to the develop-
ment of improvisation models, e. g. “Ex tempore VI” (1975), “Improvisations-
modelle fiir offene Besetzung” (Improvisation Models for Open Instru-
mentation), “Begegnung 78. Musikalisches Stegreifspiel fiir i1 Musiker”
(Encounter 8. Musical Extemporising for 11 Musicians), together with the
jazz musician Manfred Schulze. The social and communicative aspect was
important for the creation of sounds, something which also included the
integration of the audience as participants (“Weggehen - Wiederkommen”
(Leaving - Returning, for four musicians, 1988).
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The work by Erwin Stache (b. 1960), an “adventurer in the triangle of phys-
ics-music-electroacoustics” (Radjo Monk), is completely unique in terms of
the sound objects he invents. He has worked since 1983 as a freelance musi-
cian and “device constructor”. The starting point for his inventions of highly
imaginative sound objects came in 1976, when he constructed his own syn-
thesiser under the most difficult conditions - it was extremely hard to pro-
cure materials. The first results, constructed from waste materials, were

the “Klang - Hund” (Sound - Dog, with 34 buttons, 41 sound generators,

24 dividers, and keys made of bronze springs - one and a half octaves) in
1976 and the electronic organ “Polyphon B” in 1979. The first sound objects
driven by a motor were the “Klangfederstab” (Sound Spring Bar) in 1988
and the “Murmelzither” (Marble Zither) in 1989. In Erwin Stache’s sound
objects, sound becomes its own unique tonal language of the mechanical
and electrical motion of materials.

Space - Sound - Architecture - Landscape

The first spatial composition came in 1979 with Georg Katzer’s “Sound-
House” for orchestra, orchestra groups, organ and audio tape. Itis true that
the “spatialisation” of instrumental music did not per se lead to a “change in
sound”, but rather to a change in the acoustics of listening. This is the case to
aunique extent with Katzer, because in his piece the orchestra’s instruments
have to simulate electronic sounds.

The most enduring pursuit of the dimensions of spatial music-making was
led by Johannes Wallmann (b. 1952), who opened up a direction all his own
in the context of an experimental music concept: music was transported in a
comprehensive concept incorporating space, sound, architecture and land-
scape. There were however no opportunities whatsoever to realise this in the
political cage that was the GDR. At the same time as Katzer’s “Sound-House”,
the first multimedia spatial composition was created in the GDR with “Syn-
opsis - Musik im Raum fiir Kammerensemble zu Diaprojektionen” (Syn-
opsis - Music in Space for Chamber Ensemble to Slide Projections) by KW.
Streubel. This was followed by “fusion-de-fusion, music in space for a cham-
ber ensemble” (1980-81) and “gleich den Vogeln. ein horgeleitetes musikalis-
ches Kommunikationsspiel fiir 4 voneinander weitentfernte Klarinetten
oder 4 Sopransaxophone” (Like the Birds. A Listening-Led Musical Com-
munication Play for 4 Clarinets Separated from Each Other or 4 Soprano
Saxophones, 1986/92), further works which made tonal-discursive use of
space. The basic features of the “integral art concept”, which was an impor-
tant theoretical basis for the subsequent landscape sound pieces, were still
being developed up to 1988 in the GDR. It only proved possible to realise
projects such as the “Festival Klang Zeit Wuppertal” (Festival Sound Time
Wuppertal, 1991-92), the city sounds composition “Glocken Requiem Dres-
den” (Bells Requiem Dresden, 1995) or the landscape sounds composition
“KlangFelsen Helgoland” (Sounds Rocks Heligoland, 1996) outside the
GDR or after its collapse.

Electroacoustic and Electronic Music
The wide field of experimental sound research and exploration was linked

in the GDR to working in a studio. And the fact that comparatively few com-

DE



Speech Sound Experiments, Sound Machines, Electroacoustic Music, Multimedia — Face to Face with the State

posers worked in this area was due largely to the lack of a studio. Until the
opening of the electronic studio at the Academy of the Arts Berlin in Her-
rmann-Matern-Strasse in 1986, electronic or electroacoustic composi-
tions were produced in studios in Warsaw, Belgrade, Bratislava, Budapest,
Bourges, Freiburg im Breisgau or Stockholm. One potential alternative from
1976 onwards was the theatre’s own studio in the Theater im Palast, which
was directed by Eckhard Rédger and used especially for performances of
live electronic pieces, for which Rédger initiated the “Elektroakustische
Musik im TiP” (Electroacoustic Music in TiP) event series.

There was a strikingly large number of electroacoustic and live electronic
compositions, but the most innovative potential was ascribed to pure audio
tape music.® [t was important for all three directions - audio tape music,
electroacoustic music and live electronic music - to transcend the “roman-
tic” instrumental sound in order to “bring about changed conceptions of
sound in a contemporary manner”.” Katzer called these compositions audio
plays. It was typical for electronic music in the GDR to have conceptual con-
siderations about “why, when, where and the extent to which electronic
sound material is to be used”?, in other words to position it in a concrete
musical and contextual setting. The near-infinite dimensions of sound
spaces now available exercised a particular fascination, as indeed did the
options to choose specific media, the synthesis of the most heterogeneous
materials, the modification of the instrumental sound using live electronics,
the addition of space as a design and structural element, as well as, in the
case of tape recordings, the independence of the artist.

One of the first electroacoustic compositions, which also proved a land-
mark in aesthetic standards, was Paul-Heinz Dittrich’s 1970 piece, “Kam-
mermusik I” (Chamber Music I) for four woodwinds, piano and audio tape.
Other early works included “Die anonyme Stimme” (The Anonymous Voice,
for oboe, trombone and audio tape, 1972) and “Cantus II” for soprano, vio-
loncello (replaced by an EMS synthesiser for live performances), orchestra
and audio tape (1977). An equally important piece was Friedrich Schenker’s
“Horstiick mit Oboe” (Audio Play with Oboe, for oboe and audio tape, 1971).
It was also an example of the absurdity of cultural policy, which the com-
poser and musicians, however, knew how to turn to their own benefit: it was
the first piece of electronic music officially commissioned by the Rundfunk
der DDR (GDR state radio), but due to the lack of a studio it had to be pro-
duced in the privately-constructed studio of Leipzig-based sound engineer
Eckard Rodger.

Not only did Georg Katzer (b. 1935), one of the pioneers of electronic music
in the GDR, create important compositions (e. g. the electroacoustic “Rondo
- bevor Ariadne kommt”, Rondo - Before Ariadne Comes, 1976; or “Dialog
imaginir 1 & 2”7, Imaginary Dialogue 1, for flute, 1981, and “2”, for piano,
1987), he was also committed to the development of the studio in the Acad-
emy of the Arts, of which he was artistic director at the time. The person
who worked most intensively and comprehensively with the new electronic
medium was Lothar Voigtlinder (b. 1943), and he also could boast the largest
number of compositions (22) in the most diverse genres. He wrote chamber
music for very different arrangements with instruments and live electronics
or audio tape (e.g. “Variation und Collage” (Variation and Collage, for voice
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and audio tape, 1978); “Drei Portrits mit Schatten” (Three Portraits with
Shadows, inspired by F. G. Lorca, for voice, violoncello, vibraphone, play-
back tape and live electronic sounds, 1980), electroacoustic compositions
like “Drei elektronische Studien” (Three Electronic Studies, for voice, piano
and playback tape, lyrics: Erich Arendt, 1975), radiophone pieces (radio-
phone Motette “ex voce II”, 1980), multimedia works with painting (the
multimedia project “Guillevic-Recital” with painting projections by Dieter
Tucholke, for narrator and playback tape, 1986) and space music (e.g. Space-
Music No. 3 “Sonic Landscape”, 1982).

The subsequent generation showed a greater interest in creating electro-
acoustic compositions. Important representatives of this generation were
Ralf Hoyer (b. 1950) with “Studie 4” for contrabass and audio tape (1980) and
“...ich war’s,ich bin’s ... Erkundungen zum Thema Prometheus” (... ] Was It,

I Am It... Explorations on the Theme of Prometheus, for piano, audio tape,
and live electronics, 1982-83), Lutz Glandien (b. 1954) (“Wyssotzki-Musik”,
audio tape composition, 1984, “Cut”, audio tape composition, 1988, “Weiter
so”, Keep It Up, for string quartet and audio tape, 1989); Helmut Zapf (b. 1956)
(“Wandlungen”, Transformations, for trombone and audio tape, 1986; “2:1”
for bass clarinet, soprano saxophone - one player and tape, 1990); Klaus
Martin Kopitz (b. 1955) (“Mein Leben in der Wiiste”, My Life in the Desert,
1989); and Robert Linke (b. 1958).

One remarkable point in the brief history of electroacoustic and electronic
music in the GDR is the fact that it actually began in 1957, many years before
Eisler’s visionary comment. Beginning in that year, the qualified engineer
Gerhard Steinke had been studying the electronic generation of sound at
the RFZ Central Office for Broadcasting and Television Technology of the
Deutsche Post company in Berlin-Adlershof, and in 1958-59 he published
his first thoughts about establishing an experimental studio. In 1960, RFZ
engineers working under Steinke’s direction constructed the sound and
noise-generating subharchord, which was enthusiastically received inter-
nationally. In the mid-1960s, Steinke and his engineers configured an exper-
imental studio for GDR state radio. Construction was stopped in 1967 and
the equipment already manufactured was sold at aloss. In 1970 work on

the studio was completely abandoned. In addition to radio plays and film
scores, compositions were also created there, such as “Galilei” for voice and
electronic sounds, using words from Brecht (1966), by Siegfried Matthus
(b.1934): “Studie II”, which was subsequently renamed “Protest” (1966), by
the Rundfunk der DDR composer and sound director, together with Bernd
Wefelmeyer (b. 194.0); or Joachim Turm’s “Moments Musicaux”, still trapped
in the classic idiom, for electronic sounds and musical instruments (1965).
P.S.: The person who effected the most radical change in the world of instru-
mental sound generation at the end of the 1980s - without electronics,
except for one composition (pianissimo for viola and live electronics, 1989-
90) - was Jakob Ullmann (b. 1958), with his aesthetic concept of “quietude”
and arrhythmia embedded in highly differentiated noise/sound material
(e.g. “Ensemblekomposition” (Ensemble Composition), a work in progress
for 17 musicians and 17 actors, 1986; “son imaginaire I11” for instrumental

groups, 1988-89).
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6. Multimedia Projects: Painting (Action Painting),
Dance, Music (Improvisation), Light, Electronics
Multimedia projects drew on two sources. The first were the subversive artis-
tic processes, mentioned above in relation to the Ru-In group, and based
on visual artists, which were initiated in Dresden by painters such as Helge
Leiberg, A. R. Penck and others. The taboo-breaking aspect here was less
artistic than existential. Improvisational processes of sound, noise, colour
and/or dance were “human encounters beyond prevailing conventions, fears
and expectations”.’ The Ru-In manifesto, which was published in 1991 in
the Séchsische Zeitung newspaper, was entitled “Sharpening the Senses,
Against Civic Dulling”. The festival “Intermedia I: Klangbild - Farbklang”
(Intermedia I: Sound Image - Colour Sound), which was held on the 1st and
2nd of June 1985 in Coswig, near Dresden, became legendary. Composers
were barely involved in this scene, it was more home to jazz, punk and
improvisation musicians.
The second source for multimedia works were flexibly applicable acoustic
electronics, which were soon extended to include video. Sound expansions
occurred as an integration of, and reaction to, the potential for expression
and design in the visual arts. Already in 1975 - and still without electronics -
the graphic artist Hans-Hendrik Grimmling and the composer Thomas
Hertel developed the “Dokumentation fiir 12 Grafiken und 16 Instrumente”
(Documentation for 12 Graphics and 16 Instruments). Hertel was also
involved in a further early project: “workshop I: Interferenzen” (Workshop I:
Interferences), a collaboration with Wilfried Kridtzschmar, Matthias Klee-
mann and Christian Miinch in 1979 for the Dresden Music Festival in the
Studiotheater des Kulturpalastes. One year later, Georg Katzer founded the
workshop event “Kontakte” (Contacts) in the Academy of the Arts Berlin,
presenting attempts to synthesise electroacoustic music with film, video,
dance and visual art. Young people in particular attended these events in
their hundreds. Lothar Voigtlander developed syntheses from painting,
graphics and dance. Georg Katzer transformed, together with the director
Alexander Stillmark, several of his own electroacoustic audio plays into
scenic or optical adaptations, such as for instance “Aide - mémoire (siecben
Alptrdume aus der tausendjdhrigen Nacht”, Seven Nightmares from the
Thousand-Year Night, 1983) or, together with Stillmark and the painter
Rose Schulze, the scenic-optical audio piece “La mechanique et les agents de
I'érosion” (1985-86). The work “Raume” (Spaces, 1987) from Rose Schulze,
with slide projections of an abandoned Soviet Army barracks, reduced the
performative part to an image-sound installation.
Wolfgang Heisig represents a special case of multimedia work. The centre-
piece of Heisig’s musical imagination is formed by the nullification of the
everyday in artistic situations. Not only tones, rhythms and sounds, words,
syllables and phonemes, but also found items, such as used travel tickets
or discarded instruments, including a merry-go-round organ (“Recycling”,
1990), have provided the sound material for his laconic pieces, with a com-
puter, scanner and software expanding the compositional tool kit; he has
created sound objects, music plays, visual compositions and an advent cal-
endar. In the “Ringparabel” (Ring Parable, 1987), various working methods
merge in a total, multimedia work of art. Furthermore, with the “Phonoliten”
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(Phonolites, 1990) - one of his so-called “sound furniture” pieces - he devel-
oped a sound sculpture (there are also versions for mechanical piano and
musical box).

Certainly the most offensive and artistically subversive multimedia work at
the end of the GDR was Robert Linke’s “Tannhéuser. Requiem. Die letzten
romantischen Bilder eines Ubergangs, Ouvertiire zum utopischen KongreR
und Karneval” (Tannhduser. Requiem. The Last Romantic Images of a Tran-
sition, Overture to the Utopian Congress and Carnival) for a singer, three
women, musicians, a conductor, drummer and audience, based on a text by
Lothar Trolle. The premiére of this “multimedia network™ with students
from the Dresden Academy of Music, freelance artists and amateur actors
was held in 1991 in the Kleine Szene der Staatsoper Dresden venue: a “huge
collage of singing in the most varied of shades, chamber music, literature,
pantomime, visual art in the form of slide projections and several projection
surfaces (including the limbs of an actress) with sound, video and film tech-
nology. All of these elements seem to be running parallel to each other in an
unrelated manner, yet their very unrelatedness seems to have its own logic
which, while being alien, yet creates its own specific sense™. Itis a piece
about media abuse, the museum-like entanglements of our everyday life
and the utopia of breaking free.

Translation: Finbarr Morrin

Hanns Eisler, “Musik und Politik, Schriften. Addenda” (Music and Politics, Writings. Addenda), critical edition from Giinter Mayer,
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Klaus Nicolai, Radikale Selbst- und Weltwahrnehmung. Das Dresdner Klang-Projekt Ru-In und sein Umfeld (Radical Perception
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Michael-Christfried Winkler, Diverse Dissonante Reminiszenzen an eine verschwindende Kultur (Diverse Dissonant Reminiscences
of a Disappearing Culture), quoted from Positionen. Beitrage zur neuen Musik (Positions. Contributions to New Music), 10/1992,
p.41.

Christian Scholz, “Reinigung einer unméglich gewordenen Sprache” (Cleansing a Language that Has Become Impossible),
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on the Works of Carlfriedrich Claus), in: Positionen. Beitrage zur neuen Musik (Positions. Contributions to New Music), No. 6/7
1991, p.13.
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Im musikalischen Niemandsland -

unerhorte Produktionen am Rande der Rockkultur

Susanne Binas-Preisendorfer

> Verortung und Gedanken zum Artikel
Der folgende Beitrag entstand im Frithsommer des Jahres 1991 fiir die Zeitschrift
Positionen - Beitrdge zur neuen Musik, die sich damals wie heute als ein Forum
fiir aktuelle, experimentelle und grenziiberschreitende Musik versteht. Die Uber-
schrift des Artikels »Im musikalischen Niemandsland - unerhorte Produktio-
nen am Rande der Rockmusik« verweist auf mehrerlei Aspekte eines kulturellen
und musikalischen Szenariums der damaligen Zeit. Im Wissen um seine Entste-
hungsbedingungen ermoglicht er Einsichten und Erkenntnisse in eine konkrete
Musik- und Kunstszene. Manche der Formulierungen wiirde ich heute so nicht
mehr treffen und nicht jede Verallgemeinerung ist aus heutiger Sicht korrekt.
Auf dem Territorium der ehemaligen DDR wurde 1991 der jedem Anfang inne-
wohnende Zauber durch Uniibersichtlichkeit und teils Bitternis auf Seiten vieler
Kiinstler iiberzeichnet. MusikerInnen am Rande einer Kulturlandschaft, die man
im In- wie Ausland kaum kannte, fanden sich erneut im musikalisch-dsthetischen
wie auch politischen Niemandsland wieder. Die Koordinaten ihrer Aktivitdten
waren im positiven wie im negativen Sinne durcheinander geraten. Was sie einst
irgendwie in Beziehung zueinander gesetzt hatte, v. a. dsthetisches Aufbegehren
und die permanente Suche nach geeigneten Moglichkeiten mittels ihrer Kunst zu
kommunizieren, ein spezielles, nach ungewdhnlichen Aktionen diirstendes Publi-
kum oder das Ticket der Opposition - all das war kaum mehr greifbar. In einer
kulturell pluralen Gesellschaft gilt die Abweichung als Norm. Also besetzten wir
Hduser, Fabriken und Kirchen, verdienten Westgeld in ArbeitsbeschaffungsmafS-
nahmen oder hinterm Tresen, nur ausnahmsweise mit Musik.
Uber Pop oder Popmusik hat sich diese Gruppe von MusikerInnen und Kiinst-
lerInnen im Osten damals zumeist nicht definiert. Rockmusik bzw. Avantgarde-
Rock galt auch mir deshalb als ein addquates Bezugssystem: laut, nervig und
auch ein bisschen naiv sahen wir uns eher in der Tradition von Punk und New
Wave, Happening und Audio-Art. Der Artikel beschrdnkt sich auf diejenigen
Projekte und Bands, die einen starken kiinstlerischen Anspruch hatten, dennoch
aber von einer Szene umgeben war, die neben Literaten und Bildenden Kiinst-
lerInnen ihr Publikum auch bei Jungen und Alteren aller méglichen Berufs- und
Titigkeitsfelder fand.
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Unerhort, ungewohnlich, einzigartig waren die akustischen Auferungen der
beschriebenen MusikerInnen und KiinstlerInnen vor dem Hintergrund der
damaligen Situation und auch meiner musikalischen Erfahrungen. Ich war im
Osten Berlins aufgewachsen, hatte viele Jahre die Musikschule besucht, auf der
Hdndelschule Abitur gemacht und Musik- und Kulturwissenschaften an der
Humboldt-Universitdt Berlin studiert. Zusammen mit Mitstudenten und deren
Freunden war ich in der zweiten Hadlfte der 198oer Jahre eingetaucht in die Szene
der sogenannten »anderen Bands« und war als Musikerin der Band »der expan-
der des fortschritts« selbst aktiv. Wir gingen auf Konzerte in Wohnungen, Kirchen
und Galerien. Wir hatten »Cassiber« (Heiner Goebbels, Alfred 23 Harth, Chris
Cutler) live im Berliner Ensemble erlebt, waren in der Akademie der Kiinste der
DDR zusammen mit Komponisten und Ensembles elektronischer Musik aufge-
treten, hatten vier Titel fiir die Sendung »PaRocktikum« bei DT64 und eine
ganze LP fiir Cutlers Label »recommended records« produziert. Die Konzertserie
fiir das Jahr 1989 nannten wir »Herbstoffensive«. Die daraufhin eingespielte
Schallplatte - verdffentlicht im Sommer 19go - hiefs »ad acta«. Als ich den Artikel
schrieb, war mein Sohn Leo neun Monate alt und ich immer noch verdrgert, dass
man den »expander« nicht zur grofSen, offiziellen Prdsentation Junger Kunst der
DDR ins Pariser La Villette eingeladen hatte.

Der hier abgedruckte Artikel zeichnete eine Momentaufnahme im Riickblick, die
auch der Selbstvergewisserung und Positionierung innerhalb dieser Szene dienen
mochte. Den »expander« gab es trotz gerade verdffentlichter zweiter LP nur noch
als Torso, weil die Lebenskonzepte der einst Beteiligten auseinander drifteten.
Unter der Uberschrift steht in Klammern: »meinen Freundenc.

Aus der Retrospektive von mehr als zwanzig Jahren hditte ich keinen Artikel schrei-
ben kénnen, der die damalige Situation und diejenige am Ende der 198oer Jahre
griindlicher, objektiver oder systematischer beschreiben konnte. Es handelt sich
um eine Darstellung aus meiner personlichen Perspektive, die, ergdnzt durch die
Blickwinkel weiterer Akteure, gewiss den Anspruch erheben kann, ein Stiickchen
Musikgeschichte zu erzéihlen, ganz so, wie Geschichte vergegenwdrtigt wird: als
Dokument der Zeit, in der sie niedergeschrieben wurde.

Susanne Binas-Preisenddrfer im August zor2
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Im musikalischen Niemandsland -
unerhérte Produktionen am Rande der Rockkultur (Susanne Binas, 199r)

Meinen Freunden

Kreuzginge

I

1I

Die Exklusivitdt musikalischer Rdume ist fiir das Gros der Genres und For-
men populdrer Musik von relativer Bedeutungslosigkeit. Zwischen Walk-
man und Stadien, intimen Konzertraumen und Pubs oder Diskotheken und
okkulten Nischen flirren bis dréhnen ihre Frequenzen. Diese verschiedenen
Ridume wurden gleichsam Material musikkultureller Ereignisse selbst; kom-
muniziert wird nicht tiber einzelne Klanggebilde, Rhythmuspattern, met-
rische Standards etc., sondern wesentlich tiber bestimmte soziale Riume.
In der Geschichte der populdren Musik ganz allgemein liefRen sich dafiir
unzdhlige Beispiele finden. Doch ich will mich konzentrieren auf einige m.
E.»unerhérte Musikproduktionen« am Rande der Rockkultur, unerhért
sowohl in der Besetzung bestimmter sozialer bzw. kultureller Riume und
des entsprechend verwirrenden Inventars als auch in ihrem akustischen
Raumzugriff »zersetzender«, nonkonformer »musikalischer« Aktionen.

Ich will versuchen mich zu erinnern: an die jingere Vergangenheit pop-
musik-kultureller Ausreifiversuche, denn ungewéhnliche Projekte dieser
Musikartisten aus der ehemaligen DDR sind kaum dokumentiert. Deren
Wollen und Tun hat sich seit den politisch-6konomischen Verwandlungen
derletzten zwei Jahre sicher nicht grundlegend verindert, die Vorausset-
zungen aber fiir experimentelle Produktionen gerade in einem Bereich wie
der Rockmusik - deren Funktionieren oft allein in kommerziellen Regel-
kreisldufen vermutet wird - sind ganz andere geworden. Das Geworden-
sein nicht zu vergessen, wollen meine Beobachtungen sich vor allem jenen
zuwenden, die einst wenige Méglichkeiten hatten, 6ffentliche Rdume zu
besetzen/auszufullen.

Wen die Enge driickt, der hat bisweilen nur zwei Méglichkeiten: sich dem
Korsett zu beugen oder es zu sprengen. Musikalische Avantgarde ist der per-
manente Versuch, Dynamit in fest strukturierte Gesteinsmassen zu lancie-
ren und unter »giinstigen« Umstédnden selbst ein Feuer zu legen. Andernfalls
frisst sie sich selbst auf und tibrig bleibt ein Geréllfeld zerborstener Hoff-
nungen. Sprengung aber bedeutet auch das L6sen von den eigenen Fesseln,
sanktionierten Normsystemen, den Mauern des eigenen Aktionsradius.
Genreiibergreifende Kunstproduktionen (Mischformen verschiedener
musikalischer Gattungen, v.a. aber deren synthetisierende Funktion im
Ensemble der Kiinste: sog. instrumentales Theater, szenische Kammermu-
sik, Liedertheater, Multimedia) bildeten einen Ausgangspunkt dieser uner-
hérten Musikproduktionen. Die Akteure verband weniger der Wille zu
dsthetischer Abgrenzung gegeniiber einer kritisch betrachteten musikali-
schen Stromung, sondern das Wissen um die unbefriedigende kulturelle
Situation, die fiir viele eine gemeinsame Erfahrung war.
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Waren es Ende der 7oer Jahre vor allem Jazzer, die zusammen mit Ténzern,
Malern, Dichtern und Filmemachern Unerhoértes auf bis dato traditionell
genutzte Podien und zwischen Installationen brachten (u. a. Ausstellungs-
konzerte, strukturelle Improvisationen), ging der Generationswechsel
(Mitte der 8oer Jahre) einher mit einer auffilligen Hinwendung zum Reper-
toire von Rock und Pop. Sicher gab es bereits kurz nach dem Eintreffen der
ersten Punksignale Ende der 7oer Jahre diverse eigene Versuche, andersge-
artete Musikkonzepte zwischen Noise-Jazz und Rockexperimenten zu ent-
wickeln, doch eigentlich erst 1985 waren die international lingst iiberschrit-
tenen Hohepunkte dieses mittlerweile zur Pose erstarrten Protestgefiihls

- nun auch in freundlicher Synthese mit den Zeichen des New Wave - tat-
sdchlich in der DDR angekommen. Hierzulande war das Aufbegehren
durchaus noch sehr ernst gemeint: eine raue Sprache, rau auch die Klang-
bilder, blechern, kantig und unerbittlich. Langsam traten die Protagonisten
aus den muffig-feuchten Keller- und Garagengriiften, aus Kirchenschiffen
und abrissreifen Hinterhéfen ans Licht der »organisierten« musikkultu-
rellen Offentlichkeit. Ob ihnen im nachhinein dieser Schritt leid tut, bleibt
fraglich. Ihre Namen jedenfalls muteten angesichts folgender Ereignisse
wie helle Vorahnungen an: AUFRUHR ZUR LIEBE, KLICK & AUS,
ORNAMENT & VERBRECHEN, ROSA EXTRA .., sicher auch in Anleh-
nung an die Nachwehen der sog. Neuen Deutschen Welle mit leichtem
Punkeinschlag.

Der Anspruch dieser Kollektive war existentiell, umfassend und kam oft im
Gewand sozialer Utopie. Er zielte vor allem auf die Gestaltung bzw. Suche
nach neuen kulturellen Rdumen, in denen der Versuch, neue Denk- und
Verhaltensweisen zu provozieren, weit vor dem kommerziellen Erfolgs-
zwang rangierte. Dass trotz des wahrlich tiberschaubaren Terrains mégli-
cher Prisenz nie eine angemessene Offentlichkeit - z. B. {iber die elektroni-
schen Medien - des Landes zustande kam, wire aus verschiedenen Blick-
richtungen her erklirbar. Das starre, in institutionalisierten Asthetiken
miindende Verstindnis dieser Medien war nur ein, aber nicht unwesentli-
cher Hinderungsgrund fiir jene, sich dort zu arrangieren. Verhinderer gab
es letztlich auf beiden Seiten.

Esist ein Fakt, dass die bisher Genannten zumeist kiinstlerisch bewegten
Umfeldern entstammten und dass ein GrofSteil spektakuldrer Tendenzen
getragen wurde von der Initiative starker Einzelpersonen, die in diesen und
jenen Projekten stets aufs Neue zusammentrafen und auch heute noch die
Nuklide diverser Initiativen bilden. Sie waren und sind Enthusiasten, zu-
weilen Traumer und irrwitzige »Underdogs«, rastlos auf der Suche nach den
Gegenteilen, der Umkehrung und Aufthebung eigener Korsagen. Dass dabei
manches wiederum zum Klischee gerann, steckt in der Natur der Sache,
heute mehr denn je, da vieles austauschbar, wertfrei und unspektakulir
wird: Beliebigkeit trotz starker Zeichen.

Am Anfang war das Spiel mit Instrumenten, die unter unsagbaren Miithen
(enorm tiberteuert/Valuta-Schwarzmarktpreise) dennoch den Weg zu den
Tiiftlern fanden. Vergleichbar mit international tiblichen Méglichkeiten war
dieser Zustand aber keineswegs. Die Revolution des technologischen Know-
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how im Musikelektronikbereich kam in der DDR eigentlich nie an. Trotz-
dem gebar gerade der Mangel eigenwillige Kreativitit. Technische und tech-
nologische Méglichkeiten im Rahmen vorhandenen Materials wurden bis
aufs Letzte versucht auszureizen. Damit begaben sich allerdings die meisten
ins kiinstlerische Niemandsland, die professionelle Handhabung, im Sinne
uneingeschrinkter Beherrschung des jeweiligen Materials, war und konnte
kaum Ziel des Tuns sein. Die einen nannten das liebevoll geniale Dilettan-
ten, die anderen wiirdigten sie, ob des Bekenntnisses zu keinem Genre und
einem damit zusammenhédngenden undisziplindren Amateurstatus, keines
Blickes. Es flossen so weder Subventionsstrome etablierter Kunstinstitutio-
nen noch die Lorbeeren staatlicher Wiirdigungen. Die EnthusiastInnen
blieben untereinander in informellen Kreisen und bauten ihre eigene Struk-
tur von Offentlichkeit auf (kleine Kassettenlabel, »Szene«blitter bzw. -verlage).
Der Kunstraum war bedingt und gewollt beschrinkt gehalten, Nischen
informeller Notgemeinschaften, in denen Politik sich wie in einem Zerr-
spiegel brach, nie aber vordergriindig thematisiert wurde. Damit versagten
sie sich allerdings auch die »grofRen« Auftritte bei inldndischen Festivals
(Jazzbiihne, Festival des politischen Liedes, Leipziger Jazztage) zu denen
international vergleichbare »Avantgardisten« (etwa CASSIBER, Lindsay
Cooper & Band, Dagmar Krause, Fred Frith oder Alfred 23 Harth) ab und an
geladen waren. Zur dsthetischen Nonkonformitit gesellte sich nicht selten
die politische.

Die weitverzweigten Wurzeln (Jazz, Rock, Punk, klassische Moderne, Aus-
bildung an Konservatorien, autodidaktisches Aneignen, persénliche Experi-
mente) aber haben den Akteuren mehr Freunde eingebracht, als man es viel-
leicht zu vermuten glaubt. Das, wenn auch defizitire, Netzwerk einer musik-
kulturellen Infrastruktur (Klubs, Galerien, Studenten-Mensen, Kinos, Kon-
zerthallen), wie es in der DDR existierte, konnte von ihnen bei listigem Um-
gang mit den Behoérden gelegentlich mitgenutzt werden. Damit gerieten sie
in Kommunikationsriume, wie sie beispielsweise in anderen westeuropii-
schen Lindern so nicht zur Verfiigung waren.

Offene Produktionsgemeinschaften

v

Bildende Kiinstler sind in einer bedauernswerten Lage, ist ihr Produkt erst
einmal auf Leinwand, Holz oder Pappe gebannt, in Stein gehauen oder auf
Kupferplatten geritzt! Denn widmet sich das Publikum den so entstande-
nen Arbeiten, sind die MacherInnen gewohnlich kaum mehr anwesend. Die
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts kennt derweil bereits unzihlige Bei-
spiele, dass bildende Kiinstler die engen Fesseln des Tafelbildes in die raum/
zeitlichen Dimensionen hinein zu brechen suchen, zunidchst im Umgang
mit dem »eigentlichen« Material, dann aber vor allem im Ausschreiten
neuer Materialebenen und -dimensionen.

Die AG GEIGE (der Bandname ist eine groteske Anlehnung an die in der
DDR tiberstrapazierte Forderung eines zu entwickelnden Kunstverstand-
nisses im Sinne von kulturell-kiinstlerischer Massenarbeit z. B. in Arbeits-
Gemeinschaften volkskiinstlerischen Schaffens) entstand Mitte der S8oer
Jahre an der Schnittstelle der Inbesitznahme diverser elektronischer M6g-
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lichkeiten (Rhythmuscomputer, Low-Tech Sampler) und der kiinstleri-
schen Doppelbegabung (Lyrik und Malerei) ihrer Mitglieder. Sequenzer
legten einfache, klare und dadurch zum Ohrwurm tendierende Muster vor

- Garantien fiir den sicheren Fluss tibergestiilpter Texte, den Bildern und
Super-8-Filmen, den expressiven Fantasykostiimen, die Eingeweihte an die
skurrilen Shows der Residents (USA) erinnerten. Alles war selbst entwor-
fen und omniprisent im live-haften Bilderbithnen-Hologramm. AG GEIGE
hat Mut zu Visionen, schrieb ein Rezensent ihrer ersten LP (mittlerweile
sind es drei). Im siifllichen sdchsischen Dialekt (alle Mitglieder der Gruppe
stammen aus Karl-Marx-Stadt, dem heutigen Chemnitz) liuft ihre Asthetik
Sturm gegen jahrelang »von uns« zu erduldende Beleidigungen der Augen
(Spitzendeckchen und Alul6ffel) und Nerven (flotte Bedienung hier). Thre
Low-Tech Sampler damals brachten das, was man aus ihnen herausholen
konnte, mehr eben nicht. Die GEIGEN machten daraus ihre Standards zwi-
schen Dancefloor Groove und spirrligen Frequenznarreteien. Ende der 8oer
Jahre war ihre Popularitit unter den damals 18- bis 30-Jdhrigen ungewhn-
lich grof fiir ein solches Projekt. Einzelne Titel belegten gar vordere Plitze
in den nationalen Charts. Nun ist es ein wenig stiller geworden um die
GEIGEN, sie sind unter Vertrag einer einschligigen Independent-Platten-
firma und lassen sich iiber professionelles Management im gesetzten Rah-
men ihres Images im gesamten deutschen Raum einigermafien gut ver-
treiben/vermarkten. Die persénlichen und kiinstlerischen Wurzeln ent-
stammten einst einer kreativen Karl-Marx-Stidter Szenerie: MOBIUS
oder HEINZ & FRANZ produzierten vergleichbare Kassetten, die Bands
ZWITSCHERMASCHINE und DIE GEHIRNE gehorten ebenfalls zu den
Bekannten, geschart v.a. um Frank Bretschneider, der in seinem Studio
SONNENKLANG und dem dazugehérigen Label KlangFarBe (Eigenver-
trieb war in der DDR ungesetzlich) einige unerhérte Stiicke Musik auf die
Bénder bannte.

Nahmen in den eben aufgezihlten Fillen bildende Kiinstler Synthesizer,
Gitarren und Computer selbst in die Hand, existierte daneben eine sicher
weit grofiere Anzahl von Projekten deutlich ausgestellter Symbiosen;
Musiker, gemeinsam mit Malern oder Szenographen, Tanzern oder Perfor-
mern. Arbeitsteilung sowohl wihrend der Proben- als auch Bithnensitua-
tion herrschte bei HERR BLUM: Vater (Jiirgen Wagner - Aktionsmalerei)
und Sohn (Thomas Wagner - Gitarre, Rhythmuscomputer, Tapes, diverse
Noise-Teile) kippten nicht nur das Rockidiom vom gestorten Verhiltnis der
Generationen, sondern brachten eine ganz eigenwillige Farbe in die Sze-
nerie. Priparierte Tapes zwischen kollabierenden Rhythmen - im Schweify
der tatsdchlichen Arbeitssituation erspielte Thomas Wagner selbstbe-
wusst Individualitdt und allgemeine Notstinde. Auch sein Stammpublikum
beschrinkte sich keineswegs auf die »schlauen« Studenten und Intellektu-
ellen, sondern sog jene in seinen Bann, die existentiell vermittelter Ausbrii-
che (Sprache, Gestus, Sound) als Medium eigener Befindlichkeit bedurften.
Ich erinnere mich an Konzerte, bei denen im wahrsten Sinne des Wortes die
Luft brannte.

Eine unabdingbare Voraussetzung dafiir war - und das betrifft fast alle Pro-
jekte und Personen, die hier kurz vorgestellt werden - die Personalunion von
»Schopfer«und »Interpret« (beim Projekt HERR BLUM potenziert durch
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die unmittelbare Teilnahme am Prozess des Entstehens der farblich duferst
expressiven »Gemilde« des Vaters, als Kontrapunkt oder Cantus Firmus zur
Klangproduktion, gleichsam ein den akustischen Raumbegriff synthetisie-
render Akt). Insofern trifft der Begriff der genialen Dilettanten nicht mehr
zu, werden doch ganz spezifische Potenzen eingebracht, die keine an sich
kiinstlerischen sein miissen. Ohnehin verlagerte sich spitestens in den 8oer
Jahren (auch in der DDR) elektroakustisches Produzieren, trotz aller Ge-/
Erstehungskosten, aus den esoterischen Paldsten in die Hiitten und Jugend-
zimmer. Musikalisches Material verlor in der Digitalwandlung des Samp-
ling die Aura ihres miihselig erlernten. Die Musikerweihe der Konserva-
torien und Hochschulen machte dem »just for fun«und »do it yourself«in
Clubs, Probenkellern, ja selbst auf traditionellen Podien Platz.

Endlich war es soweit: musikalisches Material war universell geworden,

so, wie das Instrumentarium dessen universelle Verfiigharkeit bereithielt -
Entbiirgerlichung des Musikinstrumentes, der vergegenstéindlichten, nur
industriell herstellbaren Produktivkrifte. War und ist musikalische Auto-
nomie schon immer relativ, weitet sich ihre Asthetik heute um ein Vielfa-
ches. Material und Handwerk finden ihr strukturell-formelles und klangli-
ches Korrektiv bereits im Vorgang der Produktion. Diese ist in ihren Vor-
aussetzungen kollektiv, auch dann noch, wenn etwa das Soundmixing wie-
der den schalldichten und stérungsfreien Raum erfordert, das Resultat kon-
zentriertes individuelles Arbeiten braucht. Materialimmanente Asthetik ist
in die Asthetik sozial-kultureller »Produktionsgemeinschaften« getaucht.
Was vordem Verteilung und Rezeption im Jahrhundertregulativ fiir musika-
lische Entscheidungen leisteten, ist nun - historisch neu - schon im verge-
sellschafteten Produktionsvorgang aufgehoben. In den kulturell-symboli-
schen Formen dieser dufierst heterogenen Musikkultur, in ihren sozial und
kulturell sich voneinander abgrenzenden Gruppen und Bewegungen, lauert
diese Vergesellschaftung.

Streng genommen gehort zum Ausgangspunkt einer Analyse der sogenann-
ten Independent-Szene, avantgarder Versuche oder ungew6hnlicher Klang-
projekte ein Verstindnis moderner Kulturentwicklung, das die Geschichte
ihrer sozial-kulturellen und politischen Erméglichung aufarbeitet, sich auf
das kulturpolitische Vermégen der formierten Gesellschaft bezieht, wie auch
immer die Verhiltnisse ihrer Produktion und Reproduktion zu fassen wiren.
Und so wiirde deutlich, warum die »falschen« Verbriiderungen, zu denen
viele der »Schreibtischkomponisten« genétigt sind, bei denen, um die es
hier geht, meistenteils wegfallen, sobald ihre Asthetik tatsichlich in sozial-
kulturellen Produktionsgemeinschaften aufgehoben ist. Soziales muss
nicht zusitzlichen Vermittlungen unterworfen werden, ehe es im musika-
lisch-darstellerischen Ergebnis erscheint. Der Raum der »Erschaffung«

ist fast immer identisch mit dem des Erlebens, der akustischen-visuellen
Realisation.

Die verschiedenen Gemeinschaften (von Jugendkulturen) bewegten spezifi-
sche soziale und kulturelle Konfliktsituationen in der DDR und bezogen aus
diesen wiederum ihre Inhalte. Eingebunden darin entstanden je historisch
konkret unterschiedliche Rockszenen. Ab Mitte der 8oer Jahre machte die
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der sogenannten »anderen« oder »schrigen« Bands vor allem in den lokalen
Zusammenhingen auf sich aufmerksam. Wie bereits weiter oben angedeu-
tet, folgten sie den international bekannten Standards der Punk- und Post-
Punk Nachwehen.

Zu ihnen gehérte von Anfang an die Cottbuser Band SANDOW - benannt
nach einem sich dort befindlichen tristen Neubaugebiet -, die neben ihren
Konzertprogrammen harten Wave-Punks immer wieder Begegnungen mit
anderen Kiinsten auf die Bithne brachten. Den sozialen Bonus im Gepick,
gelangen ihnen verriickte Inszenierungen v. a. in Zusammenarbeit mit dem
ebenfalls aus Cottbus stammenden bildenden Kiinstler Hans Scheuerecker.
1990 brachten sie u.a. bei den Tagen der Jugend im Palast der Republik eine
gemeinsame Klang-Farb-Bewegungs-Performance auf die Bretter des Ost-
berliner »TiP« (Theater im Palast). Viel Beifall gab es nicht, denn bei diesem
Projekt war wohl eher der Wunsch der Vater des Gedankens, eine sehens-
und hérenswerte Synthese zwingend kooperativ zu kreieren. Offen ausge-
stellte Arbeitsteilung bei Theaterproduktionen (z. B. in Senftenberg) schie-
nen weitaus gelungener.

Eher Zurschaustellung denn Darstellung attestierte die Kritik auch dem
Projekt »Térnen - Ein Mecklenburg-Environment« (1987): eine symbolische
Konstruktion, im Zustand der Diffusitét transportiert, nicht kulturkriti-
sches Bewusstsein anregend. »180 Minuten interpretieren 1700 Jahre Meck-
lenburg, kein Geographie- oder Geschichtsunterricht, keine Volksweise,
kein Theater«, so war es in der Programminformation zu lesen. Neben
Malern, Filmemachern, Fotografen, Tanzern und Artisten waren Musiker
von FEELING B, FREYGANG und DEKADANCE dabei. »Aktionen dieser
Art widerstanden der Erkldrung. Sie waren von ihren Machern als private
Mythen angelegt und sprachen im Angesicht der auf totale Durchsichtig-
keit orientierten gesellschaftlichen Uberwachungsmechanismen ihre Ent-
schlossenheit auf Verborgenheit in schwer entschliisselbaren Bedeutungs-
schichten aus. Mit zunehmender Deutlichkeit wurden tiberlieferte Sinnbil-
der und das (deutsche?) >Ich weif’ nicht was soll es bedeuten« zu Stiitzpfei-
lern eines Zweiges in der DDR-Kunst, dem es mehr an verdecktem Sinn,
denn an Reflexion und Aufkldrung gelegen war.« (Christoph Tannert, 1988)
Mit dhnlicher Intention, fand sich 1987 zum OFF GROUND II (eine freie
risikofreudige Initiative im Jugendklub Potsdam Lindenpark) nach mona-
telanger Vorarbeit eine Gruppe junger Kiinstler um Arnim Bautz (Konzept,
video, git., voc.), Techniker und »Organisatoren« (sprich Manager) zusam-
men, eine perfekte Biihnenshow mit verschiedensten Mitteln (sprich
Medien) zeitgemif zu produzieren. Ein Jahr spiter stand dann das »totale«
Medienprodukt NEW AFFAIRE auf der Biithne: Laser durchschnitten
Nebelwinde, Video- und Diaprojektionen, Dark-Wave und Kérperdarbie-
tungen zwischen Ausdrucks-, Jazz- und »Bauhaus«tanz vermochten das
Publikum sinnlich zu verfithren, vorausgesetzt, der etwas tiberdimensio-
nierte technische Apparat wurde tatsichlich beherrscht. Behidbige Melan-
cholie und Schmerz folgte hier den oben zitierten Kriterien des Unent-
schliisselbaren, versagten sich zumindest hierzulande gingigen Kategorien.
Das Ganze wirkte zuweilen wie ein okkulter Schlund, meditativ minimalis-
tisch in der Strukturauffassung und trotzdem voller Pomp im Ausleuchten
menschlichen Wahrnehmungsvermégens.
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ORNAMENT & VERBRECHEN ist dagegen als eigenstindige Band
tiber Jahre hinweg bereits recht erfolgreich. Auch weil sie sich politischen
Bezugssystemen nie zugewandt hatten, dauert dieser Zustand tiber die
»Wende« hinweg an. Dazu kommt, dass ORNAMENT & VERBRECHEN -
zunichst ein Duo (Ronald und Robert Lippok) zu den ersten gehorten, die
offensiv Produktionsverhiltnisse auf offener Gruppenbasis initiierten. Mal
in kleinerer, mal in erweiterter Besetzung begleiteten die Briider Lippok
Lyriker wie Rainer Schedlinski oder Bert Papenfufs-Gorek bei ihren Lesun-
gen. Derlei Verbindungen gab es auch zwischen Sascha Anderson und der
legendidren FABRIK - intelligentem Punk-Wave in performance-orientier-
ten Projekten (z. B. mit Lutz Dammbeck).

Prisentierte sich dies alles bis Mitte der 8oer Jahre fast ausschliefilich in
nichtéffentlichen Zusammenhéngen bzw. Riumen (Sprachenkonvikt,
Samariterkirche, Umweltbibliothek in Berlin z. B.), brachten kulturpoli-
tische Entkrampfungen die Domestikation. Das wurde nun geduldet und
schliefilich notwendig gebraucht: als politische Pufferzone und Integrati-
onsraum, als Feigenblatt kulturpolitischer Schreibtischtd()ter, aber auch
als belebender Autokorrelationseffekt von Performances, nicht nur wegen
der verkrustenden kiinstlerischen Entwicklung. Thr grundsitzlich polemi-
scher, diskursiver Charakter war vielleicht wesentliche Uberlebenshilfe
widerstindiger geistiger Kultur.

Doch die »wahren« Zeichen moderner Zivilisation machten auch um die
DDR keinen Bogen, allen voran die Ausbreitung grof3stiadtischer Kultur-
formen als deren Offenbarung. Verhaltens- und Erlebniswelten von Indivi-
duen werden massenhaft durch Dingwelten und Ereignisdichte bestimmt.
»Der Sensationsbegriff ist entmachtet durch die nicht mehr tiberschau-
bare Ereignisflut der Kriegsschauplitze, Kosmoserkundungen, Flugzeug-
abstiirze, Industrie- und Umweltkatastrophen ... und alle sitzen dabei in der
ersten Reihe ... Die Aufmerksamkeit wird abonniert vom Crash als ihrem
Vermittler ... was aus der vorgefundenen Kultur zwangsldufig entstehen
musste: Objektkunst, Installation, Aktion Painting, Fluxus, Performance,
Multi Media ... Wirklichkeit wurde in der Konfrontation mit ihren eigenen
Verlaufsformen freizulegen versucht ... der Schritt von der Fiitterung des
Zuschauers zu seiner Aussetzung, seiner Entlassung in die freie Wildbahn
der Realitdten, ... ohne Vorwarnung.« (Erhard Ertel, 1989)

Vor allem ehemalige Dresdner Szenographiestudenten erregten in diesem
Sinne einiges Aufsehen mit ihrer AUTOPERFORATIONSARTISTIK,
besonders weil ihre Aktionen mit traditionellen kiinstlerischen Kriterien
nun iiberhaupt nicht mehr zu erkldren waren, ja, sich diesen vehement ver-
sperrten. Selbst sehr unorthodoxe Kunstwissenschaftler hatten mit solchen
»hermetischen Aktionen«ihre Probleme, diese »Neuerfindungen« die Sinne
iiberspannender Eindriicke aufRerhalb jeglicher traditioneller Genres fiir
sich zu begreifen bzw. zu entschliisseln. Die Arbeiten von Micha Brendel,
Else Gabriel (heute eine weitgereiste und international Anerkennung fin-
dende Performancekiinstlerin), Rainer G6rfS und Via Lewandowski vermit-
telten hochstens tiber rezeptive und kognitive Miillverarbeitung Kunstge-
schichte, und ihnen war es allemal schnuppe bzw. ldstig, sich entsprechen-
den Standortdebatten zu stellen.
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Wenn sie selbst einmal keine Instrumente (im Sinne von Sezierbesteck)
benutzten, taten auch sie sich mit »richtigen« Musikern zusammen (z. B.
Nino Sandow - ausgebildeter Opernsidnger, Norbert Grandl - klassischer
Paukist und Rockschlagzeuger, Ulf Wrede - Keyb., Bert Wrede - exzellenter
Jazzgitarrist und Stefan Winkler - abgeschlossenes Kompositionsstudium).
Diese Vereinigung nannte sich BRUT (bis eine andere uninteressante For-
mation sich dieses Namens, wahrscheinlich in Unkenntnis ihrer Namens-
vetter, beméchtigte): »Aus dem E- und U- Musik-Gew®olle gepolkt und iibern
Strang geschlagen. Frisch. Aufgespielt. Herzkammermusik mit Rhythmus-
storungen. Echt bis zum falschen Ton«. (aus einer Ankiindigung) Im Rah-
men der sogenannten MIDGARD-Performance (einer als Ausstellungskon-
zept von Rainer G6rf8 an der Dresdner Kunsthochschule verteidigten Di-
plomarbeit - das war ein Novum) kam ein von Stefan Winkler komponier-
tes Opus nach Texten der islindischen Edda-Sage zur mit Spannung erwar-
teten Auffithrung. Dabei dominierten artifizielle Strukturen, eine Frauen-,
eine Minnerstimme, Cello und Percussion, die mit krassen Ausbriichen

des elektronischen Instrumentariums (Sampler, E-Gitarre und Drums)
konfrontiert wurden. Zwar als ausschliefilich musikalischer Bestandteil
zwischen den aktionistischen Kunstformen dieses eigenwillig archaisch
anmutenden Ausstellungsraums konzipiert, thematisierte BRUT vergleich-
bare Zustinde: Rituale und Therapieformen. Und so, wie ihre Umgebung
»schmutzigg, tibel riechend, unaufgerdumt und iberladen Augen und Nasen
provozierte, erreichte zerbrechliches musikalisches Material mit bedenk-
lichen Verwerfungen die Ohren der {iberraschten Anwesenden.

Einzelkimpfer

VI

Vorgefertigtes Tape-Material, das Einbauen originaler Gerdusche und das
Verfremden derer mittels Sampling - tiber Sequenzerstrukturen unbarm-
herzig oft abrufbar - stellte fiir viele der Akteure eine wichtige Basis ihrer
Produktion dar. Der eingangs erwihnte Thomas Wagner konnte nur so
seine exzessive Ein- bzw. Zweimannshow iiberhaupt auf die Live-Biithnen
bringen. Das zu Hause im »stillen« Kimmerlein Ertiiftelte wurde in diesem
Zusammenhang als sogenanntes »home recording« bezeichnet: die Bastelei
mit allen, dem jeweiligen Produzenten zur Verfiigung stehenden Klangquel-
len (vom Ofenblech bis zum Diskettensound, vom Teekessel bis zum Radio).
Von wenigen Spezialisten und ihren Produkten abgesehen, treffen diese
musikalischen Studien fast nie das Gehor einer groReren Offentlichkeit.
Wenden wir dies ins Positive, ergibt sich eine durch keine Auffithrungs-
zwinge geminderte Freiheit und Naivitdt des Zugriffs und der Bearbeitung
des Klangmaterials, die das »Unerhorte« folgerichtig beinhaltet. Viele die-
ser Tape-Musik-Produzenten sind extreme Individualisten. Sie wollen das,
was als Ergebnis erscheint, bis ins letzte kontrollieren kénnen. So gesehen,
sind die zuginglichen Aufnahmen zumeist technische Psychogramme, aus
denen sich sowohl der Technikstand bei der Aufnahme ablesen ldsst, als
auch ganz spezifische individuelle Befindlichkeiten im Ausdruck von Witz,
Sentimentalitdt, Angst, Verspieltheit, Ironie oder Sarkasmus.
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Frank Troger (TROTSCH) oder Dirk Pflughaupt (FLUGZEUG), die beide
vor allem auf der Basis des Soundrecycling arbeiteten, haben ihr so ent-
wickeltes Material dariiber hinaus auch in Bandprojekte eingebracht: z. B.
OBEN OHNE - eine Aktion mit den beiden plus Tatjana Gallert (voc.) und
Matthias Meiner (Saxophone). Fast hochprofessionell erarbeitete Taymur
Strengler mittels {iblicher Computertechnik eigene Stiicke und die Vorlagen
fiir die Band NEUN TAGE ALT. Auf Hausarbeit im Sinne des home recor-
ding verzichteten auch nicht das Duo Thomas Wagner (HERR BLUM) und
Jorg Beilfufl (hochprofessioneller Schlagzeuger) als TOM TERROR & DAS
BEIL oder die Band DER EXPANDER DES FORTSCHRITTS. Diese pro-
duzierten fiir den Live-Zusammenhang, gekoppelt mit dem »klassischen«
Rockinstrumentarium. Die Tape-Collagen figurierten hier jedoch nicht als
rhythmisch strukturierendes Band, dem sich die Individualisten stérend
zuordnen kénnen, sondern zumeist als v6llig eigenstindige »musikalische
Person, in der sich - fiir einzelne Instrumentalisten auf der Bithne so nicht
moglich - das »kollektive musikalische Auseinandersetzen« mit Klang,
Funktion und Kommentar biindelt.

Reine Tape-Musik hingegen produzierte Daniel Rund - ein regelrechter
Fummler unter den home recording Freaks. Er wandelte absichtsvoll im
tristen Garten des Low-Tech Equipments, nahm seine alten Marchen- und
Schlagerplatten zur Hand und baute mittels dieser »Miillinspirationen« sei-
nen »Hass gegen Jiirgen Walter und Herbert Roth (DDR-Schlagersinger/
Folklorist) und die eigenen musikalischen Jugendlieben (Spider Murphy
Gang)« ab (Daniel Rund in einem Interview mit der Autorin). Die Destruk-
tion im Zufall ist ihm »Fettlebeg, ein »stets aufnahmebereiter Recorder im
Badezimmer« (ebd.) wire das schonste Weihnachtsgeschenk. Mit Texten
ging er zauberhaft rigoros um, ein babylonisches Sprachengewirr assoziie-
rend. Zusammen mit Michael Méller (damals Musikjournalist, Keyb.) plante
er die Moglichkeit einer Live-Darbietung seines Materials. Dazu kam es

bei einer Ausstellungseréffnung 19g9o, doch hatten die beiden den Sprung
vom Wohnzimmer zum 6ffentlichen Raum sich so groft wahrscheinlich
nicht vorgestellt. Grofiere Riume mit akustischem Material zu fiillen, bedarf
schon der elementarsten Kenntnis ihrer Dimensionen und reflektierenden
oder schluckenden Besonderheiten.

»HERZKOTZEN - oder Gesédnge wider die Mechanik« (ein Spiel fiir Ton-
band, Komposition und Realisation: Eckehard Binas, einen Darsteller: Uwe
Baumgartner und eine Musikantin am Piano, Sampler, Fléte, Saxophon:
Susanne Binas) existierte von vornherein in zwei Fassungen: als Audio-Art
(Kassette) und als Live-Darbietung. Letztere kam 6 mal zur Auffithrung und
hatte in der Kalkulation des Unterschiedes zur Kassettenproduktion, eben
der rdumlichen Dimension, kleine sinnvolle Umarbeitungen erfahren. Bei
der Bithnenfassung befindet sich der Darsteller mit sich (Tonbandsprecher)
in einem unfairen Wettstreit. Simtliche Texte stammten von Arthur Rim-
baud, waren jedoch in ihrer Organisation fiir das Stiick ausschlieflich als
semantisches Material benutzt worden. Die Figur spaltet sich in drei Perso-
nen (ein weifler Neger im Trialog mit sich selbst), wobei die Differenzierung
ausschliefllich subjektiv ist und so vielleicht Auskunft iber Befindlichkeit
und Anliegen des »Schépfers« (Eckehard Binas) geben konnte. Komposito-
risch fithren die Personen wiederum ein Eigenleben, es ergeben sich Kom-
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mentarebenen, [llustrationen, Ausléschungen und Verstirkereffekte. Die
Tonbidnder waren im Probenraum mit damals (1989) noch sehr primitiven
technischen Mitteln entstanden.

Selbstverteidigungszirkel

Bisher wurden v.a. Namen und Projekte vorgestellt, die als solche von vorn-
herein offen, zeitlich begrenzt und als unbestindige angelegt waren. Aus
einigen dieser losen Verbindungen gingen stabile Gruppenkonzepte (AG
GEIGE) hervor, bzw. umgekehrt: leisteten sich Bands oder je einzelne Mit-
glieder verschiedene Projekte.

Es war vor allem die relative Enge rockmusikalischen Ausdrucks, sowohl

in der Besetzung als auch in der Verwendung des klanglichen Materials,

die dabei zu durchbrechen versucht wurde. Man machte Anleihen bei New
Wave, dem Jazz, selbst den Klassikern der Moderne im E-Bereich und der
Traditionslinie Weill/Eisler. Die dabei entstandenen Klangbilder waren

im Einzelnen so unterschiedlich, dass jede Anstrengung, das Musikalische
begrifflich sauber zu fassen, von vornherein zum Scheitern verurteilt wire.
Nur kurz: Zu BRUT und HERR BLUM, auch der AG GEIGE ist weiter
geschrieben worden. Wiren da z. B. noch die Band HARD POP, die zu
Beginn der Entwicklung dieses Trends durch eigenwillige Weill- und Eisler-
Anleihen fiir ihre Rocksongs auffielen oder TOM TERROR & DAS BEIL:
Zwischen dem expressiven Samplingvirtuosen Thomas Wagner und dem
einstin der DDR wohl exzellentesten Percussionisten dieser Szenerie, Jorg
Beilfufs, hatte sich eine fiir die beiden starken Individualisten wenn auch
komplizierte, so doch gegenseitig befruchtende Zusammenarbeit ergeben.
In erster Linie improvisierend, erspielten sie sich ihre komplex-kompakten
Songs, mit viel Erfolg bis ins Pariser LA VILLETTE zu einer breitangeleg-
ten Prisentation junger DDR-Kunst im Februar 1ggo.

Drei weitere musikalische Programme standen zu Zeiten (die Protagonis-
ten hatten voriibergehend die DDR verlassen) ebenfalls aufSerhalb des hori-
zontal-vertikalen Koordinatennetzes der Eindeutigkeit DDR-typischer Pop-
musik - TEURER DENNJE, FETT und LA DEUTSCHE VITA, dank der
anspruchsvollen Texte, die Leonard Lorek in Sprachgittern und mit dich-
terischen Kunstgriffen fiir verschiedene musikalische Varianten erarbeitet
hatte: fiir ein Popmusik-Konzept (TEURER DENN JE), fiir artifizielle Jazz-
musik ohne jazzige Geschichtslosigkeit (FETT) und ein Zwei-Mann-Pro-
gramm (Ulf Wrede - Keyb., Fritz Zickert - Git.), das alte Schlager der 20er
und 3oer Jahre mit aktueller Musik konfrontierte (LA DEUTSCHE VITA).
Fir die Popmusik der DDR wire durch die von Leonard Lorek getexteten
Songs mit den kreisenden Bewegungen der Sprache in Verbindung mit Fritz
Zickerts kompositorischen Innovationsversuchen auf der Basis unkonven-
tioneller Liedstrukturen ein Qualititssprung vorauszusagen gewesen,
hitten entscheidungstragende Medienvertreter das Angebot der Musiker
je wahrgenommen.
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VIII

»Was tun Leute, denen die Musik, die ihnen vorgesetzt wird, nicht gefillt?
Sie machen selber welche.« (Mario Persch, 1988) Als einen solchen Selbst-
verteidigungszirkel in wechselnder Besetzung (Uwe Baumgartner, Eckehard
Binas, Mario Persch, Jérg Beilfuf$, Susanne Binas, Stefan Schiiler, Norbert
Grandl, Thomas Gorsch) verstand sich auch DER EXPANDER DES
FORTSCHRITTS (gegriindet 1987). Die Beteiligten einten einige Abson-
derlichkeiten: alle hatten in bzw. mit Rock- oder Jazzbands Erfahrungen
gemacht, v.a. aber verband sie das Misstrauen gegeniiber vorhandenen
Bandkonzepten und Strukturen in der Art von Musikfabriken, wo immer
einer der Frontmann ist, einer die Texte schreibt, die Frau ganz sexy auszu-
sehen und einer den Rhythmus zu liefern hat. Es einte sie auch das gemein-
same Interesse an den unterschiedlichsten Kultur- und Kunstkonzepten quer
durch das Jahrhundert und an solchen Formen populidrer Musik, die ent-
fernt von den Radionormen musikalisches Material entwickelt, das sich in
neuer Weise auf Wirklichkeit bezieht; die im freien, schépferischen Umgang
mit Technik, mit verschiedensten Kompositionsprinzipien und Improvisa-
tionspraktiken doch »Popsongs« herstellt, sie aber aus den Fesseln der Stro-
phe-Refrain-Strophe Bauform befreit, ohne sie ganz tiber Bord zu wer-

fen. DER EXPANDER DES FORTSCHRITTS verzichtete auf autobiogra-
phische Aussagen mit Anspruch auf allgemeingiiltige Wahrheiten zuguns-
ten (allzu) komplexer musikalisch/inhaltlicher Bedeutungsfelder, in denen
Assoziationsfetzen, Zitate und Kommentare ein- und ausgeblendet wurden.
Von daher kam ihr Interesse am Arbeiten mit Tapes, mit verfremdeten Ton-
dokumenten, Statements etc. Das wiederum gab die Moglichkeit, soziale
Wirklichkeit - unvermittelt oder reflektiert - in die musikalischen Struktu-
ren hinein zu holen. Dieses bisweilen vordergriindig argumentativ gestaltete
Konzept wich Anfang der goer Jahre einem mehr assoziativ (v.a. im Rhyth-
mus- und Soundbild) konzipierten. Ein {ibrigens allgemein zu beobachten-
der Trend, weg vom existentiellen Aufschrei hin zur schwingenden Melan-
cholie, die sicher keinen Deut weniger existentiell gemeint ist. Fiir den der-
zeit noch aktiven Teil des EXPANDERS sind es die Archetypen menschli-
cher Phantasie, der Singsang von Hoffnung, Angst, Lust und Schmerz. Der
»Gesang der Sirenenc st ein Konsequenzprojekt: »Die Uberbotschaft lihmt,
in der Wirrnis ist jeder Gesang VerheifSung«. (aus der Programminformation)

Gebiindelt

IX

Die eben beschriebenen Tendenzen, Aspekte, Namen und Projekte reihen
sich ein in ein Spektrum von Kunstproduktionen des 20. Jahrhunderts,
deren Ziel nicht die Schaffung von Harmonie, sondern vor allem die Uber-
dehnung des Medium ist, die Uberdehnung auch der Kunstriume und ihrer
sozialen Bindekraft. Abgelehnt wurde die Ernsthaftigkeit der riickhaltlosen
Identifizierung mit extremen Gefiihlslagen. Diese Tendenz steht logisch
dem kunsthaft theatralischen, dem szenischen Agieren sehr nahe. Und sie
machte zuweilen keinen Unterschied zwischen dem einzigartigen Gegen-
stand und dem Massengut. Dazu mussten die Mittel zur Ausiibung von
Kunst radikal erweitert, Materialien, Methoden und Darstellungsmittel
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unentwegt in Frage gestellt werden. Das ist ein anstrengendes Unterfangen,
denn die neue Erlebniswelt ist herausfordernd pluralistisch; sie kennt den
quéilenden Ernst wie den Spaf, den Witz und die Wehmut. Ihr Enthusias-
mus (und seine Verdringung) ist von rasendem Tempo und Hektik gekenn-
zeichnet (Susan Sontag).

Gewissermafien wie Orakel biindelten viele der hier Genannten diese Erfah-
rung, die eigentlich erst jetzt in ihrer ganzen Konsequenz vor uns steht.
Heute ist das Publikum daher noch weniger bereit, sich freiwillig Ohren-
schmerzen angedeihen zu lassen, sich den schonen Augenweiden sonniger
Palmenstrinde zu verweigern, die Sinne zu provozieren und zu iiberspan-
nen. Der 6ffentliche Raum fiir die Lust am Phantastischen und Uberspann-
ten wird durch markttriachtige Konzepte kanalisiert.

Die Karten werden neu gemischt. Einige sind gegangen (zu den Drogen, in
die psychiatrischen Anstalten oder nach New York), andere sind zurtickge-
kehrt nach Ostberlin und trinken ihr Weizenbier in selbstverwalteten Gale-
rien mit Ausschank (GALREV oder Geyer Walli), eréffneten Hauser ganz
allein nach ihren eigenen verriickten Mafigaben (EIMER), wieder andere
gehen gutbiirgerlichen Berufen nach oder versuchen mit ihrem Gespiir fiir
kulturell-kiinstlerische Zusammenhinge den feststrukturierten Offentlich-
keiten bundesdeutscher Soziokultur (die nur noch so heifit, sozial-kulturelle
Rdume aber striflichst vernachlissigt) eins auszuwischen, mit neuen oder
langgehegten Ideen.

© Positionen. Beitridge zur neuen Musik, 9/1991, S. 9-15.
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Context and Thoughts on the Article

The following contribution was penned in the early summer of 1991 for the mag-
azine Positionen. Beitrdge zur neuen Musik (Positions. Contributions to New
Music), which regarded itself both then and now as a forum for music which is
current, experimental and moves beyond borders. The article’s title “In a Musical
No-Man’s-Land - Unheard-of Productions on the Fringes of the Rock Culture”
refers to several aspects of a cultural and music scene at that time. The knowledge
of the conditions under which this arose permits it to have insights into and draw
conclusions about a concrete music and art scene. Some of the wording in it I
would not use in the same way today, and not every generalisation is correct from
today’s perspective.
The intrinsic magic of the new start that occurred in 1991 on the territory of the
former GDR was overstated through alack of clarity and at times bitterness on
the part of many artists. Musicians on the fringes of a cultural landscape which
was barely known either at home or abroad found themselves once morein a
musical-aesthetic, as indeed political, no-man’s-land. The co-ordinates for their
activities had become scrambled in both a positive and negative sense. That which
had at one time somehow related them to each other, and especially the aesthetic
rebellion and the permanent search for suitable ways to communicate by means
of their art, as well as a special audience, thirsting for unusual actions or the con-
tact with the opposition - all of this could barely be grasped anymore. In a cultur-
ally pluralist society, deviation is regarded as the norm. So we squatted in houses,
factories and churches, earned West German money in back-to-work schemes or
behind bar counters, and only as an exception with music.
At least these groups of musicians and artists in the East at that time did not
define themselves through pop or pop music. In this sense, I even regarded rock
music or avant-garde rock as an adequate reference system: loud, annoying and
also a little naive, we saw ourselves more in the tradition of punk and New Wave,
happenings and audio art. The article is specifically concerned with those projects
and bands which had powerful artistic aspirations, yet belonged to a scene that,
in addition to the literati and the visual artists, found its audiences among both
young and old from all possible areas of life and work.
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Unheard-of, unusual, unique were the words used to describe the vocal expres-
sions by the musicians and artists - and that against the background of the situa-
tion prevailing at the time, and indeed of my own musical experiences. I grew up
in East Berlin, attended music school for many years, completed my secondary
education at the Hdndel-school and took music and cultural studies at the Hum-
boldt University. Together with my fellow students and their friends, in the sec-
ond half of the 1980s I immersed myself in the so-called “other bands” scene, and
even played in the band “der expander des fortschritts”. We gave concerts in
apartments, churches and galleries. We experienced “Cassiber” (Heiner Goebbels,
Alfred 23 Harth, Chris Cutler) live in the Berliner Ensemble theatre, performed
together with composers and electronic music ensembles in the GDR’s Academy
of the Arts, produced four titles for the radio show “PaRocktikum” on DT64 and a
whole album for Cutler’s label recommended records. We named the 1989 concert
series “Herbstoffensive” (Autumn Offensive). The well-rehearsed album after that
- released in summer 1990 - was called “ad acta”. When I wrote the article, my
son Leo was nine months old and I was still angry that the expander group had
not been invited to the large official presentation of young art from the GDR held
in La Villette in Paris.

The article printed here is a retrospective snapshot, one that is also intended to pro-
vide some self-reassurance and personal positioning within this scene. Despite
the fact that the second album had just been released, the expander band only
existed as a torso by then, because its one-time members were drifting apart.
Written in brackets beneath the title is: To my Friends.

Had I been looking back in retrospect after twenty years, I would not have been
able to write an article which could have described the situation then and at the
end of the 198os more thoroughly, objectively or systematically. It is a depiction
frommy personal perspective, which is extended by the angles provided by other
players, and which can certainly claim to be a narration of a small piece of music
history exactly in the way that history is envisioned: as a document of the time in
which it was recorded.

Susanne Binas-Preisenddrfer, August 2012
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In a Musical No-Man’s-Land - Unheard-of Productions
on the Fringes of the Rock Culture (Susanne Binas 199r)

To my Friends

Cross Veins

1I

The exclusivity of musical spaces is relatively insignificant for the majority
of the genres and forms of popular music. The frequencies whir and boom
between the Walkman and the stadium, the intimate concert space and the
pub, or the disco and the occult niche. These different spaces have them-
selves become material, so to speak, for music culture events; communi-
cation does not occur via individual sound structures, rhythmic patterns,
metric standards, etc., but instead fundamentally via certain social spaces.
Countless examples of this can be found on a completely general level in the
history of popular music.

I would, however, like to concentrate on several, in my opinion, “unheard-of
music productions” on the fringes of rock culture: unheard-of both in terms
of occupying certain social or cultural spaces and the correspondingly con-
fusing inventory, as well as in their acoustically “disruptive”, non-conformist
“musical” space-occupying actions.

I would now like to try and recall the attempts to break out in pop music cul-
ture in the recent past, because unusual projects by these music artists from
the former GDR have barely been documented. While there have certainly
been no fundamental changes in what they want and do since the politi-

cal and economic transformations of the past two years, the conditions for
experimental productions, especially in an area like rock music - whose
operations are often assumed to be solely in commercially controlled cir-
cuits - have changed completely. In order not to forget that which has been,
I'intend to direct my observations especially to those who once had few pos-
sibilities to occupy or fill official public spaces.

Anyone feeling constricted has at times only two options: confine themselves
to the corset, or blast themselves out of it. Musical avant-garde is the perma-
nent attempt to lob dynamite into solid structures of mass rock and even
start a fire under “favourable” circumstances. Otherwise it devours itself, and
all that remains is a rocky field of shattered hopes. However, such blasting
also means loosening one’s own fetters and sanctioned systems of norms, or
the buttresses of one’s own operating range.

Genre-overlapping art productions (mixed forms with various music genres,
and especially their synthesising function in an ensemble of various arts: as
so-called instrumental theatre, theatrical chamber music, musical theatre,
multimedia) represented a starting point for these unheard-of music produc-
tions. The players were united less by the will to have an aesthetic demarca-
tion in relation to a critically regarded musical current than by their knowl-
edge of the unsatisfactory cultural situation, which was a shared experience
for many.
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III

While it was jazz musicians who, especially at the end of the 1970s, together
with dancers, painters, poets and film makers, brought the unheard-of (in
the form of exhibition concerts, structured improvisations and so on) to

the stages and installations which had been used until then for traditional
forms, the generational change (in the mid-198os) was accompanied by a
conspicuous shift to the repertoire of rock and pop. Of course there were
already various attempts in the GDR to develop different musical concepts
between noise jazz and rock experiments, shortly after the first signs of punk
at the end of the 1970s, but in fact it was not until 1985 that the protest feel-
ing, which had become frozen into a pose and long passed its international
climax - and was now also in a friendly synthesis with the trappings of New
Wave - actually arrived in the GDR. Here in East Germany, rebellion def-
initely was still intended to be serious: with a rough language and rough
sound images as well, tinny, edgy and unrelenting. The protagonists slowly
stepped out of their musty damp cellars and garage crypts, church naves
and derelict rear courtyards into the light of the “organised” public arena of
music culture. It remains questionable whether they were sorry they took
this step. In light of the events that were to follow, their names in any case
seemed like bright premonitions - AUFRUHR ZUR LIEBE (Mutiny to
Love), KLICK & AUS (Click and Out), ORNAMENT & VERBRECHEN
(Ornament and Crime), ROSA EXTRA... - and certainly also drew on the
aftermath of the so-called German New Wave, with a slight punk clout.

The goals of this collective were existential, comprehensive and often in

the guise of social utopia. It was aimed especially at the design of, or search
for, new cultural spaces in which the attempt to provoke new ways of think-
ing and behaving ranked far above the commercial drive to succeed. That an
appropriate public presence was never established, despite the truly limited
terrain available - e. g. via the electronic media - could be explained from
different perspectives. The rigid view of these media in the institutionalised
aesthetics context was only one background reason, yet not an insignificant
one, to come to terms with the situation. And ultimately there were blockers
on both sides.

Itis a fact that those artists named above came from surroundings which
were at least moved by art, and that a large share of the spectacular tenden-
cies were borne by the initiative of driven individuals who were always com-
ing together in these and other projects, and who also still form the nucleus
for various initiatives today. They were and are enthusiasts, sometimes
dreamers and absurd “underdogs”, tirelessly seeking the opposite, the rever-
sal and the removal of their own restrictions. That some aspects curdled into
clichés while doing so is in the nature of things, and it is more true today
than ever that much has become exchangeable, value-free and unspectacu-
lar: arbitrariness, despite powerful signals.

At the beginning there was the game of getting instruments, which still
managed to find their way under intense conditions (at enormously inflated,
foreign currency black market prices) to the tinkers and DIY handymen.
This situation was not in any way comparable with the usual possibilities
available internationally. The revolution in technological know-how in the
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field of music electronics never actually made it to the GDR. Yet this absence
in particular gave birth to an idiosyncratic creativity. The technical and tech-
nological possibilities of the available materials were exhausted. Most of
them entered an artistic no-man’s-land in doing so: it neither was nor could
hardly have been the aim of this work to attain complete professional mas-
tery over the respective materials. Some affectionately called them genial
dilettantes, while others ignored them completely for their commitment to
no genre and thus to an undisciplined amateur status. Hence they received
nothing from the streams of subsidies from established art institutions, nor
the laurels of state praise. The enthusiasts remained by themselves in infor-
mal circles and established their own publicity structure (with small cassette
tape labels, “scene” sheets and publishers). The art space was deliberately
limited and kept restricted, with niches of informal communities estab-
lished out of necessity, in which politics was fragmented as if in a distorting
mirror, yet was never directly addressed. This also denied them “major”
appearances at festivals in the GDR (such as the Jazzbithne (Jazz Stage), the
Festival des politischen Liedes (Political Song Festival) or the Leipziger
Jazztage (Jazz Event) to which internationally comparable “members of the
avant-garde” (such as CASSIBER, Lindsay Cooper & Band, Dagmar Krause,
Fred Frith or Alfred 23 Harth) were occasionally invited. It was not uncom-
mon for an aesthetic non-conformity to be accompanied by its political
counterpart.

Their widespread roots (in jazz, rock, punk, classical Modernism, education
and training at conservatories, autodidactic appropriations and personal
experiments) however won the players more friends than might have been
expected. They could at times make use of the music culture infrastructure
(clubs, galleries, student canteens, cinemas and concert halls) in the GDR,
however lacking in substance it might have been, by dealing cunningly

with the authorities. In this way they slipped into communication spaces
which were not available in the same way in, for instance, other West
European countries.

Open Production Cooperatives

v

Visual artists are in an unfortunate position once their product has been
captured on film, wood or paper, carved in stone or etched on copperplate!
For the creators are usually no longer present when the public approaches
the work. By now, the history of art in the 20th century is familiar with
countless examples of visual artists attempting to break through the limit-
ations of panel painting into spatial-temporal dimensions, at least when
dealing with “intrinsic” material, and then by exploring new levels and
dimensions of the material.

AG GEIGE (the band’s name is a grotesque allusion to the overused require-
ment in the GDR to develop an understanding of art as cultural-artistic
propaganda for the masses, e.g. in creative folk artistic working groups, or
Arbeits-Gemeinschaften - abbreviated to AG in German) was formed in the
mid-198os at the crossroads of the appropriation of the various electronic
possibilities (rhythm computer and low-tech sampler) and the twin artistic
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talents (lyrics and painting) of their members. Sequencers provided simple
clear patterns which tended to become catchy tunes - guarantees for the safe
flow of the texts imposed on them, with images and Super 8 films reminding
the initiated of the expressive fantasy costumes worn at the bizarre shows by
the Residents (USA). They designed everything themselves, everything was
omnipresent in live-seeming holograms on stage.

AG GEIGE have the courage to have visions, as one reviewer wrote about
their first LP (of which they now have three). In their sweet Saxon dialect

(all the members of the group come from Karl-Marx-Stadt, now Chemnitz),
their aesthetics are an attack on the insults to our eyes (lace tablecloths and
aluminium spoons) and nerves (cheerful service here) which were endured
“by us” for years. Their low-tech samplers delivered what they could for the
time - and no more. The GEIGE members used this to create their hits,
between dance floor grooves and spindly frequency pranks. By the end of
the 1980s their popularity among 18- to 30-year-olds was unusual for such
aproject. Several titles even made their way into the upper regions of the
national charts. It has now become a little quieter around the GEIGE mem-
bers. They are signed with an appropriate independent record label and,
with professional management, their image is now being sold and mar-
keted reasonably well across Germany. Their personal and artistic roots are
in what used to be a creative scene in Karl-Marx-Stadt: MOBIUS or HEINZ
& FRANZ produced comparable cassettes, and the bands ZWITSCHER-
MASCHINE and DIE GEHIRNE were among the familiar faces who gath-
ered around Frank Bretschneider, who recorded several unheard-of pieces
of music on tape in his studio SONNENKLANG and released them on the
corresponding label KlangFarBe (it was illegal to distribute your own work
in the GDR).

While visual artists themselves took up synthesisers, guitars and computers
in the cases described just now, there was certainly a much larger number of
projects which clearly displayed symbioses; musicians together with paint-
ers, scenographers, dancers or performers.

A division of labour was prevalent during rehearsal and onstage situations
with the HERR BLUM project: the father (Jirgen Wagner - action painting)
and son (Thomas Wagner - guitar, rhythm computer, tapes, various noise
parts) not only upended the rock idiom of the dysfunctional relationship
between the generations, they also brought a completely idiosyncratic col-
our to the scene. Using prepared tapes between collapsing rhythms, Thomas
Wagner confidently gained individuality amidst the general state of emer-
gency as he sweated through the actual work. His regular audience was not
limited by any means to “clever” students and intellectuals: he instead cast a
spell over everyone who required existentially conveyed outbursts (speech,
gesture, sound) as a medium for their own mental state. | remember concerts
at which the air was literally burning.

One essential condition for this was - and this concerns almost all the people
and projects being briefly presented here - the combination of “creator” and
“interpreter” (which was enhanced in the HERR BLUM project by the direct
participation in the process of creating the father’s “painting”, which was
richly expressive in colour as a counterpoint, or cantus firmus, to the sound
production, an act of quasi-synthesis of the concept of acoustic space). The
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“genial dilettante” term is therefore no longer applicable, as powerful forces
are being harnessed, none of which necessarily have to be artistic. Anyway,
by the 1980s at the latest, even in the GDR, electroacoustic production relo-
cated from the esoteric palaces into homes and teenagers’ rooms, despite all
the costs of acquisition and production. But in the shift to digital, the music
lost the aura it had of being something laboriously acquired. The consecra-
tion of music in the conservatories and universities made way for the “just
for fun” and “do it yourself” attitudes in clubs, rehearsal basements and even
on traditional stages.

The moment had finally arrived: musical material had become universal,
just like the instruments held ready their universal availability - by demo-
cratising the musical instrument, objectifying it, according it only industrial,
productive powers. While musical autonomy is and always has been relative,
its aesthetic is today greatly expanded. The material and skills have already
found their structural-formal and tonal corrective in the process of produc-
tion. This is collective in its preconditions, even when sound mixing for
instance still requires soundproofing and an undisturbed space, and the
result requires concentrated individual work. The aesthetic inherent in

the material is immersed in the aesthetic of sociocultural “production
cooperatives”. The purpose served by distribution and reception in the
century-old counterbalance of musical decisions has been nullified - histori-
cally - in socialised production processes. This socialisation lurks in the
cultural-symbolic forms of this extremely heterogeneous music culture,
with its groups and movements which stake out their own social and
cultural identities.

Strictly speaking, the starting point for an analysis of the so-called inde-
pendent scene, avant-garde experiments or unusual sound projects should
include an understanding of modern cultural development that reviews the
history of the socio-cultural and political context which made it possible,
with reference to the cultural-political wealth of the society, regardless of
how the relationships of production and reproduction are understood. And
this would make it clear why the “false” fraternisations into which many of
the “desk composers” are coerced usually do not apply to those discussed
here, as soon as the aesthetic really is nullified in a sociocultural produc-
tion cooperative. That which is social does not have to be subjected to addi-
tional mediations before it manifests in a musical-representational result.
The space of the “creation” is almost always identical with that being experi-
enced, with the acoustic-visual realisation.

The various communities (of youth cultures) caused specific social and cul-
tural conflict situations in the GDR and drew their content in turn from these.
Embedded within them, historically very different rock scenes arose. From
the mid-198os, the so-called “other” or “weird” bands gained attention, espe-
cially in local contexts. As already indicated above, they followed the inter-
nationally known standards in the aftermath of punk and post-punk.

They included from the very beginning the Cottbus-based band SANDOW
-named after one of the town’s dreary new housing estates - who, in addition
to their concert programmes with hard wave punk, repeatedly introduced
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onstage encounters with other arts. With the social bonus in the bag, they
managed to create insane stage events, especially with the visual artist Hans
Scheuerecker, who also came from Cottbus. In 1990, they performed a joint
sound-colour-movement performance on the stage of the East Berlin “TiP”
(Theater im Palast) venue as part of the Tagen der Jugend (Youth Days Event)
in the Palast der Republik. There was not much applause, because the project’s
aim of creating an obligatorily cooperative synthesis worth seeing and hear-
ing was maybe too ambitious. Openly displayed divisions of labour in theatre
productions (e.g. in Senftenberg) seem to have been far more successful.
Critics also saw in the project “Térnen - Ein Mecklenburg-Environment”
(Gymnastics - A Mecklenburg Environment, 1987) more of a display than a
representation: a symbolic construction transported in a state of diffusion
which failed to stimulate culture-critical awareness. “1,700 years of Meck-
lenburg interpreted in 180 minutes, no geography or history lessons, no folk
customs, no theatre” is how it was described in the programme. In addi-
tion to painters, film makers, photographers, dancers and performers, musi-
cians from FEELING B, FREYGANG and DEKADANCE also took part.
“Actions of this kind resisted any explanation. They were designed by their
makers as private myths, and expressed their determination for conceal-
ment in nearly indecipherable layers of meaning in the face of social mon-
itoring mechanisms geared at total transparency. With increasing clarity, the
allegories provided and the (German?) ‘I don’t know what it is supposed to
mean’ became supporting pillars for a branch of GDR art which was more
concerned with a hidden meaning than with reflection and clarification.”
(Christoph Tannert, 1988)

Similar aims led to a group of young artists gathering in 1987 around Arnim
Bautz (concept, video, guitar and vocals), the technician and “organiser”
(i.e. manager) at OFF GROUND II (an independent, risk-taking initiative
in the Jugendklub Potsdam Lindenpark youth club): their goal was to stage
a perfect contemporary show using the most diverse of means (i. e. media).
Then, one year later, the “total” media product NEW AFFAIRE was staged:
lasers pierced walls of fog, there were video and slide projections, Dark Wave
and human body performances between expressive, jazz and “Bauhaus”
dance: the intention was to sensually seduce the audience, provided the pro-
ject was actually able to manage the somewhat oversized technical appa-
ratus. The criteria of the undecipherable quoted above were joined here by
sedate melancholy and pain, but at least it failed to fit into conventional cat-
egories familiar here in Germany. It seemed at times like an occult abyss,
meditatively minimalist in the structural concept, yet still full of pomp in its
illumination of human perception.

By contrast, ORNAMENT & VERBRECHEN is an independent band that
has been quite successful for years. In part because they never addressed the
political framework, this situation has continued since the fall of the Berlin
Wall. In addition, ORNAMENT & VERBRECHEN - which began as a duo
(Ronald and Robert Lippok) - were among the first to initiate offensive pro-
duction relations on an open group basis. Sometimes with a smaller line-up
and at other times with more members, the Lippok brothers have accompa-
nied poets such as Rainer Schedlinski or Bert Papenfuf’-Gorek during their
readings. There were also such connections between Sascha Anderson and
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the legendary FABRIK - intelligent punk wave in performance-oriented
projects (e.g. with Lutz Dammbeck).

While all of this was taking palce up to the mid-198os almost exclusively in
non-public connections or spaces (such as the Sprachenkonvikt institute,
the Samariterkirche or the Umweltbibliothek in Berlin), the relaxation of
culture policy brought domestication. It was now tolerated and, ultimately,
even demanded: as a political buffer zone and space for integration, as a fig
leaf for the culture policy of (half-dead) pen pushers, but also as an invigor-
ating auto-corrective effect using performances, and that not only because
of ossified artistic development. Its fundamentally polemic, discursive char-
acter was perhaps an essential survival mechanism of a rebellious intellec-
tual culture.

The “true” signs of modern civilisation could also be found in the GDR,
especially in the dissemination of metropolitan cultural forms as the reve-
lation of these signs. The individual’s internal worlds of behaviour and expe-
rience are determined en masse by the worlds of objects and the density

of events. “The concept of sensation has been rendered powerless by the
increasingly unmanageable flood of events from theatres of war, explora-
tions of the cosmos, plane crashes, industrial and environmental catastro-
phes... and everyone has a front row seat... The crash enlists our attention

as a subscriber, as a mediator... that which had to arise, inevitably, from the
culture so discovered: Object art, installations, action painting, Fluxus, per-
formances, multimedia... In the confrontation with its own progressive
forms, an attempt has been made to expose reality... the step from feeding
the viewers to abandoning them, releasing them into the wilderness of
reality... without any warning.” (Erhard Ertel, 1989)

In this sense, former scenographic students in Dresden attracted attention
with their AUTOPERFORATIONSARTISTIK, especially as it could no
longer be explained at all using traditional artistic criteria, and even vehe-
mently rejected them. Even highly unorthodox art experts had their prob-
lems with such “hermetic actions”, being unable to grasp or decipher for
themselves the meaning of the overarching impressions, which extended
beyond any traditional genres. Works by Micha Brendel, Else Gabriel (today
a well-travelled, internationally-acclaimed performance artist), Rainer G6rf3
and Via Lewandowski conveyed the history of art at most using receptive
and cognitive recycling, and they always found debates on the location of art
either irrelevant or annoying.

Even if they no longer used instruments (in the sense of tools for dissect-
ing), they also worked together with “proper” musicians (e.g. Nino Sandow
- trained opera singer, Norbert Grandl - classical timpanist and rock drum-
mer, Ulf Wrede - keyboards, Bert Wrede - excellent jazz guitarist and Ste-
fan Winkler - composition studies graduate). This combination called itself
BRUT (until another, uninteresting, band usurped this name, probably in
ignorance of its namesake): “Picked out of the electric and underground
music pellets and slaphappy. Fresh. Show-offs. Heart chamber music with
rhythm disturbances. Real right through to the wrong note.” (from an adver-
tisement) As part of the so-called MIDGARD Performance (a diploma the-
sis that was defended as an exhibition concept by Rainer G6rf at the Dres-
den College of Art - a first), an opus composed by Stefan Winkler, based on
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texts from the Icelandic Edda saga, had its eagerly awaited premiére. It was
dominated by artificial structures, a female voice, a male voice, cello and
percussion, which were confronted with extreme outbreaks of electronic
instruments (sampler, electric guitar and drums). While it was conceived as
an exclusively musical element amidst the action art forms of this strangely
archaic exhibition space, BRUT contextualised comparable states: rituals
and therapeutic forms. And just like their “dirty”, stinking, untidy and over-
crowded environment provoked the eyes and nose, the fragile musical mate-
rial, ominously warped, reached the surprised ears of those present.

Lone Wolves

VI

For many players, pre-recorded tape material, the insertion of original sounds
and their distortion through sampling - ruthlessly repeatable via sequencer
structures - represented an important basis for their own productions. For
Thomas Wagner, mentioned earlier, this was the only way at all to present
his excessive solo or two-man shows live on stage. What he managed to put
together in the peace and quiet of his own home was termed in this respect
“home recordings”: experiments with all the sound sources (baking tins, the
sound of a diskette, tea kettles, radio) available to the various producers.
With the exception of a few specialists and their products, these musical
studies almost never reached the ears of a larger audience. If we put a posi-
tive spin on this, the lack of pressure to perform in public made possible a
freedom or naivety with which the sound material was accessed and pro-
cessed, something which the “unheard-of” logically contains. Many of these
tape music producers are extreme individualists. They want to control the
resulting material down to the very last detail. In that regard, the accessible
recordings can be understood as technical psychograms, in which the tech-
nical level during the recording can be discerned as well as very specific indi-
vidual emotional states expressed in humour, sentimentality, fear, playful-
ness, irony or sarcasm.

In addition, Frank Tréger (TROTSCH) or Dirk Pflughaupt (FLUGZEUG),
both of whom have worked primarily on the basis of sound recycling, have
also integrated material developed in this way in band projects: for exam-
plein OBEN OHNE - an action with the two of them and Tatjana Gallert
(vocals) and Matthias Meiner (saxophone). Taymur Strengler has used
standard computer technology to prepare his own pieces and those for the
band NEUN TAGE ALT in an almost professional way. Likewise, the duo
Thomas Wagner (HERR BLUM) and J6rg Beilfuf$ (highly professional
drummer), working as TOM TERROR & DAS BEIL or the band DER
EXPANDER DES FORTSCHRITTS, were not prepared to forego home-
work in the sense of home recordings. They produced for the live context,
coupled with “classic” rock music instruments. However the tape collages
did not figure here as a rhythmically structured band, to which the indivi-
dualists can be assigned as a disrupting factor, but rather as a completely
independent “musical individual” in which the “collective musical confron-
tations” with sounds, functions and commentaries come together - some-
thing which would not be possible for single instrumentalists onstage.
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Daniel Rund in contrast produced pure tape music - a proper boffin among
the home recording freaks. He intentionally took the dreary array of low-
tech equipment at his disposal, and used it to transform the “trash inspira-
tions” of his old fairytale and kitsch German Schlager (MOR hits) albums as
an outlet for his “hatred of Jiirgen Walter and Herberth Roth (GDR folklor-
ist and singer of kitsch hits) and his own childhood favourites (Spider Mur-
phy Gang)” (Daniel Rund in an interview with the writer). For him, coinci-
dental destruction represented the “good life”, and the ideal Christmas pre-
sent would be “a recorder in the bathroom, always ready to record” (ibid.).
He treated texts in an enchantingly rigorous manner, making associations in
a Babylonian confusion of tongues. Together with Michael Méller (who was
amusicjournalist and keyboarder at the time), he planned for the possibility
of performing his material live. This actually happened during an exhibition
opening in 1990, but it seems that neither of them were entirely clear about
just how big a jump it really is from the living room to a public space. Fill-
ing large spaces with acoustic material calls for the most elementary knowl-
edge of their dimensions, as well as of the unique aspects of how the sound is
reflected or swallowed up.

“HERZKOTZEN - or songs against mechanics” (a play for audio tape, com-
position and realisation: Eckehard Binas, one performer: Uwe Baumgartner
and a musician on the piano, sampler, flute and saxophone: Susanne Binas)
existed from the beginning in two versions: as an audio version (cassette)
and as a live performance. The latter was performed six times and was subtly
adapted from the cassette version in consideration of the spatial dimension.
In the stage version, the performer is placed in an unfair contest with him-
self (the audio tape narrator). All of the texts were by Arthur Rimbaud, they
were however organised for use solely as semantic material for the piece.
The figure split into three persons (a white Negro in a trialogue with him-
self), with the differentiation being completely subjective and thus perhaps
able to provide information about the emotional state and intention of the
“creator” (Eckehard Binas). On the other hand, as composers the persons
lead their own lives, resulting in commentaries, illustrations, obliterations
and amplifier effects. The audio tapes were produced in a rehearsal room
with the technically primitive equipment that was available at the time (1989).

Self-defence Groups

VII
The names and projects presented so far are those which were from their
inception open, with limited lifespans and volatile structures. However, sta-
ble group concepts (AG GEIGE) did grow from several of these loose con-
nections, or vice versa, with some bands or individual members embark-
ing on various projects. What they were trying to break through was the rel-
ative narrowness of what can be expressed in rock music, both in terms of
the line-up as well as in the sound material used. They borrowed from New
Wave, jazz and even the classics of modern serious music, as well as the tra-
dition of Weill and Eisler. The sound images created in this way were so dif-
ferent individually that every effort to grasp them with musical labels was
doomed from the very beginning.
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Briefly: more has continued to be written about BRUT and HERR BLUM,
as indeed about AG GEIGE. But there was also the band HARD POP, which
drew attention during the early stages of the development of this trend for
their idiosyncratic borrowings from Weill and Eisler in their rock songs, or
TOM TERROR & DAS BEIL: there arose between the two extreme indi-
vidualists - the expressive sampling virtuoso Thomas Wagner and Jérg Beil-
fuf}, the most excellent percussionist in this scene in the GDR - a surely dif-
ficult but equally fruitful collaboration. Driven first and foremost by improv-
isation, they played their complex, compact songs with much success all

the way to LA VILLETTE in Paris as part of a wide-ranging presentation of
young GDR art in February 199o.

Three further musical programmes were also created for a time (the protag-
onists temporarily left the GDR) which also went beyond the obvious hori-
zontal-vertical co-ordinated network of typical GDR pop music - TEURER
DENN JE, FETT and LA DEUTSCHE VITA - thanks to the demanding lyr-
ics which Leonard Lorek prepared in language grids and with poetic arti-
fices for various musical variants: for a pop concert (TEURER DENN JE),
for artificial jazz without a jazzy lack of history (FETT) and for a two-man
programme (Ulf Wrede - keyboard, Fritz Zickert - guitar) which confronted
old hits from the 1920s and ’30s with current music (LA DEUTSCHE VITA).
For pop music in the GDR, Leonard’s songs with their circular linguistic
movements, connected to Fritz Zickert's innovative compositional efforts on
the basis of unconventional song structures, would have augured a quantum
leap forward, had the decision-making media representatives ever become
aware of the musicians’ output.

VIII

“What do people do when they don’t like the music presented to them?
They make it themselves.” (Mario Persch, 1988) DER EXPANDER DES
FORTSCHRITTS (founded in 1987) also regarded itself as such a self-
defence group with a changing line-up (Uwe Baumgartner, Eckehard Binas,
Mario Persch, Jorg Beilfuf§, Susanne Binas, Stefan Schiiler, Norbert Grandl,
Thomas Goérsch). The members were united by several peculiarities: they
had all gained experience in or with rock or jazz bands, but what united
them above all else was their distrust of existing band concepts and struc-
tures, like a music factory, where there was always a lead singer, someone
else who wrote the lyrics, the woman always looked really sexy and some-
one else provided the rhythm. They were also united by a shared interest in
the most diverse cultural and artistic concepts from throughout the century,
and in those forms of popular music which developed beyond the standard-
ised radio music and which referred to reality in a new way; those produced
in a free, creative interaction with technology, with the most varied com-
positional principles and improvisation methods and which were still “pop
songs”, which had managed to free themselves from the verse-chorus-verse-
chorus structure without completely throwing it overboard.

DER EXPANDER DES FORTSCHRITTS abstained from autobiograph-
ical claims universal truths in favour of (far too) complex musical and con-
textual fields of meaning in which snippets of associations, quotations and
commentaries faded in and out. Hence their interest in working with tapes,

DE



In a Musical No-Man's-Land — Unheard-of Productions on the Fringes of the Rock Culture

distorted sound documents, statements, and so on. This, in turn, provided
the opportunity to integrate social reality - directly or mediated - into the
musical structures. The resulting concept, which was occasionally conceived
as superficially argumentative, gave way at the beginning of the i9gos to a
more associative one (especially in terms of rhythm and sound image). This
was a universally observable trend, away from the existential scream in the
direction of swinging melancholy, which is no less existential in intention.
For that part of the EXPANDER group which is still active, these are the
archetypes of human imagination, the singsongs of hope, fear, carnal desire
and pain. The “Gesang der Sirenen” (Sirens’ Song) is a consequential project:
“The tiber-message paralyses, within the confusion all song is a promise”.
(from the programme)

Bundled

IX

The tendencies, aspects, names and projects described above are all part ofa
spectrum of art productions in the 2o0th century whose aim was not the crea-
tion of harmony, but rather the over-extension of the medium, as well as the
over-extension of the art spaces and their socially cohesive strength. What
was rejected was the overly-serious, unconditional identification with ex-
treme emotional states. This tendency is logically very close to art-like theat-
rics and scenic actions. And at times it drew no distinction between the
unique object and the mass product. For this purpose, the means to exercise
art have to be radically expanded, the materials, methods and forms of pre-
sentation constantly questioned. This is a strenuous undertaking, because
the new experiential world is dauntingly pluralist; it contains torturous seri-
ousness as well as fun, humour and melancholy. Its enthusiasm (and its
repression) is marked by a feverish, hectic pace (Susan Sontag).

Many of those named here have to a certain extent bundled this experience
like an oracle, one that we are only now actually facing with all its implica-
tions. Audiences today are even less willing to voluntarily accept assaults on
their ears, to tear their gaze away from the spectracle of palm fringed beaches,
to provoke and challenge the senses. The public space for any pleasure in the
fantastic and the exaggerated is channelled by market-friendly concepts.

The cards are being reshuffled. Several are lost (to drugs, psychiatric clinics
or New York), others have returned to East Berlin and now drink their Weizen
beer in self-managed galleries with a bar (GALREV or Geyer Walli), or open
houses solely in accordance with their own insane requirements, and others
now pursue middle class professions, or try to pull one over on the solidly
structured public arenas of federal German socio-culture (which is this in
name only, as it criminally neglects sociocultural spaces) with their flair

for cultural-artistic interconnections, using new or long cherished ideas.

© Positionen. Beitrdge zur neuen Musik, 9/199r1, pp. 9-15.
Translation: Finbarr Morrin
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sound exchange day Budapest

13.10.2012 at UH Fest

Der sound exchange day Budapest war die siebente Station des Projekts, das
von DOCK eV. Berlin in enger Zusammenarbeit mit dem UH Festim
Akvarium Klub veranstaltet wurde. Vorgestellt wurden ausgewihlte Vertreter
der experimentellen Musikkultur aus Ungarn, Lettland und Deutschland.
Zum Beginn des sound exchange day Budapest am 13. Oktober 2012 er6ffnete
im Foyer des Akvarium Klub die dokumentarische Ausstellung »Experimen-
telle Musik in Mittelosteuropa«. Bereits am 8. Oktober startete der finfti-
gige Workshop »radio ex change« mit Wojciech Kucharczyk (Polen), der sich
mit dem Radio als kiinstlerisch-experimentellem Medium auseinander-
setzte. Die Abschlussprisentation wurde im Akvarium Klub auf mehreren
Radiogeriten inszeniert.

Der Konzertabend im Akvarium Klub in Budapest begann mit der dem fast
vergessenen ungarischen Avantgarde-Komponisten Erné Kiraly gewidme-
ten Sound Performance des legenddren DJs und Radiogriinders Pal Téoth
aka én aus Budapest.

Danach spielte das Positive Noise Trio aus Budapest mit den von Ern6
Kiraly in den 1g7oer Jahren erfundenen Instrumenten Citrafon und Tablofon
sowie Schlagzeug und Saxophon grafische Partituren und Improvisationen
aus dem Zyklus »Flora« von Kiraly.

Die kollektive audiovisuelle Performance »Dein Bart in Zeit und Raum: Fiir
Hardijs Ledins« war dem Kiinstler, Architekten und Pionier der elektroni-
schen Musik Lettlands sowie Griinder der legendédren »Werkstatt zur Res-
taurierung nie da gewesener Gefithle« (NSRD) gewidmet. Die Performance-
Gruppe der Freunde und Schiiler von Hardijs Ledins formierte sich aus
Schliisselfiguren der zeitgen6ssischen Underground Szene Rigas.

Zum Finale des Konzertabends stellte der Berliner Musiker und Kiinstler
Robert Lippok (Ornament & Verbrechen / to rococo rot) sein neues Solo-
Projekt »redsuperstructure« vor.

HU



sound exchange day Budapest was the seventh station of the project, which
was organized by DOCK e.V. Berlin in close collaboration with the Festival
UH Fest at the Akvarium Klub. It featured selected outstanding representa-
tives of experimental music culture from Hungary, Latvia and Germany.
Kicking off sound exchange day Budapest was the documentary exhibition
“Experimental Music in Central and Eastern Europe”, which opened in the
Akvarium Klub’s foyer on 13 October 2012. On 8. 10. 2012 a five-day workshop
entitled “radio ex change” with Wojciech Kucharczyk (Poland) began, which
focused on radio as an artistic and experimental medium. The final presen-
tation was broadcast on several radios.

The concert evening at the Akvarium Klub in Budapest began with a sound
performance by the legendary Budapest-based DJ and radio founder Pal
Toth aka én, which was dedicated to the almost-forgotten Hungarian avant-
garde composer Erné Kiraly. Following that, the Positive Noise Trio from
Budapest played graphic scores and improvisations from the cycle “Flora” by
Kiraly on zitherphone and tablophone, two instruments invented by Ern6
Kiraly in the 1970s, accompanied by percussion and saxophone.

The collective audiovisual performance “Your Beard in Time and Space:

For Hardijs Ledins” was dedicated to the Latvian artist, architect, electronic
music pioneer and founder of the legendary “Workshop for the restoration
of feelings that never existed” (NSRD). The performance group Friends and
Students of Hardijs Ledins consisted of key figures in Riga’s contemporary
underground scene.

To wrap up the concert evening, Berlin-based musician and artist Robert
Lippok (Ornament & Verbrechen / to rococo rot) presented his new solo
project “redsuperstructure”.

HU



programm schedule

Konzert
concert

13.10.2012 20 Uhr 8 p.m. Akvarium Klub

In Zusammenarbeit mit in cooperation with UH Fest
op. 120731 — hommage a kiraly erné

énHu
Soundperformance sound performance

- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.39 p. 39)

Ausziige aus dem Zyklus »Flora« von Ernd Kiraly

Excerpts from the cycle »Flora« by Erné Kirdly

The Positive Noise Trio

Gergd KovatsHU — Saxophone saxophones

Zsolt S6résHu — Citrarfon, Tablofon (Kiralys Instrumente) Viola, Elektronik zitherphone,
tablophone (Kirdly’s instruments), viola, electronics

Gergely KovacsHU — Schlagzeug percussion

- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.39 p. 39)

Dein Bart in Zeit und Raum: Fiir Hardijs Ledins

Your Beard in Time and Space: For Hardijs Ledins

Konzertperformance mit concert performance with Andris Indans (Gas Of Latvia), Stropu
Jurkav (V.S.K.B.), Normunds Griestins (TV Maskava), Toms Aunin3% (1/2H 1/2W) und
and Indrikis Gelzis' (Video)

- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 42f p. 43)

redsuperstructure
Robert Lippok®

- siehe see sound exchange day Prague (S.152 p. 152)

Ausstellung
exhibition

13.-21.10.2012 Akvérium Klub

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Experimental Music in Central and Eastern Europe

Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerD

- siehe S.26 see p.27

Workshop
workshop

08.—13.10.2012 Akvarium Klub

radio ex change

mit with Wojciech Kucharczyk Pt
Abschlussprasentation presentation of the results 13.10.2012
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programmtexte programine notes

radio ex change

workshop mit with Wojciech Kucharczyk™
identisch. verschieden. Status. fortlaufend. Vergangenheit/Gegenwart/Zukunft.
Punkt. Linie. horizontal. vertikal. Erkundung. Beobachtung. und wieder zuriick.
Ein Radio-Workshop kann sich - wie jeder Workshop - in verschiedene
Richtungen entwickeln. Einige Ansitze fokussieren auf pur technische
Fragen, andere konnen philosophisch und diskursiv gelagert sein, Ideen-
Strémungen verfolgen. Es ist nicht zwingend notwendig etwas zu produzie-
ren, manchmal ist das Jonglieren mit Themen interessant. [...] Zuerst die
Suche nach der Bedeutung von »change/exchange«. Wenn wir dieses Thema
bei der Diskussion fallen lassen sollten, wire es immer noch konform mit
dem Thema »change«. Wir sind frei, die Richtung in jedem Moment zu
dndern. »Change« ist iiber Freiheit sprechen. Wir kénnen mit Biichern
beginnen. Biicher laut lesen, ist eine der primaren Methoden fiir Radio-
produktion. [..] Wir haben einige Werkzeuge: Computer, Recorder, Software
- all das sollten wir benutzen. Wir kénnen unsere Erfahrungen mit Technik
austauschen. So konnen wir eine Idee fiir ein gemeinsames Radio-Stiick
erarbeiten. Ziel ist die Prisentation »live On-Airg, aber nicht unbedingt auf
herkémmliche Art und Weise. Wir werden so viele Radiogerite wie méglich
in den 6ffentlichen Raum bringen. [...] Mit Hilfe des »richtigen« Radios wer-
den wir versuchen, Radiohoérer zu iiberzeugen, ihre Fenster zu 6ffnen, und
den 6ffentlichen Raum noch massiver zu erreichen. Ich sehe hier die ide-
ale Form als eine Art Installation im realen 6ffentlichen und sozialen Raum.
Stell dir tausende Radios an ge6ffneten Fenstern vor, alle spielen dasselbe
verriickte Stiick... It can be something, it can be the change!
(Wojciech Kucharczyk)
same. different. status. ongoing. past/present/future. dot. line. horizontal. ver-
tical. exploration. observation. and in reverse. A radio workshop, like every
workshop, can go in various directions. Some focus on purely technical
questions, others can be more discursive or philosophical in their pursuit
of current ideas. It’s not necessary to produce something: sometimes jugg-
ling with themes is enough. [...] First, the search for the meaning of “change/
exchange”. Even if, during discussions, we should drop the theme, it would
still be true to the theme of “change”. We are free to change the direction
at any moment. “Change” means talking about freedom. We can start with
books. Reading books aloud is one of the primary methods for radio produc-
tions. [...]| We have tools, machines, computers, recording devices, software
- let’s use them all. We can exchange what we know about and can do with
technology. This way we can develop, together, a concept for a collabora-
tive radio show. The aim is to perform “live on air”, but not necessarily in the
traditional sense. We will place as many radios as possible in public spaces.
[...] With the aid of the “real” radio we will try to persuade radio listeners to
open their windows, allowing us to reach an even greater public space. Ide-
ally, I see the form as a kind of installation in real public, social space. Ima-

gine thousands of radios in open windows, all playing the same weird piece...
w It can be something, it can be the change! (Wojciech Kucharczyk)
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Die Freiheitist nur Schein -

Experimentelle Musik und Medienkunst in Ungarn

Baldzs Kovacs

Einfithrung

Unsere Geschichte beginnt im Ungarn der 1970er Jahre. Am Zenit des
Kommunismus verstirkten sich all die dufieren kiinstlerischen Impulse,

zu denen die junge Kiinstlergeneration mitschwingen konnte, und es wurde
ein Fundament fiir die Schaffensperioden und Fragestellungen der spéteren
Jahrzehnte gelegt. In der Musik nennen wir diese Periode »offiziell« Post-
serialismus; doch wegen der Riickstindigkeit trafen in Ungarn John Cage
und die Wirkung seines Minimalismus mit den dodekaphonen Uberlegun-
gen des Serialismus zusammen. Der Anachronismus machte die gemeinsa-
men Charakteristika zum verstidrkenden Faktor des jeweils anderen. Von
den Charakteristika spielt in diesem Aufsatz die Scheinfreiheit, tiber die der
Interpret verfigt, eine herausragende Rolle.! Der Vortragende der Komposi-
tion, die zufillig zu sein scheint, dennoch streng geordnet ist, verfigt tiber
einen bestimmten Interaktionsspielraum, jedoch hat er keine Méglichkeit
mehr, aus dem Rahmen des Werkes hervorzutreten, sich zu verselbstandi-
gen, um die Laute »hinzulegen« (wie der ungarische Dichter Janos Arany
meinte). Dieser Rahmen veranschaulicht den Zustand dieses Zeitalters
besonders gut.

Mein Aufsatz méchte darauf hinweisen, wie sich die Lage im Laufe der Jahr-
zehnte verdndert: Heute gibt es die Mglichkeit aus dem Werk herauszu-
treten, die experimentelle Musik ist autonom geworden - doch das Heraus-
treten wird dadurch behindert, dass der gesellschaftliche Rahmen nur den
Anschein von Freiheit bietet und so ein verzerrtes Realitdtsbild in das Werk
Eingang findet. Von der Scheinfreiheit des Vortragenden fiihrt so der Weg
langsam zum Schein der Freiheit des Publikums.

Es ist vielleicht ein allzu finsteres Bild der Gegenwart. Wenn wir uns in
Ungarn umschauen, ist dieser Pessimismus nicht ganz zufillig. Das derzei-
tige 6ffentliche Leben fiihlt sich nicht der Vielfalt verpflichtet, glaubt nicht
an unsichere Experimente, an die Randgruppenkulturen oder an die »Viel-
leichts«. Die Freiheit kennen wir aus den Geschichtsbiichern und wenn wir
wollen, kénnten wir glauben, dass sich nichts gedndert hat. Doch man muss
wissen, dass das, woriiber dieser Aufsatz berichtet, ndmlich iiber die Kultur,
die gemeinsam mit der elektronischen Musik entsteht, nie nach den Regeln
der Macht gespielt hat, sondern hier wurden viel eher die Schutzinstinkte
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Baldzs Kovacs

der Hochkultur, des kritischen Widerstandes und der Ironie, der Verfil-
schung, der Selbstorganisation, des internationalen Geistes, das heifst hier
wurden die Instinkte der Demokratie wirksam, die jede junge Generation
in sich trigt und zum Ausdruck bringen will. So schafft die Realitit, die uns
umgibt, natiirlich eher gegenldufige denn konforme Beziehungen im kiinst-
lerischen Leben.

Es gibt neue Hoffnung, auch dann, wenn das Feiern der dsthetischen Grund-
voraussetzung schon passé ist. Der Hintergrund des folgenden kurzen
Uberblicks verfolgt die Absicht, Lésungsmoglichkeiten fiir Probleme durch
ihre Darlegung zu finden. Die Probleme ergeben sich daraus, dass im Laufe
der Geschichte die akademische und die unabhéngige Szene kaum Schnitt-
mengen aufwiesen und jede der beiden ihre eigene Hoch- und Populédrkul-
tur schuf. So sind wir nur imstande von Tanzmusik als Tanzmusik und von
experimenteller Musik als akademischem Phinomen zu sprechen. Und
solange dem so ist, entfremden sich auch die iibrigen Bereiche der Kunst
und mit ihnen auch die kiinstlerische Integration der elektronischen Musik
immer mehr voneinander.

Private Ausfliichte:

Die Pioniere und Partisanen der elektronischen Musik

Die Akteure dieses geschichtlichen Uberblicks sind die Partisanen der elek-
tronischen und experimentellen Musik, jene Freiwilligen, die ihr eigenes
Schaffen, manchmal sogar ihr Privatleben der »gemeinsamen Sache« opfer-
ten. Ohne sie wiren viele, auch heute noch inspirierende Schallplatten nicht
erschienen, hitte es viele Konzerte, Interpreten nicht gegeben, hitte nie-
mand zwischen den beiden Seiten des politischen Eisernen Vorhangs, spi-
ter dann des »kulturell-moralischen« Eisernen Vorhangs, vermittelt.

. Neue Musik, experimentelle Musik, elektroakustische Musik -

der Elite-Schutz der 1970er Jahre

Die Jahre des ungarischen »Gulaschkommunismus« polarisierten die kiinst-
lerischen Bestrebungen. Einige Kunstrichtungen wurden verboten, andere
unterstiitzt, die Trennlinie verlief nicht nur entlang der gesellschaftlichen
Rolle, die sie spielten, sondern - ganz im Gegenteil - auch davon unabhin-
gig, entlang der internationalen Bedeutung und Relevanz. Daher wurde es
moglich, dass die in der westlichen Welt iiblichen Techniken der zeitgends-
sischen Komposition, wie Serialismus, Postserialismus, Minimal, musique
concrete und Klangsynthese, auch in Ungarn wurzelten. Es wiirde die kiinst-
lerische Anerkennung des Landes steigern, glaubte man, gab es doch kon-
krete Hoffnungen, dachte man beispielsweise an den Ruhm der emigrier-
ten Komponisten (Béla Bartok, Gyorgy Kurtag, Gyorgy Ligeti, Péter E6tvos,
Paul Arma).

Insbesondere das Uj Zenei Stadi6é (UZS) wurde geférdert: »Wie kénnen

wir die Arbeiten der Generation, die nun schon zwolf Jahrgiinge umfasst
(Barnabas Dukay, Zoltan Jeney, Zoltan Kocsis, Laszl6 Sary, Laszl6 Vidovs-
zky) verbinden; [...] wie lautet die theoretische Grundannahme, die die Ein-
maligkeit ihrer Lésungen, ihre eventuelle 6rtliche Farbung in sich vereint
und dadurch ihr Konzept aktuell macht und gleichzeitig die internationale
Giiltigkeit ihrer Stilrichtung sichert?« Die Fragen von Andras Wilhelm
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Die Freiheit ist nur Schein — Experimentelle Musik und Medienkunst in Ungarn

suchen nicht nach der Antwort, sondern geben eine Antwort programma-
tisch vor, und wenn wir zurtickblicken, tun sie das mit Erfolg. Das zwei Jahr-
zehnte dauernde Schaffen des Studié fithrt durch die Musikgeschichte und
Kultur der neuen Musik dieser Epoche, wihrend es vom ersten Augenblick
an die besondere Beziehung zwischen den politischen und kiinstlerischen
Registern widerspiegelt: Die Gruppe arbeitet unter politischem Schutz,
unter den Fittichen des Zentralen Kiinstlerensembles der KISZ (Kommu-
nistische Jugend). Thre Mitglieder sind Studenten des Faches Komposition
oder eines Instruments. Sie erhalten gréfiere Publizitit und haben die M6g-
lichkeit, regelmifig aufzutreten. Ihre Werke werden vom Zenemtkiado
(dem staatlichen Notenverlag), ihre Aufnahmen von Hungaroton (dem
staatlichen Plattenverlag) herausgegeben. Dennoch ist ihre Anerkennung
geringer als ihre Bekanntheit.

Diese Ausgangslage induzierte eine besondere Art von Freiheitsgefiihl, weil
sie neben der Akzeptanz neuer experimenteller Werke erlaubte, dass ihr
Repertoire neben eigenen Werken auch ausldndische beinhaltete; letztere
wurden oft von ihnen in Ungarn uraufgefiihrt. Sie hatten freie Hand bei der
Gestaltung, gleichzeitig vermittelten die gespielten Werken selbst eine Art
von Freiheit. Eine richtige Flut neuer Méglichkeiten zog sich durch diese
zwei Jahrzehnte und gleichzeitig durch das Werk der Mitglieder des Stadié.
Esist ein gliicklicher Zufall, dass jene Informationen, die zur Verbreitung
der ausldndischen musikhistorischen Tendenzen in Ungarn fithrten, in
Ungarn existieren durften, und die neuen kiinstlerischen und dsthetischen
Ansiitze, die sie bargen, wirkten auch auf das Publikum »befreiend«. In die-
sem Licht st verstindlich, warum ein Grofiteil unserer Komponisten ihre
konstruktiv-kombinatorischen Grundlagen bei der Entwicklung ihrer indi-
viduellen Kompositionstechnik beibehielten, und dadurch die von Auflen
kommenden Ideale adoptierten. Im Kreis der »jungen Radikalen« - wie sie
in einem Interview genannt werden® - sind besondere Anzeichen einer Syn-
these zu beobachten: die Minimal Music und Klangsynthese bei Zoltan
Jeney, die Dekonstruktion des musikalischen Stoffes bei Laszl6 Sary, das
offene Werk bei Laszl6 Vidovszky, bei allen dreien aufRerdem das Interesse
an algorithmischen Techniken. Dahinter verbirgt sich eine Perspektive,

die sich iiber lokale Merkmale in die Ferne richtet, vom traditionellen Wis-
sensinstrumentarium, das sie durch die musikalische Ausbildung erhielten,
zur Auseinandersetzung mit allen neuen Vorstellungen, die aus dem Wes-
ten kamen. Diese Faktoren prigten das »Lokalkolorit« der zeitgendssischen
Musikkultur Ungarns. Die ungarischen Komponisten wurden von jenem
Schaffensideal inspiriert, das aus der politischen Isolation Ungarns in die
kiinstlerische Globalitit »emigrierte« und dann, nach der »Heimkehre, die
eigenen Traditionen neu iiberdachte.

Fiir die neuen musikalischen Bewegungen dieser Epoche gewinnt die elek-
tronische Musik an Bedeutung. Parallel mit den Experimenten der Kom-
ponisten des UZS entstand die erste Produktionsstudios in Ungarn, wie
auch in anderen Landern, unter den Fittichen gréferer Radioanstalten. 1975
nahm beim Ungarischen Radio unter der kiinstlerischen Leitung von Janos
Decsényi das Elektroakusztikus Zenei Studio, das Elektroakustische Musik-
studio, seine Arbeit auf. In Ermangelung technischen Know-hows wurde

es mit betrichtlicher Verspatung, Mitte der 197oer Jahre, mit schon entwi-
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ckelten internationalen Stilrichtungen er6ffnet: mit konkreter und synthe-
tischer Musik und Mehrkanalkompositionen. Aus diesen Richtungen schu-
fen Zoltan Pongracz, Istvan Szigeti und Ivan Patachich eine eklektische
Klangwelt, die den ungarischen musikalischen Traditionen verbunden war
und subjektiven Themen entsprang. Daneben zeigen die Schallplatten der
Komponisten und die Konzerte des E.A.R. Ensemble (1979-2005) ein Ver-
langen nach Live-Musik und dokumentieren eine Konzentration auf einen
Technik-Mix (Vgl. Hungaronton Slpx118s1, Slpxi2371).

Die Aufnahmen von Laszlé6 Dubrovay stellen Live-Musik in den Vorder-
grund, erklingen aber mit gréferer Konsistenz. Das Ziel ist ein Ausschépfen
der technischen Méglichkeiten, die Erforschung neuer musikalischer For-
men - jetzt auf elektronischem Terrain. Damit sorgte Dubrovay nicht nur
fiir eine »Rekreation« der Neuen Musik, sondern stellte einen ganz be-
stimmten Typus von Komponisten/Interpreten dar und griff damit vor auf
die Musikschaffenden der Mitte der rg8oer Jahre. Auf der anderen Seite
stehen die Arbeiten von Maté Victor. Sie nehmen eine elektroakustische
Musik vorweg, die auch in die Rock- und Popmusik Eingang finden konnte.
Das Studio im Ungarischen Radio wurde 2007, einen Tag vor dem Tod

von Zoltan Pongracz, wegen »Desinteresse« von Seiten des Radiosenders
geschlossen.® Es wurden keine technischen Erneuerungen mehr durch-
gefiithrt und der Arbeitsplatz ging an das mediengeschichtliche Archiv
iiber. Dass die ungarischen Komponisten sich nicht fiir eine Erhaltung des
Studios stark machten, verdeutlicht die Abgeschlossenheit der Gruppe,

die dort titig war. Wahrend das Archiv erhalten blieb, ging die technische
Einrichtung in private Hand tiber. Das Studienangebot Elektronische
Komposition, das durch Vermittlung von Pongracz Eingang in den Lehr-
plan der Musikakademie fand, blieb weiterhin erhalten, unter Mitwirkung
der UZS-Komponisten, und ab Mitte der iggoer Jahr unter der Leitung von
Andrea Szigetvari. Der Verlust des Studios, wo zahlreiche Ideen umgesetzt
werden konnten, ist trotz seiner technischen Riickstindigkeit (oder gerade
trotz der fast kultischen technischen Einrichtung des analogen Studios)

ein unersetzlicher.

2.2. Widerstand und Ausgrenzung: Underground der spiten 197oer

und friithen 198oer Jahre

Bisher beobachteten wir die Kulturpolitik der sozialistischen Ungarischen
Volksrepublik so: Tolerieren, was unter dem Schutz einer geférderten Orga-
nisation (Musikakademie, Ungarisches Radio, Kommunistische Jugend,
Hungaroton) passiert, und erst in dem Augenblick verbieten, in dem das
Tolerierte den erlaubten Rahmen tiberschreitet. Auch nach dem Ende des
Sozialismus im Jahr 1989 dnderte sich hier nicht viel, siecht man davon ab,
dass der Status des Tolerierten auch unabhingig vom Schutz eines institutio-
nellen Systems erreicht werden konnte. Die Gegenwart unserer Geschichte
ist der Umbruch der 1970er-8oer Jahre und der war noch weit von der poli-
tischen Wende im Jahr 1989 entfernt. Musikgruppen, die nicht ins Schema
des offiziellen »nationalen« Beat passten®, wurden als alternativ, deviant
abgestempelt. Heute sind es anerkannte Musikgruppen (Bizottsag [Com-
mittee], Spions®, Beatrice, URH [UHF]), damals hatten sie zu schweigen
oder wurden in die Emigration gezwungen. In diesem Zustand, als sich die
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Kulturpolitik und die Kunst parallel zueinander bewegten, fanden die neue
Musik und die neoavantgardistischen kiinstlerischen Bewegungen einander
und erhoben die Musik zur wichtigsten kiinstlerischen Gattung des Under-
grounds. »Die neue Welle machte die Musik durch die Auflésung der Gren-
zen zwischen der Rockmusik und anderen kiinstlerischen Zweigen, durch
die Durchldssigkeit, zum integrierten Bestandteil der zeitgendssischen Kul-
tur, gleichzeitig ebnete sie den Weg fiir andere Ambitionen ihrer Vertreter
bzw. schuf Méglichkeiten fiir die Vertreter anderer kiinstlerischer Zweige,
sich musikalisch-experimentell zu versuchen«’, schreibt Gdbor Gavra tiber
jene Zeit, und damit beschreibt er den fliichtigen Augenblick, als die soge-
nannte Hochkultur und die »niedere« Kultur einander begegneten und aus
ihrer Zusammenarbeit neue Formen entstanden, was durchaus als postmo-
derner unbewusster Zustand bezeichnet werden kann.

Um Gavras Gedankengang fortzusetzen: »Wir diirfen aber auch die Feststel-
lung nicht vergessen, dass die ungarische neue Welle ein voriibergehendes
Phinomen war, sie wurde gerade vom bipolaren Machtgefiige, dem kultur-
politischen Monopol, das auf das Fehlen eines Musikmarktes aufbaute, und
der Gegenmacht der zweiten Offentlichkeit geschaffen.« Es gibt die allge-
meine Meinung, die das als dsthetisch wertlos betrachtet, was die Kiinstler,
die in jener Zeit ein Martyrium durchlebten, geschaffen haben; und selten
bedient man sich des Ansatzes, der - im Gegenteil - die Realitdtsgrundlage
der Arbeiten, die nach der Befreiung geschaffen wurden, in Frage stellt.® Ver-
suchen wir den Kreis der untersuchten Kunstformen zu erweitern und ver-
suchen wir solche Werke hervorzuheben, die auf die gesellschaftliche Reali-
tit reflektieren und dabei bis zur »Schnérkellosigkeit« reifen. Wir bleiben
auch weiterhin im Bereich der Musik, arbeiten uns aber bis zum Erscheinen
von Klangskulpturen und Klanginstallationen vor.?

Esoterik, Globalismus, Pantheismus - Die 198oer Jahre

Die subjektive Eklektik, die bei den Komponisten elektronischer Musik
erwihnt wurde, die allgemeinen Traditionen der ungarischen Komposition
oder gerade die ohnehin beobachtbare neue Einfachheit sowie die kiinst-
lerischen Parallelen zur Minimal Music waren vielleicht der Grund, dass
die Komponisten der 198oer Jahre sich der Esoterik, der Spiritualitit und
Religiositit zuwendeten. Selbstverstindlich ist es schwer und ein unsiche-
res Unterfangen, Werke in diese Schublade zu stecken und es wire eine fal-
sche Vorgehensweise, wenn wir beispielsweise iiber Interpretengruppen
sprechen wie die 180-as csoport (Gruppe 180) oder Gordiusi Comé (Gordi-
scher Knoten), die von Tibor Szemz6 geleitet wurde. Szemzd verldsst in sei-
nen Arbeiten, die er zu seinen Filmen anfertigt, immer wieder das autonome
Gebiet der Musik und sieht in der Popmusik und im ungarischen Kunst-
lied und diversen Archivaufnahmen seine Quellen. »Ich schaffe gefunde-
nes Material, ich verwende Fundmaterial von den Musikern, Gefundenes
im Sinne eines Super-8-Familienfilms, und dann ordne ich die Musik pas-
send zu diesen Fundstiicken. Formal bedeutet dies - sagen wir, dhnlich wie
die indische Klassische Musik - eine lineare musikalische Textur, die sich
entlang einer rhythmischen Polyphonie organisiert, und wahrhaft flieRend,
einem Strom dhnlich ist«, sagte er in einem Interview.”
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Seine Arbeiten wurden zum GrofSteil zu Performances und Filmen ange-
fertigt, unter ihnen befinden sich Stiicke fiir Querflte und Tape-Echo
(»Vizicsodag, 1982), Material zu Multimedia-Performances, die von der Pop-
musik und vom Dub inspiriert sind (»Private Exits«, 1988-89; »Tractatuss,
1991-95), oder narrative Werke, bei denen sich mit kaum wahrnehmbarer
Langsamkeit »Zigeunermusik« und zeitgendssischer Jazz iiberlagern (z. B. das
fiir die Ars Electronica komponierte »Skullbase fracture«, 1987/1989).

All diese Stiicke haben eines gemeinsam: Der ungarischen Musiktradition
wird ein Platz innerhalb der zeitgendssischen Musik eingerdumt, indem
beide oft nicht aufeinander abstimmbare Asthetiken zusammenstofien. Zu
den musikalischen Quellen Szemzés geh6ren Werke der dem Minimalismus
verbundenen 180-as csoport, die zu Beginn der 198oer Jahre aktiv war und
auch neue Komponisten wie sie beispielsweise Béla Faragé propagierte.
Der elektronische Musiker und Sitarspieler Laszlé Hortobagyi beschiftigte
sich bereits zuvor mit Minimal Music und wandte sich dann der World
Music zu. In seinem Heimstudio realisiert er ein ungarisches Pendant zum
jamaikanischen Dub. Er verschmilzt mit hohem technischen Wissen und
Experimentierfreude realen und fiktiven ungarischen Folk (»Hungistani«),
World Music, Industrial, Psychedelisches und Klassisches. Uber Szemzé
und Hortobagyi kann gesagt werden, dass sie nicht mehr einfach nur auf
musikalischem und technischem Gebiet titig sind, sondern die gewohnten
Bereiche der Kunst und Musik verlassen und aus anderen Kulturen und
Bereichen bewusst Motive in ihr Werk iibernehmen. Die einstigen Prob-
leme und die kreativen Lésungsvorschlige, die vom UZS und dem Elektro-
nikus Zenei Studio als Beispiele herangezogen wurden, erscheinen nicht
mehr als riickstindig. Es ist nicht mehr die Rede davon, dass man im Infor-
mationsiiberfluss, aber ohne technische Mittel die auslidndischen Ereignisse
zu verfolgen versucht: Stattdessen verwendet man lokale Gegebenheiten als
Stil und erdffnet einen wechselseitigen Diskurs zwischen dem Globalen und
dem Lokalen.

Die gegenseitige Beeinflussung von internationalen und ungarischen Stré-
mungen, die Erhebung der »couleur locale« zur eigenstéindigen Strémung,
ein »Ubersehen« der politischen Lage oder ein »Sich-Thr-Unterwerfen« -
von diesen Fragen wurde die Vorgeschichte geprigt.

In Richtung Klangkunst:

Installationen, Klangskulpturen, Mixed Media

Die Fortsetzungen der Neoavantgarde gaben der Verkniipfung von kiinst-
lerischen Disziplinen in den 198oer Jahren neuen Raum: aus Dichtung ent-
stand Klangdichtung (Endre Szkarosi), »Outsider« machten Filme (Gabor
Bédy und die Reihe des Baldzs Béla-Studios tiber filmische Sprache™), spi-
ter wurden Bildhauer zu Gestaltern von Klangskulpturen (Viktor Lois, Ist-
vén Haraszty), Programmierer zu Medienkiinstlern (Tamas Waliczky™), und
technikaffine Musikgruppen wie z. B. Panta Rhei spielten auf selbst ent-
wickelten Synthesizern®. Dieses Zeitalter ist der direkte und unbewusste
Prolog der Impulse jener Medienkunst, die in den 19goer Jahren geradezu
explodierte, in denen ideologisch dennoch der Widerstand zu spiiren ist.
Drei Namen sind hervorzuheben.

Die Rolle von Laszl6 Vidovszky ist von zentraler Bedeutung, wenn wir uns
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mit dem Ubergang von der Komposition zur Medienkunst befassen. Dieses
Griindungsmitglied des UZS war beispielhaft offen fiir Kooperationen im
Bereich Filmmusik sowie fiir Produktionen der Bildenden Kunst, der Tanz-
kunst, fiir Projekte im audiovisuellen Bereich und im Zusammenhang mit
Literatur und Theater. »[Die] Musik ist ziemlich abgehoben von dem, was
wir Leben nennen, aus anderem Blickwinkel kann wiederum nur die Musik
reprisentieren, was man Leben nennen kanng, sagt er in einem Interview
(Vidovszky-Weber, S. 101), und in diesem Sinne sucht er den Ort und die
Aufgaben der Musik in einer Welt, die voller verdnderter Erwartungen ist.
In der Installation »Hang-szin-tér« (Klang-Farb-Raum, 1980), die er gemein-
sam mit [lona Kesert schuf, ldsst er 127 bemalte Pfeifen erklingen, zwischen
denen sich die Besucher bewegen kénnen. Sein Werk »Autokoncert« (Auto-
konzert, 1973)" ist Teil einer Installation-Performance, die sich auch musi-
kalisch artikuliert, ein Vorginger der mechanischen Klangskulpturen sozu-
sagen, bei dem das Publikum das choreographierte Spiel von Instrumenten,
die scheinbar von niemandem gespielt werden, sicht und hért.

Die Tatigkeit von Vidovszky ist auch in anderen Bereichen exemplarisch.
Nachdem er nach Pécs iibersiedelte, spielte er dhnlich wie Zoltan Pongracz
eine aktive Rolle dabei, dass an der Universitit Pécs 1995 die Ausbildung

im Fach Musikinformatik und 2010 die Ausbildung zum Medienkiinstler -
Elektronische Musik aufgenommen werden konnte, die erste universitire
Ausbildung in diesem Bereich in Ungarn. Andere Ausbildungen gibt es bei-
spielsweise bei der Bildenden Kunst wie das Fach Intermedia an der Univer-
sitdt fiir Angewandte Kunst Budapest.”

Im Bereich der kinetischen Skulpturen hat unter anderem Istvan Edeske
Harasztj™ die Praxis der Formung von Klangskulpturen weiterentwickelt.
Als Maschinenschlosser fertigte er urspriinglich nach der Arbeitszeit Skulp-
turen an, die das biirokratische Machtsystem anklagten und elektronisch
oder durch Interaktion gesteuert wurden. Seine Arbeiten kénnen nicht als
musikalisch betrachtet werden, wenn wir Komposition und Klangerzeu-
gung erwarten. Hier handelt es sich um Apparaturen, die sich in die Umge-
bung einpassen und deren natiirliche Bewegung verstirken oder ausspielen,
Apparaturen, die vom Betrachter zum Klingen gebracht werden kénnen.
Seit Mitte der 198oer Jahre fertigt Viktor Lois mit dem Bewusstsein eines
Instrumentenbauers seine »Skulptur-Instrumente« an. Nach einem mit
Ready-Made-Instrumenten improvisierten Konzert »kam die Idee, dass
man in eine traditionelle Rockformation selbst gebaute Instrumente einfii-
gen konnte, die besonders klingen und auch kiinstlerisch gut aussehen.«”
Sein akustischer Bass, der aus Waschmaschinenteilen zusammengestellt
wurde, seine Trommelmaschine und Sirene, die Sdulengitarre - diese Instru-
mente vermitteln auf den ersten Blick die Bastel- und Second-Hand-Asthe-
tik jener Zeit. Seine Band Tundravoice, die er im Jahr 1993 griindete, ist
dafiir ein gutes Beispiel.

Laszl6 Najmanyi, ehemals Mitglied der Spions, war ein hervorragender Interpret
auf seinen selbstgebauten Instrumenten, aber auch mit dem Theremin. Seine
umfangreiche, auch international anerkannte Tatigkeit umfasste neben Einzel-
konzerten auch Theaterstiicke und Hérspiele, und auf der Website Wordcitizen,
die von ihm betrieben wurde, veréffentlichte er zahlreiche Kiinstlerportrits.™
An der obigen Vorgeschichte sieht man, wie sich eine neue Stromung ihren
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Platz inmitten von Komposition, neoavantgardistischen Klang-Performances
und der Bildenden Kunst sucht. Die Tatsache, dass der Héhepunkt dieser
Prozesse mit der ungarischen Wende 1989 verbunden war, ist rein zufillig;
dennoch hatte in der Folgezeit die politische Befreiung ebenso wie all das alles
Vorangegangene Einfluss auf die Befreiung der Kunst vom Joch der Politik.

Die Medienkunst vereint und entzweit:

Experimentelle Musik und Klangkunst von 19go bis 2om

»Als die Technomusik kam, sagte sie nichts, doch sie trigt eine Botschaft.
Die Botschaft kann in Sprachen nicht mehr tibersetzt werden, dennoch
lautet sie ungefihr so: »Pfeift auf die Politik, kommt und tanztl«, schreibt
Dr. Hausztusz (Sandor Bernathy) in der Zeitschrift Gépszava (Stimme der
Menschenmaschine) 1997.” Wenn wir iiber die Geschichte der experi-
mentellen Musik der 1ggoer Jahre schreiben, kénnen wir weder in Ungarn
noch anderswo die Verortung der Prozesse, die durch die Strémungen

der Techno-Tanzmusik generiert wurden, aufier Achtlassen. Auf den ers-
ten Blick widersprechen das radikale Experimentieren, das Grenzen iiber-
schreitet, und die Party-Kultur einander, wenn wir jedoch bedenken, dass
im Rahmen der bisherigen Geschichte das Verhiltnis zwischen der gemein-
schaftsformierenden Kraft der Musik und der Offenheit gegeniiber dufie-
ren Impulsen der Kunst geradlinig ist, dann zeigt sich auch, warum der
Ubergang zwischen den Musikgruppen, die von der Neoavantgarde inspi-
riert wurden, und den Mitgliedern der neuen Live-Act-Kultur geradlinig
ist. Deshalb ist ein wichtiger Roter Faden fiir uns das Aufeinandertreffen
der sich selbst formierenden elektronischen Tanzmusik mit der experimen-
tellen Kunst, die akademischen Wurzeln entsprungen ist, und das kreative
Potenzial, das in diesem Aufeinandertreffen steckt.

Selbstorganisation des Undergrounds

Bruchstelle. Die Wende stellt Ungarn auf ein demokratisches Fundament,
1989 begann ein Experiment, das die Antwort auf die Frage suchte, ob die
Ungarn sich »anpassen« wiirden, ob sie mit ihrer Freiheit »etwas anzu-
fangen« wissen. Die Freiheit ging natiirlich mit Verlusten einher: Es ver-
schwand die »schiitzende Hand« des Staatsapparats (die teilweise auch die
»wilden Triebe« unterstiitzte). Die kiinstlerischen Initiativen mussten im
Interesse ihres Fortbestehens zusammenhalten, sie waren zur Selbstorgani-
sation »gezwungen«. Die Geschichte sorgte fiir neuen Schwung und es bil-
deten sich nach und nach neue Zentren in Universititsstidten und grofie-
ren Stiddten, gelegentlich auch in der Provinz, heraus. Unter den ersten die-
ser Initiativen befand sich der Klub Tilos az A, der kurz nach dem Abzug der
sowjetischen Truppen, 1990, eréffnet wurde. Er bot eine Plattform fiir fast
jeden bisher erwihnten Interpreten und auch fiir die Teilnehmer der alter-
nativen und der DJ-Kultur.

Auch das Tilos-Radio, der bekannteste ungarische freie Radiosender, bestritt
von hier aus seine ersten »Piratensendungen«. Mit dem Ende von Tilos az A
im Jahr 1995 tibernimmt das Tandem Bernathy és fia (Bernathy & Sohn)
seinen Platz sowie die um sie versammelten Jugendlichen, die sich ab Ende
1994 im Z Miivészek Klubja, spiter im Faklya Klub, gelegentlich auf dem
Sziget Fesztival, und schliefRlich bis heute, im SuperSonic Technicum, orga-
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3.2.

nisierten. Die Rolle von Bernathy & Sohn ist exemplarisch: Der Maler, ehe-
maliges Griindungsmitglied der Albert Einstein Bizottsag, begegnete Anfang
der1ggoer Jahre in Deutschland das erste Mal der Technokultur. Sein Sohn
war Punk-Fan, und beide erkannten das im Techno verborgene Potenzial.
Thr Live-Act ist von freien, stark rhythmus- und sequenzorientierten Impro-
visationen geprégt. Nachhaltiger als ihre Musik war jedoch die Partykultur,
die sie mit initiierten und es begann eine Zusammenarbeit von DJs, Live-
Elektronik, VJ-Projekten und Kiinstlern aus dem Designbereich, was sich
auch in Produkten wie der Zeitschrift Gépszava dufierte, die drei Nummern
erlebte, oder was weiter fiihrte bis hin zur ungarischen Talentsuche des
Musikverlags UCMG (Anima Sound System, Yonderboi, Gabor Deutsch,
Miraque & Miro usw.).?® Die Lovebarikad ist nur ein Beispiel von vielen:
Budapest wurde wie andere Stddte mit dhnlicher Gréfe ein fruchtbares Feld
der elektronischen Underground-Tanzmusik mit vielen Veranstaltungen
wie z. B. Frankhegy, das Cinetrip, Klubs wie dem Kultiplex oder dem Schiff
A38; oder es entstanden offene Werkstitten wie das Ttzraktér.

Die Fundamente fiir die Techno-House- und Trance-Partykultur legte die
Griindung des Freee-Magazins. Die Artikel und Biicher der Redakteure der
Zeitschrift Gabor Panczél und Ferenc K6mlédi informierten tiber diesen
Bereich (Komlédi-Panczél 2001). Es fehlte aber etwas: Wihrend das Publi-
kum der Partykultur befriedigt war, standen auf der produktiven Seite zum
Grofiteil nur noch DJs und VJs, und Organisatoren, Produzenten, Kiinstler
und Interpreten gab es kaum mehr. Gruppen wie z. B. Optimal und andere
Underground-Live-Acts wurden immer mehr an den Rand gedréingt, melde-
ten sich aber spiter mit selbstindigen Veranstaltungen (Harmashatarhegy,
Nomadenpartys von Soundsystems) zuriick. Gleichzeitig wurde der Begriff
»Live Act« ebenfalls in erster Linie ein Synonym der experimentellen sowie
der radikalen elektronischen Tanzmusik, was auch immer mehr Kunstschaf-
fende im Bereich Noise und experimenteller Musik einschloss.

Die Entfaltung der Live-Act-Kultur der experimentellen Musik

»Ich wollte kein Geld mehr fiir Schallplatten ausgeben, und deshalb begann
ich eigene Musik zu macheng, sagte aLPi (Andras Muranyi), Griinder der
Gruppe Optimal und der HTML (Hungarian Techno Mailing List). In den
kleinsten, aber lautesten Riumlichkeiten erschienen immer mehr Live-Acts
als Einzel- oder kollektive Improvisationen, erginzt um ebenfalls individu-
ell generierte visuelle Konzepte (Viktor Vicsek, Prell). Zur gleichen Zeit star-
teten in Tata Rianas (Tigrics, Prell, Marton Mezei), in Dunaujvaros Terra
Rossa, in Pécs Porousher (spiter nicron und cop), in Szeged die Gruppe
Improv. Thr Industrial-Klang, Noise und Experimentelles, ihr analoger
Klang, brachte neue Farben in die elektronische Musik. Thr kreatives Poten-
zial wurde dadurch bestitigt, dass die erste grofRere Veranstaltung, die
X-Peripheria, die im Juni 2000 stattfand, fiir alle der Beginn eines sehr pro-
duktiven Jahrzehnts war. Zahlreiche Veranstaltungen mit Experimentalmu-
sik, Klangkunst, und tibergreifende Festivals fanden statt (wichtigste Veran-
staltungen siehe Liste). Im Hintergrund stand stets das kiinstlerische, kul-
turelle und kommunikative Zentrum C3, das 1996 von der Soros-Stiftung
gegriindet wurde und all jene Einzel- und Gruppeninitiativen im intermedi-
alen Bereich forderte, die bis dahin nirgendwo anders Raum gefunden hatten.
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Hier organisierte sich auch das ParaRadio®, das sich als erstes ungarisches
Internetradio hinter X-Peripheria stellte. Doch auch das Neue Medien-
Kunstportal Exindex fand hier Platz und noch zahlreiche weitere Webseiten
von Einzelkiinstlern, gemeinsam mit mehreren Text- und Videoarchiven.

Veranstaltungen zur experimentellen Musik 2000-zom (Auswahl)

x  1993-2002 Sziinetjel Festival, Budapest

« 1998-2004 Nagy Fiil Festival, Budapest

x  2000-2003 X-Peripheria, Budapest

x  2000-2008 (biennal), 2009-2010 Enter Festival, Székesfehérvar
«  26.-28.10.2001 Ot6dik égtdj, Budapest, Kultiplex

x 2003, 2005, 2007, 2008, 2010 UH Fest

x  2004,2008, 2009 Drétanya, Budapest, G6dér

x  2004-2009 Making New Waves, Budapest, Trafé

x 2L - 25.03.2005 Gallery by Night o5, Budapest

x 2005, 2007, 2010 d’Arts - Festival der digitalen Kunst, Veszprém
x  19.11.2005 [. autoném gigazona, Budapest, Millenaris

x  23.02.2007 Freq-out, Budapest, Micsarnokseit

« 2008 - Relativ(at)hallasok - Treffen zeitgenossischer Musik, Budapest
x  2009-2010 +3dB Festival und Symposium, Budapest

Es begann jener produktive Prozess, der in der Underground Szene bis-

her gefehlt hatte: Es entstanden Plattenverlage, die in kleinen Auflagen ver-
offentlichten (Avult, Diaspéra-Diobél, Ultrahang CD-R Reihe), Internet-
Musikverlage (Syrup, Bitlab, Sensei), Print- und Online-Publikationen
(Improv, Ultrahang.hu, Kvart.hu, die Textsammlung v. Batta 2009), Online-
Radios (ParaRadio, Tilos, Periszkép) und die Suche nach neuen Kiinstlern
und deren Integration in die Gemeinschaft (Aufrufe von Ultrahang »Mi a
zene?« [Was ist Musik?], Enter Festivals).?

Heute kann gesagt werden, dass die Kultur der Experimentalmusik entge-
gen aller Anstrengungen (oder gerade als Folge davon) langsam versandete:
Die groferen Festivals verschwanden oder orientierten sich in Richtung all-
gemeinerer Musikthematik. Andere Veranstaltungen sind mit schrump-
fendem Interesse oder abnehmendem kreativem Angebot konfrontiert.
Wie ist das moglich? In den umliegenden Landern verschmolzen diese Pro-
gramme im Laufe der Jahre stufenweise mit den Events der Medienkunst
(z.B. Transmediale und Club Transmediale in Berlin, Simultan in Timisoara/
Ruminien, Multiplace in Tschechien und der Slowakei). Auch die Ort-
lichkeiten, wo Veranstaltungen stattfanden, verinderten sich dementspre-
chend. Diese Veridnderung blieb in Ungarn aus bzw. es zeigten sich nur

sehr blasse Anzeichen. Die Ultrahang Festivals wurden zu einer themati-
schen Programmreihe, die um Workshops erginzt wurde und dadurch iiber-
lebten sie. Drotanya steht fiir das Konzept, Experimentalmusik mit zeitge-
nossischem Tanz zu verbinden. Die Organisatoren der Drétanya veranstal-
ten zwischendurch auch regelmifig Programme unter dem Namen Havizaj
(Monatsldrm).

All der Aufschwung, der den Zeitraum zwischen 2000 und 2005 charakteri-
sierte, sucht heute nach neuen Formen.
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3.3. Die Umwege der experimentellen Musik,

der Klangkunst und der Medienkunst

Vieles steht zur Debatte: Ist die kiinstlerische und innovative Seite der
Experimentalmusik denn imstande, so stark zu werden, dass sie die Rich-
tungen und Disziplinen definiert? Dies scheint derzeit nicht so. Die Klang-
kunst ist gegenwirtig ein sich entfaltender, aber eher im Hintergrund blei-
bender Ansatz, der von bildenden Kiinstlern am Leben gehalten wird, die
sich den Kldngen verbunden fiihlen, wie z. B. von Gyula Varani und von der
in Deutschland lebenden Hajnal Németh. Thre Arbeiten bewahren tiber die
gesellschaftliche Sensibilitit der Klangkunst und sind deshalb offen fiir die
Verschmelzung mit anderen musikalischen Randkulturen. Hoffnungsvoll
sind auch die Ausstellungen der Pécser Gruppe Alapzaj 1996-1999, ebenso
die Klanginstallationen und Klangkunstwerke, die 2005 im Rahmen des
Budapester Programms Gallery by Night gezeigt wurden, was beweist, dass
es sehr wohl ein Verlangen nach der auditiven Ausweitung und Feinabstim-
mung der Medienkunst gibt. Seit 2009 wird von der Gruppe Besorolas Alatt
in Budapest ein Festival ausschlieflich fiir Klangkunst organisiert.

Die Frage ist, ob der Ball, den die Bildende Kunst ins Spiel warf, von irgend-
jemandem im Bereich der experimentellen Musik aufgefangen wird? Fin-
den wir eine Offnung der Komposition, des Instrumentariums, des kiinst-
lerischen Ansatzes? Von Seiten der dlteren Generation der experimentel-
len Musik gibt es eindeutig Unterstiitzung. Zsolt S6rés (Ahad), der Motor
mehrerer ungarischer und internationaler Experimentalmusikprojekte und
Autor und Ubersetzer wichtiger theoretischer Texte, bewegt sich zwischen
zahlreichen Schnittstellen. Gabor Téth (tgnoise) ist im Bereich Performance
und Bildende Kunst titig, Pal Toth (én) im Bereich der DJ-Technologie und
der Appropriation Art, Attila Déra, der Katalysator fiir zahlreiche Tanzthe-
ater- und andere Kunstprojekte, ist ein sich stindig wandelnder Saxofonist
und Tamas Kopasz (Fineartsmusic) ist im audiovisuellen Bereich titig.

In den Bereichen der Medienkunst (Interaktion, Netzwerkprojekte, Radio-
kunst, Sonifikation oder Hardware-Hacking) sind, wie wir zeigen werden,
zum grofen Teil Kiinstler der jiingeren Generationen aktiv.

Interaktion

Interaktion in der Kunst ist, was den Prozess der Kommunikation betrifft,
auf mehreren Ebenen méglich. Einerseits kann beispielsweise im traditio-
nellen Sinne von einem Dialog zwischen dem Interpreten und dem Instru-
ment gesprochen werden, d. h. von der Entwicklung und Anwendung von
Interfaces, von Kontrollinstrumenten, Gestensteuerung und anderen Sen-
soren (Human-Computer Interaction, HCI). Anderseits kann es sich um die
Entwicklung einer Interaktion zwischen dem Publikum und dem Interpre-
ten oder dem Instrument handeln. Drittens sind auch Werke in Form einer
Installation méglich, welche mit der Dynamisierung des Interpreten eine
Interaktion zwischen dem Rezipienten und dem Klang erzeugenden System
verwirklicht. Was die Nutzung der Méglichkeiten betrifft, spiegelt diese Auf-
zdhlung auch die Reihenfolge der Beliebtheit in Ungarn wieder: Wir treffen
auf sie am hiufigsten in Form von Interfaces, am seltensten in der Form von
Installationen. Dies deutet darauf hin, dass die einseitige Interpretations-
und frontale Auffithrungspraxis auch weiterhin sehr verbreitet ist, withrend
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die Offnung des Schaffensprozesses, die Miteinbeziehung des Publikums,
nicht iiblich ist. Ein Grund dafiir ist, dass, wihrend fast alle Experimental-
musiker den Bau von Interfaces gut beherrschen (Eigenbau-Midi-Kont-
roller, optische Steuerung usw.), fiir den Bau einer Installation ein anderer
kiinstlerischer Ansatz vonnéten ist.

Ein Ubergang zwischen den Bereichen wurde durch Kunstprojekte (u.a. Pro-
gramme der Budapester Gallery by Night 2005 und des Festivals d’Arts fiir
digitale Kunst seit 2007 in Veszprém) und Projektinitiativen (z. B. Nemzeti
Kulturalis Alap - Ungarischer Nationaler Kulturfonds, Ausschreibung 2005
zur Schaffung von Medienkunstwerken) geschaffen.

Die Méglichkeiten, die Grenzen zwischen den Disziplinen zu iiberschreiten,
werden wohl am griindlichsten von der Gruppe binaura.net (Bence Samu,
Agoston Nagy) ausgeschdpft. Ihre Arbeiten reichen von Multimediaperfo-
mances iiber optisch gesteuerte Installationen (»Strings« - bewegungsge-
steuerte Installation, 2007) bis zu kollektiven kreativen Interfaces (»grafIT,
2007). Der H6hepunkt waren Projekte, die im Rahmen des medientechno-
logischen Labors Kitchen Budapest verwirklicht wurden. Kitchen Budapest
ist ein Forschungslabor, das 2007 gegriindet wurde und dessen Ziel es ist,
eine Moglichkeit fiir kreatives und innovatives Arbeiten zu schaffen, den
Ergebnissen Offentlichkeit zu verschaffen und die Zusammenarbeit zwi-
schen Kiinstlern und Informatikern zu férdern. Dementsprechend ist das
Labor auch offen fiir die Ausfithrung und Implementierung von Klangpro-
jekten, beispielsweise von Arbeiten von Laszl6 Kiss und Réka Harsanyi.
Kitchen Budapest lud 2008 Kim Cascone nach Ungarn ein, einen in Ungarn
recht bekannten Vertreter der Glitch-Asthetik, um an einem 6ffentlichen
Ort eine Klanginstallation zu realisieren. Der Workshop fiir Medienkiinstler
und elektronische Musik, der in Pécs geschaffen wurde, und die Studieren-
den des Instituts fiir Medien- und Angewandte Kunst schaffen ebenfalls
regelmifig ortsspezifische Installationen, z. B. den »Musizierenden Zebra-
streifen« (2008), der mit einer Uberwachungskamera verbunden ist, den
»Orwell-Platz«, der ein Modell von einem Beobachtungsnetz nachzeichnet
(2009) oder ein Interface, gebaut aus einem alten Radio, »Mamis Radio«
(2010). Durch die Integration dieser Projekte in den Unterricht hoffen wir,
dass die Durchlissigkeit zwischen den Kunstgattungen immer leichter még-
lich sein wird.

Sonische Extreme

Eine spezielle Art der Installationen und der experimentellen Musik-Perfor-
mances ist auch die Uberschreitung akustischer Grenzen: unhérbar hohe
oder subsonische Frequenzen, sowie die Verwendung von Klingen mit
unhdrbar geringer Lautstirke. Die ungarischen Klangkiinstler zeigten Inte-
resse fiir diese Tendenzen und folgten damit den internationalen, insbeson-
dere japanischen Stromungen.” Anstatt zu imitieren und diese Strémungen
zu kopieren, werden jedoch die Kunstwerke ins lokale Milieu eingebettet.
Auch in diesem Fall ist zu bemerken, dass Kunstwerke geschaffen werden,
die das oben umrissene ungarische Realitdtsbild reflektieren. Als Beispiel sei
hier eine Arbeit von Tamas Szakal, einem Medienkiinstler, der in Leipzig
studierte und einer der Griinder des Nextlab ist, erwdhnt: »Shift in control«
(Dinamé Galéria, Budapest, 2005). Sie spielt auf das Gefiihl des »Ausgelie-
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fertseins« an, das entstehen kénnte, wenn beispielsweise die Amerikaner

die GPS-Daten stéren wiirden. »Bei Terroranschldgen bzw. auch wihrend
des Irak-Krieges wurden die GPS-Signale um mehrere hundert Meter unge-
nauer, obwohl die Verzerrung laut offizieller Quellen im Jahr 2000 ausgeschal-
tet wurde. Die falschen Positionsdaten eines Empfangsgerits auf dem Dach
modulieren die Kldnge und die Lichter der Installation - die Messdaten sind
in diesem Augenblick ungenau. Die Klinge und Lichter der Installation wer-
den von den Signalen des GPS-Empfingers, der am Gebdude angebracht ist,
generiert. Je grofler der Unterschied zwischen den aktuell gemessenen und
wirklichen geographischen Positionen ist, desto gréfier ist der Schalldruck,
der im Raum herrscht, schreibt er.?* Das Ergebnis ist ein Klangphéinomen,
das zwar kaum horbar ist, jedoch {iber lingere Zeit gehort, unertriglich wird.
Aufder anderen Seite der »Nicht-Wahrnehmbarkeit« gibt es Werke, die fiir
unsere Sinne ohne Hilfsmittel nicht wahrgenommen werden konnen. Fiir
den Grofiteil der Publikationen des heute nicht mehr aktiven Avult-Labels,
das von R. R. Habarc gefiihrt wurde, war dies charakteristisch. Ein Beispiel
dafiir ist ein Mini-CD-Sampler, der unter dem Namen »Komprimatum«in
limitierter Auflage erschien. Die Illustrationen auf dem Medium sind so
klein, dass man sie nur mit dem Mikroskop sieht und die Entnahme der CD
und das Zuriicklegen in die Hiille nimmt viel mehr Zeit in Anspruch, als sich
all die Aufnahmen, die sehr kurz sind, anzuhéren.

Sonifikation

Die Sonifikation ist ebenfalls eine sehr verbreitete Kompositions- und
Klangsynthese-Technik der elektronischen Musik. Die genaue Bedeutung
in diesem Fall: »die Umformung von Daten-Verbindungen in akustisch
wahrnehmbare Verbindungen«?, d. h. nicht klingende Signale (visuelle
Informationen, Datenmengen, zeitliche Signale) werden zu einem Klang-
ereignis umgeformt und Tonh6hen, Lautstdrke und andere Klangparameter
werden entsprechend verdndert. Die Sonifikation hat nicht viel mit Synas-
thesie oder Multimedia-Konzepten zu tun; sie steht der akusmatischen
Musik, die die Klangquelle verbirgt und so die unbeeinflusste Rezeption
sicherstellen will, niher. Von den verschiedenen Typen ist die ereignisba-
sierte und Parameterabbildende Sonifikation am bekanntesten. Neben die-
sen Varianten gibt es auch die Methode der Audifikation, was eine direkte
klangliche Umsetzung der - meist visuellen - Informationen bedeutet. In
Ungarn trugen diese Konzepte im kiinstlerischen Bereich reiche Friichte.
Im Rahmen des Making New Waves Festivals werden seit Jahren Sonifika-
tions-Workshops organisiert, bei denen die Teilnehmer zu filmischem Roh-
material mit verschiedener Software (Coagula, Metasynth, MaxMSP/Jitter)
und Technik, eine Tonspur anfertigen. In den letzten Jahren schloss sich
auch der visuelle Kiinstler Zsolt Gyenes an, der in den gemeinsamen Arbei-
ten mit Andrea Szigetvéri Bild-Ton-Ubergiinge mithilfe von CT-Daten
schafft. Auch die »Submapg, die von Kitchen Budapest angefertigt wurde, ist
dhnlich. Sie manipuliert die Landkarte Ungarns mithilfe der Sonifikation,
bei der Parameter abgebildet werden, die aus den Regionalnachrichten der
Zeit zwischen 1998 und 2010 gewonnen werden.
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d. Zusammenarbeitim Netzwerk

Fiir Radiosender ist die Nutzung von Netzwerken und des Internets selbst-
verstindlich. Viele ungarische Medienkiinstler betrachteten jedoch bisher
das Internet noch nicht als nutzbares Medium. Daher gibt es keine heraus-
ragenden Onlineprojekte, wie beispielsweise die niederlidndisch-deutsche
Soundscape-Sharing-Plattform Soundtransit oder das Saynow-Portal. Das
Interesse fiir die Nutzung des Netzwerks fiir musikalische Auffithrungen
nimmt zu. In der internetlosen Zeit hatte es Telefonnetzwerk-Konzerte gege-
ben, deren mediale Geschichte in Ungarn mit Jézsef Chudys Operniibertra-
gung von 1796 begann.? Die Besonderheit dieser Musikgattung ist, dass die
Netzwerkkunst nur was die Teilnehmer betrifft lokal, in allen anderen Bezie-
hungen jedoch ortsunabhingig ist. Man braucht zu Kunstprojekten dieser Art
nicht mehr als eine Internetverbindung, die stabil und schnell genug ist. Im
Sinne dieses Konzepts wurde von Andrea Szigetvari gemeinsam mit deut-
schen, britischen und serbischen Kollegen das Internet-Musikensemble
European Bridges Ensemble (EBE) gegriindet. Die technischen Grundlagen
fiir das Zusammenspiel werden vom ungarischstimmigen Georg Hajdu unter
dem Namen Quintet.net entwickelt. Die Arbeit dieses Ensembles fiihrte zu
vielen technischen und dsthetischen Diskussionen, die im Rahmen eines Pro-
jekts, das von der Europdischen Union finanziert wurde, auf der Music in
the Global Village-Konferenz sowie auf den 2007 bis 2010 veranstalteten
Making New Waves Festivals in Budapest und Pécs gefithrt wurden. Das
Quintet.net ist ein Internet-Ensemble, dessen Konzerte in vélliger oder teil-
weiser Abwesenheit der Mitglieder stattfinden, d. h. die Musiker des Ensem-
bles sind tiber Internet miteinander verbunden und machen iiber die Inter-
netverbindung gemeinsam Musik. Ein dhnliches Ensemble, das aber keine
ungarischen Mitglieder hat, ist das sechsképfige Berliner Laptoporchester.
Das Laptoporchester verbindet viel mit Ungarn, da der Orchesterleiter Marek
Brandt zwischen 2008 und 2010 regelméifiig Konzerte organisierte, auf denen
auch Kompositionen von ungarischen Komponisten wie beispielsweise
Kristof Weber aufgefiithrt wurden. Auflerdem wurde unter der Mitarbeit des
Laptoporchesters und unter Einbeziehung lokaler Mitwirkender auch das
Pécser Headphone-Festival 2008 und 2010 organisiert, was uns wieder zur
Netzwerkkommunikation zurtickfithrt: Die Mitwirkenden waren vor Ort
oder weit weg, der Produktion konnte iiber Kopfhérer geh6rt werden.

Der Beitrag unserer eigenen Kiinstlergruppe zur Verbreitung der Internet-
konzerte war ein Fernkonzert, das wir im Jahr 2010 zwischen Deutschland
und Ungarn verwirklichten: Das Projekt Upgrade 3.0 fiir modernen Tanz
und zeitgendssische Musik, bei dem auch eine Video- und Audio-Briicke
zwischen Pécs und Dortmund installiert wurde. Auch ortsferne Tanzer nah-
men an diesem Projekt teil. Die Fortsetzung all dessen blieb aus, nachdem
man die Erfahrung machte, dass die Organisation eines Fernkonzertes fast
genau so viel Energie verschlingt und Kosten verursacht wie die Einladung
eines Gastkiinstlers. Manchmal gibt die Teilnahme aus der Distanz dem
Event einen besonderen Touch, einen auflerordentlichen Inhalt, oder man
kann ein Musikstiick auf die »Unschirfen« des Internets, auf die Suche nach
dem Klang zuspitzen. Das Instrumentarium ist aber tatsdchlich beschrankt
und die Lésung bedarflangen Wartens, wenn auch vielleicht nicht so lange
wie Edgard Varese auf die elektronische Klangsynthese wartete.
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Radiokunst

Neben den Performances der experimentellen Musik kénnen Horspiele
und Montagen, die fiir wirkliche oder fiktive Radiosender aufgenommen
wurden, auf die lingste Tradition zurtickblicken. Das Artpool-Archiv bear-
beitet und verdffentlicht kontinuierlich die »Kassetten-Radiosendungen«
(Tonmaterial, das iber mobile Piratensender gesendet wurde), Pseudore-
klame und dhnliches von Miklos Erdély, Gy6rgy Galantai, Attila Grand-
pierre, Laszl6 Lugo Lugosi, Gyula Pauer aus den 198oer Jahren.” Das Radio
als einseitiges Kommunikationsmedium inspiriert die Kiinstler, von ihrer
Redefreiheit Gebrauch zu machen oder sie zu »missbrauchen«. Gleichzeitig
iiben sie Kritik an Massenmedien, die das Alltagsleben auf dhnliche Art und
Weise manipulieren. Das ungarische Mediengesetz, das Mitte der 19goer
Jahre, diesmal schon auf demokratischem Wege verabschiedet worden war,
ermoglichte die wirkliche Redefreiheit fiir die sogenannten Nonprofit-
Radios (freie Radios), spiter auch fiir kleine Gemeinschaftsradios (die nur

1 km weit, symbolisch sozusagen, senden durften). So verklang die »Revo-
lution des Athers«langsam und die Dynamik verlegte sich auf die Mobili-
sierung der Horerschaft durch die Radiostationen. »Sie hérten kein Pro-
gramm, sondern einen Prozess«, sagt DJ Palotai, einer der Griinder des Tilos
R&di6.”® Das Tilos Radi6 und das ParaRadio sind bei diesem Prozess Pio-
niere gewesen: mit ihren ortsspezifischen Horspielen, ihren Softwareent-
wicklungen®, mit dem offenen Mikrofon® und Sendungen mit radikalen
Blickwinkeln (z. B. No Wave). Bei beiden Radiostationen gab es experimen-
telle Musiksendungen und Veranstaltungen. Diese freien Radiosender zeig-
ten den »grofien« Sendern die neuen (zumindest in Ungarn neuen) Moglich-
keiten auf. Im Anschluss erschien erst langsam, 2003, die erste Bliite des-
sen in einem der 6ffentlich-rechtlichen Radiosender, im Petéfi-Radio, in
Form der Horspielsendung Mixmag, die von Tamas Turay gestaltet wurde.
In dieser Programmreihe hatte fast jeder heimische Kiinstler die Méglich-
keit erhalten, eines seiner Horspiele vorzustellen. Unterdessen erschienen
jedoch auch schon die kleinen Gemeinschaftsradios und Internetradios,
von denen sich beispielsweise das Pécser Periszkop Radio seit 2006 beson-
ders mit Underground Musik und mit zahlreichen Aktionen der Radiokunst
beschiftigt®, auerdem das Budapester Fiksz-Radio mit einigen Sendun-
gen, Fuzio, das Radié Mi in Szeged und das siebenbiirgische Radio Erdély
FM. Die Radiokunst und das freie Radiomachen waren fortan gleichbedeu-
tend mit den Selbstorganisationstendenzen des Undergrounds und gelten
seit dem neuen, konservativen Mediengesetz von 2010 als Vertreter des libe-
ralen Widerstands.

Politische Reflexionen

»Der Zeiger hat sich einmal rundherum gedreht, sagt Kornél Gaspar, der
Griinder der Band Uj Latasmod Fazié, und wirklich, der Kreis scheint sich
langsam zu schliefSen: Von der Kunst, die sich schon vom politischen Ein-
fluss wegbewegt hatte, sind wir wieder genau dorthin gekommen. Die elek-
tronische Musik ist Gesellschafts- und Kulturkritik, ihre mobilisierende
Kraft wurde jedoch nicht ausgeschépft. Die unabhingige zeitgen6ssische
Musik sucht im System nach der Anarchie, da die experimentelle Musik
»die Gliltigkeit der Werke und Tétigkeiten, die vom kapitalistischen Ethos
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erlaubt und als Kunst kategorisiert werdenc, zu untergraben versucht.*? Ich
denke jedoch, dass die experimentelle Musik nicht das Sprachrohr der
Anarchie ist: In der sich entfaltenden Unordnung fillt gerade sie mit ihrem
deterministischen Charakter auf und stellt ein Gegengewicht zur Aufien-
welt dar. In diesem Prozess spielt die groteske Gegeniiberstellung (neben
den hypersubjektiven Texten von Uj Latasmod Fazié, siche die Performan-
ces von Terra Rossa), der neoprimitive oder schein-elitire Stil (die Gruppe
Tudoésok und die Arbeiten von Dr. Marias) eine ebenso wichtige Rolle wie
die direkte politische Themenwahl (z. B. der Remix-Wettbewerb zum Be-
schluss des Mediengesetzes® und weitere politische Performanceaktionen
danach). Die politischen Reflexionen der kiinstlerischen Welt verweisen
darauf, dass die freie Kunst in der Gesellschaft ihre Freiheit verloren zu
haben scheint und allein dasteht, wenn sie nicht ihre Kraft zur Schaffung
von Gemeinschaften nutzt.

Schlusswort - Die Klangkunst sucht ihre Kiinstler

Meinen Bericht méchte ich mit einer persénlichen Meinung beschliefRen.
Als die elektronische Musik Mitte der 1ggoer Jahre in allen Ausprigungen
gleichzeitig im 6ffentlichen Bewusstsein auftauchte, war allen Beteiligten
klar, dass sie sich in Richtung einer gegenseitigen Verstirkung von Vielfiltig-
keit entwickeln wird. Verschiedene Kiinstlergruppen entstanden in der Hoff-
nung, dass sie Wurzeln schlagen wiirden, diese dann austreiben, tippig wach-
sen und eine reiche Ernte bringen werden. Wir vertrauten darauf, dass wir
auf demokratische Weise die musikalischen Prozesse und die Schauplitze
der Rezeption umgestalten, das bisher passive Publikum mobilisieren und
mit befreiter Kreativitit dem autorititsfreien Diskurs Platz schaffen werden.
Diese Periode konnte nur im »unglaublichen Augenblick der Freiheit«, in
den Jahren nach der »Wende« kommen. Heute sehen wir, dass sich nur ein
Teil dieser »utopischen« Visionen bewahrheiten konnte. Die Pflanzen hitte
man nicht nur an den Wurzeln, sondern auch an den Bldttern und an den
Bliiten giefRen miissen. Die experimentelle Musik thront daher auch weiter-
hin in ihrem Elfenbeinturm, die Partykultur liegt in Schutt und Asche, die
Kunstgeschichte und - was aus unserem Blickwinkel von besonderer Bedeu-
tung ist - die Medienkunst ist, ohne ein Wort zu sagen, weitergezogen.
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Freedom is Mere Illusion -

Experimental Music and Media Arts in Hungary

Balazs Kovacs

Introduction

We begin with 1970s Hungary. The high point of Communism saw an inten-
sification of all external influences in art to which the younger generations
of artists resonated, and this provided the basis for currents and experiments
in the work of later generations. Officially this period in music is known as
“post-serialism”; still, given the region’s isolation, the influence of John Cage
and minimalism blended with serialism itself, the highly disciplined dode-
caphonic explorations of the previous era. The historical anachronism of
this encounter in Hungary meant that the common traits of these two cur-
rents were intensified. Of these traits, we shall focus in this study on the
apparent freedom enjoyed by the performer.! Performers of compositions
that appear random, while in fact being strictly organized, have a certain
room to maneuver, yet nonetheless cannot step out of the framework of a
piece to assert their independence (or “set their lute aside” as the Hungarian
poet Janos Arany would put it). Such limitations are particularly illustrative
of the period. In this study I would like to illustrate how this situation has
changed over subsequent decades: today one may step outside of a work,
given the autonomous status of experimental music now. Still, such a break-
out is inhibited by a societal environment that offers only the illusion of
freedom, and hence injects a distorted image of reality into creative work as
well. The performer’s apparent freedom is interconnected, thread by thread,
with the audience’s own illusory freedom.

Admittedly this may be too dark a characterization of the present day. Still,
such pessimism is not unfounded if we look around ourselves in Hungary.
Public life in this country today is not committed to the broad spectrum, nor
does it believe in tentative experimentation, in the subcultures of selected
social strata, or in “maybes” at all. We are familiar with freedom from the his-
tory books, and may if we wish believe that nothing has changed. But clearly,
the subject of this study - the culture that developed together with electronic
music - never played by the rules of power; rather this was the protected
realm of high culture whose traits were critical opposition and irony, distor-
tions, ad hoc groups, and all the impulses of the international and demo-
cratic spirit that every young generation nurtures and wishes to express.
Hence the reality around us tends in creative spheres to call up inverse
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relationships rather than analogous ones. This actually offers fresh hope,
even if any celebration of well-laid aesthetic foundations haslong been
canceled. By contrast, in the brief survey that follows, our motivation is not
bitterness but the wish to explore the avenues for problem solving. The
problems involved have created a rift between the academic and independent
spheres throughout this period; each sphere created its own high and popu-
lar cultures. Furthermore, it is still the case that we speak of dance music as
merely dance music, and experimental music as an exclusively academic phe-
nomenon. As long as this remains the case, all other artistic realms - and with
them the artistic integration of electronic music - will continue to drift apart.

Private Exits: Pioneers and Partisans of Electronic Music

The players in our historical survey are the partisans of electronic and exper-
imental music: independent figures who offered up their own creative work
(and sometimes even sacrificed their private lives) for the “common cause”.
Without them, so many recordings, concerts, and performers that continue
to inspire would never have surfaced, and no one would have served as a go-
between bridging first the political Iron Curtain, then the cultural and moral
one that has stood since the 19gos.

New Music, Experimental Music, and Electroacoustic Music:

An Elitist Defense of the 1970s

The years of “Goulash Communism” in Hungary polarized artistic efforts.
Some currents were banned while others received state support. The demar-
cation line was determined not just by the societal role of the works in-
volved, but also quite the contrary: it sometimes even skirted the borders of
art that was internationally significant but uninteresting to society at large.
This made it possible for Western currents in contemporary music (Serial-
ism, Post-serialism, Minimalism, musique concréte, sound synthesis, etc.)
to take root in Hungary. Through successful international performances
and recordings, one could reasonably expect a rise in Hungary’s level of rec-
ognition in the field - particularly considering the prestige of composers
who had emigrated previously: Bartok, Gyorgy Kurtag, Gyorgy Ligeti, Péter
E6tvos, and Paul Arma. Particularly important for the new generation of
musicians was the New Music Studio (NMS): “What is the common thread
uniting the work of the generation of the past twelve years (Barnabas Dukay,
Zoltan Jeney, Zoltan Kocsis, Laszl6 Sary, and Laszlé Vidovszky)? [...] What

is the theoretical underpinning that incorporates the uniqueness of their
inventions and local color to lend currency to their work and thereby ensure
the international value of their path?”?

The phrasing of Andras Wilhelm’s questions imply their own answers. In
retrospect we can see that he was correct: two decades of the Studio’s output
well represent the musical history and New-Music culture of the age, while
simultaneously providing a window into the special relationship between
politics and art: it functioned under the political aegis of the Communist
Youth Central Musical Ensemble, and its members were university students
of performance or composition. Hence they received larger press, and the
opportunity for regular concert performance. The works they created were
printed by the national publishing house Zenemikiadé, and their perfor-
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mances came out on the Hungaroton label. Still, their prestige was not as
great as their name recognition. This background gave them a particular
sense of freedom, allowing them (beyond undertaking new experimental
works) to have both their own works and music by foreign composers in
their repertoire; they were often the first to perform the latter in Hungary.
They had freedom to develop an aesthetic palette, which was palpable in the
works they performed. A veritable flood of new opportunities marked these
two decades generally, and the work of the composers in the Studio in par-
ticular. It was a fortunate coincidence that incoming information that led to
the adoption in Hungary of foreign musical influences were also present in
the country at large, bringing new artistic and aesthetic approaches (leverag-
ing the composers’legitimated status) to an audience that itself experienced
all of this as aliberation. It is understandable in this light why most compos-
ers in Hungary retained a constructivist-combinatory core in developing
their individual techniques for composition, as a way of incorporating ideas
that came from outside the country. But among the “young radicals”, as they
are called in one interview?, we begin to see signs of unusual currents that
result from ignoring the passage of time: Jeney Zoltan’s work with minimal-
ism and sound synthesis, Laszl6 Sary’s deconstruction of musical material,
and Laszl6 Vidovsky’s open works - all these born of a general interest in
algorithmic techniques. Much lies behind this, including a broader perspec-
tive open to the music of distant cultures (albeit viewed through alocal lens),
the traditional knowledge set imparted by musical education, and the seri-
ous reception of every new conception coming in from the West. All these
factors conspired to shaped the “local colour” of contemporary music culture,
while Hungarian composers drew inspiration from the idealized notion that
they had “emigrated” from the political claustrophobia of Hungary into the
globalism of their art, then “returned home” to rethink its traditions.
Electronic music is of particular importance for the new musical movements
in the period we are examining. Simultaneous with the experiments of the
composers of the New Music Studio, there arose in Hungary (as elsewhere)
the first creative studio under the fostering aegis of larger radio stations.

In 1975, for example, the Electroacoustic Music Studio, under the artistic
direction of Janos Décsényi, was established at Magyar Radio. Given the
lack of technological infrastructure, it began operation somewhat late - in
the mid-1970s - but was nonetheless receptive to international currents in
music including musique concreéte, mixed techniques, and multi-channel
composition. It was a mix of these influences that provided the raw mate-
rial from which Zoltan Pongracz, Istvan Szigeti, and Ivan Patachich created
their subjective, eclectic vision tied to the traditions of Hungarian music,

as well as stimulating the demand for live performance and bringing mixed
techniques to the fore. Good examples of this are recordings from 1979-
2005 (Slpx11851, Slpxi2371) showcasing these composers and the perfor-
mances of the E.A.R. Ensemble. Also highlighting the need for live music
(though with a much greater consistency, indeed with an almost mathemat-
ical precision) are the recordings of Laszl6 Dubrovay, which aim to mine
the new technological possibilities and explore new musical forms within
the electronic realm. This embodied an attempt to re-create New Music,

but also offered an example of the individual composer-performer, thereby
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anticipating the composers of the mid-rg8os. On the other side of the spec-
trum, the works of Maté Victor prefigured the electroacoustic music used in
rock and pop music.

The Radio’s studio was closed in 2007, on the day before Zoltan Pongracz’
death, owing to lack of interest from Magyar Radio itself.* While it is true
that lack of development in the studio’s final years meant that the Media
History Archive took over its function (not entirely a negative development),
the fact that composers did not en bloc take a stance in defense of the Studio
only indicates the closed attitude of those who worked within it. While the
Archive remained, the technical facilities went into private hands. Instruc-
tion in Electronic Composition at the Academy of Music - another Pongracz
initiative - continued under the direction of the NMS’ composers, and (from
the mid-19gos) under Andrea Szigetvari. Still, the loss of the functioning
studio has proven irremediable, despite its outdated technology (and the cult
status enjoyed by analogue studio technology today).

Resistance and Exclusion: The Late-1970s and Early-198os Underground
The above makes clear how things worked in the cultural politics of the
socialist Hungarian People’s Republic: everything produced under the aegis
of an approved organization (in this case the Academy of Music, Magyar
Radid, the Communist Youth Organization, and Hungaroton) was tolerated,
and was banned the moment its protection was abandoned, or it stepped
over the line of what was permissible. In this respect, little changed even
after the end of Socialism in 1989, except that tolerance became accessible
outside the protector organizations as well. But around the turn of the 198os
- our focus - this scenario was still far off. Alternative groups that diverged
from the officially exalted “National Beat” genres® were labeled “deviant”
and forced into silence or emigration; today these groups (among them the
Bizottsag [Committee], the Spions,® Beatrice, and URH [UHF)) are highly
regarded. This environment in which art was so tightly bound to cultural
politics became the meeting place of New Music and neo-avant-garde move-
ments, and made music the underground’s primary artistic outlet. In his
study of the period, Gabor Gavra writes: “Once the borders between rock
music and other forms of expression broke down or became permeable, the
new wave made music an integral part of contemporary culture, and simul-
taneously opened the way for the musical experimentation and other direc-
tions of its exponents and those active in other branches of art.”

Here he is describing that fleeting moment when “high” and “low” culture met
and collaborated to create new forms we might call the unconscious state

of Postmodernism. But Gavra continues to say that “[...] we cannot ignore
the conclusion that this new wave in Hungary was just a temporary phase
created by a bipolar power structure: a cultural-political monopoly built
between the vacuum of a nonexistent music market, and the countering
force of a second public”.

General opinion considers the output of this period’s long-suffering com-
posers to be virtually worthless. On the other hand, it is rare to see the real-
ity reflected in the “purified” works of the counter-movement that arose
after the fall of the old regime called into question.? In defense of the former,
we shall attempt to expand the sphere of genres considered, with particular
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emphasis on works that reflect on social realities and respond to them with
such a purified approach. We shall keep the focus on music, but will also deal
with the appearance of sound sculpture and sound installations below.’

Esoterica, Globalism, and Pantheism: The 1980s

Perhaps it was the subjective eclecticism we have seen with the electronic
composers, or perhaps the general traditions of Hungarian composition, or
even the new simplicity of minimalism in other arts, which was responsi-
ble for the increasing interest in the esoteric and in naive spirituality exhib-
ited by the composers of the 1980s. It is naturally difficult to pigeonhole
these works, and indeed misleading, particularly when dealing with perfor-
mance groups like the 180 Group or Tibor Szemz&’s Gordiusi Comé (Gor-
dian Knot). But it was after all Szemz6 himself who ventured out of the nar-
row sphere of music, drawing material for his films from pop music, Hun-
garian cabaret songs, and archive recordings. As he describes it in an inter-
view: “I create found material and bring found material out of the musicians,
the way family movies are found materials. Then I organize music specifi-
cally to fit these materials. Formally, this music, like Indian Classical music,
have a truly flowing linear texture set to polyphonic rhythms.”®

Most of his work is created for performance art and films, including pieces for
flute and tape replay (“Water Wonder”, 1982), materials for multimedia per-
formance inspired by pop music and dubs (“Private Exits”, 1988-89; “Tracta-
tus”, 1991-95, etc.), or even narrative pieces moving slowly and imperceptibly
between Gypsy music and contemporary jazz (such as “Skullbase Fracture”,
written for the Ars Electronica Festival, 1987, 1989). All these pieces share a
common trait: to give Hungarian musical traditions a place within contempo-
rary music by throwing the two, often incompatible aesthetics together. This
music drew in part on the minimalism of the early 1980s; performance in this
area was dominated by the 180 Group, which premiéred many works in Hun-
gary, and introduced new composers as well, notably Béla Farago.

The electronic composer and sitarist Laszl6 Hortobagyi, already an exponent
of minimalism, then turned to world music. Working from his home studio,
he created the Hungarian answer to Jamaican dub, using his profound tech-
nical knowledge and an experimental urge to blend his sources: Hungarian
and fictive Hungarian (“Hungistani”) folk and world music, industrial, psy-
chedelic, and classical music. Both Szemzé and Hortobagyi not only push
the outer limits of music and technology, but also move outside the usual
realms of art and music, incorporating motifs thoughtfully selected from
other cultures and domains. The earlier problems and creative solutions
that distinguished the NMS and the Electronic Music Studio were no longer
signs of backwardness; these were now the tools for redefining the aesthetic
of the local environment and re-contextualizing the musical sphere. Now
the goal was not to attempt to follow developments abroad via an abundance
of information paired with a lack of technology, but rather to use the local
givens as a style of their own, opening a true two-way dialog between the
global and the local.

The mutual influence of international and local Hungarian currents and the
elevation of local colour to the level of its own independent style, whether
transcending or still subject to the political environment - these issues have
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distinguished the story to this point. Itis crucial to emphasize this, since
these very questions will continue for some time to move experimental
music towards - or away from - sonoric art, in the phase that began in
the19gos.

2.4 Towards a Sonoric Art: Installations, Sound Sculptures and Mixed Media

The continuations of the neo-avant-garde opened new frontiers for the
intertwining of a variety of artistic genres in the 1980s: poetry became sound
poetry (Endre Szkarosi), “outsiders” made films (Gabor Bédy and the lan-
guage-of-film series from the Béla Balazs Stadio") and - somewhat later -
sculptors became sound-sculptors (Viktor Lois and Istvan Haraszty), and
programmers became media artists (Tamés Waliczky™) while members of
technologically more advanced ensembles, like Panta Rhei, played synthe-
sizers of their own invention.” This period was the direct, if unconscious,
precursor of the media art currents that were to explode in the 19gos, and

its ideology exhibits the clear signs of resistance and initiative, as well as the
yearning for the performance medium. Here I would mention three names
which are particularly relevant to our subject: Laszl6 Vidovszky played a key
role in the transition to media art in composition. This founding member of
the NMS led the way in his openness to collaboration on film scores as well
as performances in the visual arts, dance, audiovisual media, and literary
theater. As he puts it in a volume of interviews, “[...] music is fairly detached
from what we call life, yet from another perspective only music might rep-
resent everything that can be called life” (Vidovszky-Weber, op. cit. 1o1). In
this vein he is searching for the place and mission of music in a world full

of changed expectations. In his collaborative installation with Ilona Kes-
erii entitled “Hang-szin-tér” (Sound-Color-Space, 1980) sound 127 painted
whistles, among which the viewer may move. His “Autokoncert” (1973)* is
an installation-performance with an added musical element, precursor to
his mechanical sound-sculptures. Here the audience sees and hears the cho-
reographed interplay of instruments that apparently dispense with perform-
ers. Vidovszky is a trailblazer in other areas as well: after moving to Pécs he,
like Zoltan Pongracz, played an active role in Music-IT instruction in the Art
department at the University there in 1995, followed in 2010 by accredited
courses in Electronic Music Media Art, which was the first such university
instruction in this field in Hungary. It operated in parallel with the Inter-
media Department at Budapest’s University of the Fine Arts."”

As for kinetic sculpture, Istvan Edeske Harasztj™ furthered the creation of
sounding sculpture. Moonlighting from his job as a machinist, he made
objects governed electronically or interactively that were brutally critical of
the bureaucratic power structure. His works are not music in the sense of
composition and sound formation; rather these are devices built into the
environment that emphasize or play on movements in the immediate sur-
roundings, sounded by the conscious or unconscious intervention of the
observer. Viktor Lois has been making statue as musical instruments with
the devotion of a traditional instrument maker since the mid-198os. After an
improvised concert of ready-made instruments, he says, “I got the idea that
you could integrate aesthetically beautiful instruments with their own spe-
cial sound into traditional rock ensembles”.” A simple glance at his acoustic
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bass made of washing-machine parts, drum machine and siren, and column
guitar will convey the second-hand, jerry-rigged style of the period; his Tun-
dravoice ensemble, founded in 1993, is a resonant example. Laszl6 Najmanyi,
former member of the group Spions, interpreted his own instrumental con-
structions as a performer, and achieved great results using the older there-
min as well. His widely known and internationally recognized work includes
theatrical and radio plays in addition to his solo concerts; the website Word-
citizen, which he maintains, presents a number of artists’ portraits.”

The above introduction makes it clear that a new direction was taking shape,
poised between music composition, neo-avant-garde sound performances
and the visual arts. That these currents peaked around the time of the fall of
socialism in Hungary in 1989 is mere coincidence. All the same, as we shall
see, the years that followed saw changes brought on by the liberation in the
political sphere that were just as momentous as the creative world’s libera-
tion from politics that preceded them.

Media Art Approaches and Recedes:

Experimental Music and Sound Art from 1990 to zo1x

When techno music came along, it didn’t say anything - but it had a mes-
sage. This message cannot be translated into any language, but it was more
or less: “Forget about politics and come dancing!” So writes Dr. Hausztusz
(Sandor Bernath/y) in the journal Gépszava (Voice of the Peoplemachine) in
1997.” When looking at the history of experimental music in the 19gos it is
impossible to ignore the waves made by techno dance music, either in Hun-
gary or elsewhere. There are apparent contradictions between party culture
and the radical experimentation that breaks all rules, but if we consider that,
up to this point in the story, there has been a direct relationship between
openness to outside currents in art and music’s community-building power,
it also becomes clear why there is a similar back-and-forth between neo-
avant-garde ensembles and exponents of the new live-act culture. Hence the
importance for us of the merging of independent electronic dance music
and experimental art from academe, and the creative compounding that
resulted. That this unification ultimately ended in divorce may be immate-
rial to us now, and may merely be the sign that a new period is beginning, as
far as the future is concerned. So now let us examine the situation outside
of time, layer by layer.

Underground Independent Organizing

A watershed: the fall of socialism brought a democratic foundation to Hun-
gary. The year 1989 saw the beginning of an experiment to explore whether
Hungarians would prove able to adapt to freedom and use it to their advan-
tage. Freedom naturally also had its price: it meant the end of the state sys-
tem of institutions, which had provided security (in addition to stifling
“wildlings”). As a result, artistic initiatives had to collaborate and organize
their own structures. Once history had given things a push, many nexus
points popped up at universities and in the larger cities, and even occasion-
ally in outlying areas of the countryside. Perhaps the first of these was the
Budapest club Tilos az A (Trespassers W), which opened in 1990 just after
the withdrawal of Soviet troops. This venue hosted nearly all of the above-
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mentioned performers and their circles, and also become a site for alterna-
tive and DJ culture. Tilos Radio (Forbidden Radio), Hungary’s best-known
community station, also made its first pirate broadcasts from here. When
Tilos az A closed in 1995, its site became home to Bernath/y & Son and the
Lovebarricade techno series begun at the end of 1994 by the young people
around them, first at the Young Artists’ Club, then at the Faklya Club and
occasionally at the Sziget Festival.

Ultimately, they found their own venue - which they still have to this day -
at the SuperSonic Technicum. Bernath/y & Son played a symbolic role: hav-
ing founded the Albert Einstein Committee, the elder Bernath was a painter
in Germany in the early gos, and his son a punk fan, when they encountered
the techno culture and realized its potential. Their live act is marked by free
improvisation that emphasizes beat and sequencing - but the party culture
they started ultimately proved even more fertile than their music. This cul-
ture saw collaboration between DJs, live electronic music productions, VJ
projects, and creators of spectacle that resulted in syntheses like the journal
“Voice of the Peoplemachine” and, further on, the talent searches in Hun-
gary by Germany’s Under Cover Music Group (UCMG) that came up with
the Anima Sound System, Yonderboi, Gabor Deutsch, Miraque & Miro, and
others.® The Lovebarricade series is just one example; like other cities of
similar size, Budapest also became an incubator for underground electronic
dance music, teeming with festivals like the Frankhegy, Cinetrip, and clubs
like the Kultiplex or the A38 Ship, as well as open community creative cen-
ters like the Ttizraktér.

The launch of Freee Magazin helped lay the groundwork for techno-house
and trance party culture; the books and articles of'its editors Gabor Panc-
zél and Ferenc K6mlédi energized the free flow of information about the
scene. (Komlédi-Panczél 2001). But there was still something missing: while
the consumer side of the party culture was satisfied, the production side con-
sisted largely just of DJs, VJs, and the more creative organizers. There was
alack of producers, composers, and performers. The group Optimal and
otherlive acts it attracted ignored this imbalance. With no drive to optimize
their makeup, they gradually became marginalized. Later though, they solid-
ified and came up with independent events like the Harmashatarhegy and
nomadic sound-system parties. With this, the concept of the live act became
largely synonymous with experimental and radical electronic dance music,
gradually incorporating ever more noise-music and experimental compos-
ers. We will now have a look at these.

The Emergence of Experimental-Music Live Culture

“I didn’t want to spend money on vinyl, so I started making my own music”,
in the words of aLPi (Andras Muranyi), the founder of the Optimal Group
and HTML (Hungarian Techno Mailing List). He found plenty of willing
collaborators in this, and as a result parties in the smallest, but loudest ven-
ues offered an increasing number of live acts as individual and collective
improvisations, complemented by similarly individual VJ and visual con-
cepts like Viktor Vicsek and Prell. There were a number of such groups: the
same period saw the launch of Rianas (Tigrics, Prell, and Marton Mezei) in
the city of Tata, Terra Rossa in Dunaujvaros, Porousher (and later Nicron
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and cop) in Pécs, and the Improv Group in Szeged. Their noisy, experimental,
industrial, analogue sound was something new in electronic music, and the
creative potential of this direction was confirmed with X-Peripheria in June
of 2000, the first big event that marked the beginning of a rich decade for all
involved, with many experimental music, sound-art, and combined festi-
vals (see box below). Behind it all was the C3 Center for Culture and Com-
munication founded by the Soros Foundation in 1996, which provided the
impulse for all individual and institutional intermedia initiatives that had
no opportunities elsewhere. These included Pararadio?, the first Internet
radio station in Hungary, which sponsored the X-Peripheria Festival, and
the Exindex new-media and art portal, together with a number of text and
video archives.

A Selection of Important Experimental Music Events, 2000-2o11

x  1993-2002 Sziinetjel (Call Signal) Festival, Budapest

x 1998-2004 Big Ear Festival, Budapest

x  2000-2003 X-peripheria, Budapest

x  2000-2008 (biennial), 2009-2010 Enter Festival, Székesfehérvar

x  200110/26-28 Otoddik égtaj (Fifth Quadrant), Budapest, Kultiplex

x 2003, 2005, 2007, 2008, 2010 Uh Fest

x 2004, 2008, 2009 Drétanya (Wiremother), Budapest, G6dor

x  2004-2009 Making New Waves, Budapest, Trafo

x 2005, 3/21-25 Gallery by Night o5, Budapest

x 2005, 2007, 2010 d’Arts Digital Art Festival, Veszprém

x 2005, 11/19 1st Autonomous Gigazone, Budapest, Millenaris

x 2007, 2/23 Freq-out, Budapest, Mticsarnok

x  2008- Relative Sound (Leaks) International Contemporary Music Meetup,
Budapest

x  2009-2010 +3dB Festival and Symposium, Budapest

Besides the festivals, there was a new and highly visible current - precisely
what had been missing from dance culture: a number of small-edition record
companies (Avult, Diaspéra-Diobél, and the Ultrahang [Ultrasound] CD-R
Series), Internet publishers (Syrup, Bitlab, Sensei), both printed and online
editions (Improv, the now defunct ultrahang.hu, kvart.hu, and the BATTA
2009 text collection), online radio stations (ParaRadio, Tilos [Forbidden],
and Periscope), and a number of new composers and artists joined the com-
munity through searches (Ultrahang’s “What is Music” contests and the
Enter Festival).?

But despite all efforts (or perhaps because of them), the culture of experi-
mental music is now silent: the larger festivals either no longer exist or pro-
gram a broader variety of music, while some events are facing diminish-

ing interest or a drying up of creative material. Why might this be? In neigh-
bouring countries these performances have gradually united with media-art
events (such as the Transmediale and the Club Transmediale in Berlin, the
Simultan in Timisoara, or the Multiplace in the Czech Republic and Slovakia).
The venues for these events have also become multi-functional. This trans-
formation never took place in Hungary, or only slightly. The Ultrasound
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Festivals, for example, have survived by transforming into thematic pro-
grams rounded out by workshops; the Drétanya’s mission is to pair experi-
mental music performers with contemporary choreographers - and to such
resounding success that it has from its inception presented increasing num-
bers of these collaborations at the Trafo, the L1 Dance Workshop, and the
MU Theater. Drétanya’s organizers also program regular events under the
name of Havizaj (That Chime of the Month). But the expansion of 2000-
2005 now needs to find new forms. What follows will attempt a contribution
to solving this problem.

The Winding Ways of Experimental Music, Sound Art and Media Art
Much is at stake: can the art or development component of experimen-

tal music develop to the extent of giving this genre a place among the arts?
There is not much hope for this at present. Sound art was not yet mature
when it began to be forgotten; it is kept alive today by artists who employ
sound, like Gyula Varnai and Hajnal Németh, who lives in Germany. Their
work preserves the social sensitivity of sound sculpture, and so is open to
assimilation into the music world of niche cultures. Another hopeful player
is Alapzaj (Background Noise) from Pécs, whose exhibitions and actions
from 1996-99, and then the Gallery by Night program in Budapest, consti-
tuted a series of sound installations and sound-creations that have shown
there is still a demand for expanding and fine-tuning the auditory side of
media art. In that vein, the Budapest group Besorolas Alatt has been organ-
izing a dedicated sound-art festival since 2009. So the question then is
whether someone in the experimental-music sphere will take up where art
leaves off. Are there prospects for an opening up of composition, instrumen-
tation, and creators’ attitudes? There is clear support for this from the previ-
ous generation of experimental musicians. Zsolt S6rés (Ahad) is the driving
force behind several experimental music projects in Hungary and abroad.
He has written or translated important theoretical texts. In addition to his
acoustic collaborations, he has moved into interfaces. Gabor Téth (tgnoise)
is active in performance and visual art, while Pal Téth is involved in DJ tech-
nology and appropriation art. Attila Déra, a constantly innovating saxo-
phonist, has been the catalyst for countless dance-theatre and other art pro-
jects. Tamas Kopasz (Fineartsmusic) is working in audiovisuality. Butin
most current areas of media art (interaction, interfaces, multi-channel and
specialized acoustics, network projects, radio art, sonification and hardware
hacking) it is the younger generation who shine, as we shall now examine.

Interaction

Interaction in art is, given the nature of communication, possible on several
levels. There is the traditional meaning of a dialogue between performer and
instrument through interfaces, controllers, gesture control, and other sen-
sors (HCI, or human-computer interaction). Furthermore, there have been
developments in the interaction between the audience (or a person on the
outside) and the performer or his instrument. There is yet a third category,
ofinstallation-type creations that dynamize the performer to create inter-
action between the spectator and the soundmaking system directly. This

list reflects, in descending order, the prevalance of the implementation of
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these approaches in Hungary: interfaces being the most commonly used,
and installations the least. This suggests that direct encounters with the per-
former remain popular, while there is far less of the open creative process

or audience involvement. The reason for this is that nearly all experimental
musicians are adept at building interfaces (self-constructed midi control-
lers, optical controllers, etc.), but constructing installations requires a differ-
ent approach. Inspiration for crossing this boundary has come from art pro-
jects (in the above list: Gallery By Night’s 2005 programs and the d’Arts digi-
tal music festival in Veszprém in 2007) and other competitions (like the 2005
NKA [National Cultural Fund] competition for creating media art). These
grants meant new opportunities for many artists and groups that had hith-
erto been active only in art or experimental music. But perhaps the most
effective stimulus for crossing the boundary has been exploited by the bin-
aura.net group (Bence Samu and Agoston Nagy). Their work ranges from
multimedia performances to optically controlled installations (“Strings”, a
movement-controlled installation, 2007) to community creative surfaces
(“grafIT”, 2007), culminating in the projects created in the Kitchen Buda-
pest mediatechnology lab. Begun in 2007, Kitchen Budapest is a research lab
aimed at opening up avenues for creativity and innovation, distributing the
results, and fostering cooperation between artists and I'T experts. As a result,
the lab is also open to the creation and implementation of sound projects.
Its current members include Laszl6 Kiss and Réka Harsanyi, whose works
focus on this area. The Kibu, as it is known, invited Kim Cascone, leading
exponent of the glitch aesthetic, to Hungary (where he is highly respected)
in 2008 to create a sound installation in a public space. Furthermore, stu-
dents of electronic music media art in Pécs, and at the Institute of Media and
Applied Arts, also regularly create site-specific installations such as “Musi-
cal Zebra” (2008) painted on the street and using a video surveillance cam-
era, the online “Orwell Space” (2009) that models a surveillance network, or
“Mama’s Radio” (2010), an interface adapted from an old radio set. We hope
that their integration into education will result in ever more productive
crossovers among the genres.

Sonic Extremes

A special variety of installations and experimental music performances
involves moving beyond the acoustic limitations of sound, using frequen-
cies above or below the limits of human hearing, or inaudibly quiet volumes.
Hungary’s sound artists have followed international trends in this area
(notably in Japan), showing a general interest in this mode.? But since there
is greater authenticity in works grounded in the local milieu rather than sim-
ple imitation of currents abroad, every work in this vein that reflects upon
current Hungarian realities assumes particular importance. An example is

a work by Tamas Szakal, a media artist who earned a degree in Leipzig, and
was a founder of the Nextlab media lab. His 2005 “Shift in Control” (Dinamé
Gallery, Budapest) builds on the troubles caused by the American practice of
fuzzifying GPS data. As he describes it: “In case of terrorist attack and dur-
ing the entire Iraq war, the signals’ precision was reduced to several hundred
meters, though according to official sources this distortion ended in 2000.
The false positional data of the receiver on the roof modulate the sound and
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light of the installation. These measurements are imprecise even now. |...|
The larger the differences between the currently measured geo-locating sig-
nal and the true geographical location, the greater the effect of the receiver
on the installation space.”

The final result is a phenomenon of sound that, although barely perceptible
to the ear, is impossible to endure for long periods.

The other side of imperceptibility is represented by works positioned on the
lower end of digital sampling that cannot be made out by the senses with-
out the help of some device. Avult (Obsolete) Editions’ work, led by R. R.
Habarc but no longer in production, are mostly of this type. The pinna-

cle was the limited-edition double-CD collection “Komprimatum” (Com-
pressed Object) whose illustrations are so tiny they can only be viewed
under a microscope. Unscrewing and repacking this edition requires time:
an order of magnitude more time than is needed to listen to all of its very
briefrecordings.

Sonification

Sonification is a particularly widespread electronic music technique of com-
position and sound synthesis. It is defined as “the transformation of data
connections into connections perceivable in an acoustic manifestation”.?®
In other words, non-sonic signals - visual information, masses of data, or
continuously produced signals - are transformed into sound events such as
shifts in pitch and volume or other parameters. Sonification has little to do
with aesthetic synesthesis or multimedia art since it is exclusively acous-
tic. In this sense it is closer to acousmatic music, which conceals the source
of sound and aims exclusively at the absolute reception of music. There are
many types, of which the best known are event-based and parameter-map-
ping sonification, which associate direct sound-event mapping to a given
data relationship (higher sound signals to higher domains, for example),
and the newest development, model-based sonification, which creates fun-
damental interactive opportunities for the user. In addition to abstract
changes, there is a much cruder sonification technique that has become
widespread: audification, the direct sonification of (mostly image-based)
information. All of these techniques have proven very fruitful avenues of
artistic expression in Hungary. For years there have been sonification stu-
dios at the Making New Waves festival. These allow participants to create
sound for raw film with the software (Coagula, Metasynth, or MaxMSP/Jit-
ter) and technology they wish. Joining these artists in recent years is the
visual artist Zsolt Gyenes, who has collaborated with Andrea Szigetvari in
planning image-sound crossovers based on CT data. Kitchen Budapest’s
“Submap” is a similar, parameter-mapped sonification of the map of Hun-
gary, displayed and manipulated visually and sonorically based on regional
news from 1998-2010.

Network Collaborations

Though radio stations quite naturally mined the possibilities of network
connections, media artists in Hungary have failed to view the Internetas a
usable medium. As a result we do not find in Hungary any outstanding online
projects like the Dutch-German Soundtransit spatial recording distributor
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or the Saynow message distributor. On the other hand, there has been a clear
growth of interest in working up the network character of musical perfor-
mances in the manner of conference-telephone concerts from a pre-Internet
age. Indeed, the media-historical roots of this practice happen to come from
Hungary: Jézsef Chudy’s 1976 opera broadcast was the first in the world.?®
Given the special nature of the genre, network art is local only as regards its
participants, but in every other respect (particularly the concert venue and
audience) it is location-independent. It requires only a stable Internet con-
nection of suitable speed. This was the idea behind the European Bridges
Ensemble (EBE), created by Andrea Szigetvari and her German, English,

and Serbian colleagues. The EBE is a musical ensemble whose technological
foundation is being developed by Georg Hajdu under the name of quintet.net.
The work of the group has generated much debate on technology and aesthet-
ics, subjects taken up regarding an EU-financed project at the Music in the
Global Village conference, as well as at the Making New Waves festivals from
2007-10 in Budapest and Pécs. Quintet.net is largely a local network groups; its
concerts are largely performed by the full ensemble, or with only a few mem-
bers participating from remote locations. A similar group (though without the
involvement of Hungarians) is the six-member Berlin-based Laptoporches-
ter. It does however have a strong Hungarian connection, in that its director
Marek Brandt regularly held concerts in Hungary from 2008-10 that premi-
eéred the works of Hungarian composers, Kristof Weber among them. Local
players were active participants at the Headphone Festival in Pécs in 2008 and
2010, which took up network communication once more: the performers were
local and remote, and the productions could be listened to on headphones.
Our own creative group contributed to the dissemination of network pro-
jects through a distance concert between Germany and Hungary in 2010:
“Upgrade 3.0” is a contemporary music and dance project relying on a video
and sound bridge between Pécs and Dortmund, with the collaboration of
remote dancers. None of these projects were continued, however, once expe-
rience showed that staging a remote concert required nearly as much energy
and expense as hiring a guest performer in physical reality. Sometimes dis-
tance participation adds a special quality to the performance, and it can also
happen that a piece brings out the flaws in a network and delays in transmis-
sion; the tools for remedying this are quite limited, and solution requires a
long wait (even if not as long as Edgard Varese had to wait for the appear-
ance of electronic sound synthesis).

Radio Art

Together with experimental music performance, it is the sound play or mon-
tage for radio broadcast - real or fictive - that can look back on the greatest
past. The Artpool archive is constantly in the process of preparing and dis-
seminating cassette radio broadcasts (material played back from cassettes
on mobile pirate networks), pseudo-commercials, and the like, made in the
1980s by Miklés Erdély, Gyorgy Galantai, Attila Grandpierre, Laszlo Lugosi
Lugo and Gyula Pauer.” As a one-way communication environment, radio is
an understandable inspiration to marginal artists to exercise (or abuse) their
right to free speech while criticizing mass media that are similarly manip-
ulative of everyday life. The Hungarian Media law that was democratically
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drafted in the mid-19ggos made true freedom of speech a possibility for so-
called nonprofit radio stations, and later (quite unusually) for community
stations with a symbolic itkm broadcast range. So the revolution in the air-
waves gradually died down and attention turned to mobilizing the audience
that was being reached. “People were listening not to programs but to a pro-
cess,” says dj Palotai, one of the founders of Tilos Radi6.? Tilos and Para-
Radio6 were groundbreakers in this process: the former with its place-spe-
cific sound play and software development®, its open mikes*® and programs
like No Wave, while the latter had a radical outlook. Both of them marked
out new directions (at least in Hungary) for the bigger stations through their
experimental music programming and events. It was some time after this -
only in 2003 - that the first harbinger appeared in one of the public radio sta-
tions, on Pet6fi Radio’s “Mixmag” radio-play program produced by Tamas
Turay (this program has since ended, with the restructuring of the station).
Nearly all of Hungary’s creative musical minds had their day on the pro-
gram to build and perform radio-plays. Meanwhile community and Inter-
net radio stations began popping up. Periszkop Radio in Pécs, in particu-
lar, has emphasized underground music since 2006, and organized a num-
ber of radio-art and development actions™; other such stations, to a greater
or lesser degree, include Budapest’s Fiksz and Fuzid, Szeged’s Radié MI (US
/WHAT), and Erdély FM in Transylvania. From this point on, radio-art and
community programming took on the tendency toward underground initia-
tives - and since the passing of the 2010 Media Law, they have been a face of
the liberal resistance.

Political Reflections

“The minute hand has come around”, says Kornél Gaspar, founder of the New
Way of Seeing Fusion band. Indeed it seems that the period is coming to an
end. We have moved from art that was waking up from stifling political influ-
ence - and returned to where we started. The potential of electronic music for
social and cultural criticism, and for stirring up movements, remains unex-
ploited. Independent contemporary music seeks anarchy within the system,
inasmuch as experimental music aims to undermine “the validity of activ-
ities and creations allowed and categorized as art by the capitalist ethos.”®

In my view, however, experimental music is not a mouthpiece for anarchy:

its deterministic nature comes out when disorder begins. In other words, it
counterbalances the world around it. This process depends just as much on
grotesque confrontation (besides the aforementioned hypersubjective texts
of the New Way of Seeing/Fusion group, one might also look at the disguise
performances of the Terra Rossa group), on a neo-primitive or even pseudo-
elite style (the Tudésok [Scholars] Group and other works by dr. Marias, to
name a few), as it does on the choice of explicitly political topics (such as our
remix entry on the closing vote of the recent Media Law® and some of our
other actions that followed). The world as expressed through reflections on
political life reminds us that free and uncontrolled (or uncontrollable) art will
be useless in a society that has lost its freedom if it fails to exploit its force for
creating communities and mobilizing its audience.
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4. Conclusion: Sound Art in Search of'its Artists

I would like to conclude my account with a personal opinion. When electronic
music in all its forms suddenly appeared in the public consciousness in mid-
199os Hungary, it seemed only natural to anyone who moved in its circles
that the diversity of the medium would lead to mutual reinforcement for all
involved. Various creative communities sprang up in the hope of sending
out the roots of something that might, given the chance, come to full flower.
We were confident that we would ultimately shape these currents in music,
and the forums in which they were received, through democratic means. We
would, we thought, turn the notion of a passive public into an active one, lib-
erate creativity, and allow a discourse free from hierarchy to take over. This
was to happen at “the incredible moment of freedom”,* in the years follow-
ing the fall of socialism, as we basked in this hope, weaving the new with

the newer, the unusual, and the strange. But today we have come to see that
only a part of these Utopian dreams have come true, and that the resulting
hybrid is not strong enough to stand on its own. We should have been water-
ing this plant not only at the roots, but on its leaves and flowers too. Without
this care, it bore no fruit; experimental electronic music remains in its ivory
tower, and party culture is in ruins. History - and more importantly for us
now - media art, passed us by without a word.
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sound exchange day Prague

05.10.2012 at Festival Babel Prague 2012

Der sound exchange day Prague war die sechste Station des Projekts, das von
DOCK e.V. Berlin in enger Zusammenarbeit mit dem Festival Babel Prague
im Archa Theater veranstaltet wurde. Hier wurden ausgewihlte heraus-
ragende Vertreter der experimentellen Musikkultur aus Tschechien und
Deutschland vorgestellt.

Zum Beginn des sound exchange day Prague am 5. Oktober 2012 er6ffnete im
Foyer des Archa Theaters die dokumentarische Ausstellung »Experimen-
telle Musik in Mittelosteuropa«. Zuvor startete der fiinftagige Workshop
»sound lines / drawing scores« mit John und Evelyn Grzinich (Estland), in
dem Verbindungen zwischen dem Zeichnen, der Geste und der klanglichen
Reprisentation untersucht wurden. Die Abschlussprisentation des work-
shops fand in der Galerie Skolsk4 28 statt.

Der Konzertabend im Archa Theater in Prag begann mit der erstmaligen
Zusammenarbeit des Prager MoEns Ensemble mit dem ensemble or aus
Chemnitz, die gemeinsam grafische und konzeptionelle Partituren von
Milan Grygar, Wolfgang Heisig und Marian Palla auffithrten. Danach pré-
sentierte das audiovisuelle Duo Carpets Curtains (Ivan Palacky & Filip
Cenek) mit Peter Graham eine Konzertversion ihrer Installation »Junctiong,
die am Vorabend in der Galerie Skolska 28 eréffnet wurde. Die Live-Perfor-
mance war ein improvisiertes und synergetisches Zusammenspiel von abs-
trakten Klangen und Bildern, das von Photovoltaikmodulen gesteuert wurde.
»THE ROSORAC st eine audiovisuelle Performance - ein Tribut an den
Magier Frantisek (Franz) Bardon -, in der der polnische Musiker Lukasz
Szatankiewicz mittels Interferenzen zwischen Objekten und elektromagne-
tischen Feldern >Stimmen anderer Dimensionenc< erzeugte, die vom Medi-
enkiinstler Martin Blazi¢ek analog in ein Bildformat tibertragen wurden.
Dazu las Mikolas Chadima Texte von Bardon und band diese zusammen mit
seinem improvisierenden Saxophonspiel in die gesamte musikalische Kom-
position ein.

Zum Finale des Konzertabends stellte der Berliner Musiker und Kiinstler
Robert Lippok (Ornament & Verbrechen / to rococo rot) sein neues Projekt
»redsuperstructure« vor.
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sound exchange day Prague was the sixth station of the project, and was
organized by DOCK e.V. Berlin in close collaboration with the Festival Babel
Prague at the Archa Theatre. It featured selected outstanding representa-
tives of experimental music from the Czech Republic and Germany.
Kicking off sound exchange day Prague at Babel Prague, the documentary
exhibition “Experimental Music in Central and Eastern Europe” opened
on 5 October in the foyer of the Archa Theatre. The five-day “sound lines /
drawing scores” workshop with John and Evelyn Grzinich (Estonia), which
explores the relationships between drawing, gesture and sonic representa-
tion, had already commenced on 25 September 2012. The workshop held its
final presentation at the Skolska 28 Gallery on 5 October.

The concert evening at the Archa Theatre in Prague kicked off with a first-
time collaboration between Prague-based MoEns ensemble and ensemble
o1 Chemnitz, who performed together graphic and conceptual scores by
Milan Grygar, Wolfgang Heisig and Marian Palla. Following this, the audio-
visual duo Carpets Curtains (Ivan Palacky & Filip Cenek) and Peter Graham
presented a concert version of their “Junction” installation, which opened
the evening before at Skolska 28 Gallery. The live performance was an
improvised and synergetic interplay of abstract sounds and images, steered
by photovoltaic modules.

“THE ROSORA” is an audiovisual performance - a tribute to magician
Frantisek (Franz) Bardon - in which Polish musician fukasz Szalankiewicz
created ‘voices in other dimensions’ using interference between objects and
electromagnetic fields, which were then transformed into image format by
media artist Martin Blazi¢ek. Mikolas Chadima accompanied, reading texts
by Bardon and incorporating them into the complete musical composition.
Wrapping up the concert evening, Berlin musician and artist Robert Lippok
(Ornament & Verbrechen / to rococo rot) presented his new project “redsu-
perstructure”.
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programm schedule

Konzert 05.10.2012 20 Uhr 8 p.m. Divadlo Archa Archa Theatre
concert In Zusammenarbeit mit in cooperation with Festival Babel Prague

Ensemble MoEns Praha & ensemble 01 Chemnitz
Score of Old Engines (1972)
Milan Grygar¢Z
Njkptitp kkléedc (2012)
Marian PallatZ
Zweitausend Worte (2000)
Wolfgang HeisigP
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 47f pp. 47-48)

Junction Live

Carpets Curtains & Peter Graham ¢

Peter Graham — Klavier piano

Ivan Palacky — Photovoltaikmodule photovoltaic panels
Filip Cenek — Diaprojektoren slide projectors

THE ROSORA — Master of Acoustics

tukasz SzatankiewiczP' — Konzept und Komposition concept and music
Martin Blazicek “ — Visuals visuals

Mikolas ChadimaZ — Saxophon und Stimme saxophone and voice

redsuperstructure
Robert Lippok®

Ausstellung  05.-07.10.2012 Divadlo Archa Archa Theatre Foyer
exhibition ~ Experimentelle Musik in Mittelosteuropa
Experimental Music in Central and Eastern Europe
Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
- siehe S.26 see p.27

05.10.-02.11.2012 Galerie Skolska 28 Skolskd 28 gallery
Junction
Carpets Curtains (Palacky & Cenek?)

Workshop  01.-05.10.2012 Galerie Skolska 28 Skolskd 28 gallery
workshop ~ sound lines / drawing scores
mit with John & Evelyn GrzinichEt
Abschlussprasentation presentation of the results 05.10.2012

©»
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programmtexte programime notes

Junction Live

Carpets Curtains (Ivan Palacky, Filip Cenek) & Peter Graham ¢
»Carpets Curtains« (»Koberce, zaclony«) ist urspriinglich der Name eines
Live-Bithnen-Projekts mit improvisiertem, synergetischem Zusammenspiel
von abstrakten Klingen und Bildern. Ankniipfend an ihre Retrospektive in
der Good Shepherd Gallery in Brno (2011), realisierten Filip Cenek (Visuals)
und Ivan Palacky (Sound) in der Galerie Skolska 28 die mehrkanalige Instal-
lation »Junctiong, die andere narrative Methoden benutzt und Codes folgt,
welche mit der konventionellen Art und Weise brechen, wie wir die Zeit und
unser Befinden in derselben wahrnehmen. Das audiovisuelle Duo »Carpets
Curtains« (Ivan Palacky & Filip Cenek) prisentiert gemeinsam mit dem
Pianisten Peter Graham eine Konzertversion der Installation »Junction«.
Dabei wird die Diaprojektor-Performance des Duos live von Photovoltaik-
modulen gesteuert.
“Carpets Curtains” (“Koberce, zaclony”) was originally the name of a live
stage project involving the improvised synergy of abstract sounds and ima-
ges. Following the retrospective exhibition at the Good Shepherd Gallery in
Brno (2011), Filip Cenek (visuals) and Ivan Palacky (sound) present in the
Gallery Skolské 28 the multi-channel installation “Junction”, using narrative
modes and codes which challenge our conventional perceptions of time and
our perception of our place within it. The audiovisual duo “Carpets Curtains”
(Ivan Palacky & Filip Cenek) present a concert version of the installation
“Junction” with pianist Peter Graham. The slide projector performance will
be controlled live by photovoltaic panels.
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THE ROSORA - Master of Acoustics
Das internationale Projekt THE ROSORA« ist eine neue audiovisuelle
Performance von Lukasz Szalankiewicz, Martin BlaZi¢ek und Mikolas
Chadima. Es ist ein Tribut an Franti$ek (Franz) Bardon, geboren 19og in
Opava - ein beinahe in Vergessenheit geratener Kabbalist, Okkultist, Her-
metiker, Mystiker, Heiler, Science Fiction-Autor und Magier, der 1958 in
einer Strafanstalt in Brno starb. Der junge polnische Musiker und Sound-
designer Lukasz Szalankiewicz erzeugt Interferenzen zwischen Objekten
und elektromagnetischen Feldern und macht im hochfrequenten Radio-
frequenzbereich die »Stimmen anderer Dimensionen« hérbar (Electronic
Voice Phenomena). Die Klinge werden vom Medienkiinstler und Filme-
macher Martin Blazicek analog in ein Bildformat tibertragen, ebenfalls ins-
piriert von visuellen Phinomenen, die elektromagnetische Versuche und
Experimente zum Vorschein brachten. Der tschechische Musiker Mikolas
Chadima liest Ausschnitte der Texte von Franz Bardon und bindet diese
zusammen mit seinem improvisierenden Saxophonspiel in die musikali-
sche Komposition ein.
The international project “ROSORA” is a new audiovisual performance by
Lukasz Szatankiewicz, Martin Blazicek and Mikolas Chadima. Itis a tribute
to Frantisek (Franz) Bardon, born 1gog in Opava - a near-forgotten kabba-
list, occultist, mystic, healer, hermetic, magician and science fiction author,
who died in prison in Brno in 1958. The young Polish musician and sound
designer Lukasz Szalankiewicz creates interferences between objects and
electromagnetic fields - covering the high frequencies of the radio wave
spectrum and making audible “voices” from “other dimensions” (Electro-
nic Voice Phenomena). The sound will be transposed into visual form by the
Czech media artist and film maker Martin Blazicek, also inspired by visual
phenomena related to electromagnetic research and experiments. The
Czech musician Mikolas Chadima will read excerpts from Franz Bardon’s
texts and integrate these in the musical composition.

redsuperstructure

Robert Lippok?
Mit »redsuperstructure« stellt der Berliner Musiker und Kiinstler Robert
Lippok (u.a. Grinder der ostdeutschen Underground Band »Ornament
& Verbrechen« und von »to rococo rot«) sein neues audiovisuelles Projekt
vor, das in 2011 auf dem Label »raster-noton« erschien. Seine feinfiihli-
gen Klangsynthesen ergénzt Lippok hier immer wieder durch Samples und
Feldaufnahmen und prisentiert diese in einem abstrakt-minimalistischen
visuellen Rausch.
“redsuperstructure” is the new audiovisual project by Berlin-based musician
and artist Robert Lippok’s (founder of the East German underground band
“Ornament & Verbrechen” and later “to rococo rot”, among others), which
was released on the “raster-noton” label in 2011. Lippok constantly expands
his delicate sound syntheses through samples and field recordings and pre-
sents them in an abstract-minimalist visual rush.
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sound lines / drawing scores

workshop mit with John & Evelyn Grzinich
In dem Workshop wird das Verhiltnis von Zeichnung, Geste und klang-
licher Reprisentation untersucht. Zentraler Aspekt ist die Untersuchung
der Geste, das Positionieren und Bewegen des Instruments der Improvi-
sation im Raum. Die Sound-Komponente beinhaltet Themen wie Klang-
Objekt-Interaktion, Spielkonstellationen, Gruppen-Improvisation und Auf-
nahmetechniken. Die Zeichen-Komponente thematisiert reprasentatives
und nichtreprésentatives Abbilden, Markierungen, grafische Partituren. Es
wird untersucht, wie der Kérper als Instrument fungieren kann und wie sich
Geste in Klang und Bild manifestiert. Der Workshop ist offen fiir Menschen
jeden Alters mit Interesse fiir Experimente zwischen Klang und Visualisierung.
In this workshop we will explore the relationships between drawing, gesture
and sonic representation. We will begin by working with the components
of sound and drawing separately, then slowly integrate them into a single
process. The central aspect of our explorations of both sound and drawing
revolves around gesture, that is, how we position and move the body as an
instrument for improvisation. The sound component will include a vari-
ety of topics such as sound-object-space interactions, game play and group
improvisation. The drawing component will include topics on representa-
tional and non-representational image making, marking, scoring through
game play and group improvisation. We will also analyse the body as an
instrument and how gesture can be manifested in both image and sound.
Artists and researchers working in all media are encouraged to participate.
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Sound Exchange Exhibition at Archa Theatre, Prague

THE ROSORA - Master of Acoustics

table setup of Martin BlaZicek (visuals), Archa Theatre, Prague
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Wiege der Moderne in der Provinz -
Intermediale Kunstin der Tschechoslowakei von der Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen

bis zur Samtenen Revolution

Milo$ Vojtéchovsky

> Einfithrung
Fiir dieses Essay tiber die Geschichte intermedialer Kunstformen aus der
Perspektive von experimenteller Kunst und Sound Art in der kommunis-
tischen Tschechoslowakei ist es notwendig, sowohl die historischen Kon-
texte wie auch die Situation, in denen sich die Kunst und die Kiinstler in den
spiten 1g50er und frithen 1960er Jahren befanden zu skizzieren. Die avant-
gardistische Kunst der Tschechoslowakei (und Zentraleuropas) aus der Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen war zwar aus den offiziellen Geschichts-
biichern verschwunden, dennoch aber waren die Grundideen der Avantgar-
den - v.a. das Konzept einer Uberwindung der »biirgerlichen Kunst« - im
Bewusstsein geblieben. Ebenso wie im Westen hatte es auch hier eine leb-
hafte Tendenz gegeben, die Reinheit der Genres durch hybride Werkformen
zu hinterfragen, die irgendwo zwischen Musik und Bildender Kunst, Litera-
tur, Film und Theater angesiedelt waren. Das Interesse an interdisziplindren
Ansitzen findet sich im Werk einer ganzen Reihe prominenter Figuren der
tschechischen Kunstszene zwischen den beiden Weltkriegen. Ihre charak-
teristischen Merkmale waren das Bewusstsein um Mobilitit, Kosmopolitis-
mus und eine gute Kenntnis der europdischen Kunstlandschaft, was unter
anderem auch daran lag, dass sich in Stiddten wie Prag oder Brno bis zum
Beginn des Zweiten Weltkriegs tschechische, deutsche und jiidische kultu-
relle Einfliisse mischten.
Der vielleicht berithmteste und bedeutendste Vertreter aus dieser Epoche ist
Bohuslav Martinti (1890-1959), der bereits seit seiner Studienzeiten im Jahre
1923 in Paris lebte und spiter in die USA iibersiedelte. Nach dem Ende des
Zweiten Weltkrieges und der Machtiibernahme durch die Kommunisten ist er
niemals wieder in die Tschechoslowakei zuriickgekehrt. Aufier Martina aber
gab es eine Reihe anderer Kiinstler, die in der Geschichte der europdischen
Avantgarde bis heute fast in Vergessenheit geraten sind.
Erstin den 1g8oer Jahren wurden die Werke des Komponisten, Pidagogen
und Musiktheoretikers Alois Haba (1893-1973) wiederentdeckt. Haba war
beeinflusst von den Werken Schénbergs, Weberns und Ferrucio Busonis, zu
dem er wihrend seines Studiums in Wien und spéter in Berlin auch persén-

lichen Kontakt pflegte. Nachdem er sich intensiv mit der arabischen Musik
auseinandergesetzt hatte, entwickelte er sein Konzept einer athematischen
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und mikrotonalen Musik. In Zusammenarbeit mit den Musikinstrumenten-
fabriken Petrof und August Férster entwarf er 1923 die erste Version eines
Viertelton-Pianos. Daneben entwickelte er mehrere Dutzend Viertelton-
Instrumente (Gitarren, Trompeten, Klarinetten und Harmoniums). Seine
Mikrointervallkompositionen verstand Héaba als einen Weg zur Befreiung
von den Traditionen des klassischen europdischen Denkens {iber Musik,
und seine einmaligen experimentellen Instrumente waren dafiir geschaffen,
seine mikrotonalen Kompositionen in Konzerten auffithren zu kénnen.

Ein weiterer Kiinstler, dessen Werk erst kiirzlich fiir die Geschichte der
europdischen Avantgarde wiederentdeckt wurde, ist Zdenck Pesanek (1896-
1965), ein vielseitig talentierter Kiinstler, der u.a. Lichtskulpturen und kine-
tische Objekte fiir Gebdude entwarf und eine individuelle Version des Far-
benklaviers entwickelte. Sein synkretisches Werk verbindet Ideen des Kons-
truktivismus, Surrealismus und Poetismus mit einem ausgeprigten sozialen
Engagement. 1932 begegnete Zden¢k Pesanek in Prag dem deutsch-jiidisch-
tschechischen Komponisten Erwin Schulhoff (1894-1942). Schulhoff arbei-
tete an der monumentalen Kantate »Das Kommunistische Manifest«nach
Texten von Karl Marx und Friedrich Engels. Nach Aussagen von Zeitge-
nossen war die Produktion als spektakuldres Avantgarde-Event geplant: die
Komposition sollte kostenlos auf 6ffentlichen Pldtzen aufgefithrt werden -
mit groRem Orchester, Solisten, einem gemischten Chor und einem Kin-
derchor und begleitet von einer in der Partitur festgelegten Lichtchoreo-
graphie. Mit der Idee Licht, Musik und Bewegung zu verbinden, hatte sich
Schulhoff bereits in den 1920er Jahren beschiftigt. Zusammen mit Zdenck
Peséane hatte er den Prototypen eines Farbenklaviers entwickelt und 1928 in
Prag der Offentlichkeit vorgestellt. Schulhoff spielte dabei eigene Komposi-
tionen, die von sich synchron zur Musik verindernden Farbflichen beglei-
tet wurden.

Zur Auffithrung des »Manifests« nach den urspriinglichen Plinen von
Pesanek und Schulhoffist es jedoch nie gekommen. Zu sehr behinderte
bereits die Atmosphire von Spannung und Angst vor einem aufziehenden
Krieg die Realisierung derartig visiondrer Projekte. Zdenék Pesanek starb
im Jahre 1965 von der Offentlichkeit fast vollkommen vergessen.

Avantgardistisches Theater

Besonders stark waren Konzepte und Ideen der Verbindung von unterschied-
lichen Technologien und Medien im avantgardistischen Theater verbreitet,
das in der Tschechoslowakei zwischen den beiden Weltkriegen auch eine
wichtige gesellschaftlich-innovative Rolle spielte. Das »Neue Theater« der
Tschechoslowakei kniipfte in den 1g60er Jahren an diese Tradition an. Im
Prager Theater D 34, das 1934 von Emil Frantisek Burian (19o4-1959) ge-
griindet worden war, wurden zwei wegweisende dramatische Prinzipien ent-
wickelt: zundchst das Prinzip des »Theatergraph« - einer Kombination aus
Kino- bzw. Film- und Theatertechniken mit klassischen Schauspielern,
Projektionen, Filmen und Lichtdesign - und zweitens das Prinzip der »Voi-
ceband« - einer speziellen Deklamationstechnik, die sich an musikdramati-
schen Rezitationsformen orientierte.

Beide Konzepte wurden durch Ideen fiir ein synthetisches Theater inspiriert,
die in den Texten der Mitglieder des Prager Linguistenkreises beschrieben
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worden waren. Das bedeutendste Mitglied dieses Kreises, Roman Jakobson,
publizierte anldsslich des 10. Griindungsjubiliums des »Befreiten Theaters«
(Osvobozené divadlo) seinen »Brief an zwei Prager Kabarettisten tiber Noe-
tik und Semantik von Jux« (1937), wo er ausgehend von der Sprachtheo-

rie Karel Biihlers die Satiren des Regisseur- und Schauspielerduos Jifi Vos-
kovec und Jan Werich analysierte. Auch ein weiterer russischer Emigrant,
Pjotr Bogatyrev, der sich mit Ethnografie und volkstiimlicher Literatur
beschiiftigte, arbeitete mit Burian zusammen, der nicht nur Griinder, son-
dern auch Direktor, Schauspieler und Musiker von D 34 war.

Nach Burian sollte das avantgardistische tschechische Theater eine Syn-
these vieler Kunstformen sein, ein intermediales Ereignis, dessen einzelne
Komponenten fest miteinander verkniipft waren. Das Konzept der »Voi-
cebands« z. B. bedeutete die Ausweitung des Spektrums damals bekannter
expressiver Techniken, integrierte Jazzphrasierungen, Brummen, Pfeifen,
Zischen und andere expressive Vokaltechniken aus der Musik. Die Bezeich-
nung selbst verweist auf Burians Faszination durch afroamerikanische und
tschechische Jazzorchester und Vokalensembles, aber auch auf das Volks-
lied und den gesprochenen Dialekt mit seiner Musikalitit, seiner Lautmale-
rei, Poesie, Harmonie und seinem Rhythmus.

Es war eine zumeist politisch links stehende und engagierte Theaterszene um
D 34 und seine Autoren, die hinter dem Bekenntnis zur Befreiung des Thea-
ters von Klischees und Konventionen stand und das Spielerische, die Impro-
visation, populdre Kultur und Avantgarde propagierte. Die politischen Stand-
punkte der Szene zwangen einen grofRen Teil seiner Repréasentanten zur Flucht
vor den Nazis. Diejenigen, die blieben, wurden hiufig in Konzentrationsla-

ger gesperrt. Nach dem Krieg begann sich die unterbrochene Tradition unter
gesellschaftlich verinderten Bedingungen zunichst neu zu ordnen. Nach der
Machtiibernahme durch die Kommunistische Partei 194.8 war die unabhin-
gige Kulturszene, das Autorentheater, die Literatur, Bildende Kunst und Musik
unter den Druck der Zensur geraten, dennoch aber kam es in den folgenden
zehn Jahren zu seiner langsamen Erneuerung. Die Werke einer jungen Auto-
rengeneration, die fiir das so genannte »Scény malych forem« (Theater der klei-
nen Bithnen) schrieb, wurden neben der tschechoslowakischen Neuen Welle
im Film und den rebellischen Schriftstellern der 1g6oer Jahre zu einem Kataly-
sator fur Verdnderungen hin zu einer freieren Gesellschaft und zu einem Ver-
such, in einen Dialog mit den Machtstrukturen zu treten. In kleinen Musik-
clubs, Cafés und Studios fanden improvisierte und hiufig politisch nonkon-
forme Veranstaltungen statt. Meistens bestanden sie aus einer Mixtur aus
improvisiertem Sprechtheater, »bourgeoisen« Genres wie Chanson, Jazz, Blues
oder Rock'n Roll, gesprochener oder gesungener Poesie und ungew6hnlichen
Bithnenbildern. Auch an Konzepte des avantgardistischen Vorkriegstheaters,
der Bildenden Kunst und Musik kniipften die jungen Kiinstler an, z. B. anlass-
lich der offiziellen Vorbereitungen fiir den »Kulturexport« bei den Weltausstel-
lungen 1956 und 1967. Die Vorstellungen der »Laterna Magica« (unter Leitung
von Alfréd Radok und in Zusammenarbeit mit dem Licht-Designer, Autor
und Regisseur Radiz Cinéera und dem Bithnenbildner Josef Svoboda) waren
eine Attraktion auf der Briisseler Expo 1956, und das interaktive Kinoprojekt
»Kinoautomat« mit seiner Verbindung von Film, Theater und Musik wurde in
Montreal 1967 als wegweisendes Konzept des »expanded cinemac gefeiert.
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Zwischen Klang und Bild

Trotzdem blieben die Arbeiten der meisten Kiinstler aus dem experimen-
tellen, audiovisuellen Bereich in den 1960er und 1g970er Jahren eine Rand-
erscheinung, die nur von einer relativ kleinen Gruppe von Experten und
Enthusiasten verfolgt wurde. Thre Bedeutung zeigt sich erst in der Riick-
schau. Nur fiir einen kurzen Zeitraum um das Jahr 1968 herum fanden
Happenings, Konzerte und Performances ihren Weg auch in gréfiere Sile.
Im Rundfunk und Fernsehen, in 6ffentlichen Galerien, Konzertsilen und
Museen waren sie jedoch nach wie vor nur sehr selten zu sehen. Durch die
Méglichkeit zu internationalen Festivals und Symposien zu reisen, nach
Polen, Jugoslawien oder in Ausnahmefillen auch nach Westeuropa, ergaben
sich fiir junge Kiinstler Gelegenheiten, sich mit Kollegen aus anderen Lin-
dern zu treffen und die internationale Kunstszene kennenzulernen.

Ein zentrales Thema fiir die Generation der rg6o0er Jahre waren die Verbin-
dungen zwischen Bildender Kunst und Musik. Milan Grygar (*1926) malte
1961 seine ersten nichtfigurativen Bilder. Sein Interesse verlagerte sich aber
bald schon in die Suche nach den Zusammenhingen von Klang, Bewegung,
Raum und Farbe. 1964 nahm er an einer vom Verband der Tschechoslowaki-
schen Bildenden Kiinstler organisierten Reise zur Biennale in Venedig teil.
Zum ersten Mal in Europa waren hier Werke der amerikanische Pop-Art zu
sehen, im amerikanischen Pavillon Bilder von Robert Rauschenberg und
Jasper Johns. Grygar sah auch Werke von Joseph Beuys und die Merce Cun-
ningham Dance Company. Im Herbst 1964 gastierte das Ensemble in Prag
und John Cage und David Tudor lernten Kiinstler aus der Prager Szene ken-
nen, insbesondere den Flétisten und Komponisten Petr Kotik, der bald dar-
auf mit der Merce Cunningham Dance Company auftrat.

Grygar konzentrierte sich in seinen Arbeiten sowohl auf die klangliche
Abbildung des Zeichnungsprozesses selbst wie auch auf die graphische Dar-
stellung von Klidngen. 1966 nahm er mit einem Tonband Gerdusche beim
Zeichnen auf Papier auf und erarbeitete sich so erste Serien von »akusti-
schen Zeichnungen«. Spiter entstanden Bilder, die er als Klang- und Farb-
partituren bezeichnete. Dank des Tonbandgerites begann er mit der Aus-
arbeitung der Idee einer Omniprisenz des Klangs, der jede Bewegung des
menschlichen Kérpers genauso wie jede mechanische Bewegung von Ma-
schinen begleitet. Fiir grofie Schwarzweifi-Zeichnungen benutzte Grygar
Schilfrohr oder Holzstéckchen als Malwerkzeuge, fiir kleinere Tusche-
Zeichnungen auch mechanisches Spielzeug, Kimme und Gléser oder er
malte direkt mit den Fingern.

1969 fiihrte er eine Reihe von Performances mit solchen taktilen Zeichnun-
gen auf, die auf Film dokumentiert sind. So héngte er z. B. einen grofSen
Bogen weifSes Papier auf, schnitt Lécher fir Arme und Beine hinein und
malte mit seinen Fingern oder bereitgestellten Gegenstidnden. Das Ergebnis
waren exakte visuelle Aufzeichnungen der Aktionen, begleitet vom Klang
des Zeichnungsprozesses. Anfang der 197oer Jahre veréffentlichte Grygar
eine Schallplatte mit einer kleinen Auswahl seiner akustischen Zeichnun-
gen, die man durchaus in den Kontext dhnlicher Experimente von Klang-
kiinstlern in Westeuropa stellen kann. Nach 1967 entstanden auch Partitu-
ren, die er zur Interpretation durch Musiker freigab. Bis heute sind sie im
Repertoire in Europa und den USA zu finden. Am Ende der 198oer Jahre
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kehrte Grygar wieder ganz zur Malerei zuriick. In seiner Serie »Antipho-
nies« befasste er sich weiterhin mit der pythagoriischen Idee einer musika-
lisch-mathematischen Durchdringung der Welt, indem er mit Komplemen-
tarfarben und farbharmonischen Flichen experimentierte.

Eine weitere interessante Figur an der Grenze von Klang und Bild ist der
Dichter und Bildende Kiinstler Ladislav Novak (1925-1999), der sein gesam-
tes Leben in Trebi¢, einer Kleinstadt in der Hochebene von B6hmisch-Mih-
ren, verbrachte. Seine Werke zeichnen sich durch den freien Umgang mit
einer Reihe verschiedener Medien und Techniken aus, in erster Linie Zeich-
nungen und Collagen sowie dem gesprochenen und geschriebenen Wort. Er
ist einer der wenigen tschechischen Kiinstler, der in Kontakt zur internatio-
nalen Szene der phonetischen Poesie stand. 1962 beschaffte er sich ein klei-
nes Sonet Duo-Tonbandgerit und begann mit Aufnahmen seiner eigenen
Stimme zu experimentieren. Dank eines Redakteurs beim Tschechoslowa-
kischen Rundfunks in Liberec konnte er 1969 in einem professionellen Stu-
dio mehrere Gedichte aufzeichnen, die ihren Weg auch ins Ausland fanden.
Obwohl Novak in relativer Isolation lebte und seinen Lebensunterhalt als
Lehrer an einer Oberschule verdiente, war er tiber zeitgen6ssische Entwick-
lungen in der Kunst gut informiert. Er fithrte eine langjihrige Korrespon-
denz mit Raoul Haussmann, dem Dada-Protagonisten und Férderer des
Lautgedichtes, der vor dem Krieg einige Zeit in Prag gelebt hatte, er stellte
aber auch mit Kollegen wie Henri Chopin, Bob Cobbing, Bernard Heidsieck,
Pierre Garnier, Ernst Jandl oder Maurice Lemaitre aus.

Phonetische Gedichte sind allerdings nur ein Aspekt seines vielseitigen
Schaffens, zu dem auch visuelle und konkrete Poesie, Collagen, Frottagen
und »Alchimagen« gehdren. Anders als beim phonetischen Gedicht beinhal-
tet die symbolische Codierung, dass die Essenz eines Gedichtes durch die
Schrift nicht fixierbar ist. Die Méglichkeiten, die ihm die Aufnahmetech-
nik boten, setzten seine Originalaufnahmen in eine direkte Beziehung zur
auralen, chthonischen und kérperlichen Poesie. Novak gab der Poesie ihre
Unmittelbarkeit zuriick, indem er ihr erlaubte, ohne das geschriebene Wort
wirken zu kénnen. Seine Experimente waren sicherlich auch durch die poli-
tischen Verhiltnisse in den 1950er und 1960er Jahre motiviert - sein Werk
reagiert auf die Sinnentleerung der Sprache, auf »Entropie, Erniedrigung
und Manipulation des offiziellen Newspeak in der Politik, so der Kunstkri-
tiker und Autor Jifi Valoch.

Olga Karlikova und die Strukturen einer natiirlichen Sprache

Die Suche nach Zusammenhingen zwischen natiirlichen Prozessen, gra-
phischen Zeichen und allgemeinen GesetzméfSiigkeiten in der Natur prigt
die Malerei von Olga Karlikova (1923-2004). Ihre scheinbar abstrakten Bil-
der erinnern an handschriftliche Texte, die mit einer Art Symbolalphabet
geschrieben wurden, manchmal auch an graphische Notation von Musik,
entstammen aber einem intensiven Studium des Vogelgesangs und dessen
Abbildung in der zeichnerischen Linienfiithrung. Ihre vielen hundert Zeich-
nungen sind genaugenommen seismographische Aufzeichnung von Prozes-
sen in der Natur, bei dem das Ohr die Hand und das Auge leitet. Seit 1966
arbeitete Karlikova an diesem Konzept einer strukturellen Landschaftsma-
lerei. Sie skizzierte die sich stindig wandelnde Choreografie und Orches-
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trierung von Landschaften, ihre scheinbar immer gleichen, aber dennoch
wechselnden Konturen im Frithling und Sommer, sie studierte den Gesang
von Lerchen, Finken, Gelbspéttern, Amseln, Meisen, Schwalben, Krihen
und Mauerseglern. Sie erstellte systematisch »Register«Biicher fiir die
akustische Kommunikation der Végel, die auf wiederkehrenden Gesangs-
wendungen beruhten, und untersuchte ihre Bewegungen im Flug.

Ihre Bilder haben eine starke Verwandtschaft zu graphischen Partituren.
Sie oszillieren zwischen der rein visuellen Wahrnehmung, musikalischen
Formen und morphologischen Momentaufnahmen von Orten, die deren
Verginglichkeit und Einzigartigkeit erfassen. Diese Qualititen riicken die
Werke von Olga Karlikova in die Néhe zeitgen6ssischer kiinstlerischer Kon-
zepte, die die Untrennbarkeit des Menschen und der Natur propagieren,
etwa bei Gregory Bateson, John Cage oder Olivier Messiaen.

Wie Karlikova entwarf auch der Bildende Kiinstler und Performer Jan Steklik
(*1938) als Direktor der Kiinstlergruppe »Kftizovnicka skola ¢ist¢ho humoru
bez vtipu« (Schule der Kreuzritter fiir reinen Humor ohne Witz) eine eigene
Version einer kiinstlerisch-poetischen Parallelwelt. Und auch das Werk
von Milan Knizak aus den 1960er und 7oer Jahren mit seinem Konzept der
»Broken Music« und den impulsiven, von der musique concrete beeinfluss-
ten Stiicken der Gruppe Aktual, geh6rt hierher. Dank seiner Zugehéorigkeit
zur Fluxusbewegung gehort Knizak zu den wenigen tschechischen Kiinst-
lern, die international bekannt wurden.

»Underground«

Das generationsiibergreifende Bewusstsein von Kontinuitit in der Kunst-
szene ist wihrend der zwei Jahrzehnte, die auf die Okkupation durch die
Armeen der Warschauer-Pakt-Staaten im Jahre 1968 folgten, nie ganz ver-
schwunden. Sein Uberleben verdankt es Aktivitdten, die eher in privaten
oder in halb6ffentlichen Zirkeln stattfanden oder auch im Umfeld der Dis-
sidenten. Viele Jahre lang wurden Informationen in Form von »Samizdat«
verbreitet, das Kopieren von Schallplatten war ebenso wichtig wie die Ver-
vielfdltigung von Texten. Eine Schliisselrolle in dieser Zeit spielte die tsche-
chische Untergrundszene aus Musikern und Literaten, die zum Sprach-
rohr der jiingeren regimekritischen Generation wurden. Die Konzerte

der Rockgruppe »The Plastic People of the Universe, die von Ivan Martin
Jirous, einem Sprecher der Untergrundbewegung, gemanagt wurde, oder
der befreundeten Bands »DG 307« und »Uméla hmota« (Kunststoff) erlang-
ten zum Beginn der 1g7oer Jahre Kultstatus und wurden zu Symbolen des
Widerstandes gegen den totalitiren Staat. Ebenso wichtig aber war die
Arbeit von Organisationen, die sich an der Grenze zwischen der offiziellen
und alternativen Kunstszene bewegten.

Eine zentrale Rolle spielten hierbei die Veranstaltungen und Publikationen
der Jazz Section-Artforum (Jazzova sekce), die 1971 als Teil des Musikerver-
bands entstanden war. Dank der Jazz Section wurden die jihrlichen »Pra-
ger Jazztage« zu einem der wenigen Foren, bei denen man aktuelle Formen
des Jazz, Jazzrock oder die alternative Rockszene héren konnte. Auflerdem
gab es Konzerte mit moderner experimenteller Musik, die auf keinem ande-
ren offiziellen Festival aufgefiihrt wurde. Es gab improvisierte Musik, World
Music und z. B. Auffithrungen mit graphischen Partituren von Milan Grygar
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(mit dem Schlagzeuger Alan Vitous und dem Multiinstrumentalisten Jifi
Stvin). Im Verlag der Jazz Section wurden Dutzende von Publikationen tiber
Musik, Bildende Kunst, Performance und konzeptionelle Kunst veréffent-
licht, die im ganzen Land aufmerksame Leser quer durch alle Generationen
fanden. Die Festivals selbst wurden von Zehntausenden Fans besucht.

Im Jahr 1984. - der Staat hatte wohl die Gefahr von Verdnderungen, die durch
die Jazz Section hitten entfacht werden kénnen, gespiirt - wurde die Jazz
Section mit Hilfe der Gerichte zerschlagen. Einige Mitglieder wechselten im
Vorfeld der Ereignisse von 1989 ins Lager der Dissidenten und dort spielte
die Jazz Section eine wichtige Rolle als eine der wenigen Organisationen,
die logistisch im Stande war, mit den chaotischen Verhiltnissen wihrend
der »Samtenen Revolution« umzugehen.

In den Anfangsjahren nach der Revolution spiirte man noch ein gewisses
revolutionires Ethos, in dem die Strategien einer regimekritischen, authen-
tischen Kultur weiterlebten. Schrittweise aber verinderten sich Kunst und
Kultur und spielen nun auch in Tschechien jene Rolle, die typisch ist fiir
Gesellschaften, die nicht von so einschneidenden Verdnderungen betroffen
waren, wie das in der Tschechoslowakei in den letzten 60 Jahren der Fall war.

Ubersetzung: Rico Schote
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The Provincial Cradle of Modernity -

Intermedia art in Czechoslovakia from the interwar period

to the Velvet Revolution

>

Milo$ Vojtéchovsky

Introduction

For this essay on the history of intermedia art in the broader “retro-perspec-
tive” of experimental and sound art in Communist Czechoslovakia, it is nec-
essary to outline the historical context and the situation in which art and art-
ists found themselves in the late 1950s and early ’60s. Interwar Czechoslova-
kian (and Central European) avant-garde art had for many years been largely
omitted from official accounts of history, but nevertheless maintained a con-
stant presence as an awareness took shape here of the broader base of avant-
garde agendas, which is to say: as a specific component of the “Pan-European”
concept of revising the concept of “bourgeois art”.

As in the West, here, too, there was a vivid tendency to “violate” the purity of
styles and disciplines with hybrid works that lay somewhere between music,
fine art, literature, film and theatre. An interest in a “cross-disciplinary”
approach can be found in the work of many prominent figures in the inter-
war generation in Czechoslovakia. Its characteristics included their aware-
ness of mobility, cosmopolitanism, as well as a good knowledge of the Euro-
pean scene, which was for the most part only natural, given that Czech, Ger-
man and Jewish culture had existed side by side in cities such as Prague and
Brno until the beginning of World War II.

The most famous and prominent figure here was Bohuslav Martint (18go-
1959), who had lived in Paris since studying there in 1923, and later moved to
the United States. After the war ended and the Communists seized power

he never returned to Czechoslovakia. But aside from him, there were many
other artists who were, until recently, all but forgotten in the history of the
European avant-garde.

In the 1980s the work of the composer, teacher and music theorist Alois Haba
(1893-1973) was rehabilitated. Haba had been influenced by the work of
Schoenberg, Webern and Ferruccio Busoni, whom he had met in person
while living and studying in Vienna and later in Berlin. After discovering the
world of Arab music, he developed his concept of “athematic” and microtonal
music. In collaboration with Petrof and August Foerster, musical instrument
manufacturing companies, he built the first version of a quarter-tone grand
piano in 1923. Aside from this, he constructed several dozen unique quarter-
tone instruments - guitars, trumpets, clarinets and harmoniums - for per-
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forming and promoting his system of microtonal music. Haba saw this sys-
tem as a way of freeing himself from the traditions of European musical
thought, and his unique experimental instruments were necessary to per-
form his compositions.

Another artist whose work has only recently been incorporated into the his-
tory of the European avant-garde was Zdené¢k Pesanek (1896-1965), a ver-
satile artist who made light and kinetic sculptures for architecture and
designed a distinctive version of the colour piano. His work was syncretic,
and it combined the ideas of Constructivism, Surrealism and Poetism with
asocial conscience. In 1932 Pesanek met the composer Erwin Schulhoff
(1894-1942), of Czech, German and Jewish origin, in Prague. At the time
Schulhoff was working on his monumental cantata “Manifesto”, based on
the writings of Karl Marx. According to contemporary sources the produc-
tion was designed to be a spectacular avant-garde happening: the compo-
sition was to be performed free of charge in town and city squares, with a
large wind orchestra including soloists, a mixed choir and a children’s choir.
The entire performance was to be accompanied by a light show. The score
included a script for orchestrating the lighting design. Schulhoff had already
explored the idea of combining light, music and movement in the 1920s. He
and Pesanek had built a prototype of the colour piano, which they presented
to an audience in Prague in 1928, where Schulhoff played his compositions
accompanied by a synchronised composition for changing fields of colour.
“Manifesto” was not, however, staged as originally envisaged by Pesanek and
Schulhoff, and the atmosphere of tension and fear at the prospect of war did
not favour such grand productions. Pesanek died in 1965, almost entirely
forgotten.

Avant-garde Theatre

Concepts and ideas of how to combine different technologies and media
were most powerful in avant-garde theatre, which in interwar Czechoslo-
vakia played an important role as an innovative and popular social scene,
and the Czechoslovakian New Theatre of the 1960s drew strongly on this
tradition. At the D 34 theatre in Prague, founded in 1934 and managed by
Emil Frantisek Burian (1904-1959), two important dramatic principles were
established. The first was known as the “theatergraph”, which deployed a
combination of cinematic and theatrical techniques: live acting, projected
images, film and light design. The second was a musical drama style of reci-
tation, known as “voiceband”.

The concepts of “voiceband” and the theatre of light were inspired by the
ideas of a synthetic theatre described and articulated in the writings of the
Prague Linguistic Circle. To mark the tenth anniversary of the opening of
the “Osvobozené divadlo” (Liberated Theatre), the Circle’s most prominent
member, Roman Jakobson, published “The Noetics of Fun”, in which he
analysed the verbal humour of the duo of directors and actors Jifi Voskovec
and Jan Werich against the background of Karl Biihler’s theory of language.
Another Russian émigré, Petr Bogatyrev, who studied ethnography and folk
literature, worked with Burian, who was not only the founder of D 34, but
also a director, actor and musician. Avant-garde Czech theatre was intended
as a synthesis of multiple art forms, and a theatrical performance was like
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a structure whose individual components were firmly connected. The use
of “voiceband” at D 34 was a way to extend the range of expressive devices
in use at the time, deploying jazz phrasing, humming, hissing, whistling,
and other expressive uses of the vocal organs in music. The title refers to
the inspiration Burian took from black and Czech jazz orchestras and vocal
ensembles, but also to folk singing and the dialect of the spoken word with
its musicality, onomatopoeia, poetry, harmony and rhythm.

It was the mostly left-wing and politically engaged theatre scene, repre-
sented alongside D 34 by the authors of the Liberated Theatre’s repertoire,
that lay behind the manifesto to free the theatre from clichés and conven-
tions in favour of playfulness, improvisation, and the world of popular cul-
ture and the avant-garde. The scene’s political views forced many of its
members to flee from the Nazis; those that didn’t were often incarcerated in
concentration camps.

After the war, this tradition was once again taken up in the context of a soci-
ety reshaped by wartime occupation. After the Communist Party seized
power in 1948, independent culture, including theatre, literature, visual

art and music, came under pressure from ideological censorship, but dur-
ing the next ten years there was a gradual revival. The work of young artists,
organised under the label “Scény malych forem” (Theatres of small stages),
alongside the Czechoslovakian New Wave in film and the rebellious writ-
ers of the 1960s, served as a catalyst for a political shift toward a freer soci-
ety, and served as an attempt to enter into a dialogue with the power struc-
tures. Improvised, often aesthetically and politically non-conformist per-
formances were taking place in small music clubs, cafés and studios. These
often consisted of a mixture of improvised spoken word, “bourgeois” genres
such as chanson, jazz, blues and rock and roll, spoken and sung poetry, and
new forms of stage design.

Young artists also drew on the older concepts of pre-war avant-garde the-
atre, fine art and music, adapting it to the new context, for example, on the
occasion of participating in the “export” of art under the official prepara-
tions for two World Expos in 1956 and 1967. A performance by the “Laterna
Magika” (directed by Alfréd Radok, with the collaboration of optical systems
designer, writer and director Radiiz Cin¢era and with a stage design by Josef
Svoboda) was a sensation at Expo 58 in Brussels, and the interactive cinema
project “Kinoautomat” in Montreal in 1967 was lauded as a pioneering con-
cept for expanded cinema - a combination of film, theatre and music.

Between Sound and Image

However, in the 1960s and 7os the work of most composers and artists in
experimental audiovisual art was a rather marginal affair, attracting the
attention of just a small group of experts and enthusiasts. Its significance
only emerges in retrospect. For a brief period around the year 1968, happen-
ings, concerts and performances found their way into more prestigious ven-
ues, though they were rarely featured on radio or television, or in official gal-
leries, concert halls or museums. Excursions to international festivals and
art symposiums in Poland, Yugoslavia and - in exceptional cases - Western
Europe were opportunities for Czechs to meet their counterparts from other
countries, and to take a look at the broader international art scene.
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For the generation of the 1960s, there was an urgent need in the Czecho-
slovakian art scene to connect the worlds of music and fine art. Visual artist
Milan Grygar (b. 1925) painted his first non-figural paintings in 1961, but he
soon moved away from abstract art in favour of exploring the connections
between sound, movement, space and colour. In 1964 he was part of a visit
organised by the Association of Czechoslovakian Fine Artists to the Ven-
ice Biennial, where American pop art was first presented in Europe. The

US pavilion displayed paintings by Robert Rauschenberg and Jasper Johns.
In Venice, Grygar also saw the work of Joseph Beuys, as well as the Merce
Cunningham Dance Company, who staged a performance in Prague in the
autumn, and John Cage and David Tudor met Prague-based artists, above all
the flautist and composer Petr Kotik, who soon thereafter began performing
with the company.

In his work Grygar concentrated on the audio qualities of the process of
drawing, and on the graphical depiction of sound: ways of visualising a

line on a surface and a vibration in space. In 1966 he used magnetic tape to
record the sounds of aline on paper, and went on to make a series of acous-
tic drawings. He later produced paintings that he regarded as audio and col-
our scores. Thanks to the tape recorder, he began developing his idea of the
omnipresence of sound, which accompanies every movement of the human
body and the mechanical motions of machines. Grygar used a cane and
sticks to make large black and white drawings, and in smaller drawings in
black ink he used mechanical toys, combs, glasses and his fingers as tools.
In 1969 Grygar performed a number of staged events for his tactile draw-
ings, which were documented on film. He would hang up a large sheet

of white paper, cut holes for his limbs, and paint with his fingers or with
objects that he could reach with his arms and legs. The result was a visual
record of the event, accompanied by the sound of the paper vibrating. At the
beginning of the 1970s Grygar released a record, a limited edition of record-
ings of his acoustic drawings, which can be placed in the context of similar
experiments in the new sound art in Western Europe. From 1967 onwards
there were several sound scores intended to be interpreted by musicians,
and to this day they have featured in repertoires in Europe and the United
States. At the end of the 1980s Grygar returned to painting, and in his
“Antiphonies” series of canvases he continued to work on the Pythagorean
idea of the sonic and mathematical relations that apply to the world, using
planes of colour and their complementarity and harmony.

Another interesting artist working with sound and image was the poet and
visual artist Ladislav Novak (1925-1999), who spent his entire life in Tiebic,
a small town in the Bohemian-Moravian Highlands. His work is typified by
his free use of a variety of media and techniques, primarily drawing, collage,
text, and the written and spoken word. He was one of few Czech artists to
become part of the international phonetic poetry scene. In 1962 he acquired
asmall Sonet Duo tape recorder and began experimenting by recording his
own voice. Thanks to an editor at Czechoslovak Radio in Liberec, he had the
opportunity in 1969 to record several of his poems in a professional studio,
and those recordings found their way abroad. Although Novak lived in rel-
ative isolation and worked all his life as a secondary-school teacher, he was
very well informed on contemporary developments in art. He corresponded
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with Raoul Hausmann, a protagonist of Dada and a promoter of sound
poetry who had lived in Prague for a time before the war, and he had exhi-
bitions with contemporaries such as Henri Chopin, Bob Cobbing, Bernard
Heidsieck, Pierre Garnier, Ernst Jandl and Maurice Lemaitre.

Phonetic poems were just one aspect of his versatility. He produced visual
and concrete poetry, alongside collage, frottage and “alchymage”. Unlike
phonetic poems, encoding in visual symbols implies that the instantiation
of a poem cannot be set down in writing, and the opportunities offered by
sound recording technology place his original recordings in a direct rela-
tionship with aural, chthonic and physical poetry.

Novak thereby restored to poetry its archetypal immediacy, allowing it to
operate outside the written word. In the 1950s and ’60s Novak’s phonetic
and experimental poetry was also surely influenced by the political situa-
tion, and his work was a response to the voiding of the meaning of language,
to the “entropy, degradation and manipulation of official newspeak policy”,
in the words of the art critic and visual poet Jifi Valoch.

Olga Karlikova and the Structures of the Language of Natural Speech

The search for connections between natural processes, graphic symbols
and common algorithms of reality led the painter Olga Karlikova (1923-
2004) to study birdsong, recording its cadences in the lines of her drawings.
Her apparently abstract drawings and paintings are reminiscent of cycles of
manuscript texts, written using a language of symbols, or graphic notations
for music performances. Karlikova’s hundreds of drawings and dozens of
paintings are a seismographic record of processes in nature, tracing the
motion of the hand and eye and guided by hearing. From 1966 on, Karlik-
ova sought her own conception of structural landscape painting directly in
the countryside. She sketched the constantly changing choreography and
orchestration of the countryside, its seemingly identical and yet always dif-
ferent contours in spring and summer, resonant with larks, finches, war-
blers, blackbirds, tits, swallows, crows and swifts. She systematically com-
piled “registers” of script referring to sonic formulas for the language of ani-
mal communication, and she studied and recorded the motion of differ-
ent bird species in flight. Her drawings have a kinship with graphic scores,
and they oscillate between purely visual perception and musical form and
moment, capturing the sequentiality and uniqueness of the morphology of
aparticular place.

These aspects of her work are - evidently intuitively - in line with contem-
porary concepts in world art concerning the inseparability of man and
nature, and with the ideas of Gregory Bateson, John Cage and Olivier
Messiaen.

The visual artist and performer Jan Steklik (b. 1938), head of the art group
“The K¥izovnicka School of Humour without Wit”, devised his own version
of a poetic, artistic parallel world. There is also the work of Milan Knizak

in the 1960s and "7os, with his concept of Broken Music, and the impul-
sive works of musique concréte he made in the “Aktual” group. Thanks to his
membership of Fluxus International, he was one of the few Czech artists to
achieve international prominence.
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File under »Underground«

The intergenerational continuity in the art community in the two decades
following the occupation by Warsaw Pact forces in 1968 did not entirely
vanish, but its survival was due more to activities taking place on the level

of personal contacts, or within the semi-official or dissident art scenes. For
many years, information was distributed in the form of samizdat, where the
copying of recorded music was as important as the replication of texts. The
Czech music and literary underground played a key role during this time,
where there were a number of artists who proclaimed the younger genera-
tion’s radical anti-establishment views. Concerts and recordings by the rock
band “The Plastic People of the Universe” (managed by the underground
spokesman Ivan Martin Jirous), as well as affiliated bands such as “DG 305"
and “Uméla hmota”, attained an almost mythical status in the 1970s, and
were symbols of defiance against the totalitarian state. Equally important,
however, were the activities of a number of organisations that straddled the
official and alternative art scenes.

A pivotal role was played by the publishing and organisational activities of
the “Jazz Section-Artforum”, which was set up in 1971 as part of the Musi-
cian’s Union. Civil disobedience expressed by means of promoting jazz, and
later rock, found its strongest support in the Jazz Section, as any alternative
to the official political structures was by then illegal. Thanks to the Jazz Sec-
tion, the annual “Prague Jazz Days festival” became an opportunity to hear
contemporary forms of jazz, jazz fusion and alternative rock. There were also
concerts of experimental classical music that would not have been included
in official festivals. Here there was improvised music, jazz fusion, rock and
world music, and performances of graphic scores by Milan Grygar, the per-
cussionist Alan Vitous$ and the multi-instrumentalist Jifi Stivin. The Jazz
Section’s publishing activities produced dozens of publications on music,
fine art, performance and conceptual art, which found their way to attentive
readers of all ages throughout the country. Tens of thousands of fans went to
the festivals, and in 1984 the state, sensing the danger of change that the Jazz
Section might induce, used the courts to dissolve the organisation. In the
lead-up to the momentous year of 1989, several members of the Jazz Section
joined forces with the dissidents, and it played an important role as one of a
handful of organisations that were capable of coping with the logistics in the
chaos of the Velvet Revolution. In the initial years after the revolution a cer-
tain revolutionary ethos remained, with strategies for anti-establishment,
critical and authentic culture continuing, but gradually culture and art came
to play the standard role familiar in more stable societies that have not been
afflicted by as many changes as has Czechoslovakia over the last sixty years.

Translation: Adrian Dean
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Der Osten des Westens -
Elektroakustische Musik in der Tschechoslowakei
von 1948 bis 1992

Martin Flasar

> Sozialistischer Realismus (1948)
Die Geschichte der elektroakustischen Musik in der Tschechoslowakei
beginnt etwas spiter als in Westeuropa. Anders als in den westlichen Staaten
dauerte es fast bis zur Mitte der 1g50er Jahre bis elektroakustische Musik
erstmals in der tschechoslowakischen Presse erwihnt wurde, und es dauerte
zehn weitere Jahre bis die Bewegung auch praktisch an Bedeutung gewann.
Die offizielle Doktrin des sozialistischen Realismus von 1948 hatte die Ent-
wicklung der Kiinste in der Nachkriegszeit zum Stillstand gebracht. War die
Tschechoslowakei in der Zeit zwischen den Weltkriegen im Stande gewe-
sen, mit den europdischen Avantgarden aus Paris, Wien oder Berlin Schritt
zu halten, so stellte dieses »neue« Dogma einen zumindest teilweisen Riick-
schritt dar. 1949 wurde mit dem tschechoslowakischen Komponistenver-
band eine Organisation zur Kontrolle der Einhaltung der Doktrin gegriin-
det. Der Verband war gegeniiber dem Staat direkt rechenschaftspflichtig
und aufierhalb des Verbandes war es kaum méglich, als Kiinstler 6ffentlich
zu arbeiten. Die elektroakustische Musik geriet als autonome Bewegung
unter den Verdacht, sich der offiziellen Doktrin zu widersetzen.

Treffen im Untergrund (1950-1960)
Die Verbreitung von Informationen iiber zeitgenossische Entwicklungen
und Kunstrichtungen im Ausland war, v. a. wegen des Verbotes, jenseits
des »Eisernen Vorhangs« zu reisen, stark eingeschriinkt. Nachrichten iiber
die neueste Musik trafen nur mit Verspitung ein. Die wichtigste Quelle fir
tschechische Komponisten, um elektroakustische Musik kennen zu ler-
nen, waren daher Treffen im »Untergrunde, hdufig in den privaten Woh-
nungen von Kiinstlern und deren Freunden. Die ersten Erwdhnungen von
musique concrete und elektronischer Musik in der tschechischen Presse
erschienen erst Mitte der 1g50er Jahre' und sie lieferten nur sehr allgemeine
Informationen iiber das Phinomen. Erst in den 1g60er Jahren ergab sich
die Méglichkeit musique concréte und internationale elektronische Musik
auch direkt zu horen, v.a. beim Festival Warschauer Herbst (Warszawska
Jesien), das 1956 dank des politischen Tauwetters in der poststalinistischen

Ara vom polnischen Komponistenverband (Zwiazek Kompozytoréw Pols-
@ kich) gegriindet worden war. Der Warschauer Herbst war in Mittel- und
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Osteuropa fiir lange Zeit das einzige Festival, das sich mit aktueller Musik
befasste. Und als solches wurde es zur Briicke zwischen West und Ost.

Aufbruch und Erniichterung (Die 1g60er Jahre)
Wirklich entscheidende Veridnderungen in der Rezeption elektroakusti-
scher Musik vollzogen sich erst in den rg60er Jahren. Die pl6tzliche Ent-
spannung der politischen Situation nach 1956 fiihrte auch zu Reformstrs-
mungen in der Kommunistischen Partei der Tschechoslowakei. In dieser
kurzen Zeit der relativen Freiheit konnten international bedeutende Ver-
treter der elektroakustischen Musik in die Tschechoslowakei einreisen:

x 1961 kam Lejaren Arthur Hiller in die Tschechoslowakei.

« 1966 besuchten Pierre Schaeffer, Francois Bayle und Guy Rebeil Prag.

« 1966 Auftritt der Groupe des Recherches Musicales, gefolgt von einem
praktischen Seminar zur musique concrete.

« 1968 war Karlheinz Stockhausen zu Gast bei den Seminaren von Smolenice
in der Slowakei.

x 1969 besuchte Luigi Nono Prag.

Schon in den frithen 1960er Jahre entstanden mit den eingeschrinkten
technischen Méglichkeiten privater Studios eine Reihe von experimen-
tellen elektroakustischen Kompositionen. Zunichst standen diese Stiicke
noch unter dem dsthetischen Einfluss des Surrealismus und arbeiteten v. a.
mit Collage- und Montagetechniken, wie z. B. »Smich« (Lachen, 1962) von
Vladimir Sramek nach dem Gedicht von Jifi Kolai oder »Geologie, aneb jak
jsme zabijeli tatinka« (Geologie, oder wie wir den Vater umbrachten, 1963)
von Ladislav Novak.

Auch aufinstitutioneller Ebene wurden Verdnderungen sichtbar. 1963
wurde unter dem Dach des Tschechischen Komponistenverbandes und
unter der Leitung des Musikwissenschaftlers Vladimir Lébl ein kyberneti-
sches Komitee gegriindet. Bereits 1958 hatte Lébl eine Einfiihrung in elek-
troakustische Musik und musique concréte veréffentlicht. 1964 und 1970
gab er zwei Anthologien mit dem Titel »Nové cesty hudby« (Neue Wege der
Musik) heraus, die erstmals ausfiithrlich und in tschechischer Sprache Neue
Musik thematisierten. Der erste Teil beinhaltete neu iibersetzte Texte von
Abraham Moles: »Uvedeni do soucasného stavu hudby« (Einfithrung in den
aktuellen Stand der Musik) und Joel Cohen: »Teorie informaci a hudba«
(Informationstheorie und Musik). Eine wichtige Rolle spielte der Beitrag
des tschechischen Wissenschaftlers Antonin Sychra »Hudba a kybernetika«
(Musik und Kybernetik). Der Text befasste sich mit der Nutzung von Com-
putern zur strukturellen Analyse von Volksliedern. Diese Analyse war fir
Sychrajedoch nur der erste Schritt eines weitaus komplexeren Prozesses
zur Klangsynthese. Ziel der Anwendung der Kybernetik auf die Musik sei,
so Sychra, einerseits die Analyse von Gesetzmifigkeiten und grundlegen-
den Architekturprinzipien musikalischer Strukturen und andererseits deren
algorithmische Modellierung bzw. Synthese. Sychra umging das Handikap
der internationalen Isolierung durch das Studium von Publikationen von
D. A. Bell, Wilhelm Fucks, Collin Cherry, Abraham Moles, Jan Mukarovsky
und Norbert Wiener. Aufierdem nahm er an Lejaren A. Hillers Vorlesung

Cz



Der Osten des Westens

»Information Theory and Musical Analysis«im Elektronischen Studio des
Polnischen Rundfunks am 25. September 1961 teil.

Das erste Seminar fiir elektronische Musik fand 1964 beim Tschechoslo-
wakischen Rundfunk in Plzen statt. Es wurde vom kybernetischen Komitee
und dem Forschungsinstitut des Rundfunks und Fernsehens in Prag orga-
nisiert. Fiir das Seminar wurden Workshops zur Klangsynthese und -ana-
lyse und zur Bearbeitung von elektronischen und konkreten Klingen ein-
gerichtet. 57 Teilnehmer hatte das Seminar, darunter 19 Komponisten und
10 Musikwissenschaftler, Toningenieure, Wissenschaftler, Techniker und
andere Giste. Als Experten nahmen der Komponist Miloslav Kabela¢, Edu-
ard Herzog und Vladimir Lébl teil.

In der Slowakei entwickelte sich die elektroakustische Musik unter dhnli-
chen kulturpolitischen Rahmenbedingungen wie in Tschechien. Die ers-
ten elektroakustischen Kompositionen hier stammen von Ilja Zeljenka und
Roman Berger (siehe Slavo Krekovic, S. 330f). Mit der Griindung des Ton-
studios des Tschechoslowakischen Fernsehens in Bratislava wurden elekt-
ronische Kldnge v.a. in Filmen und Dokumentationen eingesetzt. Das Stu-
dio und seine technische Ausstattung dienten zwar auch als Basis fiir expe-
rimentelle Werke, dennoch aber war die Mehrheit der Produktionen funk-
tionale Musik fiir den Film oder das Theater, u. a. I. Zeljenka: »Slunce v siti«
(Sonne im Netz, 1962); R. Berger: »Povstani v ulici Sykamore« (Aufstand der
Strafie); J. Malovec: »Vyhybka« (Die Weiche).

Der wichtigste Impuls fiir die Entwicklung des Studios fiir Elektronische
Musik in Brno war der bereits erwdhnte Besuch der Groupe des Recherches
Musicales in Prag 1966, dem sich ein praktisches Seminar iiber musique
concrete anschloss. Im gleichen Jahr erschien die erste umfassende Pub-
likation in tschechischer Sprache: »Elektronicka hudba« (Elektronische
Musik) von Vladimir Lébl. Griinder und Leiter des Studios in Brno war Jifi
Hanousek. 1969, gerade ein Jahr nach dem Einmarsch der so genannten
»befreundeten Armeen« der Warschauer Pakt Staaten in die Tschechoslowa-
kei am 21. August 1968, organisierte das Studio in Brno das Festival »Expo-
zice experimentalni hudby« (Festival Experimenteller Musik). Dieses ein-
malige Festival, bei dem in der Tschechoslowakei noch immer fast unbe-
kannte deutsche und franzésische Kompositionen zu héren waren (z. B.
»Kontakte« und »Der Gesang der Jiinglinge« von K. Stockhausen oder »Vio-
lostries« von B. Parmegiani), wurde aber schon nach zwei Jahren wieder ver-
boten. 1971 wurde Jifi Hanousek entlassen und er verliefs das Land. Das Stu-
dio wurde geschlossen.

In einer ungleich besseren Position befand sich das Tonstudio an der
Musikakademie in Prag (AMU), das relativ spit (1970) gegriindet wurde und
iiberraschenderweise auch offiziell unterstiitzt wurde. Die ersten Kompo-
sitionen - wie etwa »Etudes« von Ivan Kurz - entstanden dort bereits im
Griindungsjahr.

»A bout de souffle« (Die 1970er Jahre)

Wihrend der 1970er und 198oer Jahre ging die Produktion elektroakusti-
scher Musik deutlich zuriick. Hierfiir gibt es zwei Griinde:

1. Die elektroakustische Musik hatte, wie Carl Dahlhaus anmerkte, bereits
um 1970 ihre Attraktivitit verloren und wurde mehr und mehr zu einer
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Randerscheinung: »Die elektronische Musik hat ihre Schrecken verloren,
zugleich aber auch die passionierte Teilnahme, der sie in den ersten Jahren
begegnete. Sie ist, nachdem sie zunéchst von einer aufgest6rten Publizis-
tik ins Zentrum der Neuen Musik gertickt worden war, zu einem Randphi-
nomen verblasst. Und es fillt heute bereits schwer, sich die Bestiirzung ins
Gedichtnis zuriickzufiihren, die von den frithesten elektronischen Kompo-
sitionen ausging.<?

2. Zweitens betrafen die politischen Restriktionen der so genannten »Nor-
malisierung« auch die Produktionen elektroakustischer Musik. Nach den
Ereignissen des Prager Frithlings im Jahre 1968 dominierten Zensur und
Repressionen. Die nun fiir experimentelle kiinstlerische Positionen feind-
selige politische Situation spiegelte sich unmittelbar in einigen elektroakus-
tischen Werken wider: z. B. in Miroslav Istvans »Avete morituri« (1968) oder
Alois Pinos’ »Mfize« (Gitter, 1970).

Anzahl der Produktionen
elektroakustischer Musik in der Tschechischen Republik 1960-1997*

«  bis1964: ca. 5 Kompositionen pro Jahr

« um1gyo: fast 30 Kompositionen pro Jahr

« 1981 fast keine Kompositionen

«1991: mehr als 35 Kompositionen pro Jahr

« 1993-1997: relative Stagnation, ca. 15 Kompositionen pro Jahr

Gegenwart der Geschichte (nach 1989)
Das néchste einschneidende Ereignis in der Geschichte der Tschechoslo-
wakei, das die politische und kiinstlerische Situation von Grund auf ver-
dnderte, war im November 1989 die so genannte »Samtene Revolutiong,
die das Ende der kommunistischen Ara einleitete und 1993 zur Teilung der
Tschechoslowakei in zwei eigenstidndige Staaten fithrte. Auch diese politi-
schen Entwicklungen reflektierten die Komponisten in ihren Stiicken, z. B.
in Martin Mareks »Kul v ploté« (Zaunpfahl) (1996) - eine Parodie auf die
letzte Rede des Sekretirs des Zentralkomitees Milos Jakes - oder in audio-
visuellen Kompositionen von Alois Pinos und Dalibor Chatrny »Mfize«
(Gitter, 1970/1991).
Auch neue Institutionen entstanden in dieser optimistischen Zeit: die
Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik (1989), die den internationalen
Wettbewerb Musica Nova organisierte, das Audiostudio in Prag (1990), das
funf Jahre spiter in Studio F umbenannt wurde und schliefilich das Festival
Expozice nové hudby (Festival Neuer Musik, 1990) in Brno, das an die Tra-
dition des Expozice experimentalni hudby (Festival Experimenteller Musik)
aus den 1960er Jahren ankniipfte und diese bis heute weiterfiihrt.
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Ubersicht iiber die wichtigsten Institutionen
fiir elektroakustische Musik in der Tschechoslowakei (1960-1995)

X

1961 Tonstudio des Tschechoslowakischen Fernsehens in Bratislava

1964 Studio fiir elektronische Musik des Tschechoslowakischen Rundfunks
in Brno

1965 Experimentalstudio des Tschechoslowakischen Rundfunks in
Bratislava

1965 Forschungsinstitut des Rundfunks und Fernsehens in Prag

1967 Experimentelles Studio des Tschechoslowakischen Rundfunks in
Plzen

1969-1970 Festival Experimenteller Musik »Expozice experimentalni
hudby«/ seit 19go - Festival fiir Neue Musik »Expozice nové hudby«, Brno
1969-1970, 1989~ Musica Nova - internationaler Musikwettbewerb

1970 Tonstudio der Musikakademie (AMU) in Prag

seit 1989 Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik

1990-1995 Audiostudio - 1995 umbenannt in Studio F

Der Osten des Westens - Zusammenfassung

Die Bedingungen, unter denen sich elektroakustische Musik in der Tsche-
choslowakei entwickelte, waren hochparadox aufgrund der politischen Ver-
hiltnisse. Die erhebliche Verzégerung bei der Rezeption verursachte einen
enormen zeitlichen Riickstand in der Entwicklung elektroakustischer Musik
in der Tschechoslowakei, so dass elektroakustische Musik gemessen am
Gesamtvolumen kiinstlerischer Produktionen eine Randerscheinung
geblieben ist. Als die politischen Hindernisse 1989 beseitigt waren, nahm
das Volumen elektroakustischer Musikproduktionen rasch zu und erreichte
schnell ein dhnlich hohes Niveau wie in der so genannten »Goldenen Epoche«
am Ende der 1960er Jahre. Doch die alten politischen Hindernisse wurden
von neuen und nun wirtschaftlichen abgeldst.* Das Interesse an elektro-
akustischer Musik erlosch nach und nach wieder. Die experimentelle elektro-
akustische Musik kehrte an jene Orte zuriick, aus denen sie vor mehr als

30 Jahren gekommen war - in die Wohnungen und privaten Studios experi-
menteller Musiker und Komponisten.

Ubersetzung: Rico Schote

J. Matéjcek, »Poznamka o elektronické a konkrétni hudbé« (Anmerkungen zur elektronischen und konkreten Musik), in: Hudebni
Rozhledy (HRo), S.294-295; M. Novotny, »Hudba oima techniky: Tak zvana »konkrétni< a »elektronicka< hudba« (Die Musik

mit den Augen der Technik. So genannte »konkrete« und »elektronische« Musik), in: HRo 1958, S.364—68; V. Lébl, »0 hudbé
budoucnosti a budoucnosti hudby« (Uber die Musik der Zukunft und die Zukunft der Musik), in: HRo 1958, S.696-700.

Carl Dahlhaus, »Asthetische Probleme der elektronischen Musike, in: Experimentelle Musik. Schriftenreihe der Akademie der
Kiinste Band 7, Gebr. Mann Verlag, Berlin 1970, S. 81.

L. Dohnalova, »Estetické modely evropské elektroakustické hudby a Elektroakusticka hudba v CR« (Asthetische Modelle der
europaischen Elektroakustischen Musik und der Elektroakustischen Musik in der Tschechischen Republik), Praha 2001, S.154.

L. Zajicek, »History of Electroacoustic Music in the Czech and Slovak Republics«, The Leonardo Music Journal, Vol. 5, 1995, S.39-48.
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The East of the West: The context for electroacoustic music

in Czechoslovakia, 1948-1992

Martin Flasar

> Facing Socialist Realism (1948)
The history of electroacoustic music (EM) in Czechoslovakia began later
than it did in Western Europe. Unlike the situation in West European coun-
tries, it was not until the mid-1950s that EM was first mentioned in the
Czech musical press, and it took almost ten more years before the move-
ment pervaded Czechoslovakia on a practical level.
The official doctrine of socialist realism meant a big step back during the
post-war era. Although Czechoslovakia had been able to keep up with the
inter-war European avant-garde, whether in Paris, Vienna or Berlin, this
“new” official dogma of socialist realism meant at least a partial retreat. A
special organization controlling the observance of official doctrine - the
Czechoslovak Composers’ Union - was established in 194.9. This union
answered directly to the state, and it was not possible to work officially as
an artist outside the union. EM, as an autonomous movement opposing
the official doctrine, was viewed with suspicion.

Close encounters (1950-60)
The spread of both foreign movements and contemporary developments
in art was hampered by the impossibility of crossing the Iron Curtain and
learning about new music. For Czech composers, the primary sources for
information about EM were “underground” private listening seminars and
discussions held in the flats of composers and their friends. It was not until
the 1960s that there was any direct contact with musique concréte and elec-
tronic music in a global context. The first references to musique concrete
and electronic music began appearing in the Czech press in the mid-195os,
and they provided very basic information about this phenomenon.'
The chance for direct acquaintance with EM came with the founding of
the Warsaw Autumn festival 1956 by the Polish Composers’ Union. This
was made possible by the thaw that followed the Stalinist era. The Warsaw
Autumn was for a long time the only venue for contemporary music in East-
ern Europe - and as such it served as a bridge between West and East.
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From Rite of Spring to spring fever (1960s)

There were important changes in the reception of EM in Czechoslovakia in
the 1960s. The sudden détente in the political situation in Czechoslovakia
allowed reformist currents to form in the Czech Communist Party. During
this short period of liberty, the most prominent representatives of EM were
able to visit the country

Representatives of EM to visit Czechoslovakia during the 1960s

In 1961, Lejaren Arthur Hiller came to Czechoslovakia.

In 1966, Pierre Schaeffer, Francois Bayle, and Guy Rebeil visited Prague.
1966: A visit of the Groupe des Recherches Musicales was followed by a
practical seminar on musique concréte.

In 1968, Karlheinz Stockhausen was a guest of the seminar at Smolenice
in Slovakia.

In 1969, Luigi Nono came to Prague.

In the early 1960s, several “home-made” experiments in EM were under-
taken under the aesthetic influence of Surrealism. Techniques like collage and
montage were used for the earliest compositions, such as “Smich” (Laughter,
1962) by Vladimir Sramek, based on the poems of Jifi Kolaf, or “Geologie,
aneb jak jsme zabijeli tatinka” (Geology, or how we were killing Dad, 1963)
by Ladislav Novak.

A first attempt was undertaken at an institutional level in 1963 with the cre-
ation of a Cybernetic committee, led by the musicologist Vladimir Lébl,
within the official Czechoslovakian Composers Union. In 1958 he published
an overview of EM and musique concrete, and in 1964 and 1970 he edited
two anthologies called “Nové cesty hudby” (New Paths in Music), which pro-
vided the first consistent information available in Czech on the New Music
movement. The first volume included newly translated articles by Abraham
Moles, “Uvedeni do souc¢asného stavu hudby” (Introduction to the contem-
porary state of music), and Joel Cohen, “Teorie informaci a hudba” (Infor-
mation theory and music). The article by Czech author Antonin Sychra,
“Hudba a kybernetika” (Music and cybernetics), published in the same vol-
ume, played an important role. His contribution was concerned mainly with
the use of computers in the structural analysis of folk songs. This analysis
was considered a first step towards a more complex process involving sub-
sequent synthesis. The goal of cybernetics should be an understanding of
the basic laws and principles involved in building a musical structure, and
its reverse algorithmic modelling and synthesis. Sychra overcame the hand-
icap of international isolation by studying publications by D. A. Bell, Wil-
helm Fucks, Collin Cherry, Abraham Moles, Jan Mukafovsky and Norbert
Wiener. He personally participated in Lejaren A. Hiller’s lecture Informa-
tion Theory and Musical Analysis in the Electronic Studio at Polish Radio
on September 15, 1961.

The first seminar on electronic music was held at the Czechoslovakian Radio
Station in Plzen in 1964. It was organized by the Cybernetic committee and
the Research Institute of Radio and Television in Prague, both newly estab-
lished institutions. Special laboratories were created for sound synthe-

sis, complex sound analysis and the processing of pre-recorded electronic
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sounds, and for recording concrete sounds. The seminar had 57 participants,
including 19 composers and 10 musicologists, sound engineers, researchers,
technicians and other guests. Participating experts were composer Miloslav
Kabelac (1908-1979), Eduard Herzog and Vladimir Lébl.

In Slovakia, EM developed under the same cultural-political conditions as
it did in the Czech scene. First attempts in the field of EM in Slovakia were
made by composers Ilja Zeljenka and Roman. EM was also used in the
Czechoslovakian television studio in Bratislava as an element in sound-
tracks for films and documentaries. This studio and its equipment were
used as a basis for all following experimental works. Nevertheless, most
of'the music produced was functional, and was used for films or the theatre
(L. Zeljenka: “The Sun In the Net”, 1962; R. Berger: “Uprising in the Syca-
more Street”, J. Malovec: “A Cross Switch”).

Besides studios in Bratislava and Plzen, other studios were making early
forays in EM. The most important impulse for the development of the Elec-
tronic Music Studio in Brno was the visit to the Groupe des Recherches
Musicales in Prague in 1966, followed by a practical seminar on musique
concréte. In the same year the first crucial publication on the subject in
Czech appeared: “Electronic Music”, by Vladimir Lébl. The Electronic
Music Studio at the Czechoslovakian Radio Station in Brno was founded by
its leader Jifi Hanousek. Nevertheless, at the beginning it was impossible
for the studio to be managed officially. Activities at the Studio culminated
at the turn of the decade. In 1969 the “Exposition of Experimental Music”
was staged for the first time in Brno. It was just one year after the invasion
on August 21 1968 of Czechoslovakia by so-called “friendly forces” from the
Eastern bloc. This rare festival of contemporary music could only be staged
twice, in 1969 and 1970, before it was banned. The “Exposition of Experi-
mental Music” brought into Czechoslovakia the hitherto unknown Ger-
man and French compositions “Kontakte” and “Gesang der Jiinglinge” by K.
Stockhausen, and “Violostries” by B. Parmegiani. Jifi Hanousek was sacked
in 1971. He left the country and the Studio was closed.

The Sound Studio at the Music Academy in Prague had a better position it
was founded quite late (in 1970), and was, surprisingly, supported by high
officials. First compositions - “Etudes” by Ivan Kurz - were already com-
pleted in that first year.

»A bout de soufflé« (1970s)

During the 1970s and 198os, production of EM slowly decreased. There were
two main reasons:

1) Firstly, as Carl Dahlhaus pointed out, by about 1970 EM had already lost
its appeal and had become a marginal phenomenon: “The electronic music
lost its horrors but also the passionate sympathy which it had gained in its
early times. After it had been pulled into the centre of New Music by excited
press, it became a marginal phenomenon.”

2) The second reason was the political restriction of EM production under
the conditions of the so-called “normalisation”. This policy of censorship and
repression followed the events of the “Prague Spring” in 1968. The hostile
political situation was immediately reflected in EM Compositions, for exam-
ple, Miloslav Istvan’s “Avete morituri” (1968) or Alois Pinos’ “Grate” (1970).
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Volume of EM production
in the Czech Republic (1960-1997) (Dohnalové 2001)*:

x until 1964: 5 compositions a year

«  circargyo: almost 30 pieces a year

«  1981: almost none

x 1991 more than 35 a year

x  1993-1997: relative stagnation, about 15 compositions/year

Future of History (1989-)
The next crucial breaking points in the history of Czechoslovakia, which also
influenced the political and artistic situation, were the “Velvet Revolution” in
November 1989, which signalled the end of the Communist era, and the par-
tition of Czechoslovakia into two autonomous states in 1993. This turbulent
period was also reflected in several EM compositions, as in “Fence stake”
(Kulv ploté, 1996) by Martin Marek, a parody of the last speech of the Cen-
tral Committee Secretary Milos Jakes, or audiovisual compositions by Alois
Pinos and Dalibor Chatrny: “Grate” (Mfize, 1970/1991).
During this optimistic time several new institutions were founded: the “Soci-
ety for Electroacoustic Music” (in 1989), which provided the International
EM Competition “Musica Nova”: the “Audiostudio” in Prague (1990), which
five years later became “Studio F’: and, finally, the “Exposition of New Music”
in Brno was restored in 199o carrying the 196os tradition of the “Exposition
of Experimental Music” into today.

EM Institutions in Czechoslovakia (1960-95):

x 1961 TV Studio in Bratislava
x 1964 Czechoslovakian Radio Studio Brno
« 1965 Experimental Studio at Czechoslovakian Radio in Bratislava
x 1965 Research Institute of Radio and Television in Prague
« 1967 Experimental Studio in Plzen
«  Exposition of Experimental Music (1969-70) / Exposition
of New Music (1990-)
« Musica Nova - International EA Music Competition (1969-70, 1989-)
« 1970 Sound Studio of the Music Academy in Prague
x  (1989-) Society for Electroacoustic Music
«  Audiostudio (1990-95) - became Studio Fin 1995

The East of the West - Conclusions
The historical context in which EM existed in Czechoslovakia was highly
paradoxical, mainly due to the political situation. A delay in the spread of the
new movements in our region greatly reduced the time during which EM
could develop. Contact between developments in West European art and
developments in the politically isolated Czechoslovakian scene were lim-
ited. EM remained a minor movement within the wider world of art produc-
tion. Once the political obstacles had been eliminated in 1989, the volume of
EM production quickly reached the same or higher levels it had enjoyed dur-
ing the “golden era”, i.e. the late 1960s and early 1970s. Nevertheless, polit-
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ical obstacles were replaced by economic ones?, and interest in EM slowly
dwindled in the face of the mass production of electronic music. Experi-
mental EM returned to the places from which it emerged more than 30 years
ago - to the homes and small studios of curious musicians and composers.

Translation: Adrian Dean

J. Matéjcek, “Poznamka o elektronické a konkrétni hudbé”, in: HRo, pp. 294-295; M. Novotny, “Hudba o¢ima techniky: Tak zvand
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pp. 696-700.
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Radio Art

Michal Rataj

Dieser Text reflektiert aus einer personlichen Perspektive die Entstehung und
Geschichte des auf Radiokunst spezialisierten Programms Radioateliér' des
Tschechischen Rundfunks 3 - Vitava (Moldau). Der Autor ist seit seiner Griin-
dung Produzent des Programms. Seit 2003 sondiert Radioateliér die Welt der
akustischen Kunst, initiiert neue Werke und versucht dadurch, eine kontinuierliche
Entwicklung von Radiokunst zu fordern - eine Zielsetzung, die es im Kontext der
akustischen Kiinste? in Tschechien bis dahin nicht gab.

Seit seinen Anfiangen ist es der Rundfunk mit seinen Werkzeugen, Produk-
tions- und Sendestrukturen gewesen, der zu einem natiirlichen Partner expe-
rimenteller Formen der akustischen Kunst wurde. Dies zeigt die Geschichte
der experimentellen Rundfunkstudios nach dem Zweiten Weltkrieg in
nahezu ganz Europa. In der Tschechoslowakei beginnt dieses Kapitel 1965,
als das Experimentalstudio des tschechoslowakischen Rundfunks in Bratis-
lava gegriindet wurde, 1967 gefolgt vom Elektronischen Studio in Plzen.
Aus meiner Sicht war es jedoch nicht diese Tradition der institutionali-
sierten elektroakustischen Musik des Rundfunks, die fiir mich und meine
Generation den eigentlichen Impuls lieferte, mit unserer Arbeit im Bereich
der Radio- und Medienkunst zu beginnen. Ebensowenig war es die zersplit-
terte Tradition der experimentellen Literatur und Poesie, die bis zu den
»Voicebands« der 1930er Jahre und zur konkreten und phonetischen Poesie
der 1960er Jahre zuriickreicht - zu Autoren wie Ladislav Novak, Jan Kolaf,
Josef Hirsal oder Kiinstlern, die mit anderen Konzepten arbeiteten - insbe-
sondere Stanislav Dvorsky oder Miroslav Topinka. Gewiss, einige jiingere
Kiinstler wie Lukas Jifi¢ka und Jifi Adamek® griffen nach diesen Inspirati-
onsquellen, entstaubten sie und lassen sie heute unter v6llig anderen Bedin-
gungen weiterleben.

Zwar entwickelten wir im Laufe des Jahres 2002 die ersten Konturen fiir
das neue Programm auch vor diesem historischen Hintergrund. Parado-
xerweise trug aber nicht einmal die Existenz des Audiostudios des Tsche-
chischen Rundfunks in Prag, das in der Anfangseuphorie des Jahres 1990
als experimentelles Studio gegriindet worden war und an die Tradition des
Elektronischen Studios in Plzen in den 1960er und 197oer Jahre ankniipfen
sollte, dazu bei, diese Konturen zu festigen.

Cz



Michal Rataj

Wichtiger fiir uns war die Arbeit von »Radio Mamag, das zwischen 1993 und
1995 durch seine ungewdhnlichen Klinge und Live-Sendungen mit géingigen
Vorstellungen dariiber aufriumte, wie eine (Live-)Radiosendung funktio-
nierte. Die Hauptakteure von »Radio Mama« - Dusan Vselicha und Jaroslav
Dusek - bildeten spéter das Herz von »Radio Limonadovy Joe, ein Format,
das Radio und improvisiertes Theater kombinierte.

Radioateliér ging am 25. Januar 2003 auf Sendung. Das Gefiihl, das uns bei
der Umsetzung und Formulierung der Programminhalte begleitete, kénnte
man mit dem Begriff der »tabula rasa« beschreiben. Das Programm balan-
cierte an der Grenze zwischen den immer noch nachklingenden Mythen
der Zeit vor der »Samtenen Revolution« und der Flut neuer Informationen,
die hereinbrach und die bis dahin fehlenden Kenntnisse und Erfahrungen
aufzufiillen begann. Aus dieser ambivalenten Orientierung heraus ergaben
sich eine ganze Reihe von Fragen, die fiir mich von entscheidender Bedeu-
tung waren:

Was bedeuten Begriffe wie Sound Art, Radio Art oder ars acustica im spezi-
ellen Kontext der aktuellen tschechischen Szene?

Wie kann ein solches Programm in einer Rundfunkanstalt durchgesetzt
werden?

Welche Kiinstler laden wir ein, neue radiophone Werke zu entwickeln?

Fir mich war klar, dass nur die Kiinstler selbst mit ihren Werke bei der
Definition dessen helfen konnten, was Radiokunst bedeutete, und zwar
nicht nur innerhalb der neu entstehenden tschechischen, sondern auch im
offenen Kontext der globalen Szene. Mit einem minimalen Budget begann
ich, Kiinstler zu suchen, die eine wenn auch noch so geringe Affinitiit zu
Klang aufwiesen - von Komponisten mit einer traditionellen musikali-
schen Ausbildung tiber Intermedia-Kiinstler und Bildende Kiinstler bis hin
zu Theaterleuten mit Interesse am Musiktheater oder der deutschen Hor-
spieltradition.

Die erste Uberraschung fiir mich war, dass sich viele Kiinstler, die mit Klang
arbeiteten, gegenseitig gar nicht kannten. Daraus ergab sich eine weitere
Aufgabe: es galt eine Plattform zu etablieren, die einen besseren gegensei-
tigen Austausch dariiber erméglichte, was die »anderen« taten. Ich merkte
bald, dass es wirklich interessant war, Kiinstler mit vollkommen verschie-
denen Backgrounds, mit unterschiedlichen dsthetischen Positionen und
Ansitzen davon zu iberzeugen, im Studio zusammenzuarbeiten und
gemeinsame Projekte zu entwickeln.

Schnell wurde mir auch klar, dass es notwendig war, Kiinstler nicht nur in
Tschechien zu suchen, sondern dass ich mich bemiithen musste, internatio-
nale Entwicklungen zu verfolgen, um Inspirationsquellen fiir tschechische
Kiinstler zu finden und sie zu motivieren, ihre Ansitze zu iberdenken und
neue Arbeitsweisen zu initiieren. Seit 2004 sendeten wir daher auch Werke
internationaler Kiinstler, die mehr oder weniger stark die Entwicklungen
in der Tschechischen Republik reflektierten. Daneben war die Mitglied-
schaft des Tschechischen Rundfunks in der European Broadcasting Union
(EBU)*, die den Zugang zu einer grofleren Produzentengemeinde im Aus-
land erméglichte, ein ausgezeichneter Weg, ein Bewusstsein fiir den interna-
tionalen Kontext herzustellen.
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Radio Art

Am 29. September 2012 wurde die 97. PremEdition des Radioateliér gesen-
det und erweiterte das Spektrum um eine weitere Dimension. Die etwa
achtzig Originalkompositionen des Programms reichen von elektroakusti-
scher Musik, aktuellen Formen konkreter Poesie, Voiceband, experimen-
tellen Features, Horspielproduktionen und improvisierter Musik bis hin
zu Soundscape-Produktionen. Es werden Kiinstler prasentiert, deren Wur-
zeln eher in der Komposition und der akademischen Musiktradition lie-
gen (Tomas Palka, Jan Trojan, Petra Gavlasova, Sylva Smejkalova, Peter
Machajdik), aber auch Kiinstler aus der zeitgendssischen Intermediaszene
(Guy van Belle, Jifi Suchanek, Michael Delia, Milos Vojtéchovsky, Jan
Dufek, Ladislav Zelezny, Martin Jani¢ek, Jaroslav Kot4n). Daneben sind
Kompositionen von Musikern zu héren, die von der improvisierten Musik
beeinflusst sind (Ivan Palacky, Alex Svamberk, Miroslav Posejpal, George
Cremaschi, George Bagdasaraov) und Kiinstlern, die sich eher dem Thea-
ter oder der Performance Art zugehoérig fithlen (Jifi Adamek, Lukas Jificka,
Pavel Novotny, Johana Svarcova).

Léangst nicht alle Akteure der Szene kénnen hier genannt werden, doch
bereits diese Aufstellung zeigt, dass es heute eine lebendige kiinstlerische
Szene im tschechischen Radio gibt.

Ubersetzung: Rico Schote

www.radioart.cz

Zur Problematik der Begriffe in Verbindung mit zeitgendssischer Kunst im Radio verweise ich auf meine Publikation — Michal
Rataj: »Elektroakustische Musik und ausgewahlte Konzepte der Radioart«, AMU, Prag 2007, in englischer Ubersetzung: Michal
Rataj: »Electroacoustic music and selected concepts of radioart«, PFAU-Verlag, Saarbriicken 2010.

Bei Jifi Addmek kann man die Inspiration durch Ernst Jand| Horspieltexte erkennen, bei Lukas Jificka die Inspiration durch die
Poesie und Literatur der 1960er Jahre und die Zusammenarbeit mit europdischen Musikern.

EBU Ars Acustica, www.ebu.ch/arsacustica
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Michal Rataj

This text is a personal account of the inception and existence of the Radioateliér
programme’ on Czech Radio 3 - Vltava, which focuses on sound art for radio, as
the author has been the programme’s producer since its inception. Since 2003 we
have mapped the world of the acoustic arts, initiated new works and sought to
establish a new continuity, which could not have previously been said to exist in
the broader context of the acoustic arts® in the Czech Republic.

From the start of broadcasting, radio was, with its tools and principles for
production and distribution, a natural partner for experimental forms of the
acoustic arts. We are aware of the history of experimental radio studios since
World War II throughout Europe. In Czechoslovakia this chapter began in
1964, when the Slovak Radio Experimental Studio opened in Bratislava, fol-
lowed in 1967 by the Czech Radio Electronic Studio in Plzen.

In my view it was definitely not this institutionalised, Czechoslovak Radio
electroacoustic music that gave myself and my generation the initial impulse
to explore our work, conditioned by the media and technology. Nor was it

the similarly fragmented tradition of experimental literature and poetry, dat-
ing back to the “voiceband” of the 1930s and the concrete and phonetic poetry
of the 1960s, whether by Ladislav Novak, Jan Kolar or Josef Hirsal, or other
authors, notably Stanislav Dvorsky and Miroslav Topinka, who projected var-
ious sound concepts into their texts. It is true, however, that some young art-
ists have taken these inspirational sources (e. g. Lukas Jitficka, Jifi Addmek?®),
dusted them off and let them resonate today under entirely different conditions.
It was this background which, during 2002, shaped the first contours of a
new programme for Czech Radio 3 - Vltava. Paradoxically, Czech Radio’s
Audiostudio in Prague, which had been set up in the euphoria of 19go as

an experimental studio seeking to draw on the 1960s-7o0s tradition of the
Plzen Electronic Studio, did not contribute to defining those contours.
What does still resonate is the work of Radio Mama, which in 1993-95 broke
with established ideas on what live radio could be by using sound and inter-
active live broadcasting. The key personalities - Dusan Vselicha and Jaroslav
Dusek - later formed the core of Radio Lemonade Joe, which was a combi-
nation of radio and improvised theatre.
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Radioateliér made its début on 25 January 2003. The feeling accompanying
the formulation of the initial principles of Radioatelier can be described as
a tabula rasa. The programme lay somewhere between the surviving myths
from the period before the revolution and the flood of new information that
began to fill in the missing knowledge and experience. That ambiguous
orientation gave rise to a number of questions that were of crucial impor-
tance to me:

What do terms such as sound art, radio art, ars acustica mean in the contem-
porary Czech scene?

How can such a programme be defended within a broadcasting institution?
Who will be the artists who should start making new radiophonic works?
One thing was clear: only the artists themselves and their works would help
to define sound art for radio, not only in the new scene, but also as part of the
open global scene. With almost no budget, I began looking for artists who
displayed any sign whatsoever of an affinity for sound, including compos-
ers with a traditional education in music, intermedia and the visual arts, and
theatre professionals with an interest in music theatre or the German radio
drama tradition.

The first surprise for me was that many artists who work with sound in this
country did not really know one another. That gave rise to another challenge:
to establish a platform that would facilitate greater awareness of what “oth-
ers” were doing outside “our community”. I began to discover that it was
actually quite interesting to try to find ways to persuade artists with very dif-
ferent backgrounds, aesthetic preferences and approaches to composing
with sound to get involved in studio work or joint broadcast projects.

I'soon realised that I needed not only to seek out artists in this country, but
also to try to follow the broader international context, which could serve

as an inspiration for many Czech artists, motivating them to modify their
views and initiate new working methods. Since 2004 there have been prem-
ieres of works by foreign artists who in various ways reflect the broad pallete
reality of the Czech Republic in a wider or narrow sense. That aside, Czech
Radio’s membership of the European Broadcasting Union, which gives it
access to a broad community of producers in other countries,” is a great way
of building up an awareness of the international context.

On 29 September 2012, the 97th Radioateliér PremEdition was broadcast,
adding another acoustic dimension to the spectrum. There are around
eighty original compositions, ranging from electroacoustic music to up-
dated forms of concrete poetry, “voiceband”, the experimental feature,
German-style radio drama, improvised music and traditional soundscapes.
It presents artists whose background is more in composition and academia
(Tomas Palka, Jan Trojan, Petra Gavlasova, Sylva Smejkalova, Peter Macha-
jdik), but also artists who are part of the contemporary intermedia scene
(Guy van Belle, Jifi Suchanek, Michael Delia, Milos Vojtéchovsky, Jan
Dufek, Ladislav Zelezny, Martin Jani¢ek and Jaroslav Kofan). We can hear
acoustic compositions by others who have been influenced by improvised
music (Ivan Palacky, Alex Svamberk, Miroslav Posejpal, George Cremaschi,
George Bagdasarov, etc.), or who are involved with theatre or performance
art (Jiti Addmek, Lukas Jiticka, Pavel Novotny, Johana Svarcova).
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In this context it is not possible to list all the relevant names, and harder
still to categorise them. What is important is the sound, and that is available
from the Radioatelier archive at (www.radioart.cz). Today there is an active
art scene on the radio in the Czech Republic.

Translation: Adrian Dean

www.radioart.cz.

Regarding the terminology associated with contemporary art on the radio, I refer to my publication Michal Rataj:
"“Elektroakustickd hudba a vybrané koncepty radioartu”, AMU, Prague 2007, translated into English as Michal Rataj:
“Electroacoustic Music and Selected Concepts of Radio Art”, PFAU-Verlag, Saarbriicken 2010.

In Jifi Adamek’s work it is possible to detect the influence of Ernst Jandl’s radio dramas, and Lukas Jificka's work reveals his
inspiration from the poetry and literature of the 1960s and collaborations with European musicians.

EBU Ars Acustica, www.ebu.ch/arsacustica.
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Asylum Zone - Musik im tschechoslowakischen Film

188

Pavel Klusak

In der sozialistischen Tschechoslowakei befand sich »authentische« Kunst
in einer schwierigen Situation. Fiir viele Kiinstler war es nicht méglich, frei
und unabhingig zu arbeiten. Staatliche Institutionen verweigerten ihnen
die Mitgliedschaft in Kiinstlerverbinden oder lehnten ihre Texte, Ausstel-
lungen und Konzerte ab. Zwanzig Jahre lang suchte deshalb eine ganze
Generation von Dichtern und Poeten »Asyl« in anderen Tétigkeitsfeldern.
In der Musik war die Situation dhnlich: Film- und Theatermusiken waren
fiir viele Komponisten Arbeitsfelder, in die sie ausweichen konnten und dort
entwickelten sich hiufig auch die interessantesten Werke. Anders als die
Veranstaltungen und Programme des offiziellen Komponistenverbandes bot
die Arbeit fiir den Film fiir die Komponisten viel grofiere Freiheiten. Film-
musik wurde weniger stark kontrolliert und bot zudem die Méglichkeit, in
professionellen elektronischen Studios zu arbeiten, die noch dazu vollstin-
dig vom Staat finanziert wurden.

Schon lange vor der »Neuen Welle« im tschechoslowakischen Film in den
1960er Jahren, die eine pl6tzliche Explosion kiinstlerischer Freiheit mit sich
brachte, hatte sich Zden¢k Liska (1922-1983) als einer der produktivsten und
vielseitigsten Komponisten von Filmmusiken etabliert. Bereits seine Musik
fir den teilweise animierten Film »The Fabulous World of Jules Verne«
(Regie: Karel Zeman, 1958) arbeitete mit einer Kombination aus elektroni-
schen und akustischen Kldangen. In seiner Musik zum ersten tschechoslowa-
kischen Science-Fiction-Film »Voyage to the End of the Universe« (Regie:
Jindtich Polak, 1963, nach einer Erzihlung von Stanislaw Lem) experimen-
tierte Liska mit dem metaphorischen Potenzial von analogen Synthesizer-
Klidngen. Liska war jedoch in erster Linie ein klassisch ausgebildeter Kom-
ponist und seine symphonische Musik kann man in »The White Dove«
(Regie: Frantisek Vlacil, 1960) oder in Jan Kadars und Elmar Klos »The
Shop on Main Street« (1965) héren - ein Film, der den Oscar fiir den besten
fremdsprachigen Film gewann. Zdené¢k Liska verfligte iber eine aufRerge-
wohnliche Empathie fiir die Belange der Regisseure und widmete fast sein
ganzes Leben dem tschechoslowakischen Film. Aber er scheute die Offent-
lichkeit. Obwohl er die Musik zu fast 500 Filmen (einschlieflich der Kurz-
filme) geschrieben hat, existiert von ihm nicht ein einziges Pressefoto, eine
Monographie oder gar ein Interview.
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In Liskas Karriere spiegeln sich auch die vielleicht besten und schlimms-
ten Momente der tschechoslowakischen Filmgeschichte wider. Die beiden
letzten Filme, an denen er arbeitete, waren »The Medal« (1980) - ein kriti-
scher Film iber den Ersten Weltkrieg, der Probleme mit der Zensur bekam -
und »Taken Hostage in Bella Vista« (1980) - ein propagandistischer Spiona-
gefilm aus einer Serie iiber einen Polizeimajor, der im Auftrag des Innenmi-
nisteriums produziert wurde. Ungleich vielseitiger jedoch ist Liskas Meis-
terschaft in der Verwendung von unterschiedlichen Stilen. So finden sich
Spuren psychedelischer Musik (»Birds, Orphans and Fools«, 1969), folklo-
ristische Musiken in modernen Instrumentationen (»The Sinful People of
Praguec, 1968), klassische Salonmusik zwischen Idylle und Horror (»The
Crematorg, 1968) oder auch melodisch einzigartige pastorale Sujets (»Foxes,
Mice and Gallows Hill«).

Zdene¢k Liska war jedoch bei weitem nicht der einzige Komponist, der sein
Talent in die tschechoslowakische Filmmusik einbrachte. Lubos Fiser
(1935-1999) schrieb neue, klug instrumentierte Musiken fiir Literaturverfil-
mungen (»A Case for the Young Hangmang, 1969), Genre-Parodien (»Adele
Hasn’t Had Her Dinner Yet, 1977) und den bemerkenswerten Animations-
film »Deadly Fragrance« (Vaclav Bedrich, 1969), in dem er auch Elemente
der Art Brut verwendete. Als sein Meisterwerk gilt die Musik zu »Valerie
and Her Week of Wonders« (Jaromil Jires, 1969) mit ihren charakteristisch
»tickenden« Cembaloklidngen. Der Film mit seiner surrealen Erzidhlung, die
Elemente von Horror und Erotik verbindet, ist einer der letzten Filme der
tschechoslowakischen »Neuen Welle«.

Jan Klusak brachte die abstrakte neue Musik der 1g6oer Jahre in seine Film-
musiken ein (»The Return of the Prodigal Son, 1965). Anderswo parodierte
er hohnisch das Festhalten des Post-Zhdandov-Regimes an »traditionellen
tschechischen« Wurzeln und Motiven (»The End of a Priest«, 1967).

Jan Novak (1921-1984) komponierte fiir die musikalische Darstellung eines
realen Waldes einen »unsichtbaren Wald« aus Orgelpfeifen fiir das Kriegs-
drama »Carriage to Vienna« (1969).

Fiir seinen Episodenfilm »Martyrs of Love« (1966) beauftragte der experi-
mentelle Filmemacher Jan Némec den Pop-Musik-Komponisten Karel
Mares damit, eine ernsthafte Komposition zu schreiben, wihrend er den
Komponisten Jan Klusak anfragte, ihm einen einfachen Schlager zu kom-
ponieren.

In den Jahren des Sozialismus und der Zensur wurde Film zu einer Art kiinst-
lerischem Riickzugsraum fiir viele Komponisten. Er gab ihnen die Chance
aktiv zu arbeiten, neue Werke nicht fiir die Schublade, sondern fiir die
Offentlichkeit zu schreiben und ein Feedback auf einzelne Stiicke und die
eigene kiinstlerische Entwicklung zu bekommen. Hiufig kamen die Regis-
seure in Konflikt mit den Zensoren. Besonders nach dem sowjetischen Ein-
marsch 1968 landeten viele Filme in den Tresoren der Zensur und blieben
dort bis zum Fall des Regimes 1989. Aber gegeniiber der Musik waren die
Zensoren cher nachsichtig. Sie war ohne Worte und schien deshalb frei von
Kontroversen und dem Risiko der Subversion. Wie so oft in der Geschichte
haben sich die Michtigen hier gewaltig geirrt!

Ubersetzung: Rico Schote

Cz



Asylum Zone - A Czechoslovakian Soundtrack

Pavel Klusak

In socialist Czechoslovakia “authentic” art found itself in a unique situation.
Artists could not work freely and develop their art, and state institutions
often refused to accept them in artists associations and rejected their pub-
lications, exhibitions and concerts. In consequence, a whole generation of
poets and writers spent twenty years seeking asylum in other fields.

The situation in music was similar: music written for films and dramas served
as a substitute, often resulting in highly original works. Unlike events organ-
ised by the official Composers Union, film work offered much greater free-
dom for nonconformist composers. It was less supervised and provided
greater opportunity to make recordings, and was, thanks to the production
system, fully financed by the state.

Even before the sudden explosion of freedom brought by the Czechoslova-
kian New Wave of the 1960s, Zden¢k Liska (1922-1983) had established him-
self as the most prolific and versatile composer in the history of Czechoslo-
vakian film. His music for the partly animated film “The Fabulous World of
Jules Verne” (1958), directed by Karel Zeman, used a novel combination of
electronic and acoustic sounds. His soundtrack for the first Czechoslova-
kian science fiction film “Voyage to the End of the Universe” (directed by
Jindrich Polak, 1963), based on a story by Stanislaw Lem, established the
metaphorical potential of music created by analogue synthesizers. However,
Liska was above all a classically-trained composer, and his symphonic music
can be heard in Frantisek V1acil's “The White Dove” (1960) and in “The Shop
on Main Street” (1965, Jan Kadar and Elmar Klos), which won an Oscar for
the best foreign language film.

Zdenc¢k Liska possessed an extraordinary empathy and he dedicated his life
to Czechoslovakian film. Paradoxically, although he contributed to around
soo films (including short films), he left behind not a single portrait photo-
graph in press agencies, nor even an interview. It was as though Liska’s
career spanned the best and worst aspects of Czechoslovakian film history:
the last two films he worked on were “The Medal” (1980), a film set during
World War One which ran into conflict with the censors, and “Taken Hos-
tage in Bella Vista” (1980), a propagandist espionage story whose main char-
acter was Major Zeman, a policeman from a television serial produced on
the orders of the Ministry of the Interior. However, we can find a more
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important diversity in Liska’s easy mastery of various styles: a hint of
psychedelia (“Birds, Orphans and Fools”, 1969), an echo of urban folklore
with progressive instrumentation (“The Sinful People of Prague”, 1968),
symphonic saloon music somewhere between idyll and horror (“The Cre-
mator”, 1968) and melodically unique pastoral subjects (“Foxes, Mice and
Gallows Hill”).

Liska was far from the only composer to channel his talent into Czech and
Slovak film music. Lubos Fiser (1935-1999) created dramatic and sometimes
disharmonious sound for dramas (“A Case for the Young Hangman”, 1969),
genre parodies (“Adele Hasn’t Had Her Dinner Yet”) and the remarkable
animated film “Deadly Fragrance” (Vaclav Bedfich, 1969), with elements of
experimental art brut. His finest work is considered to be his music with a
characteristic “ticking harpsichord” for the final film of the Czechoslovakian
New Wave, “Valerie and Her Week of Wonders” (1969), a surrealist horror
with elements of eroticism.

Jan Klusak (*1934,) brought the abstract, demanding New Music of the 1960s
into films (“The Return of the Prodigal Son”, 1965), and at other times paro-
died the post-Zhdanov regime’s adherence to “traditional Czech” roots and
motifs (“The End of a Priest”, 1967). The composer Jan Novak (1921-1984)
created an analogy of a forest with an “invisible forest” of organ pipes for the
intimate wartime drama “Carriage to Vienna” (1969). For his film of short
stories and dreams, “Martyrs of Love” the radical director Jan Némec used
an original concept, commissioning the pop music composer Karel Mares
to produce the most serious composition he could, while asking the existen-
tialist composer Jan Klusak to write the most vapid tunes possible.

In the years of socialism and censorship, film became an asylum zone which
allowed composers to remain active and produce works destined for the
public rather than their filing cabinets, and to have feedback on individual
works and their longer-term development as composers. Directors often
came into conflict with the censors, and after the Soviet occupation in 1968
many films wound up in the vaults, remaining there until the regime fell in
1989. But censorship of film music was relatively lenient: it was wordless,
and so seemed to be devoid of controversy and the risk of subversion.

As was the case so often before and since, the powers that be were greatly
mistaken.

Translation: Adrian Dean
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sound exchange day Tallinn

28.09.2012 at Stalker Festival 2012

Der sound exchange day Tallinn war die fiinfte Station des Projekts, das

in Zusammenarbeit mit dem Stalker Festival im Kultuurikatel veranstal-

tet wurde. Vorgestellt wurden ausgewidhlte Vertreter der experimentellen
Musikkultur aus Litauen und Estland.

Zu Beginn des sound exchange day Tallinn er6ffnete am 28. September 2012
im Kultuurikatel die dokumentarische Ausstellung »Experimentelle Musik
in Mittelosteuropa«. Bereits zuvor startete der Workshop »wind / voice / pro-
cess« mit Antye Greie (AGF) aus Deutschland. Eine Abschlussprisentation
des Workshops fand zur Er6ffnung der sound exchange Ausstellung im Kul-
tuurikatel statt.

Der Konzertabend im Kultuurikatel begann mit Auffithrungen experi-
menteller elektronischer Musik litauischer Komponisten. Im Mittelpunkt
des Konzerts stand die kiinstlerische Auseinandersetzung mit verschie-
denen zu Sowjetzeiten in Vilnius gebauten elektrischen Orgeln bzw. ana-
logen Synthesizern wie VILNIUS 3, VILNIUS 5, Elektronika EM-25 und
VENTA. Auch das nachfolgende Konzert stand in diesem Kontext und pra-
sentierte die Gruppenkomposition des DIISSC Orchestra aus Vilnius
»Venta«.

Im Keller des Kultuurikatel performten Raul Keller & Hello Upan aus Tal-
linn ihre Radio Show »LokaalRaadio - Symbolistica« in einer Konzertinstal-
lation. Dabei waren sowohl aufgezeichnete Kldange als auch Improvisationen
zu horen, die live in den Auffithrungsraum iibertragen wurden.

Zum Abschluss des sound exchange day Tallinn stellte das Broken Time
Orchestra ein Stiick des Pioniers der estnischen Elektronischen Musik Sven
Griinberg, das er in den 1970er Jahren mit seiner legendiren Prog-Rock
Band »Mess« realisierte, in den Mittelpunkt ihres neuen Projekts »Kiisi ene-
selt / Ask Yourself«.



Organized in close collaboration with the Stalker Festival, sound exchange
day Tallinn was the project’s fifth station and was held at Kultuurikatel. It
featured selected outstanding representatives of experimental music from
Lithuania and Estonia.

Kicking off sound exchange day Tallinn at Stalker Festival, the documen-
tary exhibition “Experimental Music in Central and Eastern Europe” ope-
ned on 28 September 2012 in Kultuurikatel. The four-day “wind / voice / pro-
cess” workshop with Antye Greie (AGF) from Germany had started earlier;
its final presentation coincided with the opening of the sound exchange exhi-
bition at Kultuurikatel.

The concert evening at Kultuurikatel began with experimental electronic
music performances by Lithuanian composers. At the centre of the concert
was an artistic examination of various electric organs and analogue synthe-
sizers built in Vilnius during the Soviet era. These include VILNIUS 3, VIL-
NIUS 5, Elektronika EM-25 and VENTA. The next concert continued with
this focus and presented a group composition by DIISSC Orchestra from
Vilnius, entitled “Venta”.

Raul Keller & Hello Upan from Tallinn performed their radio show “Lokaal-
Raadio - Symbolistica” in a concert installation in Kultuurikatel’s cellar. It
featured recorded sounds as well as improvisations which were transmitted
live into the performance space.

Wrapping up sound exchange day Tallinn, Broken Time Orchestra placed a
work by the pioneer of Estonian electronic music, Sven Griinberg, created
in the 1970s with his legendary prog-rock band Mess, at the centre of their
new project “Kiisi eneselt / Ask Yourself”.



programm schedule

Konzert 28.09.2012 20 Uhr 8 p.m. Kultuurikatel
concert In Zusammenarbeit mit in cooperation with Stalker Festival 2012

Neue Kompositionen fiir analoge Synthesizer
New Compositions for Analogue Synthesizers
Giedrius Kuprevicius'™ »Fonozauro sugrjZzimas« (2012)
Osvaldas Balakauskas!™ »Auletika-3« (1984)
Antanas Kucinskas!™ »VInava« (2012)
Linas Paulauskis'T »Paskutineés krik$cioniy apeigos« (2012)
Zita Bruzaité T »0123424« (2012)
Rytis Mazulis'T »Elektronika RM-15« (2012)
- siehe see sound exchange day Vilnius (S. 283ff pp. 283-287)

Venta
DIISSC Orchestral
Konzert mit concert with Martynas BialobZeskis, Jonas Jurklnas, Antanas Jasenka,
Vytautas V. Jurgutis
- siehe see sound exchange day Chemnitz (S. 44 p. 44)

LokaalRaadio — Symbolistica
Raul Keller & Hello UpantE
Soundperformance sound performance
- siehe see sound exchange day Chemnitz (S.42 p. 42)

Kiisi eneselt / Ask Yourself

Broken Time Orchestrate

Konzert mit concert with Taavi Kerikmae — keyboard, theremin, electronics /
Priit »Julm« Juurmann — electronics / Petteri Hasa — drums / Tencu — Video

Ausstellung  28.-29.09.2012 Kultuurikatel
exhibition ~ Experimentelle Musik in Mittelosteuropa
Experimental Music in Central and Eastern Europe
Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
- siehe S.26 see p.27

Workshop  26.-28.09.2012 ptarmigan.ee
workshop ~ wind / voice / process
mit with Antye GreieD

Abschlussprasentation presentation of the results 28.09.2012, Kultuurikatel

|



programmtexte programine notes

Kiisi eneselt/ Ask Yourself

Broken Time Orchestra
Das Broken Time Orchestra sind die Musiker Taavi Kerikmée und Priit
»Julm« Juurmann. Thre Musik ist eine Verbindung von Broken-Beats Elek-
tronik und akustischen Kldngen. Julm programmiert und mixt, wih-
rend Taavi an der Soundsynthese arbeitet und Keyboard spielt. Eine wich-
tige Rolle bei ihrem kreativen Prozess spielen Jam Sessions. Bei Live-Auf-
fiihrungen arbeitet das BTO oft mit dem estnischen Videokiinstler Tencu
zusammen. »Kiisi eneselt / Ask Yourself« ist eine Komposition des Pioniers
der estnischen Elektronischen Musik, Sven Griinberg. Griinberg realisierte
es in den yoer Jahren mit seiner legendéren Progressive-Rock-Band »Mess«.
Das BTO filtert Griinbergs Asthetik und seinen musikalischen Einfluf
durch ihre eigene Klanglandschaften und rhythmische Strukturen.
The Broken Time Orchestra consists of two people: Taavi Kerikmie and
Priit “Julm” Juurmann. Their music is a fusion of broken beats, electronics
and acoustic sounds. Julm is responsible for programming and mixing while
Taavi works on sound synthesis and plays keyboards. Jam sessions play
avery important role in their creative process. BTO often collaborates in
live performances with the Estonian video artist Tencu. “Kiisi eneselt / Ask
Yourself” is a music piece by the Estonian electronic music pioneer Sven
Griinberg, which was created in the 1970s with the legendary prog-rock
band Mess. The BTO filters Griinberg’s aesthetics and his musical impact
through their own soundscapes and broken rhythmic structures.

wind / voice / process

workshop mit with Antye GreieP
Stimme ist das urspriinglichste Instrument des Menschen schlechthin.
Antye Greie (AGF) experimentiert in ihrem Workshop ausschliefSlich mit
Stimme in Beziehung zu Raum und Umgebung sowie mit den Méglichkei-
ten ihrer technischen Manipulation. Es wird in diesem Workshop nicht um
das Singen, vielmehr um die Arbeit mit den komplexen Ausdrucksméglich-
keiten des menschlichen Stimmapparates gehen, mit Referenzen beispiels-
weise auf Lautpoesie oder Joik-Traditionen. Fiir den Workshop sind keine
Vorkenntnisse nétig, er ist offen fiir Menschen jeden Alters mit Interesse fiir
Experimente zwischen Stimme, Wahrnehmung und Klangbearbeitung.
The voice is the most human instrument. Antye Greie (AGF) conducts expe-
riments in her workshop which deal exclusively with the voice in relation
to space and environment and the ways to manipulate it using technology.
This workshop is not about singing, but rather about work with the complex
modes of expression available to the human glottis, with references to sound
poetry or the ancient Yoik traditions of the Sami tribe. No previous experi-
ences are required for this workshop. The workshop is open for people of
all ages who are interested in experiments with voice, perception and sound
processing.
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Medienbasierte Musik in Estland
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Einfithrung

Medienbasierte experimentelle Musik ist ein stetig im Wandel begriffenes
Phianomen, welches sich einer Fixierung hdufig schon von seinen Eigenschaf-
ten her entzieht, trotzdem aber stindig Spuren hinterlésst, deren Analyse am
besten mit der poststrukturalistischen Rhizom-Metapher' moglich erscheint.
Es zeigt sich, dass die Menschen in Ost und West gleichermafien an techni-
schen Neuerungen interessiert waren und sich mit &hnlichen dsthetischen
Problemen beschiftigten. Verschieden waren nur die Méglichkeiten, diesen
Interessen nachzugehen oder an Informationen zu gelangen.

Die westeuropiischen und polnischen Tendenzen der elektronischen und
medienbasierten Musik waren durch Reisen estnischer Journalisten, Kom-
ponisten und Kiinstler u.a. ins Kélner NWDR Studio und zum Festival War-
schauer Herbst bekannt. In verschiedenen estnischen Radiosendungen
wurden Themen wie synthetische Musik, Computermusik, Kybernetik,
Maschinen und Musik sowie elektronische Instrumente behandelt. Auch
der Versuch, einen Yamaha DX-7 Synthesizer fiir das Studio des Estnischen
Komponistenverbandes zu erwerben - der aus ideologischen Griinden
scheiterte - und die Reisen von Lepo Sumera in die USA in den 198oer Jah-
ren, zeigten das Interesse der Kiinstler an der elektroakustischen und expe-
rimentellen Musik.

Um die vielschichtigen Mechanismen und rhizomatischen Verbindungen
der nahen und aktuellen Zeitgeschichte besser verstehen zu kénnen, sollte
man sowohl offizielle als auch private, verdeckte Dokumente und Ereignisse
berticksichtigen®. Letztere sind, wenn iiberhaupt, oft schlecht dokumentiert
oder nur miindlich iiberliefert. Hinzu kommt, dass viele Akteure der dama-
ligen Zeit nicht mehr befragt werden kénnen, darunter die um die letzte
Jahrtausendwende verstorbenen Komponisten Kuldar Sink, Lepo Sumera,
Rauno Remme, der Computerlinguist Mart Remmel und der Tonregisseur
Hannes Valdma. Der damals in Estland wirkende Computermusik begeis-
terte Mark Rais rief 1989 mit einem Griindungskongress, bei dem der legen-
dire Leon Theremin anwesend war?, eine Assoziation fiir Computermusik
und Musikinformatik ins Leben, die bis Mitte der iggoer Jahre aktiv war.
Im Zuge der Offnung des Eisernen Vorhangs 1989/9o konnten viele Kom-
ponisten der jiingeren Generation nun im Ausland studieren und residie-
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ren, behielten jedoch die Bindung an ihre kulturellen Wurzeln bei. Seit die-
ser Zeit sind auch verschiedene Komponisten aus dem Ausland nach Est-
land gezogen und bereichern das hiesige kulturelle Leben.

Im Sinne einer modernen Geschichtsschreibung, welche ohne Zentrum-
Peripherie Wahrnehmung auskommen méchte, soll hiermit versucht wer-
den, wenigstens ansatzweise, einen Einblick in wesentliche Entwicklungs-
stadien der akademischen und der freien Kunstszene zu geben.

Kategorisierung, Orte und Kontexte

der medienbasierten Musik in Estland seit 1960
Da eine Integration medienbasierter experimenteller Musik in akademische
Strukturen in Estland erst Anfang der iggoer Jahre begonnen hat, werden
wir im Weiteren eher von institutionsgebunden und institutionsfreien Ten-
denzen sprechen, deren Grenzen sich jedoch vielfach wieder verwischen.
Als institutionsgebunden im engeren Sinne betrachten wir daher alles, was
im Zusammenhang mit dem Estnischen Radio, mit der Estnischen Musik-
akademie und der Estnischen Kunstakademie passierte. Als institutionsge-
bunden im weiteren Sinne betrachten wir Ereignisse, die im Zusammen-
hang verschiedener Gesellschaften und eingetragener Vereine stattfanden.
Solche Entwicklungen fanden und finden u. a. bei der Estnischen Arnold-
Schénberg-Gesellschaft (seit 1992) statt. Auch kénnen hier Ensembles wie
das NYYD-Ensemble (seit 1993) oder Kiiberstuudio (Cyberstudio, seit 2000)
eingeordnet werden, welche mit Konzertorganisationen zusammenarbei-
ten oder auf Strukturen anderer Institutionen zuriickgreifen. In die Kate-
gorie des Institutionsgebundenen im weiteren Sinne fallen auch Ereignisse
wie Konzertreihen und Festivals, die von eingetragenen Vereinen organi-
siert werden. Dazu gehort beispielsweise der Verein der Estnischen Medi-
enkiinstler, welche das internationale Festival Plektrum organisieren und
der Verein Improtest, der seit 2005 eine Reihe von Improvisationskonzerten
zusammen mit dem Saal der Kanutigilde und MKDK Records veranstaltet,
wie auch das Festival HUH (Hea Uus Heli, Guter Neuer Sound, 2003-2010),
das mit der Plattenfirma Ulmeplaadid verbunden war.
Hinzu kommen das Kunst- und Sozialpraktische Zentrum MoKS in Mooste
(Std-Estland), welches sich seit 2001 ein Netzwerk im Bereich Klangkunst
aufgebaut hat und die in Parnu gegriindete Academia Non Grata (ehemals
Academia Grata) mit zeitweise existierenden Ausbildungsstrukturen und
freien Aktivititen. Plattformen fiir die iiberwiegend institutionsunabhén-
gige und freie Szene sind die sogenannten Kulturfabriken Polymer, Kultu-
urikatel und Telliskivi in Tallinn und die Pirmivabrik in Tartu.
Zu den freien Gruppen gehorten vor der Offnung des Eisernen Vorhangs
alternative und progressive Rockbands wie Mess und In Spe sowie 1984
1992 das experimentelle Ensemble Grotest. In den 19goer Jahren und spé-
ter sind Bands wie R66vel66bik, Luarvik Luarvik sowie das Weekend Guitar
Trio und das Trio Fragile zu nennen.
Zu den wesentlichen Einzelakteuren, die als Wegbereiter der alternativen
elektronischen sowie der DJ und House Music-Szene gelten, gehéren Aivar
Toénso, Raul Saaremets und Rando Sulg. Vertreter der experimentellen elek-
tronischen Musik der 2000er Jahre sind Taavi Kerikmie und Mart Soo.
Abseits institutioneller Strukturen und der etablierten Medien werden hier
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eigene Foren geschaffen, die teilweise von der Estnischen Kulturstiftung
(Kultuurkapital) unterstiitzt werden, welche bisher tiberwiegend solche
ungebundenen Projekte forderte.

Elektroakustische Musik und Computermusik in Estland 1960-2000

Die medienbasierte Musik hat auch in Estland viele Bezeichnungen und
unterschiedliche Ausprigungen, welche im Laufe der letzten 50 Jahre einem
steten Wandel unterlagen. Die elektroakustische und Computermusik
wurde von staatlicher Seite meist als ideologisch unhaltbar bewertet, aller-
dings wurde sie in der Musik- und Radio-Szene mit grofRem Interesse und
positiv aufgenommen.

1961 erschien in der Zeitschrift Kultuur ja Elu (Kultur und Leben) ein Arti-
kel mit dem Titel »siinteetiline muusika« (Synthetische Musik).* Kuldar
Sink verwendete den estnischen Begriff »tehismuusika« (kiinstliche Musik)
und betitelte so seine vierteilige Radiosendereihe aus dem Jahr 1970, in der
er erstaunlich umfassend die verschiedenen Facetten der westeuropiischen
und polnischen elektronischen und konkreten Musik beleuchtet.?

1963 wurde in der Zeitschrift Sirp ja Vasar (Sichel und Hammer) in einem
Reisebericht tiber West-Deutschland auch tiber die Titigkeit der Kélner
Schule und den Besuch im NWDR Experimentalstudio berichtet.® 1963
und 1964 gab es verschiedene Radiosendungen zu den Themen »Maschine
und Musik«” und »Kunst und Kybernetik«®, und man diskutierte tiber einfa-
che technologische Méglichkeiten mit Computern Musik machen zu kén-
nen (allerdings erhielt das Rechenzentrum des Estnischen Radios erst 1969
seinen ersten Computer). Man kann in den 1g60er Jahren davon ausgehen,
dass es ein reges 6ffentliches Interesse an technischen Neuerungen und an
der Verbindung von Technik und Kunst gab, welches durch die damals libe-
ralere Politik der Tauwetter-Periode ermé&glicht wurde.

Zunichst férderten natiirlich Genres wie Film- und Hoérspielmusik den kre-
ativen Umgang mit dem Tonband als technisches Gestaltungsmittel neuar-
tiger Klidnge. Aber auch Bithnenmusik schien ein fiir diese Art Musik dank-
bares Anwendungsfeld zu sein. In der Tat gibt es auch frithe Beispiele estni-
scher elektronischer Musik in diesem Kontext. In der Sowjetunion glaubte
man zu jener Zeit allerdings, dass elektronische Musik nur fiir Filmmusik
(insbesondere Science Fiction) tauge, nicht aber fiir eigenstindige Werke
einer absoluten Musik.’

Eines der wohl ersten estnischen elektronischen Werke ist eine im Jahr 1966
entstandene Schauspielmusik von Kuldar Sink fiir das Drama des polni-
schen Schriftstellers Jerzy Broszkiewicz »Ma jutustan teile oma loo« (Ich
erzihle Thnen meine Geschichte)." In der 1970 ausgestrahlten Radiosen-
dung »Probleme der Kiinstlichen Musik« stellt Sink sein Werk, bei dem er
auf die Arbeitsweise der musique concrete zuriickgriff, vor: »Es handelt
sich um einen rein programmatischen Klanghintergrund, welcher die Pan-
tomime des Aufstandes im Warschauer Ghetto begleitet. Ich verwende als
Ausgangsmaterial natiirliche Kldnge wie etwa Fuf’tritte, Rufe, Schreie, ver-
einzelt aufgenommene gesungene Akkorde, Schlagzeugtremoli in verschie-
denen Tonh6hen, Musikfragmente, was ich durch mehrfaches Zusammen-
mischen, teilweise mit vierfacher Verdnderung der Abspielgeschwindigkeit
und Riickwirtslauf zu einem Ganzen verschmolzen habe.«"
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Neben tonbandgestiitzten, musique conréte-artigen Vorgehensweisen, eta-
blierte sich trotz ideologischer Barrieren und Unzuldnglichkeiten techni-
scher Entwicklungen zunehmend die Verwendung elektroakustischer bzw.
elektronischer Instrumente. In den Jahren 1957-1961 konstruierten Heino
Pedussaar und Anatoli Siigis ein auf R6hrentechnik basierendes, »Varioola«
genanntes Tasteninstrument, welches sich heute im Theater- und Musik-
museum in Tallinn befindet.”

Mit dem Siegeszug der Transistortechnik wurden von einzelnen Enthu-
siasten analoge Synthesizer selbst konstruiert und gebaut. Derartige Ins-
trumente, spiter auch kommerzielle Produkte, die nach Estland gelang-
ten, wurden vor allem durch ihre Verwendung in verschiedenen Rockbands
bekannt. Als Pionier der Musik mit Synthesizern in Estland kann zwei-
fellos Sven Griinberg gelten, welcher sich stilistisch zwischen Progressiv-
Rock und Ambient-Musik bewegt und sich auf Anregungen ferndostlicher
Musik beruft. Sven Griinberg verwendete fiir seine Progressiv-Rockband
Mess, mit der er hauptséchlich seine eigenen Kompositionen verwirklichte,
einen 1974 von Hirmo Hirm gebauten Synthesizer mit nur einem Oszilla-
tor. Ende der 1g970er Jahre baute dann Koit Saarmie einen modularen Ana-
log-Synthesizer, der bereits iiber drei Oszillatoren und Rauschgenerator
verfigte und den Erkki-Sven Tiitir und seine Rockband In Spe nutzten. Dar-
iiber hinaus bekam Griinberg schliefilich die Méglichkeit, in Moskau an
einem EMS Synthi-1oo zu arbeiten, wo die Werke »Valgusais« (Lichtbliite,
1978) und die Filmmusik zu »Hukkunud alpinistic hotell« (Hotel »Zum ver-
ungliickten Alpinisten, 1979) entstanden.”

Aus dem Jahr 1980 stammen, hier nun als Musik im Kontext der klassischen
Moderne, die »Elektroonilised marginaalid« (Elektronischen Marginalien)
von Jaan Réits, welche elektronische Versionen einiger seiner Kalle Ran-
dalu gewidmeten 24 Marginalien fir Klavier darstellen. Sie entstanden
kooperativ und teils durch Improvisation, unter Verwendung von klavia-
turbasierten Synthesizern im Studio des Estnischen Radios, aufgenommen
und abgemischt von dem Tonregisseur Enn Tomson, unter Mitwirkung von
Kalle Randalu und Sven Griinberg."

Den Begriff Computermusik (estnisch »arvutimuusika«) finden wir 1970 im
Buch zur zeitgen6ssischen Musik des Begriinders der estnischen Musikwis-
senschaft Karl Leichter®, allerdings spiegelt sich hier wie auch in den Radio-
sendungen der 1g60er Jahre die Haltung von der blofien Hilfsfunktion eines
Computers bei der Komposition und der Wiedergabe von Musik wider.
1986 erschien in der Zeitschrift Teater.Muusika.Kino ein zwei Jahre zuvor
in der Osterreichischen Musikzeitschrift abgedruckter tibersetzter Artikel
von York Héller »Uber die heutige Situation der elektronischen Musike,
wobei von Computermusik als neuester und interessantester Entwicklung
der elektronischen Musik berichtet wird.” In derselben Ausgabe findet sich
auch ein Artikel des Musikwissenschaftlers Jaan Ross zur Anwendung von
Musik und Mikrocomputern” und in einem Artikel von Mart Siimer™ wird
berichtet, wie man Computer in der Musik verwendet. Das Interesse an
Computermusik gipfelte in der oben genannten Sammel- und Konferenz-
titigkeit von Mark Rais.

Anfang der 19goer Jahre erschienen dann in Estland mehrere Artikel und
Radiosendungen zur Computermusik und zur elektroakustischen Musik
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(u.a. in Teater.Muusika.Kino). 1996 beschreibt allerdings Rauno Remme in
einem Interview, dass die elektronische Musik in Estland bis dahin sozusa-
gen »nirgendwohin gehort, keiner so richtig weif$, wie man diese einord-
nen soll und sie auch keinen Markt hat (ausgenommen im Film- und Thea-
terbereich, fur den sie allerdings teilweise auch nur eine preisgiinstige Alter-
native zur Instrumentalmusik darstellte). Erinnern wir hierbei noch einmal
an oben erwihnte dsthetisch negative Beurteilung eigenstindiger, absolu-
ter elektronischer Musik wihrend der Sowjetzeit und die »Tauglichkeits-
beschrinkung«auf (Science-Fiction-)Filmmusik, was sich zwar mit dem
Fall des Eisernen Vorhangs und vor allem Dank des seit 1991 im Zweijah-
resrhythmus stattfindenden internationalen Neue-Musik-Festivals NYYD
grundlegend geindert hat, aber fiir eine breitere Offentlichkeit sozusagen
»gab es«, so Remme, noch 1996 »die elektronische Musik nicht«.”
Zusammenfassend kann man davon ausgehen, dass die wesentlichen Ten-
denzen der elektroakustischen Musik und Computermusik, wie sie sich in
der westlichen Welt und Polen entwickelten, in den Fachkreisen Estlands
durchaus bekannt waren.

Das Elektronische Studio der Estnischen Musik- und Theaterakademie

In dieselbe Zeit, in der man sich in Estland vor allem theoretisch und tech-
nisch mit dem Phinomen der Computermusik beschiftigte, fillt die Griin-
dung des Elektronischen Studios der Estnischen Musik- und Theaterakade-
mie, welches sich zu einer der wichtigsten Institutionen auf diesem Gebiet
entwickelt hat und das Fundament fiir die akademische Verbreitung von
Techniken des elektronischen bzw. Computer basierten Komponierens
geworden ist.

Das Studio, welches zu diesem Zeitpunkt im Wesentlichen nur tiber unzeit-
gemifle Technik aus sowjetischer Produktion verfiigte, wurde unter der
Bezeichnung Helistuudio (Tonstudio) 1993 von dem Komponisten Rauno
Remme eingerichtet und war in den Riumlichkeiten der Musikakademie in
der Tallinner Gartenvorstadt Nomme untergebracht. Bereits 1994 zog das
Studio in das Innenstadt-Gebdude der Estnischen Musikakademie um. In
den folgenden Jahren konnte die technische Ausriistung durch die Unter-
stiitzung des TEMPUS-Fonds der EU wesentlich erneuert werden. Zusam-
men mit dem Konservatorium Lyon und dem Elektronischen Studio der
Musikhochschule K6ln wurden verschiedene Meisterklassen organisiert
und estnische Studenten erhielten die Méglichkeit, an den Partnerhoch-
schulen ein Auslandssemester wahrzunehmen. Im September des Jah-

res 1995 wurde der Kompositionsprofessor Lepo Sumera zum Leiter des
zunichst als Arvutimuusika stuudio (Studio fiir Computermusik) bezeich-
neten Studios ernannt. Die offizielle Neugriindung des Studios wurde im
Oktober 1995 vollzogen. Einen Monat spiter nahm das Studio am NYYD-
Festival teil und es wurde u. a. die Multimediakomposition »Gen Ision« (mit
Musik, Video, Tanz) von Rauno Remme uraufgefithrt.® Im Jahr 1997 nahm
das Studio der Musikakademie am Festival Eesti Muusika Pievad (Estni-
sche Musiktage) teil. Es erklangen Werke von Sven Griinberg, Igor Garsnek,
Peeter Vihi, Rauno Remme und Mihkel Laur, sowie eine Klanginstalla-
tion von Lepo Sumera.” Im Laufe des Jahres 1997 wurde das Studio dann in
Elektronmuusika stuudio (Studio fiir Elektronische Musik) umbenannt.
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Zum Wintersemester 1997/98 konnte der Bachelor-Studiengang Elektroni-
sche Musik beginnen und die Ficher Computertechnik, Computernotation,
Tonregie und Klangsynthese wurden angeboten.” Von Beginn an wurde im
Studio gleichermafien auf fundierte kiinstlerische und technische Ausbil-
dung Wert gelegt: »Unserer Ansicht nach férdern die Kenntnisse der techni-
schen Grundlagen auch die Phantasie, was iberhaupt méglich ist und was
man sich klanglich vorstellen kann. In der elektronischen Musik beginnt
man zunichst die Klinge zu gestalten, bevor man aus diesen die Kompo-
sition entwickelt«, schreibt Sumera 1999 in der Zeitschrift Teater.Muu-
sika.Kino.” Die Lehrkrifte und der Studiokonsultant stehen den Studen-
ten beratend zur Seite, die Stiicke bzw. Computerprogramme erarbeiten die
Studenten mehr oder weniger selbststindig. Trotz eines stindigen Wandels
der entsprechenden Studienginge wird der von Sumera im Jahre 1999 for-
mulierte Ansatz im Grundsatz bis heute verfolgt.

Als 1999 der Neubau der Estnischen Musikakademie in der Tallinner
Innenstadt eingeweiht wurde, zog auch das Elektronische Studio dorthin
um. Der Komponist Margo Kélar wurde zum Leiter des Studios ernannt,
wobei Sumera als Kompositionsprofessor Lehrkraft am Studio blieb. Es
ergab sich die Notwendigkeit, die Studienrichtungen Elektronische Kom-
position und Tonregie einzufiigen, wodurch sich der Kreis der Interessen-
ten noch erweitern lie. Eine Verkniipfung der Bereiche Tonregie und Elek-
tronische Komposition wurde angestrebt und setzt nicht zuletzt die seit den
1950er Jahren bestehende estnische Tradition der Komponisten-Tonre-
gisseure (u.a. auch Arvo Pirt) in gewisser Weise fort. Besonders einschnei-
dend fiir die Entwicklung des Studios war der Tod der beiden leitenden Per-
sonlichkeiten Lepo Sumera und Rauno Remme. Ihre Aufgaben wurden von
einer jiingeren Generation von Tonregisseuren und Komponisten tiber-
nommen, der Lehrinhalt der im Studio angebotenen Ficher wurde seit-
dem stetig erneuert, mit den technischen Weiterentwicklungen in Einklang
gebracht und durch neue Facher ergénzt. Zu den neuen Lehrenden gehorten
einige Jahre spiter auch junge qualifizierte Absolventen.

2003 wurde ein neuer Ficherkanon ins Leben gerufen, darunter Akustik,
Elektroakustik, Praxis der Tonregie und Grundlagen der audiovisuellen
Kunst, welche (bis zu seinem Tode 2008) der geschitzte Tonregisseur Han-
nes Valdma vom Estnischen Radio unterrichtete. Seit 2006 wird u. a. auch
Live-Elektronik und interaktive Komposition unterrichtet. Gastdozenten,
unter anderem aus Didnemark, Deutschland, Finnland, Frankreich, Lettland
und den USA erweiterten das Lehrangebot.

Bis 2003 wurde zum gréfiten Teil mit dem aus Kéln erhaltenen Equipment
gearbeitet. Durch die Unterstiitzung der japanischen Regierung konnte das
Studio noch einmal komplett neu eingerichtet werden, was die Arbeitsbe-
dingungen grundlegend und dauerhaft verbesserte.* Auch danach wur-

den die technischen Moglichkeiten stetig erweitert, neben tontechnischem
Equipment wurden auch Gerite speziell fiir elektronisches Komponie-

ren angeschalfft, u.a. ein Doepfer A-100 System fiir analoge Klangsynthese,
Hemisphere-Lautsprecher mit Rundstrahl-Charakteristik und ein Lemur
Touch-Screen-Controller.

Das Studio fiir Elektronische Musik kann auf eine langjéhrige Zusammen-
arbeit mit dem IRCAM in Paris zurtickblicken. Nachdem Helena Tulve
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im Jahre 2001 an IRCAM-Kursen fiir Komponisten teilnehmen konnte,
besuchte auch die Fl6tistin Monika Mattiesen mehrfach sowohl IRCAM-
Kurse fur Interpreten als auch Stockhausens Meisterkurse in Kiirten. Das
Studio nahm 2008, zusammen mit dem Centre for Music and Technology
(CMT) der Sibelius-Akademie Helsinki an dem vom IRCAM koordinierten
Lehrprogramm ECMCT (European Course for Musical Composition and
Technology) teil.

In den 19goer Jahren hatte man sich rasch weitere Kenntnisse angeeignet
und nun war es moglich auch die medienbasierte Musik mehr und mehr zu
entdecken und zu praktizieren. Mit dem Studio fiir Elektronische Musik der
Estnischen Musikakademie wurde dies erstmals auch institutionalisiert,
blieb jedoch fiir eine breitere Offentlichkeit bis Mitte der 19goer Jahre eher
im Hintergrund. Parallel zu der Institutionalisierung und der Intensivie-
rung der Lehrtitigkeit in dieser Zeit begann auch die Vernetzung der Szene
mit internationalen Zentren. Die Musik, die am Elektronischen Studio in
Tallinn produziert wurde, ist hauptsichlich als elektroakustische Ernste
Musik bzw. elektroakustische Konzertmusik einzuordnen.” Dies grenzt sie
von verschiedenen freien Strémungen ab, beispielsweise den progressiven
Rockbands vor und nach 19go sowie der Klangkunst und den multimedia-
len Installationen.

Klangkunst, Installation und Performance seit 1960
Auf Grund der geringen Zahl der Schaffenden wire es iibertrieben von gré-
feren Schulen oder Richtungen zu sprechen: »Klangkunst in Estland ist
Sache einzelner Enthusiasten«”. Maria Juur ordnet (sich u. a. auf Leonard
Lapin beziehend) als erste Tonkunstpioniere im Bereich Klangskulptur und
Klanginstallation Kaarel Kurismaa und Villu Jégeva mit ihren kinetischen
Objekten und elektronischen Skulpturen aus den 1960er und yoer Jahren
ein, die aber aus »(kunst)politischen Griinden kaum exponiert waren«®.
Beide unterschied die klangésthetische Herangehensweise. Fiir Letzteren
war Klang mehr pure Maschinenfunktion, wie es tendenziell auch fiir die
theatrale Roboter-Performance »Ise-organiseeruv stisteem« (Selbstorgani-
sierendes System, 2011) von Hendrik Kaljujirv, Vootele Vaher und Taavet
Jansen charakteristisch ist. Maschinelle Klinge dominieren ebenfalls Erik
Alaloogas kinetische Installationen und Performances, zu erwidhnen seien
»Kinemaatiline miisteerium« (Kinematisches Mysterium, 2009-2010) und
»Odiisseuse Vibu« (2011), bei denen zur elektronischen Klanggestaltung
(Andres Laansalu) Piezo-Kontaktmikrophone an den entsprechenden
Installationen und Performance-Requisiten angebracht sind und deren
Klang elektronisch weiterverarbeitet, aber auch zur Steuerung interaktiven
Lichts (Hans-Gunter Lock) benutzt wird.
Kaarel Kurismaas Asthetik, bei der Absurditit gerade durch den Klang
erreicht wird, wird von Maria Juur (sich u.a. auf Johannes Saare beziehend)
eher im Zusammenhang mit Cage und Fluxus betrachtet. In den 19goer Jah-
ren wandte sich Kurismaa dann Installationen zu. Er gilt bei der nachfol-
genden Generation »zwischen Pop und Avantgarde«als Vorbild u.a. der jun-
gen Klangkiinstler Kiwa (Jaanus Kivaste) und Andres Loo. Beide (und auch
andere) charakterisiert Juur als Teil einer kleinen, aber charismatischen
und tragfihigen Klangkunstschule, die mit der internationalen Klangkunst-

EE




Gerhard Lock / Hans-Gunter Lock

szene vertraut ist und sowohl von Erfahrungen aus der Popkultur als auch
der Kunstwelt beeinflusst ist.?? Kiwa hat sich sozusagen eine eigene, viel-
schichtige Welt aus Text, Musik, Performance, Live-Auftritten, Kunstwer-
ken und Kuratoraktivititen aufgebaut, in der Musik und Klang eine wesent-
liche Rolle einnimmt.

Die Zusammenarbeit von Andres Lo mit dem Ensemble U: im Jahr 2005
zeigt, dass nach Kaarel Kurismaa und Rauno Remme auch in jiingerer Zeit
Klangkunst und zeitgendssische Musik direkt aufeinandertreffen. Als Ver-
such, ein totales Environment zu schaffen, bei dem Raum und Architek-
tur, die sozialen und 6konomischen Komponenten des Kunstwahrnehmens
sowie die Immaterialitit des Klangs experimentell erfahrbar werden, kann
man die Projekte »Metabor« (2001-2004) und die »Audiogalerie« (seit 2007)
bezeichnen. Des weiteren sind Raul Kellers Video- und Klanginstallatio-
nen, sein Projekt »Unison« (seit 2000) sowie seine Zusammenarbeit mit der
Plattenfirma MKDK-Records zu nennen. Der Kern von »Unison« ist Kollek-
tivitdt, Raumspezifik, Improvisation und die Suche nach einer universalen
Klangsprache, die sowohl von professionellen Musikern als auch nicht aus-
gebildeten Musikschaffenden gleichermafien verstanden werden kann.*

Elektroakustische Musik und Multimedia seit 1990

Die seit den 1ggoer Jahren entstandene estnische elektroakustische Musik
hilt ein klangésthetisches breites Spektrum bereit, es finden sich syntheti-
sche Kldnge, Elemente der konkreten Musik und Kldnge akustischer Instru-
mente oder Samples anderer Klangquellen, die mal mehr, mal weniger stark
bearbeitet werden. Manchmal ist es erwiinscht, dass der Hérer die Origi-
nalquellen erkennt, manchmal aber werden diese durch Bearbeitung bis zur
Unkenntlichkeit verschleiert und abstrakte, illusorische bzw. irreale Klang-
welten erschaffen. Die Klangverarbeitung ist von formalen, klanglichen und
rdaumlichen bzw. raum-akustischen Ideen geprigt: z. B. interpretierte Liis
Viira (Jiirgens) fiir das Ensemblestiick »Rannajoon« (Kiistenlinie, 2003) mit
Zuspielband und Video die Kiistenlinie Estlands graphisch in melodische
Linien um, Jiiri Reinvere konstruiert und macht in seiner radiophonischen
Oper »Vastaskallas« (Gegenkiiste, 2001-2004) historische, geographische
und emotionale Riume (erneut) hérbar und setzt dabei auch mobile Mik-
rophone ein. Hans-Gunter Lock schuf fiir sein Stiick »Keelteméng« (2003)
zwei Vierkanal-Zuhorerraume.

Die Komponisten finden Inspiration auch bei anderen Kiinsten: z. B.
schrieb Jiiri Reinvere Musik zu Michaela Fiinfhausens Tanzchoreographien
»Dialog I« (2002) und »Luft-Wasser-Erde-Feuer-Luft« (2003) und Mirt-
Matis Lill arbeitete mit verschiedenen Choreographen und Tédnzern, dar-
unter fiir »Kurb nauding« (Trauriges Geniefien, 2005) mit Teet Kask und fiir
»Tallinn-Aegviidu« (2006) mit Kaja Lindal und Kaspar Aus zusammen. Aus
der Zusammenarbeit von Monika Mattiesen mit der Choreographin Mari
Migi entstand das Bithnenwerk »Loomise ménu« (GeniefRerisches Schaf-
fen, 2010) und Ulo Krigul arbeitete fiir »Tantsiv torn« (Tanzender Turm, 201r)
mit dem Choreographen Sascha Pepeljajev zusammen. Interaktive Choreo-
graphien mit Sensoren und elektroakustischer Musik finden wir auch in der
Zusammenarbeit von Shawn Pinchbeck mit dem Tanztheater Fines (2009)
und den Gebriidern Lock mit dem Choreographen Kaspar Aus (2007).
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Symbiotische Zusammenhinge zwischen Malerei und elektroakustischer
Musik schufen Gerhard Lock und der bildende Kiinstler Rait Rosin, z. B. fir
die Ausstellung »K&ik on nii histil« (Alles ist so perfekt!, 2006 - zusammen
mit dem Journalisten Jiiri Muttika). Elektroakustische Musik und Kunst
vereinen sich auch in der Zusammenarbeit von Flo Masing u. a. mit Rait
Rosin (2007) sowie Margo Kélar mit Meeli Kéiva (2007).*

Unter der kiinstlerischen Leitung von Andrus Kallastu wurden 2008-2009
multimedial-performative Gesamtkunstwerke unter dem Titel »Action Kuu-
bis« aufgefiihrt, welche von den teilnehmenden Musikern, Komponisten,
Kinstlern und Ténzern gemeinsam gestaltet wurden und dadurch inhaltlich
und konzeptionell im Grenzland verschiedener Genres und Kiinste anzu-
siedeln sind.

Relativ verbreitet ist das Einbeziehen von Videokomponenten in elektro-
akustische Kompositionen, die entweder in Zusammenarbeit mit Video-
kiinstlern entstehen oder von den Komponisten auch selbst realisiert werden,
in den 19goer Jahren z. B. fiir Rauno Remme’s »Gen Ision« (1995) und Lepo
Sumera’s »Stidameasjad« (Herzensangelegenheiten, 1999), letzteres verwen-
det sowohl Herzrhythmen als auch das visuelle Pulsieren eines Herzens.

In den 2000er Jahren findet man Videokomponenten in Liis Viiras »Ran-
najoon« und »Jirv kastepiisas« (Der See im Tautropfen, 2004,), Jiiri Reinve-
res »a.e.g« (t.i.m.e, 2005) und Toivo Tulevs »Teine kallas, vaikuses hommi-
kune vihm« (Das andere Ufer, morgendlicher Regen in der Stille, 2003).
Wihrend der Festivals NYYD und Estnische Musiktage der letzten Jahre
werden sogenannter »Videomusik« eigene Abende gewidmet, bei denen ein
Zusammenwirken beider Kiinste sowohl zufillig, als auch hchst symbio-
tisch erkennbar ist. Wahrend der Estnischen Musiktage 2009 wurde z. B.
Mark Raidperes zu Erkki-Sven Tiiiirs Kammermusik »Dedication« geschaf-
fenes Video gezeigt, welches auch international Aufmerksamkeit erregte.®
2010 wurde auf demselben Festival ein ganzes Programm mit Videowerken
Raidperes gezeigt. Wihrend des Festivals NYYD 2zo1r trafen sich unter dem
Namen »Eesti Elekter« Vertreter der experimentellen und der alternativen
Szene (u.a. Raul Keller, Taavi Kerikmie, Tonis Leemets, Kalle Tikas) und
prisentierten mit einer beindruckende Zahl an elektronischen (teils selbst-
gebauten) Geriten, wie vielfiltig elektronisch erzeugte und manipulierte
Klidnge sein kdnnen. Wihrend der Estnischen Musiktage 2012 zeigte ein
Konzert mit dem Titel »Audiovisuelle Musik« die Méglichkeiten multimedi-
alen Komponierens, bei dem die Komponisten auch Schépfer (Programmie-
rer, Videokiinstler) der visuellen Komponente eines Werkes sind.

Vielfach wird mit der Gegentiberstellung bzw. dem Grenzgebiet von Reali-
tit und Irrealitdt gespielt und somit neue virtuelle Welten erschaffen. Prinzi-
pien und Kldnge der Vergangenheit werden als Zeichen erkennbar und bie-
ten dem Horer dsthetische Erfahrungen und Wiedererkennungsfreude. Es
werden auch Natur- und Umgebungsklinge (sowohl als Inspirationsquelle
als auch als Material) verwendet, z. B. durch Tatjana Kozlova (zusammen mit
Malle Maltis) in »Boil« (2005) Uhren-, Wasser- und Stadtkldnge, wobei das
Grundprinzip des Werkes die Beschreibung der Aggregatzustinde des Was-
sers, vom Eis- bis zum Siedezustand, ist und dies als Metapher fiir den Uber-
gang von stehengebliebener Zeit zur gegenwirtigen schnelllebigen Zeit
dient. Liis Viira verarbeitet in »Tormilatern« (Sturmlaterne, 2007)
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eigenes Videomaterial, welches Innenriume, Lampen und Wasser zeigt.
Wasser thematisieren sowohl Mirjam Tallys »Veetilgas sitendab veel m66-
dundaastane piike« (Im Wassertropfen glinzt noch die Sonne des vergan-
genen Jahres, 2000) fiir Fl6te und Zuspielband als auch Viira’s Videomu-
sik »Jdrv kastepiisas«. Der Sonnenlauf eines Tages im Zeitraffer in Reinveres
Videopart von »a.e.g« (t.i.m.e, 2005), Toivo Tulevs Videopart von »Teine
kallas, vaikuses hommikune vihm« fiir Ensemble, Zuspielband und Video
sowie Malle Maltis’ Installationsmusik »Veemuusika« (Wassermusik, 2007)
zeigen Naturverbundenheit. Andrus Kallastu verwendet in »Anima mea«
(2000) Tierlaute.

Institutionsgebundene Komponisten legen in ihrem Schaffen eher Wert auf
traditionelle kompositionstechnische und dsthetische Prinzipien als es ins-
titutionell ungebundene Klangschopfer tun, die spontan und iiberwiegend
experimentell vorgehen und deren Erfahrungen aus iiberwiegend nicht-
temporiren Kiinsten stammen.

Noch Anfang der 2000er Jahre waren Konzerte der akademischen, institu-
tionsgebundenen elektroakustischen Musik eher Insider-Veranstaltungen,
wogegen die freie Szene viel mehr Publikum aufweisen konnte. Jeder dieser
Richtungen veranstaltete eigene Festivals und Konzertreihen, aber dies hat
sich seit Mitte der 2000er Jahre verindert zugunsten von integrierter und
interdisziplindrer Zusammenarbeit, was sich u. a. bei den Festivals EMP,
NYYD und Plektrum der letzten Jahre manifestiert.

Das wichtigste Ensemble fiir multimediale Musik, welches aus der aka-
demischen Szene hervorging, ist Kiiberstuudio (Cyberstudio), das 2000

von der Fl6tistin Monika Mattiesen und dem Komponisten und Tonregis-
seur Margo Koélar gegriindet wurde. Es bezieht neben Live-Elektronik und
Videokomponenten auch professionelle Licht- und Kostiimkiinstler sowie
Biithneneffekte mit ein und strebt eine Art Gesamtkunstwerk an, welches
traditionelle Rahmen bis hin zur ungeplanten Provokation aufsprengt. Auch
das seit 2002 aktive Ensemble U: hat sich der elektroakustischen sowie mul-
timedialen Musik verschrieben, u.a. Werke von Stockhausen in Estland
(erst)aufgefithrt und dabei die Grenzen zwischen den Sparten bewusst {iber-
schritten.

Seit 2005 bietet das Festival Improtest eine Synthese aus verschiedenen sti-
listischen Impulsen, denn in der Improvisationsszene treffen sich neben
den technologischen Mitteln auch die kreativ-dsthetischen Pramissen auf
gleicher Ebene. Hier kann auch das Projekt »Savibraator« (seit 2001) von
Urmas Puhkan und Lauri Kilusk genannt werden, welches Improvisationen
mit der Entstehung von Keramik, Licht und Video live verbindet.*® Zusam-
menarbeit mit visuellen Kiinstlern haben auch die mit elektronischen Mit-
teln improvisierenden Ensembles Weekend Guitar Trio und Fragile sowie
die Improvisationsprojekte an der Estnischen Akademie fiir Musik und
Theater (unter Anto Pett) verwirklicht, letztere u. a. mit dem ehemaligen
E-Media Zentrum (heute Abteilung Neue Medien) der Estnischen Kunst-
akademie.

Eine sozial engagierte Herangehensweise an Klang, Akustik und Techno-
logie zeigt sich in der Arbeit des Zentrums, Medienlabors und Gaststudios
MOoKS in Mooste (Stid-Estland), das vom amerikanischen Komponisten
John Grzinich 2001 ins Leben gerufen wurde. Er hat neben der Klangkunst
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das sogenannte Field Recording nach Estland gebracht (auch Sumera hatte
2000 in einem Vortrag von solchen Méglichkeiten berichtet®) und war,
neben verschiedenen vorhergehenden Festivals (u.a. Heli +Visioon - Klang +
Vision, 2006) und Workshops, Co-Organisator des Festivals Tuned City in
Tallinn (2011).

Auf édsthetisch provokative Weise finden wir die Verbindung von Sound und
Technologie in Performances und Videoarbeiten auf verschiedenen Festi-
vals der Academia Non Grata seit 1998 (In Graafika, Parnu Fideofestival,
Diverse Universe) und bei mit ihr verbundenen Gruppierungen wie CnOPT
(kyrillisch fiir: Sport). Von 2007 bis 2010 fanden In Graafika und Parnuer
Tage fiir Zeitgendssische Musik gemeinsam statt.

Beispiele radiophoner Kunst finden sich einerseits improvisatorisch

und experimentell bei Raul Keller (»Segaja«, Jammer, 2002 und seit 2007
»LokaalRaadio« mit Katrin Essenson und Hello Upan) und andererseits
bei Jiiri Reinvere kompositorisch und konzeptionell (radiophone Oper
»Vastaskallas«, 2000-2004) entwickelt. Auch live(-elektronische) Improvisa-
tionen des Trios ASK wurden im estnischen Klassikaraadio tibertragen und
spiter auf CD veréffentlicht.

Zusammenfassend kann man sagen, dass insbesondere seit den 2000er Jah-
ren viele, unterschiedliche Technologien nutzende musikalische Stilrich-
tungen von akademischer zeitgendssischer Musik tiber Jazz, Improvisation,
alternative Elektronik, DJing, radiophoner Kunst und Klangkunst gemein-
sam mit anderen Kiinsten in Estland entweder sporadisch oder regelmai-
Rig priasent sind, mehr oder weniger fruchtbare Synthesen eingehen oder
inzwischen im gegenseitigen Bewusstsein nebeneinander existieren. Dies
aber meist eher auf der Ebene einzelner Kiinstler, ihrer Interessen und ihrer
personlichen Zusammenarbeit. Natiirlich kénnen hier nicht alle in diesen
Bereichen Schaffende und deren Ideen, Konzeptionen und Realisationen
genauer beleuchtet werden. Vieles bleibt leider ungenannt und es muss fiir
detailliertere Informationen auf die diesem Artikel zugrunde liegenden Texte
verwiesen und weitere Forschungen gemacht werden. Insgesamt ergibt sich
ein spannendes Gewebe an Aktivititen und multimedialen Welten.

Der vorliegende Texct stiitzt sich in wesentlichen Teilen auf einen 2007 im Sam-
melband »NYYD-muusika - Uued helid Klassikaraadios« (JETZT-Musik -
Neue Tone im Klassikradio) publizierten Artikel in estnischer Sprache.®® Wesentli-
che Mittel, Prinzipien und Techniken der elektroakustischen Konzertmusik in Est-
land werden in Margo Kélars Doktorarbeit (2006) beschrieben. Eine umfangreiche
Ubersicht zur Klangkunst findet sich in der Bachelor-Arbeit von Maria Juur (20r0).
Ein Report von Christian Scheib und Susanna Niedermayr (200y) beleuchtet die
enge Verkniipfung der akademischen mit der sogenannten freien Szene.*®
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Media-Based Music in Estonia

Gerhard Lock / Hans-Gunter Lock

> Introduction
Media-based experimental music is a phenomenon in constant fluctuation
whose characteristics mean it often evades being pinned down. Nonethe-
less, it continuously leaves marks which can best be analysed using the Post-
structuralist rhizome metaphor.
People in both the East and the West were equally interested in technical
innovations, and devoted their attention to similar aesthetic dilemmas.
What differentiated them were merely the possibilities available to pursue
these interests or access information.
Estonian journalists, composers and artists were largely familiar with West-
ern European and Polish trends in electronic and media-based music, thanks
to trips made to the Cologne NWDR Studio and the Warsaw Autumn Festi-
val, etc. Various Estonian radio programmes focused on topics such as syn-
thetic music, computer music, cybernetics, machines and music and elec-
tronic instruments. An attempt by the Estonian Composers’ Union to secure
a Yamaha DX-7 synthesizer (which failed for ideological reasons) and trips
made by Lepo Sumera to the USA in the 1980s are evidence of the artists’
interest in electroacoustic and experimental music.
In order to better understand the multifaceted mechanisms and root-like
interconnections of recent and contemporary history, official as well as pri-
vate, obscure documents and events must be taken into account?, though
the latter are either badly - if at all - documented, or only orally transmit-
ted. In addition, many of the pioneers can no longer be interviewed as they
died during the last Millennium. These include composers Kuldar Sink,
Lepo Sumera, Rauno Remme, computer linguist Mart Remmel, sound engi-
neer Hannes Valdma as well as computer music enthusiast Mark Rais, who
launched an association for computer music and music informatics at a
founding congress in 1989 which was attended by the legendary Lew Ter-
men’®. The association remained active well into the mid-19gos. Many com-
posers of the younger generation were able to study and reside abroad once
the Iron Curtain opened in 1989/9o, while maintaining ties to their cultural
roots. Conversely, various composers from abroad have since moved to
Estonia, enriching cultural life there.



In an attempt to compile a modern historiography that aims to get by with-
out playing the centre against the periphery, an overview will - at least par-
tially - be given of the most significant developmental phases of the aca-
demic and free art scene.

Categorisation, Places and Contexts of

Media-Based Music in Estonia since 1960
As media-based experimental music only started to be integrated into aca-
demic structures in Estonia at the beginning of the 199os, we will through-
out the rest of this text mainly speak of institutional and independent trends
whose boundaries, however, frequently blur.
We consider institutional in a narrower sense to refer to all events connected
to the Estonian Radio, the Estonian Music Academy and the Estonian Art
Academy. On a broader front, we will look at events connected with vari-
ous associations and registered societies. Such developments took - and still
take - place at the Estonian Arnold Schénberg Society (since 1992), among
others. Ensembles such as the NYYD Ensemble (since 1993) and Kiiber-
stuudio (Cyberstudio since 2000) that work with concert organisations, or
make use of other institutional structures, can also be classified as such. Also
included in this category are events organised by registered associations,
such as concert series and festivals. This includes the Estonian Media Art-
ists Union, which organises the international Plektrum Festival, and Impro-
test, an association that has organised a series of improvisation concerts
together with the Kanutigilde hall and MKDK Records since 2005. Also wor-
thy of mention is the HUH Festival (Hea Uus Heli, Guter Neuer Sound,
2003-2010), which was connected to the Ulmeplaadid record label.
Further associations include the MoKS Centre for Art and Social Practice
(southern Estonia), which began as a network in the field of sound art in 2001,
and the Academia Non Grata (formerly Academia Grata) in Parnu, with its
periodic training structures and free activities. Platforms for the primarily
independent scene are the so-called culture factories. These include Polymer,
Kultuurikatel and Telliskivi in Tallinn, and the Parmivabrik in Tartu.
Examples of free groups prior to the opening of the Iron Curtain are alter-
native and progressive rock bands such as Mess and In Spe, as well as the
experimental ensemble Grotest, which existed from 1984-1992. Bands in
the 199os and later include R66vel66bik, Luarvik Luarvik as well as Week-
end Guitar Trio and the Trio Fragile.
Significant individual pioneers of the alternative and DJ and house music
scene include Aivar Tonso, Raul Saaremets and Rando Sulg. Experimental
electronic music representatives of the early 2000s include Taavi Kerikmie
and Mart Soo.
Individual forums that stretch beyond institutional structures and the estab-
lished media are partially supported by the Estonian culture foundation
(Kultuurkapital), which to date has mainly supported independent projects
of this kind.

Media-Based Music in Estonia

Electroacoustic Music and Computer Music in Estonia 1960-2000
Media-based music in Estonia also has many terms and different manifesta-
ﬂ tions that have been subject to constant change over the past 50 years. While
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the state generally considered electroacoustic and computer music to be ide-
ologically untenable, they were absorbed with great interest and enthusiasm
in the music and radio scene.

In 1961 Kultuur ja Elu (Culture and Life) magazine published an article enti-
tled “siinteetiline muusika” (synthetic music).* Kuldar Sink used the Esto-
nian term “tehismuusika” (artificial music), selecting it as a name for his
four-part radio series in 1970, in which he surprisingly comprehensively
illuminated the different facets of Western European and Polish electronic
and concrete music.’ In 1963, a travel report about West Germany in Sirp ja
Vasar (Sickle and Hammer) mentioned the activities of the Cologne School
and the visit to the NWDR experimental studio.® In 1963 and 1964 a num-
ber of radio programmes featured the topics of machine and music’ and art
and cybernetics®?, and simple technological possibilities using computers

to make music were discussed (although the Estonian Radio’s data process-
ing centre only received its first computer in 1969). It can be assumed that a
lively public interest in technological innovations and the link between tech-
nology and art was prevalent, which was enabled by the more liberal policies
of the “thaw” at the time.

At first, genres such as film and radio play music naturally encouraged a cre-
ative use of the audiotape as a technical tool with which to create new kinds
of sounds. Film music also provided a promising field of application for this
kind of music. Indeed, there are early examples of Estonian electronic music
in this context. In the Soviet Union, however, it was believed that electronic
music was only suitable as film music (especially science fiction), and not for
independent works of an absolute music.’

Probably one of the first Estonian electronic works is a theatre music piece
by Kuldar Sink, composed in 1966 for a drama by Polish novelist Jerzy
Broszkiewicz, entitled “I will tell you my story”." In “Problems in Artificial
Music”, aradio programme broadcast in 1970, Sink introduced his work by
referring to the working methods of musique concrete: “It’s about a purely
programmatic sound backdrop that accompanies the pantomime of the
Warsaw ghetto uprising. My starting material includes natural sounds such
as footsteps, calls, screams, individually recorded sung chords, drum tremoli
in different pitches, music fragments that melted into a whole through mul-
tiple mixing, partially through fourfold modifications of the playback speed
and reverse functions.”"

In addition to audiotape-supported, musique concrete-style approaches,

the use of electroacoustic and electronic instruments gradually established
itself despite ideological barriers and technical shortcomings. From 1957-
1961 Heino Pedussaar and Anatoli Stigis constructed a key instrument called
a “varioola”, which was based on pipe technology and can be viewed today at
the Estonian Theatre and Music Museum in Tallinn. ?

With the conquest of transistor technology, a handful of enthusiasts built
their own analogue synthesizers. Instruments such as these, and later also
commercial products that found their way to Estonia, become known through
their use in rock bands. Sven Griinberg is without a doubt Estonia’s syn-
thesizer music pioneer, moving stylistically between progressive rock and
ambient music with influences from Far Eastern music. Sven Griinberg
developed a Hirmo Héarm-built synthesizer in 1974 with only one oscilla-
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tor for Mess, his progressive rock band in which he primarily performed

his own compositions. At the end of the 1970s Koit Saarméie built a modular
analogue synthesizer that already had three oscillators and noise generators.
It was used by Erkki-Sven Tiitir and his rock band In Spe. In addition, Griin-
berg was eventually given the chance to work on an EMS Synthi-1oo in Mos-
cow. It was there that he composed the works “Valguséis” (Light Blossom,
1978) and the film music for “Hukkunud alpinisti’ hotell” (“The Dead Moun-
taineer” Hotel, 1979).”

Jaan Réits’ “Electronic Marginalia” from 1980 - which can be categorised

as classically modern - represent electronic versions of several of his “24
Marginalia for the Piano”, and were dedicated to Kalle Randalu. They were

a collaborative effort, recorded partially through improvisation using key-
board-based synthesizers at the Estonian Radio studio. They were mixed

by sound engineer Enn Tomson, along with Kalle Randalu and Sven Griin-
berg.” The term “computer music” (“arvutimuusika” in Estonian) can be
found in a book on contemporary music from 1970 by the founder of Esto-
nian musicology, Karl Leichter®, though the definition - much as thatin
1960s radio programmes - assumes the computer to be a mere composition
and playback aid. In 1986, a translation of an article by York Héller entitled
“On the Current Situation of Electronic Music” appeared in Teater.Muusika.
Kino magazine. It had been published two years earlier in the Osterreichis-
chen Musikzeitschrift. The article portrayed computer music as the newest
and most interesting development in electronic music.” In the same edition
was an article by musicologist Jaan Ross on the application of music and
microcomputers,” and an article by Mart Siimer™ elaborated on how to use
computers in music. The interest in computer music culminated in Mark
Rais’ collection and conference activities.

The beginning of the 199os saw several articles and radio programmes on
computer music and electroacoustic music published (in Teater.Muusika.
Kino magazine, among others). In 1996, Rauno Remme declared in an
interview, however, that electronic music in Estonia had never, so to speak,
“belonged anywhere” - that no one really knew how it should be classified
and that it did not have a market (except in film and theatre, in which it par-
tially only represented a cheaper alternative to instrumental music). We
recall the aesthetically negative judgement of independent, absolute elec-
tronic music during Soviet times and the “restriction” to (science fiction)
film music that might have changed since the fall of the Iron Curtain, thanks
primarily to the biannual NYYD New Music Festival, which was initiated in
1991. For a wider audience, however, Remme claimed in 1996 that “there was
no electronic music”.™

In conclusion, it can be assumed that Estonia’s experts were familiar with
trends in electronic music and computer music prevalent in the Western
world and Poland.

Media-Based Music in Estonia

The Electronic Studio at the Estonian Music and Theatre Academy
The foundation of the Electronic Studio at the Estonian Music and Theatre
Academy coincided with a period in which Estonian experts focused on the

technical and theoretical aspects of the phenomenon of computer music,
becoming one of the most important institutions in this field and evolving
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into a base for the academic dissemination of electronic and computer-
based composition methods.

First referred to as the Helistuudio (sound studio) when it was founded in
1993 by composer Rauno Remme, the Studio, which at the time mainly con-
sisted of outdated Soviet-produced technology, was housed in the Music
Academy in Tallinn’s suburb of Némme. In 1994 the Studio moved into the
inner city building of the Estonian Music Academy. During the following
years, the technical equipment could be renewed thanks to support from

the EU’s TEMPUS fund. Various master classes were offered in collabo-
ration with the Lyon Conservatory and the Cologne Music School’s Elec-
tronic Studio, and Estonian students were given the chance to do a semes-
ter abroad at the partner schools. In September 1995, professor of composi-
tion Lepo Sumera was appointed director of what at the time was referred
to as the Arvutimuusika stuudio (Studio for Computer Music). The Studio
was officially re-inaugurated in October 1995. One month later the Studio
took part in the NYYD Festival, where, among other works, Rauno Remme’s
multimedia composition “Gen Ision” (with music, video and dance) had its
premiere.? In 1997 the Studio took part in the music academy at the Festi-
val Eesti Muusika Pievad (Estonian Music Days). Works were performed by
Sven Griinberg, Igor Garsnek, Peeter Vihi, Rauno Remme and Mihkel Laur,
and Lepo Sumera organised a sound installation.”’ At some point in 1997 the
Studio was renamed Elektronmuusika stuudio (Studio for Electronic Music).
The Electronic Music Bachelor’s programme commenced in 1997/98, with
subjects including computer technology, computer notation, sound engi-
neering and sound synthesis.”? From the beginning, equal emphasis was
placed on in-depth artistic and technical education: “In our opinion, tech-
nical knowledge also encourages the ability to think about what is actually
possible and what kinds of sounds can be imagined. In electronic music,

the sounds are, of course, first created and then used to develop the compo-
sition,” wrote Sumera in 1999 in Teater.Muusika.Kino.? The instructors and
studio consultants are available to advise the students, who work on their
pieces and computer programmes more or less independently. Despite a
constant change in the respective courses of study, Sumera’s principles,
which were established in 1999, are followed to the present day.

When the Estonian Music Academy’s new building in Tallinn’s old town
was inaugurated in 1999, the Electronic Studio moved there as well. Com-
poser Margo Kélar was named director of the Studio, with Sumera remain-
ing in his post as professor of composition. The need arose to incorporate
the disciplines of electronic composition and sound engineering, thus fur-
ther expanding the student body. Efforts were made to connect the sound
engineering and electronic composition departments, continuing to a cer-
tain extent the Estonian tradition of composer-sound engineers that began
in the 1950s (among them Arvo Pirt). The deaths of both leading figures,
Lepo Sumera (2000) and Rauno Remme (2002), was especially dramatic

for the development of the Studio. Their responsibilities were taken on by

a younger generation of sound engineers and composers, and the teaching
curriculum at the Studio has since been continuously renewed, harmonised
with technical innovations and expanded to include new subjects. Young,
qualified graduates were later to become a new generation of instructors.
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In 2003 a new curriculum was established which included acoustics, electroa-
coustics, practical sound engineering and foundations of audiovisual art,
which (until his death in 2008) was taught by esteemed sound engineer
Hannes Valdma from Estonian Radio. Live electronics and interactive com-
position were incorporated into the curriculum in 2006. Guest professors
from Denmark, Germany, Finland, France, Latvia and the USA enhance the
programme. Until 2003, the equipment available to work with was largely
from Cologne. Thanks to support from the Japanese government, the Studio
was able to be completely refurbished once again, fundamentally improving
working conditions.” The technical possibilities were updated on a constant
basis, and special electronic composition devices were acquired in addition
to tonal equipment, including a Doepfer A-1oo system for analogue sound
synthesis, hemisphere loudspeakers with omnidirectional antennae and a
Lemur touchscreen controller.

The Studio for Electronic Music enjoys a long-term collaboration with the
IRCAM in Paris. After Helena Tulve was able to participate in IRCAM
courses for composers in 2001, flautist Monika Mattiesen - who founded the
Kiiberstuudio Ensemble in 2000, which was closely related to the Studio for
Electronic Music - attended multiple IRCAM classes for interpreters as well
as Stockhausen’s master classes in Kiirten. In 2008, the Studio participated
in the ECMCT (European Course for Musical Composition and Technol-
ogy), an IRCAM-coordinated teaching programme, together with the Cen-
tre for Music and Technology (CMT) at the Sibelius Academy Helsinki.?®
The 19g9os were spent rapidly acquiring further knowledge, and there were
soon even gerater possibilities to discover and practice media-based music.
This was institutionalised for the first time with the Estonian Music Acad-
emy’s Studio for Electronic Music, but remained in the background for a
wider audience until the mid-19gos. Networks with other international cen-
tres were established parallel to the institutionalisation and increased teach-
ing activity during this time. The music that is produced at the Electronic
Studio in Tallinn can primarily be categorised as electroacoustic art music
and electroacoustic concert music.?® This distinguishes it from independent
artistic movements, such as progressive rock before and after 1990, as well
as from sound art and multimedia installations.

Sound Art, Installation and Performance Since 1960

On account of the small number of artists, it would be an exaggeration to
speak of larger schools or movements: “Sound art in Estonia is a matter for
individual enthusiasts”.? Maria Juur (referring to Leonard Lapin) cites
Kaarel Kurismaa and Villu J6geva as the first sound art pioneers in the fields
of sound sculpture and sound installation with their kinetic objects and elec-
tronic sculptures from the 1960s and 1970s. “For (art) political reasons”,
however, their works were rarely shown. The two artists took varying
approaches to sound aesthetics. For Jégeva, sound was more a mere func-
tioning machine, as characterised by the theatrical robot performance “Ise-
organiseeruv siisteem” (Self-Organising System, 2o11) by Hendrik Kaljujérv,
Vootele Vaher and Taavet Jansen. Machine sounds also dominate Erik Ala-
looga’s kinetic installations and performances, such as “Kinemaatiline miis-
teerium” (2009-2010) and “Odiisseuse Vibu” (2011), in which piezo contact
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microphones are attached to the respective installations and performance
requisites in order to produce electronic sound (Andres Laansalu). The
resulting sound is then further processed electronically, and is also used to
steer interactive light (Hans-Gunter Lock). Maria Juur (referring to Johannes
Saare, among others) views Kaarel Kurismaa’s aesthetics, in which absurdity
is achieved through the sound itself, as closer to Cage and Fluxus. In the
1990s Kurismaa turned his attention to installations. The following genera-
tion “between Pop and avant-garde”, including the young sound artists Kiwa
(Jaanus Kivaste) and Andres Lo, considers him to be a role model. Juur
characterises both (and others) as belonging a small but charismatic and
viable school of sound art which is familiar with the international art scene
and is influenced by pop culture and art world experiences.?® Kiwa has built
up his own, multifaceted world of texts, music, performance, live perfor-
mances, art works and curatorial activities, in which music/sound play a
significant role.

Andres L60’s collaboration with the Ensemble U: in 2005 is evidence that
sound art and contemporary music have continued to coincide in recent
times, following in the footsteps of Kaarel Kurismaa and Rauno Remme.
“Metabor” (2001-2004) and “Audiogalerie” (since 2007) can be viewed as

an attempt to create a total environment in which space and architecture,
the social and economic components of perceiving art and the immaterial-
ity of sound can be experienced experimentally. In addition, Raul Keller’s
video and sound installations, his project “Unison” (since 2000) and his col-
laboration with the record label MKDK Records should be mentioned. The
essence of “Unison” is collectivity, space specifics, improvisation and the
search for a universal sound language that can be understood by both pro-
fessional musicians and untrained music-makers.?

Electroacoustic Music and Multimedia Since 1990

Estonian electroacoustic music since the 19gos has encompassed a wide
sound spectrum that includes synthetic sounds, elements of concrete music,
and sounds/samples from acoustic instruments or other sound sources that
are modified to a greater or lesser degree. The listener is often expected to
be able to recognize the original source, which can sometimes, however, be
veiled to the point of unrecognizability, with abstract, illusory and unreal
sound worlds being created. Sound processing is marked by formal, sound
and spatial and spatial acoustic ideas: e. g. Liis Viira (Jiirgens) graphically
interpreted Estonia’s coastline in melodic lines for the ensemble work “Ran-
najoon” (coastline, 2003) with playback tape and video, and Jiiri Reinvere
constructs and makes historic, geographic and emotional spaces audible
(again) in his radio opera “Vastaskallas” (The Opposite Shore), in which he
also uses mobile microphones. Hans-Gunter Lock created two four-channel
spaces for his work “Keelteming” (2003).

The composers also find inspiration from the other arts: e. g. Jiiri Reinvere
wrote music for Michaela Finfhausen’s dance choreographies “Dialog I”
(2002) and “Air-Water-Earth-Fire-Air” (2003), and Méart-Matis Lill worked
with various choreographers and dancers, among them “Kurb nauding” (Sad
Pleasure, 2005) with Teet Kask and “Tallinn-Aegviidu” (2006) with Kaja Lin-
dal and Kaspar Aus. Monika Mattiesen’s collaboration with choreographer
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Mari Migi resulted in the stage production “Loomise monu” (Pleasure of
Creation, 2010), and Ulo Krigul worked with choreographer Sascha Pepel-
jajev on “Tantsiv torn” (Dancing Tower, 2o11). We also encounter interac-
tive choreographies with sensors and electroacoustic music in the collabo-
rations between Shawn Pinchbeck with the dance theatre Fines (2009) and
the Lock brothers with choreographer Kaspar Aus (2007).

Gerhard Lock and visual artist Rait Rosin created symbiotic links between
painting and electroacoustic music, as in the exhibition “K&ik on nii histi”
(Everything is so perfect!, with journalist Jiiri Muttika, 2006). Electroacoustic
music and art are also united in the collaborations between Elo Masing and
Rait Rosin (2007) and Margo Kalar with Meeli Kdiva (2007), among others.*
Under Andrus Kallastu’s artistic direction in 2008-2009, multimedia per-
formative works premiéring under the title of “Action Kuubis” were jointly
developed by participating musicians, composers, artists and dancers. These
works can therefore be located both content-wise and conceptually in the
borderland between various genres and arts.

The incorporation of video components in electroacoustic compositions is
relatively widespread, either resulting from a collaboration with video art-
ists or created by the composers themselves. Examples during the 19gos
include Rauno Remme’s “Gen Ision” (1995) and Lepo Sumera’s “Stidameas-
jad” (Matters of the Heart, 1999). The latter uses heart rhythms as well as the
visual pulsating of a heart.

The 2000s saw video components built into Liis Viira’s “Rannajoon” and “Jarv
kastepiisas” (The Lake in The Dew Drop, 2004.), Jiiri Reinvere’s “a.e.g” (t.i.m.e,
2005) and Tulev’s “Teine kallas, vaikuses hommikune vihm” (The Other Shore,
Morning Rain in The Calm). During the NYYD festival and the Estonian
Music Days in recent years, entire evenings were devoted to so-called “video
music”, in which it is evident that the two arts interact both coincidentally and
highly symbiotically. During the 2009 Estonian Music Days, Mark Raidpere’s
video - which was created for Erkki-Sven Tiitir's chamber music work “Ded-
ication” - was screened, attracting international attention.¥' In 2010 an entire
programme with Raidpere’s video works was shown at the same festival. At
the 2011 NYYD Festival, representatives of the experimental and alterna-

tive scene (Raul Keller, Taavi Kerikmie, Tonis Leemets, Kalle Tikas, etc.) met
under the name “Eesti Elekter”, and showed how diverse electronically cre-
ated and manipulated sounds can be with an impressive number of electronic
devices that were partially self-built. A concert entitled “Audiovisual Music” at
the 2012 Estonian Music Days demonstrated the possibilities of multimedia
composition, in which the composers are also the creators of visual compo-
nents of a work (programmers, video artists).

The juxtaposition and the border between reality and unreality are often
played with, resulting in new virtual worlds. Principles and sounds from

the past are recognisable as signs and offer the listener aesthetic experi-
ences and the pleasure of recognition. Sounds taken from nature and its sur-
roundings (as a source of inspiration as much as material) are used, as in Tat-
jana Kozlova’s and Malle Maltis’ clock, water and urban sounds in “Boil”
(2005), where the fundamental idea behind the work is to describe the evo-
lution of water from frozen to boiling as a metaphor for the transition from
time standing still to our current fast-paced time. In “Tormilatern” (Storm
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Lantern, 2007) Liis Viira works on her own video material showing interior
rooms, lamps and water. Water is also a theme in Mirjam Tally’s “Veetilgas
sitendab veel m66dundaastane piike” (Last Year’s Sun Still Glitters in The
Drop of Water, 2000) for flute and phonograph, as well as Viira’s video music
“Jarv kastepiisas” (The Lake in The Dew Drop, 2004,). The daily course of the
sun in time lapse in Reinvere’s video section of “a.e.g” (t.i.m.e, 2005), Toivo
Tulev’s video section in “Teine kallas, vaikuses hommikune vihm” (The
Other Shore, Morning Rain in The Calm, 2003) for ensemble, phonograph
and video, and Malle Maltis’ installation music “Veemuusika” (Water Music,
2007) attest to a bond with nature. Andrus Kallastu uses animal sounds in
“Anima mea” (2000).

Composers connected to institutions tend to place more emphasis on tradi-
tional compositional techniques and aesthetic principles than do indepen-
dent sound artists. The latter tend to take a spontaneous and predominantly
experimental approach, with their experiences stemming from the pri-
marily permanent arts. At the beginning of the 2000s, “academic”, institu-
tion-related electroacoustic music concerts still tended to be insider events,
whereas the independent scene was able to attract a far larger audience.
Each of these movements organised its own festivals and concert series, but
this has changed since the mid-2o000s in favour of integrated and interdisci-
plinary collaborations, manifesting in festivals such as EMP, NYYD and Ple-
ktrum over the past years.

The most important ensemble for multimedia music - with its roots in the
“academic” scene - is Kiiberstuudio (Cyberstudio), which was founded

in 2000 by flautist Monika Mattiesen and composer and sound engineer
Margo Koélar. In addition to live electronics and video components, it incor-
porates professional light and costume artists as well as stage effects, and
strives for a kind of synthesis of the arts that ruptures a traditional scope and
stretches to unplanned provocation. Ensemble U:, which was founded in
2002, has also dedicated itself to electroacoustic and multimedia music, per-
forming - and sometimes premiering - works by artists such as Stockhausen
in Estonia and, in doing so, deliberately crossing boundaries.

Since 2005, the Improtest festival has offered a synthesis of various stylistic
impulses, as technological means encounter creative aesthetic premises on
an equal footing in the improvisation scene. Mention should also be made
here of the “Savibraator” project (since 2001) by Urmas Puhkan and Lauri
Kilusk, which combines improvised music with the creation of ceramics,
light and video in a live performance.* The Weekend Guitar Trio and Frag-
ile ensembles, as well as the improvisation projects at the Estonian Acad-
emy for Music and Theatre (under Anto Pett), have also realised collabora-
tions with visual artists, the latter with the former E-Media Centre (today
the Department of New Media) at the Estonian Academy of Arts.

MoKS, a centre, media lab and guest studio in Mooste (southern Estonia),
takes a socially-engaged approach to sound, acoustics and technology that
was initiated by American composer John Grzinich in 2001. In addition to
sound art, he also introduced so-called field recordings to Estonia (Sum-

era also spoke of such possibilities in a lecture in 2000%), and co-organised
the Tuned City Festival in Tallinn in 2011, as well as other festivals, including
Heli+Visioon/Sound+Vision in 2006.
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We consider the connection between sound and technology in performances
and video works at various Academia Non Grata festivals and related group-
ings, such as CnOPT (sport) since 1998 (In Graafika, Pirnu Fideofestival,
Diverse Universe), to be aesthetically provocative. In Graafika and the Piarnu
Days for Contemporary Music took place together from 2007 to 20r10. Raul
Keller (Segaja / Jammer 2002 and, since 2007, Lokaalraadio with Katrin
Essenson and Hello Upan) provide improvisational and experimental exam-
ples of radiophonic art, with Jiiri Reinvere providing a compositional and
conceptual example (the radiophonic opera “Vastaskallas” 2000-2004.).
Trios ASK’s live electronic improvisations were broadcast on Estonia’s
Klassikaraadio and later released as a CD.

In conclusion, it can be said that many musical styles that use technology in
different ways - from academic contemporary music to jazz, improvisation,
alternative electronics, DJs, radiophonic and sound art - exist either spo-
radically or regularly alongside other arts in Estonia, creating more or less
fruitful syntheses or, in the contemporary scene, happily coexisting. This is,
however, usually at the level of individual artists, their interests and personal
collaborations. Naturally, it is not possible to examine the actors, their ideas,
concepts and realisations in all of these areas in greater detail. Much must
remain undisclosed, unfortunately. More detailed information can be found
in the texts that provide the foundation for this article, and further research
is required. What has emerged is an exciting web of activities, sound and
multimedia worlds.

Large sections of the above text are based on an article in the Estonian language
that was published in zooy in an anthology titled “NYYD-muusika - Uued

helid Klassikaraadios” (NOW Music - New Sounds in Classic Radio).® In his
PhD thesis (2006), Margo Kolar describes the tools, principles and technologies
that play arole in electroacoustic music in Estonia. Maria Juur’s Bachelor thesis
(zo10) offers a comprehensive overview of sound art. A report by Christian Scheib
and Susanna Niedermayr (2007) examines the close relationship between the
academic and so-called independent scene.

Translation: Julia Schweizer
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sound exchange day Riga

08.09.2012 at Festival Skanu Mezs/ White Night Riga 2012

In enger Zusammenarbeit mit dem Festival »Skanu Mezs« fiir neue und
experimentelle Musik war der sound exchange day Riga im Rahmen der
»White Night Riga 2012« die vierte Station des Projekts. Hier wurden ausge-
wihlte Vertreter der experimentellen Musikkultur aus Lettland, Ungarn und
Deutschland vorgestellt.

Zum Beginn des sound exchange day Riga er6ffnete im Goethe-Institut die
dokumentarische Ausstellung »Experimentelle Musik in Mittelosteuropax.
Zuvor startete der flinftigige Workshop »Standuino - fraAngelico - Synthe-
sizer« mit Vaclav Pelousek und Ondrej Merta aus Tschechien, bei dem die
Teilnehmer einen »fraAngelico« 8-bit Digital Synthesizer bauten und die
einzelnen Module zu einem gemeinsamen Instrument verschalteten und
spielten. Eine Abschlussprisentation des Workshops im Goethe-Institut
markierte den Start des sound exchange day Riga.

Der Konzertabend in der Anglikanischen Kirche in Riga, ein zu Sowjetzei-
ten legendarer Studentenklub und ein wichtiger Ort der experimentellen
Kunst- und Musikszene Lettlands, begann mit einer Sound Performance
des legendiren DJs und Radiogriinders Pal Toth aka én aus Budapest. Mit
seiner fur sound exchange entwickelten vierkanaligen Klangcollage startete
er unter Verwendung von Originalkompositionen und Klingen von Erné
Kiraly (1919-2007) eine mystische Reise in die Welt dieses fast vergessenden
ungarischen Avantgardisten.

Im Zentrum des Abends stand die kollektive audiovisuelle Performance
»Dein Bart in Zeit und Raum: Fiir Hardijs Ledins«. Dieses Projekt ist dem
Kinstler, Architekten und Pionier der elektronischen Musik Lettlands
sowie Griinder der legendédren »Werkstatt zur Restauration nie da gewe-
sener Gefiihle« (NSRD) gewidmet. Sein Beitrag zum Kulturleben Sowijet-
Lettlands in den 1970er und 8oer Jahren, seine kreativen, seltsam-leben-
digen Exkursionen in musikalisch-kiinstlerische Grenzbereiche tiber 30
Jahre hinweg bis zu seinem Tod 2004 prigten Generationen lettischer
Kinstler und Musiker. Die Gruppe aus Freunden und Schiilern von Har-
dijs Ledins formierte sich aus Schliisselfiguren der zeitgenssischen Under-
ground Szene Rigas: Andris Indans (Gas Of Latvia), Pionier der Lettischen
Electronica Szene, Stropu Jurka, Industrial-Musiker (Strops and V.S.K.B.),
der unter dem Namen TV Maskava bekannte Normunds Griestins, Toms
Aunins (1/2H 1/2W, Atomola) und der Videokiinstler Indrikis Gelzis.

Zum Abschluss des sound exchange day riga stellte der in Berlin lebende
Kinstler Frank Bretschneider sein audiovisuelles Subharchord-Projekt
»Kippschwingung« vor.



Organized in close collaboration with the Skanu Mezs festival for new and
experimental music, the sound exchange day Riga at White Night Riga 2012
was the fourth station of the project. Outstanding representatives of experi-
mental music culture from Latvia, Hungary and Germany were selected to
present their work.

The documentary exhibition “Experimental Music In Central and Eastern
Europe” at the Goethe-Institut coincided with the launch of sound exchange
day Riga. Prior to that there was a five-day workshop entitled “Standuino -
fraAngelico - Synthesizer” with Vaclav Pelousek and Ondrej Merta from the
Czech Republic, in which participants built a “fraAngelico” 8-bit digital syn-
thesizer and interconnected the individual modules to a common instru-
ment which they could then play. The workshop’s final presentation at the
Goethe-Institut marked the start of sound exchange day Riga.

The concert evening in Riga’s Anglican Church, a student club and venue
for Latvia’s experimental art and music scene which had already achieved
legendary status during the Soviet era, began with a Sound Performance by
legendary DJ and radio founder Pal Téth aka én from Budapest. In his four-
channel sound collage, which he developed specifically for sound exchange,
he embarks on a mystical journey into the world of Erné Kiraly (1919-2007)
by using the original compositions and sounds of this almost forgotten
Hungarian avant-gardist.

The collective audiovisual performance “Your Beard in Time and Space:
For Hardijs Ledins” provided the focal point of the evening. This project is
dedicated to the latvian artist, architect, electronic music pioneer and foun-
der of the legendary “Restoration Workshop of Unprecedented Feelings”
(NSRD). His contribution to the cultural life of Soviet Latvia in the 1970s
and 198o0s, his creative, strangely lively excursions into musical and artistic
fringe territories over 30 years up to his death in 2004 have influenced gene-
rations of Latvian artists and musicians. The group of friends and students
surrounding Hardijs Ledins is made up of key figures in Riga’s contem-
porary underground scene: Andris Indans (Gas Of Latvia), pioneer of the
Latvian Electronica scene, Stropu Jurka, Industrial musician (Strops and
V.S.K.B.), Normunds Griestins, who is also known as TV Maskava, Toms
Aunins (1/2H 1/2W) and video artist Indrikis Gelzis.

Wrapping up sound exchange day riga, Berlin-based artist Frank Bretschneider
(raster-music) presented “Kippschwingung”, his audiovisual subharchord
project.
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programm schedule

Konzert
concert

9

Ausstellung

exhibition

Workshop
workshop

9

08.09.2012 22 Uhr 70 p.m. Anglikanische Kirche Anglican Church
In Zusammenarbeit mit in cooperation with Skanu Mezs — White Night Riga 2012

op. 120731 — hommage a kiraly erné

énHu

Soundperformance sound performance

siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.39 p. 39)

Dein Bart in Zeit und Raum - Fiir Hardijs Ledins

Your Beard in Time and Space — For Hardijs Ledins

Konzertperformance mit concert performance with Andris Indans (Gas Of Latvia), Stropu
Jurkal¥ (V.S.K.B.), Normunds Griestins'V (TV Maskava), Toms Aunin3t (1/2H 1/2W) und
and Indrikis Gelzis' (Video)

siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.42/43 p. 43)

Kippschwingung

Frank Bretschneider®

Audiovisuelle Performance audiovisual performance
siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 45 p. 45)

08.-22.09.2012 Goethe-Institut Riga

Experimentelle Musik in Mittelosteuropa

Experimental Music in Central and Eastern Europe

Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
siehe S.26 see p.27

03.-08.09.2012 Goethe-Institut Riga

Standuino - fraAngelico — Synthesizer

mit with Vaclav Pelousek sk und and Ondrej Merta ¢
Abschlussprasentation presentation of the results 08.09.2012



programmtexte programine notes

Standuino - fraAngelico - Synthesizer

workshop mit with Vaclav Pelousek ¢ und and Ondrej Merta @
»Standuino« ist Innovations-Force fiir handgemachte elektronische Musik,
Open Source Hardware und zugleich theoretisch und historisch motivierte
Plattform fiir die Produktion von Installationen, Band-Projekten, Work-
shops, Happenings und Theorieoutput. Standuino begann als Clone-Board
des populidren Arduino allerdings adaptiert auf den radikalen DIY Ansatz
der osteuropdischen »Bastl«-Bewegung (»basteln«). Mit diesem hervorra-
genden Werkzeug wurde es Teil vieler Installationen und erméglichte dem
Standuino Research Team den Bau einer Reihe von unterschiedlichen Pro-
totypen elektronischer Musikinstrumente. Das Standuino Konzept ist ins-
piriert und untermauert durch die Geschichte eines grofRen Media-Art Pio-
niers: Standa Filip. Der Name »Standuino« bezieht sich auf Standas Vorna-
men - meint tibertragen aber auch »standalone application«.
Der »fraAngelico« 8-bit PWM Digital Synthesizer ist im Bezug auf seine
Sound-Generierung einzigartig. Er benutzt keine D/A Wandler, der Sound
wird nur durch Puls-Modulation am digitalen Output erzeugt, d. h. durch
schnellen Wechsel unterschiedlicher Pulslingen werden verschiedene Out-
put-Spannungen erzeugt. Wenn auch puristisch und minimalistisch im
technischen Ansatz, erméglicht der »fraAngelico« ein breites Klangspek-
trum, unterschiedliche Klangfarben, von kréftigen Bissen zu »glitchy noi-
ses« sowie komplexen rhythmischen Strukturen. Die unprozessierten rohen
digitalen Outputs kénnen via MIDI synchronisiert werden.
“Standuino” is the innovative force in hand-made electronic music and open
source hardware, as well as a theoretically and historically driven platform
for the production of installations, band projects, workshops, happenings
and theories. Standuino began as a clone board of the popular Arduino, but
adapted to the radical DIY approach of the East European “Bast]” movement
(bastl: handicraft). With this powerful tool it became part of many art instal-
lations and enabled our research team to build prototypes of many different
electronic musical instruments.
The whole concept of Standuino is inspired by and founded on the story of
apioneer of media art - Standa Filip. The name “Standuino” derives from
Standa’s first name, but it also stands for what Standuino is best at - the
standalone applications.
“fraAngelico” 8-bit PWM digital synthesizer is unique for the way it gene-
rates sound. It doesn’t use a D/A converter, the sound is generated instead
by just one digital output pin using Pulse with Modulation. This means that
by changing different pulse lengths we can create different output volta-
ges. Resolution of this technique is 8-bit, but the output of the synthesizer
is essentially 1-bit, as the output pin is either 1 or o - this gives a distinctive
digital character to its sound. Although this approach to sound generation
is technically purist and minimalist, “fraAngelico” is able to create a broad
spectrum of sounds and tones, from powerful bass to glitch noises, as well

as complex rhythmic structures. This unprocessed raw digital output can be
m synchronized with any MIDI device through its MIDI input.
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Avantgardistische Stromungen in der lettischen Musik

von 1970-1990

Daiga Mazvérsite / Mara Traumane

> Historischer Hintergrund
Vergleichbar den Situationen in anderen Mitgliedsstaaten der UdSSR, war
es auch in Lettland nicht einfach, sich mit avantgardistischen Ideen einen
Weg durch das Labyrinth der Regeln, der staatlichen Kontrolle und des sub-
jektiven Funktiondrsgeschmacks zu bahnen. Alle Konzertprogramme muss-
ten mit den verantwortlichen Stellen abgesprochen werden und 6ffentliche
Darbietungen musikalischer Werke, deren Genre oder Inhalt dem sowjeti-
schen System nicht gefielen, waren nicht erlaubt. Kommunistische Funktio-
nire kontrollierten auch die im Radio und Fernsehen gespielte Musik, Zen-
soren verboten unerwiinschte Musiktitel. Ihre Aufzeichnung und Wieder-
gabe war nicht gestattet.
Aufdem Gebiet der akademischen Musik wurde die Komponistenvereini-
gung zu einem schlagkriftigen Instrument der Kontrolle. IThre Musik wurde
regelmifig gespielt und ihre Mitglieder allein durften Konzerte in grofien
Silen auffithren. Doch mit der Entwicklung elektronischer Musikinstru-
mente wurden Voraussetzungen fiir die Kreation individueller Werke ge-
schaffen, die oft auf Konzerten vor kleinem Publikum, z. B. vor Freunden,
aufgefithrt wurden und so zur Herausforderung fiir die Kurzsichtigkeit der
staatlichen Behorden wurden, die es nicht schafften, alle musikalischen Auf-
fihrungen zu verfolgen. Die Intellektuellen fanden einfallsreiche Metho-
den, um die Zensur zu umgehen.

Avantgardemusik-Festivals in Riga 1976 und 1977
Die Avantgardemusik-Festivals 1976 und 1977 sind ein seltenes Beispiel
der inoffiziellen Zusammenarbeit von Rigaer und Moskauer Musikern und
Kiinstlern in der Sowjetzeit, die sogar durch 6ffentliche Veranstaltungen
gekrént wurde. Die Festivals zeigen das Ausmafd avantgardistischer Praxis
und das informelle »Netz«, das an neuen Strémungen der Kultur in der Sow-
jetunion interessierte Intellektuelle verband. Sie markieren auch den Wen-
depunkt, an dem das Interesse an der Postmoderne die Sprache der Avant-
garde iiberschattete. In Moskau manifestierte sich dieses im Bereich der
akademischen Musik, in Riga aber in der experimentellen Musik.
In Riga herrschte in der akademischen Musik der 1g6oer und yoer Jahre eine

ausgesprochen konservative Stimmung vor. Die Erinnerung an die Verfol-
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gung der »Formalisten«lebte in den ideologisch kontrollierten offiziellen
Institutionen weiter. Der konservative Geschmack wurde durch die bedrii-
ckende Isolation, den Mangel an aktuellen Informationen und durch den
allgemeinen Musikgeschmack diktiert: »in der akademischen Musik war die
Nationalromantik sehr lange Zeit der vorherrschende Stil, der sich sehr gut
mit den ideologischen Anforderungen der Sowjetunion vertrug.«' Das heifit
natiirlich nicht, dass die musikalische Erstarrung alle kulturellen Bereiche
betraf; der lebhafte Geist der Neuerer wurde durch Informationsbruchstii-
cke und sporadische, selbst organisierte Veranstaltungen stimuliert. Zum
Beispiel trat schon Mitte der 1g60er Jahre im Filmstudio des Club der Kom-
somolzen der Maitre der Moskauer Avantgarde und alten Musik, der Kom-
ponist Andrej Wolkonski, auf. In Riga erklang 1972 wihrend der Panto-
mime-Auffithrung »Hiroshima« eine Aufnahme der Musik von Krzysztof
Penderecki.

1972 komponierte Imants Zemzaris die Musik fiir einen 16-mm-Unter-
grundfilm, der von strukturalistischen Ideen inspiriert wurde und das in
einem schallgeddmpften westlichen Radiosender gehérte Album »Jesus
Christ Superstar« lieferte die Inspiration fiir das erste lettische Happening.?
Im Untergrund breiteten sich Tauschbérsen und Vertriebsnetze fiir impor-
tierte Pop- und Art Rock-Schallplatten und spiter auch fiir Kassetten aus.
Professionelle Musiker und Studenten konnten den - was ausldndische
Literatur angeht bescheidenen - Fundus der Republikbibliothek nutzen,
um die neuesten Strémungen zu verfolgen. Dessen wertvollste Zeitschriften
waren die in Polen herausgegebene Ruch Muzyczny, ein paar Ausgaben der
Artikelsammlung Res Facta und die deutsche Zeitschrift Melos, spiter die
Neue Zeitschrift fiir Musik. Bilder von Multimediaveranstaltungen konnte
man sich in den polnischen Kunstzeitschriften Projekt und Sztuka ansehen.
Wenige Auserwihlte schafften es, auf die sehr bedeutenden Festivals des
Warschauer Herbsts zu gelangen.

In den 1970er Jahre begann mit dem Fiihrungswechsel in der Komponisten-
vereinigung der LSRP und bald darauf auch in der Philharmonie ein neuer
Wind zu wehen. Gastlektoren, Musikwissenschaftler und Kiinstler hielten
hiufiger Vortrige und Auffithrungen vor einer kleinen Zuhorerschaft ab.
Der Urheber der zukiinftigen Festivalprogramme, der hervorragende Mos-
kauer Pianist und Vertreter der neuen Musik, Alexej Ljubimow, reiste zu sol-
chen Vortriagen nach Riga. Wie auch andere Anhidnger der neuen Musik nutzte
er »Liicken im Systemc fiir seine auf kreative Freiheit und »Aufklidrungc
gerichteten Ziele.? Zusammen mit seinen gleich gesinnten Verbiindeten
Lidija Davidova, Mark Pekarski und Boris Berman rief Ljubimow schon in
den Jahren 1968/1969 eine Konzertreihe mit dem Titel »Musik des 20. Jahr-
hunderts«ins Leben, die in mehreren Stidten der Sowjetunion veranstaltet
wurde. Einen Konzertzyklus mit diesem Namen bot er auch der Rigaer Phil-
harmonie an.* Nach einigen Konzerten wurde der Zyklus aufgrund wieder-
holter Beschwerden der Zuhorer abgesetzt, denn in den Konzerten waren
Elemente musikalischen Theaters aufgetaucht, zu Beginn aus den Werken
von Cage und Ives, spiter dann aus denen von Silwestrow. Doch das Verbot
der Konzertreihe gab den Organisatoren des Rigaer Festivals neuen Auftrieb.
Hardijs Ledins, ein musikinteressierter Architekturstudent und Aktivist des
Studentenklubs des Rigaer polytechnischen Instituts, war emport iiber die

Lv



Avantgardistische Stromungen in der lettischen Musik (1970-1990)

Absetzung der Konzertreihe und wendete sich an den Geiger Boris Avramecs,
der freundschaftliche Verbindungen zu Moskauer Musikern pflegte. Anstatt
des erhofften einen Konzerts, bot ihm Ljubimow ein Konzertprogramm an
und so war das erste »Avantgardemusik-Festival«in Riga 1976 geboren. Es
war »reinster Undergroundg, fiir die Raumlichkeiten im RPI Studentenklub
(in der Anglikanischen Kirche) gab es eine Genehmigung, nicht aber fiir

das Programm und »keinerlei Druckerzeugnisse waren erlaubt«.® Zusam-
men mit Ljubimow trafen Musiker aus Moskau in Riga ein: Mark Pekarski
(Schlagzeug), Tatjana Grindenko (Geige) und - zusammen mit der Elektro-
musik-Band Bumerang - der Komponist Wladimir Martinow®. Zum ersten
Mal machte das Festivalprogramm eine gréfiere Zuhérerschaft in Riga mit
Weltneuheiten bekannt. Ljubimow erzdhlt dariiber: »Ich wollte diese Pro-
gramme sehr interessant und vielfiltig gestalten, deshalb wollte ich unbe-
dingt nicht nur die Avantgarde der »Komponisten«, wie Cage und Stockhau-
sen aufnehmen, sondern auch irgendetwas von der experimentellen Seite,
aus der Rockmusik, aber echten Rock haben wir damals nicht gespielt.<’
Zum ersten Mal erklang in Riga die Minimal Music - »In C«von Terry Riley
und die Kompositionen fiir Klavier, Geige und Rockgruppe »Albuma lapinac
(Albumseite) von Wladimir Martinow, die intuitive Musik von Stockhausen
-»Setz die Segel zur Sonne« und »Intensitét« aus »Aus den sieben Tagen«

-, sowie auch gemeinsame Improvisationen, die John McLaughlin gewid-
met waren. Der Héhepunkt des Programms war John Cages »Lecture on
the Weather, in dessen Verlauf als Hintergrundmusik seine Werke gespielt
wurden. Mit einem provokativen Happening der Mitglieder der experimen-
tellen Rigaer Theatergruppe und der Moskauer Musiker, das einen Skandal
provozierte, ging das Konzert zu Ende.

Die andernorts unter Musikern virulenten Veréinderungen® fanden ein Echo
in den Rigaer Konzerten von 1976; ein Teil der jungen Musiker und Kompo-
nisten empfand die Avantgarde schon zu Beginn der 1970er Jahre als Ein-
schrinkung. Das Interesse fiir verschiedene geistliche Schulen erwachte, fiir
ostliche Philosophie, die der Prozessualitidt und der Metakommunikations-
ebene der Kunst mehr Aufmerksamkeit schenkten. Zusammen mit Sonori-
tit, Aleatorik und Serialismus begann man sich Methoden der mittelalter-
lichen Musik, des Minimalismus, der nicht improvisierten Musik und des
Art-Rocks anzueignen. Dabei spielten auch technische Neuerungen eine Rolle.
In Riga wurde die Pause zwischen den Festivals mit von Ledins organisier-
ten Vortrigen im Studentenklub gefiillt. Die Vortrige mit Audiobeispie-

len unterschieden sich von den iiblichen Diskotheken; Avramecs spielte

die Avantgarde - Ives, Schonberg, Messiaen u. a. - und machte sie bekannt,
Ledins selbst aber stellte den progressiven Rock vor - die Gruppen King
Crimson, Gentle Giant, Camel, u.a.

Das Festival wurde nach seiner zweiten »Ausgabe« 1977 verboten. In diesem
Jahr fand man noch offizielle »Protektion« fiir das Festival. Bei seiner Orga-
nisation waren Mitglieder der Vereinigung der Jungen Komponisten invol-
viert und das Festival erhielt den Titel »Musdienu muzikas dekade« (Dekade
der zeitgenossischen Musik) und war dem »60. Jahrestag der sowjetischen
sozialistischen Revolution« gewidmet. Das Programm war konformistischer
- es umfasste nur Werke sowjetischer Komponisten, doch der Beschreibung
Martinows nach, war es immer noch revolutionir: »Dieser Moment der
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Wahrheit [fiir die neue Kompositionskunst - M. T.] kam auf dem Festival fiir
zeitgendssische Musik in Riga im Herbst des Jahres 1977, als wir alle - Pirt,
Silwestrow und ich - eine geeinte Front bildeten. Auf diesen Festivalkon-
zerten waren unsere bedeutendsten und provokativsten Arbeiten zu hren:
Pirts»Sarai bija devindesmit gadi<[Sarah war neunzig Jahre alt]; das Quar-
tett von Silwestrow, meine >Passions Lieder«und die erste Version von »Prata
vertibu hierarhijas<[Hierarchie der Verstandeswerte] [...]. Das Festival schlug
ein wie eine Bombe, danach war es Grindeko und Ljubimow verboten auf
lettischem Territorium zu konzertieren.«’

Als sich nach der Auffiihrung von Martinows »Lieldienu kantates« (Oster-
kantaten) ein fataler Windstof3 erhob, fegte dieser Blitter mit dem Text der
Kantate »Der am Kreuz ist mein Leibl« vom Balkon herunter. Die Sicher-
heitsdienste fanden darin sehr geschickt einen der {ibelsten Verstofie die-
ser Zeit - religiése Propaganda. Die Leiterinnen des Studentenklubs ver-
loren ihre Stelle, Aleksej Ljubimow wurde auf mehrere Jahre verboten, im
Ausland und in Lettland aufzutreten und Hardijs Ledins musste sich zwi-
schen seinem Studium und der Organisation von Veranstaltungen entschei-
den. Die Ideen des Festivals jedoch fanden ihre Fortsetzung schon im Jahr
1978 in dem Tallinner Festival fiir moderne und alte Musik und den experi-
mentellen Musikprojekten der achtziger Jahre in Riga, wie die von Hardijs
Ledins und Juris Boiko gegriindete »Nebijusu sajutu restaurésanas darbnica«
(NSRD; Werkstatt zur Restaurierung nie dagewesener Gefiihle) und andere
kurzlebige Vereinigungen.

Studios und Musikinstrumente

Die Kontrolle von Tonaufnahmen wurde durch die Tatsache erleichtert, dass
bis Ende der 198oer Jahre in der Lettischen Sowjetrepublik nur zwei offizi-
elle Aufnahmestudios existierten - beim Lettischen Rundfunk und das Stu-
dio des All-Unions-Schallplattenkonzerns Melodija -, zu denen man nur mit
Erlaubnis des Chefredakteurs Zutritt hatte, die unerwiinschte Interpreten
und Musiker natiirlich nicht bekamen. Den staatlichen Strukturen waren
alle sogenannten professionellen oder staatlich finanzierten Musikgruppen
und ihr Repertoire unterworfen, die tibrigen Interpreten und Musikgruppen
wurden verdchtlich als »Selbststindige« bezeichnet, wenn auch viele von
Ihnen iiber musikalische Hochschulbildung verfiigten.

Besonders schwierig war der Bezug von Musikinstrumenten und Musikaus-
riistung, dieser wurde zentral durch die Hauptstadt Moskau geregelt und
stand nur Institutionen, nicht aber Privatpersonen offen. Um die notwendige
finanzielle Grundlage fiir das Bestehen eines Ensembles zu schaffen, entschlos-
sen Musiker sich deshalb hiufig dazu, sich Kulturhdusern, einer Fabrik oder
Kolchose anzuschliefien, die ihnen ein Gehalt zahlten und die Ausriistung
und Instrumente kauften. Dafiir steigerten diese ihre 6ffentliche Bekannt-
heit durch die Veranstaltung von Konzerten. Inoffiziell wurde darum kon-
kurriert, welche Einrichtung das beste Ensemble hatte!

Natiirlich stand einigen Anhingern der Avantgardemusik in Lettland nicht
der Sinn danach, eine dieser Moglichkeiten zu nutzen und sie wurden lie-
ber auf eigene Faust titig. Im Gegensatz zum im Westen populdren »Garage-
Rock«wurde in Lettland die »Garage-Avantgarde« geboren, denn Proben
und Aufnahmen dieser Bands fanden {iberwiegend in der hiduslichen Umge-
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bung - in den Wohnungen der Musiker selbst - statt. Instrumente wurden
grofitenteils von im Ausland lebenden Verwandten geschickt, denn Letten
waren in grofier Zahl Ende des Zweiten Weltkriegs auf der Flucht vor dem
Kommunismus emigriert und hatten sich in verschiedenen Landern nie-
dergelassen, aus denen sie den in der Heimat Verbliebenen Schallplatten
und auch Musikinstrumente schickten. Selten konnte man gebrauchte Ins-
trumente von den Bands der Kolchosen beziehen, es gab auch sogenannte
Kommissions- oder Second Hand-Geschifte, in denen Seeleute ihre aus
dem Westen mitgebrachten Instrumente zu Geld machten - schlieflich liegt
Lettland am Meer und solche Art Handel war erlaubt. All das verursachte
natiirlich einen gewaltigen technologischen Riickstand, allerdings zwang
die Armut die Musiker zu dufierster Kreativitidt und dazu, ihre eigenen unge-
wohnlichen technischen Methoden anzuwenden. 1986 zum Beispiel »lieh«
sich der Leader der Gruppe Jumprava Aigars Gravers die Ausriistung sei-
nes Kulturhauses - zwei Synthesizer und Mischpulte - und brachte diese in
die Wohnung seines Freundes Janis Kurzemnieks, um das experimentelle
Musikprojekt »Asociaciju sektors« (Assoziations-Sektor) mit neun impro-
visierten Kompositionen und Texten, die von dem Dichter Ritvars Dizkacs
an Ort und Stelle kreiert wurden, zu schaffen, das zu einem freidenkerischen
Dokument seiner Zeit wurde.

Zu den schillerndsten Musikavantgardisten der 1970er und 8oer Jahre unter
den sogenannten Selbststindigen wurden jedoch die von Hardijs Ledins
und Juris Boiko gegriindete »Nebijusu sajatu restaurésanas darbnicac
(NSRD; Werkstatt zur Restaurierung nie dagewesener Gefiihle) und die der
»New Wave« zugeordnete Gruppe Dzeltenie pastnieki (Gelbe Postboten).

Werkstatt zur Restaurierung nie da gewesener Gefiihle (NSRD)

Die Gruppe Nebijusu sajutu restaurésanas darbnica (NSRD) - »Zwischen
Zen-Buddhismus und kalifornischer High-Tech-Philosophie« (Mikijs
Rémans) - hat innerhalb Lettlands den Status einer Legende der Avant-
garde (und des Underground). Zwanzig Jahre nach dem Ende des Bestehens
der Gruppe sprechen die Aufnahmen, Aktionen, Videoauftritte und Texte
ihrer Musiker immer noch mehrere Generationen an. »Avantgarde« ist nicht
wirklich eine passende Bezeichnung fiir die Gruppe, denn schon Anfang der
198oer Jahre verlautbarte sie, dass die »Avantgarde nicht mehr die Avant-
garde« sei und verband ihr Schaffen mit dem Postmodernismus, der mit
ihren Worten »dafiir kimpft, genauso viele Dimensionen in die Kunst ein-
zufiihren, wie das Leben hat«°. Die Impulse fiir die multimediale Titigkeit
der NSRD lassen sich in vielen Gebieten der Kunst finden; ihre Griinder
und ihr spiritueller Kern waren der Architekturtheoretiker Hardijs Ledins
(1955-2004) und der Dichter und Kiinstler Juris Boiko (1954-2002). Teil

der Gruppe waren auch die Musiker Inguna Cernova (*1962) und Martins
Rutkis (auch Physiker und Programmierer), die Architekten Imants Zodziks
und Aigars Sparans und der Kiinstler Leonards Laganovskis. Die Gruppe
fand einen innovativen Ausdruck in der Musik und in konzeptuellen
Albumaufnahmen, auf Konzertauftritten, bei Aktionen, in Multimedia-
ausstellungen und in der Videokunst, wobei sie sich auch neuste Techno-
logie aneignete - sie benutzte als Erste Video- und Computertechnologie

in ihren Projekten.
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Das Musikprojekt NSRD entstand 1982, doch die kreativen »héuslichen«
Experimente von Juris Boiko und Hardijs Ledin$ begannen lingere Zeit
zuvor. In den 197oer Jahren beeindruckte sie die Avantgarde - die Musik
von Webern und Satie, wie auch progressive Strémungen, Art Rock und
der neue Jazz, mit denen ihre Generation durch kostbare, importierte
Schallplatten und mehrmals kopierte und eingetauschte Tonbandaufnah-
men bekannt wurde. Gleichzeitig waren sie auch in die Lektiire der ein-
zelnen Ausgaben der besonders schwer zu findenden Zeitschriften Melos
oder Melody Maker vertieft. Wihrend seines Architekturstudiums und sei-
ner Tétigkeit im Studentenklub des RPI veranstaltete Ledins Vortrige und
Clubabende, bei denen er progressiven Rock auflegte und von einzelnen
Bands berichtete. 1976 und 1977 war er Co-Organisator der oben erwihn-
ten Avantgarde-Musikfestivals, in deren Rahmen zum ersten Mal in Riga
die Arbeiten von Stockhausen, Riley, Cage und anderen modernen Kom-
ponisten erklangen. Diese Avantgardisten inspirierten die Musikaufnah-
men von Ledins, Boiko und Rutkis in dem von Ledins selbst gegriindeten
hiuslichen Studio »Seque«. Das »préparierte Klavier« war der erste Schritt,
doch in den mehreren Dutzend sorgfiltig selbst eingespielten Seque-Auf-
nahmen ist ein breites Spektrum an Instrumenten zu héren: Klavier, Saxo-
phon, Horn, Trompete, Gléckchen, ein Globus, Hundegebell, ein zweisaiti-
ges Brett, Glasprodukte, eine Triangel, Synthesizer-Klidnge, usw. Die Marke
»Seque« besteht weiter, unter diesem Namen wurde 2002 eine Auswahl der
Stiicke von NSRD herausgegeben.

Beeinflusst von der Literatur der Moderne verfassten Ledins und Boiko in
den Jahren 1976 bis 1978 gemeinsam den absurden Roman »ZUN« (unter
anderem ist dies eine Paraphrase von »Zenc), das einzige Beispiel von
Samisdat (unzensierte Literatur im Selbstverlag) in der lettischen Kunst.
Das Manuskript bekamen nur Freunde zu sehen, dennoch fand sich viel von
der Atmosphire und dem Flair von »ZUN«in den spiteren Texten, Alben
und Aktionen der Autoren wieder. In »ZUN« sind verschiedene Textaus-
schnitte aus dem Haus-Archiv und Gegenstandsbeschreibungen einge-
flossen, die spiter auch charakteristisch fiir die Songtexte der NSRD wer-
den sollten und die »[...] man tiberall finden konnte: in alten oder neuen Tele-
fonbiichern, in einem Baedeker iiber Agypten oder Paris von 1902, Zeitun-
gen, Kochbiichern, Worterbiichern usw.; auch beim Essen, Schlafen, oder
Rauchen.«" Zu erwihnen sind folgende Songtitel: »Cepure« (Hut), »Labrit
putra« (Guten Morgen Brei), »Cau« (Ciao), »Poliklinika« (Krankenhaus),
»Sieviete ar Casio« (die Frau mit dem Casio).

Die Philosophie von Cage, Stockhausen und des Zen-Buddhismus fand
auch ihren Widerhall in den ersten Aktionen in einem kleinen Kreis Gleich-
gesinnter: »Wir haben einfach die Begriindung dieser Ideen in der uns um-
gebenden Realitit gesucht, wir haben sie transferiert.«” Ein Beispiel ist
»Gajienos uz Bolderaju« (Reise nach Bolderaja, 1980-1987), ein 8 km langer
Weg entlang der Zuggleise, der die Wohnungen der Kiinstler mit den Wiesen
und Kleingirten des abgelegenen Rigaer Hafenviertels verband. Wahrend
der Wanderung nach Bolderaja mussten sich Licht und Dunkel abwechseln,
der Gang fand einmal im Jahr statt, jedesmal in einem anderen Monat und
er musste dokumentiert werden, durch Fotografie, Malerei und auch Ton-,
spéter Videoaufnahmen.
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Die achtziger Jahre brachten New Wave. Der Musikbesessene und Clubver-
anstalter® Leding nahm die neuesten Tendenzen auf dem Gebiet des Tan-
zes und der experimentellen Musik und die neuesten technischen Neue-
rungen auf. Die Freundschaft mit den Pionieren des lettischen New Wave,
der Gruppe Dzeltenie pastnieki (Gelbe Postboten), in deren ersten Alben
die von Boiko und Ledins verfassten Songs und Gedichte zu héren waren,
festigte sich. Zu dieser Zeit war Ledins hauptsichlich auf dem Gebiet der
Architekturforschung tétig, er beschiftigte sich mit Fragen des moder-

nen Wohnens (in der UdSSR bedeutete dies praktisch neue Plattenbauvier-
tel) und der menschlichen Wahrnehmung und Identifikation. Als Anhén-
ger der postmodernen Architekturtheorie verwies er in seinen Schriften
auf die Dehumanisierung der Umwelt im Namen der rationalistischen Idee
und machte auf die humanen Qualititen der Umwelt« aufmerksam, sowie
auf die Notwendigkeit individualistische, private und soziale Prozesse zu
verstehen. Postmoderne Ideen mischten sich mit der New Wave-Asthe-

tik aus Design und Mode, die vom Unterhaltungsdekor zur konzeptionel-
len Grundlage der Ausstellungen, Aktionen und Performances von NSRD
umgewertet wurde: »nicht als Funktion, sondern als Bild«, »Objekte nur fiir
diesen Augenblick, nur an diesem Ort, nur in dieser Situation zeigen«,"

»es kann kein kulturelles Zentrum geben, es gibt nur die kulturelle Periphe-
rie«®®. Das wurde erginzt mit der Leidenschaft fiir experimentelle Musik,
Multimedia und den Neuerungen beispielsweise von Kiinstlern wie Laurie
Anderson und Brian Eno.

Man kann sagen, dass die Gruppe zu dieser Zeit in zwei Richtungen titig
war. Die Fraktion, die der visuellen Kunst nahe stand,” unternahm Aktio-
nen, in deren Verlauf man sich im lindlichen und stidtischen Raum »ein-
mischte« - »1m x rm x 1m« (1980), »Mediator« (1982), »Parcelsanas« (Umzug,
1982), »Linija Kurzemé« (Eine Linie in Kurland, 1983). Es fanden auch zwei
konzeptuelle thematische Ausstellungen im Haus der Architektur statt:
»Aila. Pagatne un postmoderna naktsdzive« (Aila. Vergangenheit und das
postmoderne Nachtleben, 1985) und »Véjs vitolos« (Wind in den Weiden,
1986; auch als Album), in denen Szenarien der Interaktion zwischen zeitge-
nossischem Design, Lebensstil, Multimedia, Umwelt und Technologie visu-
alisiert wurden.

Dem Musikprojekt NSRD von Ledins und Boiko trat die einzige professi-
onelle Musikerin der Gruppe bei, die Flétistin (auch Sangerin, Fagottistin
und Saxofonistin) Inguna Cernova. Die ersten Songs der Gruppe - Stiicke
mit New Wave- und Rap-Kldngen: »Kabinett« und »Ciku caku caura tumbag,
- wurden 1982 in Zusammenarbeit mit Freunden, den Gelben Postboten,
eingespielt. In diesem Jahr kam die Gruppe auf der ersten Konzertperfor-
mance durch einen Schrank auf die Bithne und bot auch danach ein fiir die
lettischen Bithnen ungewohntes Bild, mit der charakteristischen Figur von
Ledins im langen Zelttuchmantel, mit einer rot verkleisterten Brille und mit
riesigen Trommeln eines Feuerwehrorchesters ausgestattet.

Die Aufnahmen zeugen davon, wie unkonventionell NSRD war.” Die Kon-
zerte fanden ungefihr zweimal halbjdhrlich statt, in Hiusern in Riga oder
auf dem Land, die Instrumente waren fiir 2-3 Tage ausgelichen und die Alben
wurden in einem intensiven 24-Stunden-Marathon aufgenommen. Wenn
auch Ledins und Boiko sich immer iiber die Idee fiir jedes Album klar
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waren, konnten sie selbst praktisch nicht spielen, deshalb lud man zu Kon-
zerten und Einspielungen andere Musiker und manchmal einfach Leute ein,
die singen und auf mehreren Instrumenten die nétige »Stimmung« machen
konnten. Neben akustischen Instrumenten, Blockfléte, Schalmei, Cello,
Trompete, Schlagzeug, gefundenen Instrumenten und »allem was Klang
erzeugt«, fand die neueste erhiltliche Technik Verwendung: Sequenzer,
Synthesizer und - damals dufRerst progressiv - der Computer. Die Album-
binder wurden zu Hause vervielfiltigt und iiber Freunde verbreitet.

Da die Mitglieder von NSRD keine professionellen Musiker waren, war
NSRD frei von den Kriterien, die fiir professionelle Musik galten. Den
Grundrhythmus hielt eine Drum Machine, der Synthesizer oder Computer
- »rhythmisch konnte man vier Noten einspielen - vier wurden eingespielt,
die anderen wurden wiederholt«®. Zu Anfang wurden auf einem 4-spurigen
Kassettenrecorder die Instrumente eingespielt, dann der Text. So entstand
der minimalistische NSRD Sound, dessen typische Stimmung Rhythmus-
briiche, Melodien in Moll, Zufille, paradoxe Texte und Klangeffekte erzeug-
ten.

Unter den Alben sticht besonders das atmosphirische »Kuncendorfs un
Osendovskis« (Kunzendorfund Osendowski, 1984,) hervor - »Informatio-
nen tiber eine transformierte Situation«. Wie ein Klangschauspiel wird die
seltsame Geschichte »Juli kann nicht August sein« mit Klangeffekten und
Liedsequenzen begleitet. In den Motiven erinnert dieses Album entfernt
an »ZUNg, aber es konstruiert ein unvollendetes Konzept der Kiinstler - das
Klangschauspiel »Magulaks«. Der Titel des Albums »Medicina un Maksla«
(Medizin und Kunst, 1985) ist eine Paraphrase der OMD Platte »Architek-
tur und Moral«. Ein umfangreicher Multimediazyklus ist »Dr. Enesera
Binokularo deju kursi« (Dr. Enesers binokulare Tanzkurse) oder »acu dejas«
(Augentinze; Album und Videofilm, 1987) - ein pseudowissenschaftliches
Spiel-Ritual, in das die Hérer mit einbezogen wurden. Die Inspiration dazu
kam von einem Zeitungsartikel iiber Augeniibungen.

Das neue Medium Video, das Lettland mit Verspétung erreichte, schaffte
jenseits der Konzertperformances eine Verbindung zwischen der visuel-
len und der musikalischen Fraktion der Gruppe. Im ersten Film »Cilveks
dzivojama vidé« (Der Mensch in seinem Wohnumfeld, 1986)" endet die
Begutachtung eines Wohnviertelmilieus in einer Theateraktion in den
Héfen von Plattenbauten. Es folgen Videoperformances, in denen Musik,
Handlung und Bilder gleich wichtig sind: »Pavasara tecila« (Spring Grind-
stone, 1987), »Aisberga ilgas, vulkana sapni« (Die Sehnsucht des Eisbergs,
Triume des Vulkans«, 1987), »Dr. Enesers binokulare Tanzkurse«und

die erste digitale Animation in Lettland (analoge Zeichnungen und Pro-
grammierung in der Computersprache BASIC), der Videoclip »acu
dejas<®(1987).

Schon zu Beginn der Perestroika lernte NSRD die Produzenten von Multi-
mediaperformances Indulis Bilzens und Micky Remann aus Deutschland
kennen, die sich den Aktivitdten der Gruppe anschlossen und sie auf auto-
poetische und kybernetische Ideen aufmerksam machten. Nach der post-
modernistischen Phase gelangte NSRD zu seinem eigenen Programm der
»approximativen Kunst« (Kunst der Anndherung, des Ungefihren). »Die
Grenzen zwischen verschiedenen Genres der Kunst sind sehr verwischt,
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man kann sie nicht definieren, genauso wie die Grenzen zwischen verschie-
denen Kulturen. Oft stellt sich die Frage: ist das Kunst, oder schon wieder
nicht mehr? Das zeigt die Prisenz des Ungefihren in den Kunstprozessen.
[..] Die Anhédnger des Ungefihren bemiihen sich alles zu tun, damit zuerst
jeder Einzelne beriicksichtigt wird, jedwede individuelle Interessen, die
Atmosphire jedes einzelnen Ortes.«*' Die Idee des Ungefihren zeigte sich
in der Interaktion mit dem Computer, indem die exakten, technischen, mit
den ungefihren Fihigkeiten des Menschen verglichen wurden. In der Pra-
xis fiithrte das zur ersten und zweiten »aptuvenas makslas izstadés« (Ausstel-
lung Approximativer Kunst, 1987 und 1988). ? In mit Installationen verse-
henen Rdumen zeigte eine Vielzahl von Monitoren die Videoarbeiten von
NSRD und anderen Kiinstlern sowie »Augentanz« - Computeranimationen.
Am Kassettenpult wechselten sich die DJs ab; im Laufe von mehreren Tagen
gab es ein Programm aus Performances und Musikaktionen.

An beiden Ausstellungen nahm als Gast auch Maximilian Lenz aka West-
falia Bambaata (Westbam) aus Deutschland teil, der die Rigaer mit seiner
Technik des Scratchens, der Record-Art, bekannt machte. Als Antwort dar-
aufzeigte der lettische Musiker Eastbam (Roberts Gobzins) seine, den &rtli-
chen begrenzten Méglichkeiten entsprechende Tape-Art (lensu maksla), das
Mixen von Kldngen mit einem Kassettenrekorder, das unter lettischen DJs
zur bevorzugten Technik geworden war.

Die Gelben Postboten (Dzeltenie Pastnieki)

Der schon erwihnte Roberts Gobzins alias Eastbam war auch bei den Auf-
nahmen des Albums der Gruppe Dzeltenie Pastnieki (Gelbe Postboten) aus
dem Jahr 1982, »Man loti patik jaunais vilnis« (New Wave gefillt mir sehr),
als Sdnger und Textautor dabei.

Die Postboten - Ingus Bauskenieks (Gesang, Bass), Viesturs Slava (Keyboard,
Gitarre, Gesang), Martins Rutkis (Gitarre), Zigmunds Streikis (Keyboard)
und Ilgvars Riskis (Schlagzeug) - hatten 1981 ihr Repertoire zumindest teil-
weise dem Bandleader der NSRD, Hardijs Ledins, zu verdanken. Als der
von ihm veranstaltete Club Kosmos Kompositionen im Stil von New Wave
in lettischer Sprache brauchte, spielten die Gelben Postboten ihren ers-

ten Hit »Milzu cina« (Kampf der Giganten) ein, dessen Titel aus Wiederho-
lungssendungen von Radio Luxemburg, das damals gerade in Mode war,
entlehnt war. Ledins schrieb zusammen mit seinem Partner von NSRD Juri
Boiko noch mehrere Songs im Stil von New Wave: »Salauzta kafejnica« (Das
kaputte Café), »Nac ara no udens« (Komm raus aus dem Wasser) u.a., die
Teil des Repertoire der Gelben Postboten wurden. Auch der Name der
Gruppe ist aus einem der Lieder von Ledins/Boiko entlehnt - »Pastnieks
viltus dzeltenais« (Betrug des gelben Postboten). Zu Beginn studierten die
Postboten NSRD-Songs ein, spdter ihre eigenen unter Angabe der Namen
von Ledins/Boiko.

1984 kam das Album »Alise« nach Motiven aus dem berithmten Buch von
Lewis Carroll heraus, es ist das einzige Album der Gruppe mit Stiicken, die
fast schon als Suiten zu einem einheitlichen Thema bezeichnet werden kén-
nen. Wihrend des Entstehungsprozesses verlieft Rutkis die Postboten, um
mit NSRD zu arbeiten. Es folgten die Alben »Vienmer klusi« (Immer still,
1984), »Depresiva pilséta« (Depressive Stadt, 1986) und »Naktis« (Nacht,
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1987). Ein riesiger Erfolg der Gruppe war 1987 die Teilnahme am alter-
nativen Musikfestival Carrot in Warschau zusammen mit solchen Stars

der Avantgardemusik wie Cabaret Voltaire und Pere Ubu. Zum ersten Mal
spielte damals eine experimentelle Avantgardegruppe auf Augenhéhe mit
westlichen Musikern. Dennoch lag die Stirke der Gelben Postboten weni-
ger in den Konzerten, als in den Aufnahmen, denn sie waren keine professi-
onellen Musiker: Dazu kommt, dass ihre Aufnahmetechnik nicht nur fir
lettische Maf3stéibe absolut einmalig war.

Aufnahmen und Instrumente

Philips und Sony hatten schon 1982 die erste Compact Disc (CD) produ-
ziert, doch die Gelben Postboten klebten ihre Kompositionen in der ersten
Hilfte der 8oer Jahre immer noch mit mehreren Zentimeter langen Stiicken
Band zusammen.

Dain Lettland der Kassettenrecorder der Hauptdatentriger war und blieb,
wurde damit auch bei den hiuslichen Einspielungen gearbeitet und man
musste ohne mehrspuriges Mixerpult auskommen, iiber das nur zwei offizi-
elle Studios verfligten. An die Ausgédnge eines kleinen Pults wurde der in der
UdSSR hergestellte vierspurige Kassettenrecorder Jupiter angeschlossen,
und die Gruppe versuchte ihre Komposition von Anfang bis Ende ohne Feh-
ler einzuspielen und das mehrmals. Um bei allen Wiederholungen im glei-
chen Tempo zu bleiben, wurden hauptsichlich einfache Drum-Maschinen
verwendet, denn akustisches Schlagzeug konnte man unter den hiuslichen
Umsténden nicht spielen. Danach wurden aus allen Wiederholungen, nach
mehrmaligem Anh6ren und Analysen, mithilfe einer Schere die am besten
gelungenen Fragmente ausgeschnitten und in der nétigen Reihenfolge wie-
der zusammengeklebt. Eine dhnliche Technik benutzte der Leiter der Post-
boten Ingus Bauskenieks auch bei der Arbeit an den unvollendeten NSRD-
Aufnahmen, um diese in den 19goer Jahren herauszugeben.

Eine weitere technische Methode war die mehrmalige Aufnahme (»dub-
bing«); beispielsweise wurden zuerst die Rhythmusgruppe und ein Teil der
Begleitung aufgenommen, die dann auf einem Rekorder abgespielt wurden
und auf einem zweiten Rekorder wurden Gesang und Soloinstrumente

dazu aufgenommen.

Mitte der 198oer Jahre bereicherten schon die ersten einfachen analogen
Synthesizer von Yamaha und Casio das Arsenal der Avantgardemusik - sie
wanderten von Hand zu Hand und die neuen Klinge waren mal in den Stii-
cken einer Band, mal in denen einer anderen Gruppe von Gleichgesinnten
zu héren. Mikrofone, Pulte, auch Effektmaschinen und Computer (deren
Verwendungsmoglichkeiten allerdings ziemlich begrenzt waren) wurden
verliechen und ausgeborgt und iibernahmen die Funktion von Sequenzern.
Die lettischen Avantgardisten waren nicht nur auf der Suche nach neuen
musikalischen Ausdrucksformen, sie waren auch sozial stark vernetzt, tiber-
wiegend gut ausgebildet und verfiigten {iber sehr gute musikalische und
technische Kenntnisse. Vermutlich war ihre musikalische Kreativitit nicht
nur Ausdruck der individuellen Freiheit, sondern wurde zur selbstverstind-
lichen Form des Protests gegen die bestehenden Regeln.
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Die Avantgardeabteilung des Rigaer Rockklubs

Im Falle Lettlands spielte die ethnisch geteilte Struktur des Landes eine
wesentliche Rolle, d. h. Letten taten sich iberwiegend mit anderen Let-

ten zusammen, wihrend ein grofSer Teil der russischen Musiker sich 1986
im Rigaer Rockklub zusammenschloss. Seine Entstehung basierte auf der
in der Perestroika gewéhrten Erlaubnis sogenannte Jugend- und Interes-
senklubs zu griinden, doch auch fiir eine solche Griindung brauchte man die
Genehmigung des entsprechenden Ministeriums. In diesem Fall gewihrte
das Kulturministerium die Erlaubnis, allerdings erst, nachdem es das Pro-
gramm des Ensembles mehrmals gehort hatte. Eine der Besonderheiten
des Rigaer Rockklubs war auch die Avantgardemusik, ihr gréfiter Anhén-
ger war der Pianist Olegs Garbarenko - ein sehr exzentrischer Musiker, der
Cage und Stockhausen schitzte - mit dem Projekt »Atonalais sindroms«
(Atonales Syndrom). Die Grundlage dafiir waren sonore und aleatorische
Techniken, die sich im minimalistischen Schaffen des akademischen Gen-
res bewidhrt hatten. Garbarenko spielte eine Weile in unglaublichem Tempo,
nur um dann in einen tranceartigen Zustand zu verfallen. Dieser kleinen
Interessensgruppe des Rigaer Rockklubs gehorte auch das Projekt ZGA mit
viel energischeren, aggressiveren Klidngen an, vergleichbar mit den Einstiir-
zenden Neubauten in Deutschland. Und tatsdchlich gaben die kulturellen
Verbindungen mit der damaligen BRD, genauer gesagt mit Westberlin, den
Anstof’ zur Formierung solcher Gruppen wie beispielsweise 19 Gadi Pirms
Sakuma (19 Jahre vor Anfang).

19 Jahre vor Anfang (19 Gadi Pirms Sakuma)

Die Griinderin der Gruppe 19 Jahre vor Anfang war die Musikerin Inguna
Cernova (*1962), die auch NSRD angehért hatte und die ihre Ideen vor rea-
lem Publikum musizierend, nicht nur bei Performances und Aufnahme-
sessions ausdriicken wollte. Zwei der Gelben Postboten, der Keyboarder
und Sénger Viesturs Slava und der Schlagzeuger Ilgvars Riskis, sowie auch
Daiga Mazvérsite (Keyboards), Uldis Vanags (Trompete) und Ugis Séring
(Saxophon) traten der Band bei. In ihrem Arsenal hatten sie Viesturs’ Slavas
Yamaha, den von Ledins ausgelichenen Synthesizer von Casio und eine aus-
geliehene Drum-Maschine. Die Proben fanden in der Wohnung des Schlag-
zeugers statt, in dessen Nachbarschaft sich eine Nahwerkstatt befand; so
beschwerte sich niemand tiber den »Krach«. Das Debiit der Band fand zu
Beginn des Jahres 1988 auf der von Hardijs Ledins und Gleichgesinnten ini-
tiierten Ausstellung »Der Maulwurfin der Héhle« im Museum fiir ausldn-
dische Kunst statt. Westberliner Kunstkuratoren, die diesen Auftritt gehort
hatten, waren sehr an einem Gastkonzert der Gruppe interessiert. Es fand
im Herbst des Jahres 1988 auf dem Avantgardemusik-Festival Transmission
zusammen mit vielen Beriihmtheiten statt - damals war Westberlin Europa-
ische Kulturhauptstadt. Vor den 19 Jahre vor Anfang trat der Schlagzeuger
der Einstiirzenden Neubauten, Mufti mit seinem Soloprojekt auf. Es folgte
das Gemeinschaftsprojekt »Der Mann im Fahrstuhl« von Heiner Miiller und
Heiner Goebbels, das Musiker der BRD und der DDR zusammenbrachte
sowie auch Gastkiinstler aus den USA und Grofbritannien. Den Abschluss
des Abends bildeten die Letten, denen der fantastische Gitarrist lettisch-
estnischer Herkunft, Kalle Laar, zur Seite stand. Kalle Laars (Spezialitit war
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die moderne Jazzmusik und Performance. Auf der Gitarre konnte er ein hal-
bes Dutzend Instrumente imitieren: Gitarren, Drum-Maschine, Synthesi-
zer, exotische Schlaginstrumente und sogar Klinge von Streichinstrumen-
ten. Die Musik der 19 Jahre vor Anfang war nie sehr konkret, sie passte sich
sehrleicht an Verdnderungen in Form und Inhalt an und stiitzte sich auf die
gemeinsame Ausarbeitung des musikalischen Themas und Improvisation.
Bei mehreren Aufnahmen und auf der Konzertbithne im Tempodrom in
Westberlin wurde der lettische DJ Roberts Gobzins aka Eastbam mit sei-
nen Kassettenrekordern zum Partner der »19 Gadi Pirms Sakuma«. Er nahm
auch am Auftritt der NSRD wihrend des zweiten internationalen »Trans-
welt Telefonkonzerts« teil.

Das internationale Telefonkonzert und andere Veranstaltungen

Auf Einladung von Micky Remann - ein deutscher Musiker, Autor und
Kurator, der als »Welt- und Weltbildreisender« unterwegs war - nahm NSRD
mit einer Improvisation am »Transwelt Telephon Concert Il« teil. Eine Tele-
fonleitung und ein Videosignal, verband Kiinstler in Frankfurt am Main mit
London, Damaskus, San Francisco, Riga, Gambia, Katmandu und Moskau.
Tatsdchlich ist jedoch fiir die lettische zeitgenossische Kunst die Ausstel-
lung »Riga - Lettische Avantgarde«* von 1988-198¢ in Berlin und Kiel weit-
aus bedeutender. Dort wurden zum ersten Mal ausfiihrlich die neuesten
Tendenzen der lettischen Kunst vorgestellt. Mit einer Dokumentation, einer
Installation und Performance nahm auch NSRD an der Ausstellung teil,
doch lduteten diese grofSen Projekte im Ausland das Ende der Gruppe ein.
Ahnlich wie auch andere interdisziplinire osteuropiische Kiinstlergruppen,
durchlebte NSRD, konfrontiert mit den westlichen Kunstinstitutionen, den
politischen Rahmenbedingungen von Ausstellungen und der neuen Prag-
matik der postsozialistischen Zeit zu Hause, eine Krise.

Auch das 1986 gegriindete Avantgarde-Trio Diskomfort erfuhr Ende der
achtziger Jahre im Ausland, besonders auf den polnischen Festivals, mehr
Anerkennung als in der Heimat. Bei diesem mutigen Experiment wurde
eine Mischung verschiedenster Stile verwendet - Klassik, Jazz und Rock.
Seine Griinder - Eriks Balodis (Bass, Gesang), Alberts Kekla (Saxophon),
IImars Purins (Schlagzeug) - gaben ihm die spitzfindige Bezeichnung »No
wave«. Der Bandleader Balodis spielte gleichzeitig auf zwei Bassgitarren, er
begleitete die Musik mit unerwarteten Vokalisierungen und bereitete so den
Zuhorern teilweise tatsidchlich klanglichen »Diskomfort«. Leider wurde die-
ses Projekt wie viele andere avantgardistische Projekte in den ersten Jahren
der Unabhingigkeit beendet.

Dieggoer Jahre

Mit dem Ende der staatlichen Kontrolle in den 19goer Jahren wuchs auch
das Interesse von Vertretern des akademischen Genres an der elektroni-
schen und Avantgarde-Musik. So schuf damals beispielsweise der Pianist,
Komponist und Tonregisseur Ivars Vigners (1940-2007) eine Reihe speziel-
ler Kompositionen: u. a. »Perpetuum-mobile I, eine audiovisuelle Kompo-
sition fiir Computer, zwei Drum-Maschinen, Solisten (Schlaginstrumente),
Synthesizer und Kammerorchester (1989).
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Als Dadaist bezeichnete sich der Komponist Juris Abols, dessen Stiicke in
der Sowjetzeit nicht gespielt werden durften. Auch in die Komponistenver-
einigung wurde er 1987 aufgenommen, obwohl er schon eine Reihe expe-
rimenteller Stiicke komponiert hatte. Luciano Berio und Mauricio Kagel
waren dafiir seine Vorbilder, doch er blieb bei seinem individuellen Stil - er
experimentierte mit der menschlichen Stimme in verschiedenen emotiona-
len Situationen, er verwendete alte ausgestorbene Sprachen

(»Carmina byzantica«, »Normala fiziologija«), und »beutete« ganze finf
Sprachen in einem Opus »aus« (»Musu cilvéks Beiczina« - Unser Mann in
Peking). Abols benutzte Sprache auf allen ihren Ebenen, beginnend als
Intonem, das sich im Unterbewussten materialisiert bis zu dessen elektroni-
scher Transformation.

Die grofen Verinderungen in der staatlichen Ordnung Lettlands brach-
ten auch Verdnderungen im Leben der Mitglieder von NSRD. Nach 1989
arbeitete Juris Boiko als Videokiinstler und war auch als Kurator und
Dichter titig. Hardijs Ledins dagegen blieb noch in der Musik aktiv; das
Bedeutendste unter seinen vielen Projekten ist die zusammen mit Kas-

pars Rolsteins geschriebene experimentelle Oper »Rolstein on the Beach,
die 1997 in Riga aufgefiihrt wurde. Doch der Einfluss von NSRD versiegte
nicht: »Rolstein on the Beach« absorbiert viele Techniken postmoderner
Gruppen. Ledins und Boiko haben zusammen mehrere frithere Alben der
Gruppe neu herausgegeben. Nach dem Tod der beiden Kiinstler wurden
zwei ihrer Alben neu aufgelegt: »Labakas dziesmas: 1982-2002« (Die besten
Songs: 1982-2002, 2002) und »Dziesmas neuzrakstitai lugaiq« (Songs fiir ein
ungeschriebenes Stiick, 2006).

Der schon erwihnte Kaspars Rolsteins arbeitete mit dem Musiker der Gel-
ben Postboten, Viesturs Slava (der seinerzeit auch der Gruppe 19 Jahre vor
Anfang angehoérte), an mehreren gemeinsamen Alben - »Sapoles« (Schau-
kel, 1996), »Opening Night« (2008) u.a. - zusammen, die den lyrischen Ein-
schlag der Postboten fortsetzen. 2003 wurde das Album »Genadijs klauve
pie durvim« (Genadijs klopft an der Tiir) von Rolsteins und Ledins unter
dem Namen »Ideal Standart« herausgegeben.

1990 startete der Bandleader der Gelben Postboten, Ingus Bauskenieks, eine
Solokarriere und schrieb gemeinsam mit seiner Frau Edita Songs, die sich
gutin den damaligen Mainstream der Popmusik einfiligten - ihre Tradition
der Suche nach Innovationen nahmen die Gelben Postboten erst in diesem
Jahrhundert, leider schon nicht mehr in voller Besetzung und mit weniger
kreativer Kraft, wieder auf. Im Jahr 1991 beendete schliefilich auch die Band
19 Jahre vor Anfang ihre Tétigkeit.

Ubersetzung: Felix Lintner
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Hier und im Weiteren stiitzt sich der Uberblick tiber die Rigaer Ereignisse auf ein Interview mit dem Musikwissenschaftler
Boriss Avramecs, Riga 2008, (im Archiv der Autorin M. T.).

Das Happening von Andris Grinbergs »Jézus Kristus kazas« (Die Hochzeit von Jesus Christus), 1972.

Alexej Ljubimow, »Vremya radostnyh otkrytij«, in: »Eti strannye semedisyatye«, hrsg. v. Georgi Kisewaler, Moskau 2010, S.152.
Die Konzertreihe fand von Herbst 1974 bis in die ersten Wintermonate des Jahres 1975 statt.

Boriss Awramecs im Interview mit der Autorin, Riga 2008 (im Archiv der Autorin M. T.).

Das Stammpersonal der von W. Martinow gegriindeten Elektro-Rockgruppe Bumerang bildeten Martinow, Jurij und Sergej
Bogdanow und Eduard Artemjew. Die Gruppe entstand am Studio fiir Elektronische Musik des Skrjabin Museums in Moskau.
Alexej Ljubimow im Interview mit der Autorin, Moskau, im November 2007 (im Archiv der Autorin).

hauptsachlich in Moskau, aber auch in Tallinn, wo Arvo Part lebte.

Wladimir Martynow, »Povorot 1974-1975 godov, in: »Eti strannye semedisyatye«, hrsg. v. Georgi Kisewaler, Moskau 2010, S.174-175.
Hardijs Ledins, »Avangards nav avangards«, Avots, 1987, Nr. 5, S. 44,

»Die Werkstatt NSR«, Avots. 1988, Nr. 4, S.22.

Juris Boiko im Interview mit der Autorin, Riga 2001 (im Archiv der Autorin).

Zum Beispiel veranstaltete er zusammen mit Freunden die audiovisuellen Clubabende »Kosmos«.

Hardijs Ledins, »Jaunais vilnis arpus mazikas«, Liesma, August 1985. Wichtig waren auch die Schriften der Mailander Designer
Etore Sottsass und Alessandro Mendini.

H. Ledins, J. Boiko im Interview: Eckhart Gillen, »Ungefahre Kunst in Riga«, Niemansland Nr. 5 (1988), West-Berlin: S.33.
Hardijs Ledins, Imants Zodziks, Aigars Sparans, Leonards Laganovskis und manchmal Juris Boiko.

Einen Grofteil der von Seque und NSRD bis 1989 herausgegebenen Aufnahmen kann man auf der Webseite
http://www.pietura.lv/ anhoren.

Inguna Rubene im Interview mit der Autorin, Riga 2007 (im Archiv der Autorin).

Hardijs Ledin$ und Imants Zodziks waren die Macher des Videofilms.

Imants Zodziks und Martin3 Rutkis besorgten die Animation.

Hardijs Ledins, »Auf dem Weg ins Ungefahre«, Vorwort des Manifests der Kunst des Ungefdhren, Manuskript, 1987.

Die »Ausstellung ungeféhrer Kunst« im Haus der Wissenschaft in Riga, 1987 und die Ausstellung »Der Maulwurf in der Hohle«,
Museum flir auslandische Kunst, Riga, 1988.

Damals inoffiziell auf Magnettonband verbreitet; digital wurden sie erst in diesem Jahrhundert von I. Bauskenieks
herausgegeben.

»Riga — Lettische Avantgarde« 1988, NGBK Berlin. 1989; Stadtische Kunstgalerie im Sophienhof, Kiel;

Weserburg, Bremen.
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> Historical background
As was the case in other member states of the Union of Soviet Socialist Repub-
lics, it was not easy in Latvia for avant-garde ideas to force their way through
the maze of regulations, institutional control and clerks’ subjective taste. The
programmes of all concerts had to be approved by the authorities, and musical
works disagreeable to the Soviet order due to their genre or content were not
to be performed in public. Communist officials also controlled music broad-
casting via radio and television, and censors ruthlessly prohibited the record-
ing and performance of undesirable songs. In the field of academic music the
Composers’ Union became an important tool for control, regularly perform-
ing its members’ music, and only members of this organisation were allowed
to hold concerts in large halls; however, the development of electronic music
instruments enabled individual creative work, which could frequently only
be realised in concerts for small audiences, challenging the short-sightedness
of the authorities and their inability to monitor all musical events; moreover,
intellectuals also used quite ingenious methods to circumvent censorship.

Avant-garde music festivals in Riga in 1976 and 1977
Riga’s avant-garde music festivals of 1976 and 1977 are rare examples of the
unofficial co-operation between musicians and artists from Riga and Mos-
cow during the Soviet period. The festivals revealed both the common space
of avant-garde practices and the informal “network” connecting intellectu-
als in the Soviet Union interested in new cultural trends. They also marked
the turning point in the musical environments of both cities, when interest
in Postmodern expressions overshadowed the language of the avant-garde.
In Moscow it manifested itself in the field of academic music, but in Riga it
found expression in the field of experimental music.
In the 1960s and 1970s the environment of academic music in Riga was
dominated by pronouncedly conservative attitudes. The ideologically-con-
trolled official institutions still remembered the persecution of “formalists”
in the 1950s. The oppressive isolation and lack of topical information, as well
as the taste of the musical community, determined the conservative spirit:

“[In Latvia] for along time the leading style in academic music was National
Romanticism, which very well suited the requirements of Soviet ideology.'
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This, of course, does not mean that musical numbness had affected all fields
of culture. Innovators’ busy minds were charged with fragments of infor-
mation and irregular, self-organised interdisciplinary events. For example,
already in the mid-rg6os composer Andrei Volkonsky, an expert in avant-
garde and early music from Moscow, gave a lecture at the Komsomols’ Club
of the Riga Film Studio: Krzysztof Penderecki’s music recording was played
at a Riga Pantomime performance, “Hiroshima”; in 1972 Imants Zemzaris
composed music for a t6mm underground film inspired by structuralist
ideas? and the album “Jesus Christ Superstar”, heard on a jammed West-

ern radio station, inspired one of the first happenings in Latvia.® Specialised
underground exchange and distribution networks for imported pop music
and art rock records, later also for copied tape recordings, were spreading.
Professional musicians and students could follow the new trends by using
the resources of the Republican Library, which were rather scarce on for-
eign literature, the most valuable editions being Polish magazines Ruch
Muzyczny, several issues from the collection of Res Facta, and German
Melos, later Neue Zeitschrift fiir Musik. Pictures of multimedia events could
be seen in Polish art magazines Projekt and Sztuka. Some lucky few man-
aged to get to the very important Warsaw Autumn festivals.

In the early 1970s, with a change of leadership in the Composers’ Union of Lat-
vian SSR and, soon after that, in the Philharmonic, fresh winds revitalised

the policy of both organisations. Lectures and demonstrations by guest lec-
turers, musicologists and performers became more frequent, usually gather-
ing a small audience of professionals. Alexei Lubimov, author of the later fes-
tival programmes, the outstanding Muscovite pianist and proponent of new
music, started coming to Riga to give lectures. Similar to other supporters of
new music, he used “the gaps in the system” to pursue creative freedom and
“enlightenment™. Lubimov offered to Riga Philharmonic a cycle of concerts
entitled “Music of the 20th Century”.? After a few concerts, due to repeated
complaints from the audience about the appearance of performative elements
taken from works by Cage and Ives, the concerts were discontinued. However,
the prohibition served as a push for the organisers of Riga festivals.

Hardijs Ledins, a student of architecture interested in music and an activist
in Riga Polytechnical Institute (RPI) Students’ Club, was indignant about the
closing of the concert series and contacted the violinist Boriss Avramecs,
who had friendly ties with musicians in Moscow. Instead of the one intended
concert, Lubimov offered a programme of concerts, and thus the first “festi-
val of avant-garde music” in Riga was born in 1976. It was “pure underground”:
the premises of the RPI Students’ Club (the Anglican Church) were approved,
but the programme was not, and “no printed materials were possible.”® Musi-
cians from Moscow accompanied Lubimov to Riga: Mark Pekarsky (percus-
sion), Tatyana Grindenko (violin), and, together with the electronic music
group Boomerang, composer Vladimir Martynov’. The festival programme
for the first time offered a wider Riga audience new music from around the
world. Lubimov recalls: “I wanted to make these programmes very interest-
ing and diverse, therefore I thought that I must include not only the ‘compos-
ers’ avant-garde, like Cage or Stockhausen, but also add something of the
other, experimental side from rock music.”® For the first time, Riga heard
minimal music: Terry Riley’s “In C” and Vladimir Martynov’s “Albuma
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lapina” (An Album Page) for piano, violin and rock group, Stockhausen’s
intuitive piece “Setz die Segel zur Sonne” and “Intensity” from “Aus den Sie-
ben Tagen”, as well as collective improvisation - a tribute to John McLaugh-
lin. The culmination of the programme was John Cage’s “Lecture on the
Weather”, some of his other works being performed in the background as it
was read. A provocative happening involving members of an experimental
Riga theatre group and Moscow musicians concluded the concert, causing a
scandal.

The 1976 Riga concerts echoed transformations vibrating in the community
of musicians elsewhere in the USSR® - in the early 1970s, some of the young
performers and composers already perceived avant-garde as limiting. Inter-
estin various spiritual schools and Oriental philosophy were combined with
experiments in processuality and meta-communication levels in the arts.
Parallel to sonorics, aleatorics, serialism, studies of medieval music, mini-
malism, uncomposed music and art-rock techniques began to attract atten-
tion. Technical innovations also played an important role, for example the
appearance of new, more powerful synthesiser models.

The interval between the festivals of 1976 and 1977 was filled with lectures
at the Students’ Club, organised by Ledins. Avramecs introduced the avant-
garde - Ives, Schoenberg, Messiaen, etc. -, but Ledins was talking about pro-
gressive rock groups like King Crimson, Gentle Giant, Camel, etc.

The festival was prohibited after its second “edition” in 1977. That year the
event had an official umbrella: it was co-organised by members of the Asso-
ciation of Young Composers™ and ran under the name “Decade of Contem-
porary Music”, dedicated to the “6oth Anniversary of the Soviet Socialist
Revolution”. The programme showed greater conformism - it only included
works by Soviet composers. According to Martynov’s description, however,
it was still revolutionary: “This moment of truth [for new composing - M. T.]
came during the festival of contemporary music in Riga, in the autumn of
1977. We all - Pirt, Silvestrov and I - took a united stance. Our most impor-
tant and provocative works were performed at the festival concerts: Pirt’s
‘Sarai bija devindesmit gadi’ [Sarah was Ninety Years Old]; Silvestrov’s
‘Quartet’, my ‘Passions Lieder’ and the first version of ‘Prata vértibu hierarhi-
jas’ [Hierarchy of the Values of the Mind] [...]. The festival had an explosive
effect, after which Grindeko and Lubimov were prohibited from giving con-
certs on Latvian territory.”™

The fatal storm broke out after the performance of Martynov’s “Lieldienu
kantates” (Easter Cantata), during which leaflets with the text of “Der am
Kreuz ist meine Leib!” were scattered from the balcony. The secret services
adroitly interpreted it as the worst violation of the time - religious propa-
ganda. The directors of the Students’ Club lost their jobs, Alexei Lubimov
was prohibited from giving concerts abroad and in Latvia for several years,
but Hardijs Ledins had to choose between continuing his studies and organ-
ising events. However, the ideas of the festival lived on in 1978 in the Tallinn
Festival of Contemporary and Early Music, and in several experimental
music projects in Riga in the 198o0s - most notably “Nebijusu sajatu restau-
résanas darbnica” (NSRD, engl.: Workshop for the Restoration of Unfelt
Sensations), founded by Hardijs Ledins and Juris Boiko.
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Studios and musical instruments
It was easy to control recorded audio material because, up to the end of the
1980s, only two official recording studios existed in the Latvian SSR - the
studio of Latvian Radio and the studio of the All-Union recording company
Melodija. Access had to be approved by the editors-in-chief, and unwanted
performers and musicians, naturally, were rejected. All so-called profes-
sional or state-funded musical groups and their repertoires were subject
to official structures, and all other performers or groups were given the
scornful label “amateurs”, even though many among them had higher
musical education.
The situation with the acquisition of musical instruments and equipment
was especially complicated. It was centralised, went through the capital
Moscow, and purchases could only be made by institutions, not by private
individuals. Thus, to create a group musicians quite often chose to join the
cultural club of a factory or a kolkhoz (collective farm), which paid their sal-
aries and purchased equipment and instruments. Institutions even engaged
in unofficial competitions - which of them had the best band!
Of course, the few avant-garde music enthusiasts in Latvia were not satisfied
with any of these options, so they chose to act on their own. While “garage
rock” was popular in the West, “garage avant-garde” was born in Latvia:
these groups usually rehearsed and recorded at home. The instruments were
predominantly sent by relatives living abroad, since at the end of World War
II many Latvians, fleeing Communist power, emigrated to various countries
around the world. Sometimes it was also possible to buy used instruments
from kolkhoz groups and second-hand shops with instruments sailors had
brought from the West - after all, Latvia was a country on the sea, and this
kind of trade was tolerated.
All of this, obviously, led to great technological backwardness, but poverty
also forced musicians to become very creative and invent their own, unusual
technology. For example, in 1986 the leader of the group Jumprava, Aigars
Gravers, “borrowed” equipment from his cultural club - two synthesisers
and a mixer. He installed it in his friend Janis Kurzemnieks’ apartment to
create the experimental musical project “Asociaciju sektors” (Sector of Asso-
ciations) with nine improvised compositions with vocal parts created on the
spot by poet Ritvars Dizkacs, which turned into a document of free thought
of the time.
And yet, “Workshop for the Restoration of Unfelt Sensations” and, to a
point, the “New Wave” group Dzeltenie pastnieki (The Yellow Postmen),
became the most striking musical avant-gardists in the so-called amateur
field in the 197 0s/80s.

Workshop for the Restoration of Unfelt Sensations (NSRD)
“Nebijusu sajutu restaurésanas darbnica” NSRD - “Between the philosophy
of Zen Buddhism and Californian high-tech.” (Micky Remann) - has the sta-
tus of an avant-garde (and underground) legend in Latvian music and art.
More than 20 years after the group ceased its activities, their music, actions,
video performances and texts still speak to a later generation. “Avant-garde”
is not a fitting designation for the group, since at the beginning of the 198os
itannounced that “avant-garde is no longer avant-garde”. NSRD linked its
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activities to Postmodernism, which, in their own words, “attempts to bring
into art as many dimensions as there are in life”.”? The impulses for NSRD
multimedia activities are found in various fields of the arts: its founders and
conceptual core were Hardijs Ledins (1955-2004.), architectural theoretician:
Juris Boiko (1954-2002), poet and artist; musicians Inguna Cernova and
Martin Rutkis (physicist, software producer); and architect Imants Zodziks.
Architect Aigars Sparans and artist Leonards Laganovskis were also some-
times involved. The group expressed itself innovatively in music and con-
ceptual albums, in concerts/performances, actions, multimedia exhibitions
and video art, and also by mastering new technologies - they were the first
to use video and computer technologies in their projects.

The music project NSRD originated in 1982: however, Juris Boiko’s and
Hardijs Leding’ creative “home” experiments started earlier. In the 1970s
they were influenced by the avant-garde - Webern’s and Satie’s music - as
well as by progressive trends in art rock and new jazz. Their generation
familiarised itself with these trends by listening to rare, imported vinyl
records and tape recordings, copied and exchanged several times, and, par-
allel to this, studying issues of difficult to find foreign journals like Melos

or Melody Maker. While studying architecture and being active at the RPI
Students’ Club, Ledins organised the above-mentioned lectures, discos

and avantgarde music festivals, and founded the home recording studio
“Seque”. Seque Records’ first step had been “the prepared piano”, however,
later Seque tapes feature a wide range of instruments: a piano, a saxophone,
ahorn, a trumpet, a trumpet horn, bells, a globe of the Earth, a dog’s voice
(milk, bone), a two-stringed board, glassworks, a triangle, synthesizer
sound, etc.

Under the influence of Modernist literature, in 1976-78 Ledins and Boiko
wrote the absurd novel “ZUN” (a reference to “Zen”), the only example of
samizdat in Latvian art. The manuscript was shown only to friends, but the
ambience and the atmosphere of “ZUN” made its way into the authors’ fol-
lowing texts, albums and actions. “ZUN” combines excerpts of texts, typical
of NSRD’s later, paradoxical song lyrics, which “[...] can be found anywhere:
in older or more recent phone books, a 1902 Baedeker’s guide to Egypt

or Paris, newspapers, cookery books, dictionaries, etc. Also when eating,
sleeping or smoking.” A few song titles can be mentioned: “Cepure” (Hat),
“Labrit putra” (Good Morning, Porridge), “Cau” (Ciao), “poliklinika” (Poli-
clinics), “Sieviete ar Casio” (A Woman with a Casio), etc.

The philosophies of Cage, Stockhausen and Zen Buddhism echoed in the
first actions of the group, conducted in a close circle of participants: “We
were just looking for a justification for these ideas in the surrounding real-
ity, we transferred them.” For example “Gajienos uz Bolderaju” (The Walk
to Bolderaja, 1980-1987), an 8 km long walk along a railway line, which con-
nected the artists’ homes and the isolated Riga port region with its mead-
ows and garden allotments. The action was guided by several rules: light and
darkness had to interchange during the walk, the walks took place once per
year, each time in a different month, and it had to be documented - in pho-
tos, paintings, or audio and, later, video recordings.
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The 1980s arrived with the New Wave. Ledins, being a music lover and
organiser of discos®, caught the newest trends in dance and experimen-

tal music and technical innovations. There was a growing friendship and
exchange with Latvian New Wave pioneers - the group The Yellow Post-
men. Songs and poems composed by Boiko and Ledins are featured on
their first albums.

At the time, Ledins’ main field of activities was architectural theory - issues
of the contemporary living environment (in the USSR in fact, housing
estates and blocks of flats) and human perception and identification. A sup-
porter of Postmodern theories of architecture, he criticized in his articles
the dehumanisation of the environment in the name of rational modern-
istideas, and drew attention to “the humane qualities of environment”, the
need to understand individualism, intimacy and social processes. The ideas
of Postmodernism combined with New Wave aesthetics of music, design
and fashion to form the conceptual basis of NSRD concerts, exhibitions and
performances: “not for a function, but an image”, “to create an object only
for this moment, this place, this situation™, “there can be no cultural centre,
there can be only cultural periphery””. It was complemented by a fascination
with experimental music and multimedia.

It can be said that during this period the group had two lines of activities.
The wing closer to visual arts® created actions, “intruding” into rural and
urban spaces - 1im x 1m x 1m (1980), Mediator (1982), “Parcelsanas” (Mov-
ing Over, 1982), and “Linija Kurzemé” (A Line in Kurzeme, 1983). Two con-
ceptual, thematic exhibitions were held at the House of Architects: “Aila.
Pagatne un postmoderna naktsdzive” (Aperture. The Past and Post-modern
Night-life, 1985) and “Vgjs vitolos” (Wind in the Willows, 1986; also a music
album), visualising the scenarios of interaction between contemporary
design, lifestyle, multimedia and technologies.

In the musical project NSRD, flautist (also vocals, bassoon, saxophone)
Inguna Cernova was the only professional musician to join Ledins and
Boiko. The group’s first songs were disco hits in the style of new wave and
rap; “Cabinet” and “Ciku Caku caura tumba” (Zip Zap Hollow Speaker),
which were recorded in 1982 in a studio belonging to friends - The Yellow
Postmen. The same year, in their first concert performance, the group
entered the stage through a wardrobe, and subsequently maintained a stage
presence which was highly unusual in Latvia, with Ledins’ unmistakable fig-
ure dressed in a red canvas “military” coat, designer glasses glued together,
and, usually, a huge brass band drum.

Recordings provide strong evidence for the unconventional stance of NSRD."
They recorded approximately once every six months: the instruments were
borrowed for 2-3 days and the albums were recorded in intense 24-hour
sessions. Even though Ledins and Boiko always had a clear idea for each
album, they themselves could in fact hardly play, and they therefore often
invited musicians for recordings and concerts, or just ordinary people who
could sing and contribute various musical instruments for the necessary
mood. Alongside acoustic instruments, found instruments and “anything
that produces a sound”, the most modern equipment available was used -
sequencers, synthesizers, and, very progressively for the time, a computer.
The tapes were copied at home and distributed via friends.
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Not being professionals, NSRD were free from the criteria of musical pro-
fessionalism. The elementary rhythm was kept by a machine, a synthesiser
or a computer - “it was possible to play in four notes rhythmically - four
were recorded and the rest repeated”®. Instrumental tracks were recorded
first using the 4-track tape recorder, followed by the vocals. This resulted

in the minimal sound of NSRD: the breaking of the rhythms, melodies in
minor keys, random, paradoxical texts and layers of sound effects.

The atmospheric album “Kuncendorfs un Osendovskis” (Kuncendorfs and
Osendovskis, 1984) stands out especially. Its strange story (“July cannot be
August”) is accompanied by sound effects, distorted speech and sequences
of songs. As for its themes, the album remotely recalls “ZUN”, but in form it
resembles an unfinished idea of the artists - the sound play “Magulaks”. The
title of another album, “Medicina un Maksla” (Medicine and Art, 1985), is a
reference to OMD’s record “Architecture and Morality”. The sizeable mul-
timedia cycle “Dr. Enesera Binokularo deju kursi” (Dr. Eneser’s Binocu-

lar Dance Course), or “acu dejas” (eye dances; an album, video film and ani-
mation, 1987), a pseudo-scientific game-ritual was inspired by a newspaper
article about exercises for eyes.

The new media - video, finally entering Latvia - allowed the two wings of the
group - the visual and the musical - to join outside concert-performances. In
the first film “Cilvéks dzivojama vidé” (Man in a Living Environment, 1986),
the assessment of the housing estate environment turns into a performative
action in the yards of apartment blocks. Video performances in which music,
action and images are of equal value followed: “Pavasara tecila” (Spring
Grindstone, 1987), “Aisberga ilgas, vulkana sapni” (An Iceberg’s Longings, a
Volcanoes’ Dreams, 1987), “Dr. Eneser’s Binocular Dance Course” and the
first digital animation in Latvia, the video clip “eye dances” (1987).

In the wake of “reconstruction” (perestroika), NSRD became acquainted
with multimedia event producers from Germany - Indulis Bilzéns and
Micky Remann, who got involved in the group’s activities and brought to
their attention the ideas of autopoetics and cybernetics. After the phase of
Postmodernism, NSRD arrived at its own “approximate art” programme.
“The borders between various genres in art are very approximate, they can-
not be defined, just like borders between different cultures. Sometimes a
question arises - is it art, or is it no longer art. This points to the presence of
approximation in art processes. [...] The representatives of the approximate
try to do everything so as to, first of all, abide by the interests of every per-
son, every individual, the atmosphere of every space.”” The idea of approx-
imation crystallized through interaction with a computer, as a compari-

son of the exact abilities of scientific equipment and the approximate ones
of human beings. The concept was put into practice at the first and sec-

ond “aptuvenas makslas izstadés” (Exhibition of approximate art, 1987 and
1988)?*: in a space transformed into an environmental installation, stacks

of video monitors played video works by NSRD, DJs took their turns at the
tape-recorder mixer, and a programme of performances and musicians’
actions spanned several days.

A guest from Germany, Maximilian Lenz aka Westfalia Bambaata (“West-
bam”), participated in both exhibitions, acquainting Rigans with his scratch-
ing/record-art technique. In response to this, Latvian musician “Eastbam”
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(Roberts Gobzins) demonstrated tape-art, suitable for the limited local tech-
nical possibilities: this is sound mixing with tape recorders, a technique
popular among Latvian DJs.

The Yellow Postmen (Dzeltenie Pastnieki)
Eastbam had also participated in the recording of The Yellow Postmen’s
1982 album “Man loti patik jaunais vilnis” (I Really like the New Wave) as
asinger and lyricist.
The Postmen - Ingus Bauskenieks (vocals, bass), Viesturs Slava (keyboards,
guitar, vocals), Martins Rutkis (guitar), Zigmunds Streikis (keyboards) and
Ilgvars Riskis (drums) acquired their own repertoire in 1981, thanks partially
to NSRD leader Hardijs Ledins. While supervising the disco Kosmoss, he
provided compositions in the style of the new wave in Latvian, and The Yel-
low Postmen recorded their first hit, “Milzu cina” (Battle of Giants). Ledins,
together with his NSRD partner, Juris Boiko, composed several other songs:
“Salauzta kafejnica” (Broken Café), “Nac ara no udens” (Come out of the
Water), etc., which were included in The Yellow Postmen’s repertoire. The
name of the group was also borrowed from a Ledins/Boiko song - “Pastnieks
viltus dzeltenais” (Sham Yellow Postman). Initially The Yellow Postmen
staged NSRD songs, but later created their own pieces with Ledins/Boiko’s
texts and their own lyrics.
In 1984 the magnetic tape album “Alise” was released, based upon the famous
books by Lewis Carroll. It is the only thematically-united album by the group,
and it could be called a suite. The albums “Vienmer klusi” (Silently always,
1984), “Depresiva pilseta” (Depressive City, 1986) and “Naktis” (Nights,
1987) followed.”® An enormous achievement for the group was its participa-
tion in the international festival of alternative music in Warsaw in 1987,
Carrot, together with such stars of avant-garde music as Cabaret Voltaire
and Pere Ubu. It was the first time that a Latvian experimental avant-garde
group played alongside acknowledged Western musicians as equals. How-
ever, the strength of The Yellow Postmen were their recordings, not con-
certs, as they were not professional musicians. Moreover, the technology
of these recordings is absolutely unique, not only by Latvian standards.

Recordings and instruments
Philips and Sony had already brought out the compact disc (CD) in 1982, but
during the first half of the 1980s, The Yellow Postmen were pasting together
their compositions from tiny fragments of tape.
Since the tape recorder was, and remained, the main audio data carrier in
Latvia, it was used also for home recordings, but without using multi-chan-
nel professional studio environments, which were only available at the two
official studios. The Soviet-produced 4-track tape recorder Jupiter was con-
nected to the outlets of a small mixer, and the group tried to play their com-
positions from beginning to end without error. To maintain uniform tempo
in all repeat performances, primitive drum machines were usually used. After
listening several times and analysing the repeats, the best fragments were cut
with scissors from all recordings and pasted together. Ingus Bauskenieks, the
leader of The Yellow Postmen, used a similar technique when working on the
unfinished NSRD recordings to publish them in the 19gos.
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Another technological solution was repeated recording (so-called “dubbing”):
for example, first the rhythm section and part of the accompaniment was
recorded, which was then played on one tape recorder and recorded with the
voices and solo instruments on another.

In the mid-1980s the avant-garde musicians obtained the first simple, ana-
logue synthesisers - from Yamaha and Casio - and as these were passed
from hand to hand, the new tones appeared in musical works by this group
of like-minded people. Mikes, mixers, effects machines and computers were
lent and borrowed: the possibilities of the latter, though, were rather limited,
and they were used mostly as sequencers. Latvian avant-gardists were not
only searching for new musical expressions, but were also socially united
people, endowed with both musical and technological knowledge. Presum-
ably, in several cases their musical creativity was not only an expression of
an individual’s freedom, but became a certain form of protest against exist-
ing rules.

The avant-garde section of the Riga Rock Club
In Latvia the ethnic division of the country is essential: i. e., Latvians pre-
dominantly associate with Latvians. In 1986 a large number of Russian
musicians assembled in the Riga Rock Club. The basis for its establish-
ment was permission given by perestroika to organise the so-called youth
and interest clubs. Approval from the respective ministry was needed, how-
ever, and in this case it was granted by the Ministry of Culture, and that only
after listening to the programmes of several groups. Avant-garde music was
one of the niches at the Riga Rock Club, and its greatest enthusiast was Oleg
Garbarenko - an eccentric musician and fan of Cage and Stockhausen -
with his project “Atonalais sindroms” (Atonal syndrome). The compositions
were based on the techniques of sonorics and aleatorics, searching for tones,
incidental effects, turning music into an art of sound. Garbarenko played at
an occasionally crazy tempo, then suddenly fell into a trance-like state. The
project ZGA was also active at the Riga Rock Club: its sound was more ener-
getic and aggressive, slightly reminiscent of Germany’s Einstiirzende Neu-
bauten. Cultural contacts with the Federal Republic of Germany and West
Berlin served as an impulse, for example, for the establishment of the group
“19 Gadi Pirms Sakuma” (19 Years before the Beginning).

19 Years before the Beginning (19 Gadi Pirms Sakuma)
“19 Gadi Pirms Sakuma” was founded by a member of NSRD, the singer,
bassoonist and flautist Inguna Cernova, who wanted to express her ideas in
the actual playing of music for an audience, not only in performances and
recordings. Two musicians from The Yellow Postmen joined the group -
keyboardist and singer Viesturs Slava and drummer Ilgvars Riskis, as well as
Daiga Mazvérsite (keyboard), Uldis Vanags (trumpet) and Ugis Sérins (sax-
ophone). They were equipped with Viesturs Slava’s Yamaha and Casio syn-
thesisers, borrowed from Ledins, and a borrowed drum machine. The début
of “19 Years before the Beginning” was at the beginning of 1988, during the
exhibition A Mole in a Hole, initiated by Hardijs Ledins and his associates
at the Museum of Foreign Art. Art curators from West Berlin, who heard
this performance, invited them to the avant-garde music festival Transmis-
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sion, together with many celebrities, including the joint project of Heiner
Miiller and Heiner Goebbels, “Der Mann im Fahrstuhl” (A Man in an Eleva-
tor). Latvians concluded the evening, assisted by the fantastic Latvian-Esto-
nian guitarist Kalle Laar. Specialised in modern jazz and performance, Laar
could imitate half'a dozen instruments on his guitar: guitars, drum machine,
synthesiser, exotic percussion and even string instruments. “19 Years” music
was never very concrete, it easily changed in both form and content, and it
was based upon mutual development of the musical theme and improvi-
sation. In several recordings and concerts at the Tempodrom in West Ber-
lin, Latvian DJ Roberts Gobzins, alias Eastbam, became the stage partner of
“19 Years” with his tape recorders, and he was also one of the participants in
NSRD’s performance as part of an international phone concert.

The »Transwelt Telephon Konzert«and other events

Following an invitation from German organiser Micky Remann in 1988,
NSRD participated with improvisations in the “Transwelt Telephon Konz-
ert IT”. Phone and video signals, crossing political borders, connected musi-
cians in Frankfurt am Main, London, Damascus, San Francisco, Riga, Gam-
bia, Kathmandu and Moscow.

For Latvian contemporary art, however, the 1988-89 exhibition “Riga - Lett-
ische Avantgarde” in Berlin and Kiel was even more important. NSRD par-
ticipated in this first large-scale exhibition of new trends in Latvian art with
documentation, outdoor installations and performances. However, these
major foreign projects hastened the group’s disintegration. NSRD, as with
other interdisciplinary artists’ groups in Eastern Europe, underwent a crisis
upon encountering the system of Western art institutions, the range of exhi-
bition policies and the new pragmatism of the post-socialist era at home.
The avant-garde trio Diskomforts (Discomfort), established in 1986, earned
greater acclaim abroad, especially at Polish festivals, than it did at home at
the end of the 1980s. This brave experiment used a fusion of the most diverse
genres - classical music, jazz and rock. The participants - Eriks Balodis (bass,
voice), Alberts Kekla (saxophone), Ilmars Purins (drums) - had given ita
witty designation - “no wave”. The leader of the group, Balodis, managed to
play two bass guitars simultaneously, supplementing the music with unex-
pected vocalizations, sometimes creating genuine audio discomfort in the
audience. Unfortunately, in the years following Latvian independence this
project, as was the case with many other avant-gardists, ceased its activities.

The 19gos

The 1990s saw the end of control exerted by official institutions and increased
interest in electronic and avant-garde music among the representatives of
the academic world, for example the pianist, composer and sound director
Ivars Vigners (1940-2007), who at the time created a series of original com-
positions, including “Perpetuum-mobile I”, an audio-visual composition for
computer, two drum machines, soloist (percussion), a group of synthesisers
and a chamber orchestra (1989).

The truly original composer Juris Abols calls himself a Dadaist. During the
Soviet period his work was not performed (with one exception, at the 2nd
Avant-garde Music festival of 1977), and he was admitted to the Composers’
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Union only in 1987, though he had already created a number of compositions
centred on psychedelics. In these pieces he learned from Luciano Berio and
Mauricio Kagel, however he maintained his own individual style - experi-
menting with the human voice in various emotional situations, using
ancient dead languages (“Carmina byzantica”, “Normala fiziologija” etc.) and
exploiting five languages within one opus (“Musu cilvéks Beiczina” - Our
Man in Beijing). Abols applies language on all levels - starting with the
intoneme materialising in the subconsciousness, through to its electronic
transformation.

Major changes in the structure of the Latvian state also brought changes in
the lives of the members of NSRD. After 1989 Juris Boiko continued his
individual work in video art, and was also active as a curator and poet.
Hardijs Ledins continued to work in music: among his numerous projects
and recordings, the most ambitious was the experimental opera, written
together with Kaspars Rolsteins, “Rolstein on the Beach”, staged in Riga in
1997. However, NSRD’s influence did not cease: “Rolstein on the Beach”
absorbs many of the group’s Postmodern techniques and “jokes”. Ledins and
Boiko jointly re-published several early albums on the Seque label, and two
post-mortem albums dedicated to the deceased artists have been published:
“Labakas dziesmas: 1982-2002" (Best Songs: 1982-2002, 2002) und “Dzies-
mas neuzrakstitai lugaiq” (Songs for an Unwritten Play, 2000).

The aforementioned Kaspars Rolsteins continued the musical cooperation
with Viesturs Slava, from The Yellow Postmen, on several joint albums
“Sapoles” (Swings, 1996), “Opening Night” (2008), etc., which continue the
lyrical approach of The Postmen. In 2003 Rolsteins and Ledins (under the
name “Ideal Standart”) published the album “Genadijs klauve pie durvim”
(Genady is Knocking on the Door).

In199o the leader of The Yellow Postmen, Ingus Bauskenieks, started solo
activities, writing songs together with his wife Edite, flexibly adapting to the
mainstream pop music of the time - The Postmen continued their tradition
of searching and innovating in this century, unfortunately already incom-
plete and with a significantly diminished creative capacity. In 1991, 19 Years
before the Beginning also ceased its active existence.

Translation: Inguna Bekere
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The overview of events in Riga is based on an interview Mara Traumane held with musicologist Boris Avramecs, Riga, 2008.
Ivars Skanstin$' film “Twilight Games with a Mirror” (1972).

Andris Grinbergs’ happening “Jézus Kristus kazas” (Jesus Christ’s Wedding, 1972).

Alexei Lubimov, “Vremya radostnyh otkrytij”, in: “Eti strannye semedisyatye”, ed. Georgi Kisewaler, Moscow 2010, p. 152.

The cycle of concerts was held from autumn 1974 to the first winter months of 1975.

Boriss Avramecs, in an interview with Mara Traumane, Riga, 2008.

The main members of Boomerang were its founder Martynov, Yuri and Sergey Bogdanovs and Eduard Arthemyev. The group was
established at the Studio of Electronic Music, the Scriabin Museum, Moscow.

Alexei Lubimoy, in an interview with Mara Traumane, Moscow, Nov. 2007.

Mainly in Moscow, but also in Tallinn, where Arvo Part lived.

Musicologists Guntars Pupa and Ingrida Zemzare.

Vladimir Martynov, “Povorot 19741975 godov”, in: “Eti strannye semedisyatye”, ed. Georgi Kisewaler, Moscow 2010, pp. 174-175.
Hardijs Ledins, “Avangards nav avangards”, Avots 1987, no. 5, p. 44.

“NSR darbnica”, Avots 1988, no. 4, p. 22.

Juris Boiko, in an interview with the Mara Traumane, Riga 2001.

For example, organising together with friends the evenings of the audiovisual disco “Kosmoss”.

Hardijs Ledins, “Jaunais vilnis arpus mazikas”, Liesma 1985. g. Augusts. The articles by Milanese designers Ettore Stossa and
Alessandro Mendini were also important.

Hardijs Ledins, Juris Boiko, in an interview: Gillen, Eckhart “Ungefdhre Kunst in Riga”, Niemansland, Nr. 5, West-Berlin 1988, p.33.
Hardijs Ledins, Imants Zodziks, Aigars Sparans, Leonards Laganovskis and sometimes Juris Boiko.

Alarge part of Seque and NSRD recordings, published before 1989, can be heard on the website http://www.pietura.lv.

Inguna Rubene, in an interview with Mara Traumane, Riga 2007.

Authors of the video film were Hardijs Ledin$ and Imants Zodziks.

Authors of the animation were Imants Zodziks and Martin3 Rutkis.

Hardijs Ledins, “Towards the Approximate”, Introduction to the Manifesto of Approximate Art, manuscript, 1987.

Exhibition of Approximate Art”, The House of Knowledge, Riga 1987, and exhibition “A Mole in a Hole”, Museum of Foreign Art,
Riga 1988.

At the time unofficially distributed on magnetic tapes, digitally published by I. Bauskenieks in this century.

“Riga — Lettische Avantgarde”, 1988, NGBK Berlin, 1989 — City art gallery Im Sophienhof, Kiel; exhibition hall Weserburg, Bremen.



Die lettische experimentelle Musik von der zweiten Hiilfte

der 1990er Jahre bis 2011

Viestarts Gailitis

> Von der Avantgarde zu Experimenten
Computer und Internet verinderten in der zweiten Hilfte der iggoer Jahre
die musikalische Landschaft in Lettland und verwésserten damit auch den
Begriff der Avantgarde. »Die Avantgardisten« waren nicht mehr intellektu-
elle Astheten, die dissidenten Stromungen angehérten, sondern junge Leute
aus der Subkultur. Die Bezeichnung »experimentell« gewann an Bedeutung
und Computer, Rave, Industrial Musik und Post-Punk hatten gréofieren Ein-
fluss auf die kreativen Instinkte der Neuerer als minimalistische Komponis-
ten, Happenings und postmoderne Philosophen.
In der Musik hatte ein Generationenwechsel stattgefunden. Dank des Inter-
nets war der Informationshorizont zu breit, um sich zu lange mit ein und
derselben Autoritit aufzuhalten. Die seltenen Avantgarde-Eskapaden wur-
den von einer regen und weniger sichtbaren Betriebsamkeit abgel6st. Die
Zeit um den Jahrhundertwechsel war in der lettischen experimentellen
Musik eine sehr produktive, wenn auch wenig davon tiber Lettland hinaus
bekannt wurde.
Die radikalsten Schritte unternahmen diejenigen, die immer noch das nar-
zisstische Avantgarde-Rebellentum in sich trugen. Und die schrillen Auf-
tritte fanden immer noch im Stil der Happenings der rg6oer Jahre statt, wie
zum Beispiel die interdisziplindre Kunstparty des jungen Kurators Kaspars
Vanags, die in einem glamourésen, noch nicht eréffneten Blironeubau auf
dem Weg in den nahe Riga gelegenen Kurort Jurmala stattfand. Dort lernte
das breitere Publikum zusammen mit Body Art- und Videokiinstlern, die
den Stil der 198oer Jahre pflegten, auch »Error«, mit richtigem Namen Aldis
Ozolos, kennen. Wihrend dieser Zusammenkunft hatte er seinen Auftritt,
in den ein eschatologisches Video von Péteris Kimelis, gemacht aus mittel-
alterlichen Kupferstichen, einfiihrte. Error war einer der ersten, der in Lett-
land Noise-Musik machte. Dazu benutzte er den Computer und erwihnte
mir gegeniiber einmal, dass er die Gitarre hasse. Ein dsthetischer, forschen-
der und provokativer Instinkt zog ihn zur Musik, fiir die Gitarre hatte er
nicht gentigend Geduld und sie konnte ihm auch nichts Neues offenbaren.
Er war ein Outsider, der sich dsthetisch von einem Cocktail aus sowjetischen
Anti-Utopien, Science-Fiction, New Wave-Musik der 198oer Jahre und

Industrial genihrt hatte. Schnell entdeckte Error auch in der neuen Welt-
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ordnung;, als der sowjetische Totalitarismus in Lettland durch den unkon-
trollierten freien Markt abgelost wurde, das inspirierende Absurde. Die
stiffen Melodien der Popmusik der rg8oer Jahre, die Error in der Sowjetzeit
gern gehort hatte, machten in seinem eigenen Schaffen brutalen Power Elec-
tronics und Dekonstruktionen Platz, die sich periodisch mit Songs im Dark
Ambient-Stil abwechselten. Die Romantik kapitulierte in seiner Musik vor
der Paranoia.

Error - gesellschaftliche Dekonstruktion durch Lirm

Das grotesk originelle Album von Error aus dem Jahr 2001 »Aizlugsim«
(Lasst uns beten) wurde zum Klassiker der lettischen Industrial- und Noise-
Musik. Ausgangsmaterial fiir »Lasst uns beten« war die religiose Demagogie
in der jungenhaft krichzenden Stimme, die einem in Lettland bekannten
Radioprediger gehérte. Das Album war in der erbarmungslosesten Plun-
derphonics-Tradition gehalten und karikierte die evangelische Scharlatan-
Demagogie, die sich mit banaler Marktterminologie mischte. Im Zusam-
menhang mit diesem Album schrieb der Industrial-Musiker Skaida Jahre
spiter: »Die Werke von Error gelangten eher zu widerspriichlichem Ruhm,
dank des recht ironischen Zugangs zur Soundproduktion - teilweise wurden
als De-Kompositionsmaterial Ausschnitte aus der Popmusik, jedoch haupt-
sidchlich Radioprediger-Ansprachen verwendet [...]. Das unruhige Gespenst
des fundamentalistischen Fanatismus des Radiopredigers verliert sich in
diesem Album in dramatischen Larmcollagen. Wahrscheinlich Wider-
spriichlichkeit steckt in dem Aspekt, dass beispielsweise parallel zu einer
oberflichlichen Interpretation von>Lasst uns beten«die Aufnahmen auch
als Hinweis auf das Wertedefizit der postmodernen Gesellschaft gedeutet
werden kénnen, das beispielsweise gerne oberflichlich mit einer orthodo-
xen Wahrnehmung der Welt gleichgesetzt wird.«

Als die Larmsalven von Error erténten, verlieRen die Menschen manchmal
den Saal, worauf der Kiinstler antwortete: »Jetzt kann ich wenigstens spie-
len, was ich méchte«. Error gab sich so auch eher der digitalen Anti-Utopie
und der Dark Ambient-Musik hin. Die legendire Gruppe Claustrum muss
man hier zweifellos erwihnen. Sie spielte Noise-Musik auf selbst gebauten
Synthesizern; ihr Bandleader Lauris Vroclavs konvertierte nach dem Jahr-
hundertwechsel zum Katholizismus.

Error-Konzerte fanden hiufig vor einer Videoprojektion mit militdrischen,
industriellen oder christlichen Szenen statt. Der rote Faden in der Karriere
von Error ist die Suche nach leistungsstirkeren Programmen und kompak-
terer Hardware. Auf dem Konzert in der Jani- bzw. Mitsommernacht 2008
beispielsweise spielte Error von einem Sony Ericsson Walkman Mobilte-
lefon, das an Lautsprecher angeschlossen war. Die musikalischen Themen
ihrerseits wurden teilweise immer esoterischer. Eine der letzten Kompositi-
onen von Error ist ein intensives und suggestives Dark Ambient-Werk, das
dem »Besuch« einer fliegenden Untertasse auf dem Roten Platz gewidmet ist.
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Andzons - der produktivste und wandlungsfihigste

Veteran der experimentellen Musik
Die intellektuelle trotzige Frische von Error bemerkten viele und derjenige
darunter, mit dem er bald zusammenarbeiten sollte, war der Pionier (und
nun schon Veteran) der lettischen experimentellen elektronischen Musik,
Latvijas Gaze (Gas of Latvia), auch als Andzons bekannt. Dieser Musiker
begann seine Karriere in der experimentellen Post-Punkgruppe Kartaga
(Carthago), die von 1994 bis 1996 titig war und deren Stiicke im legendéren
Label Tornis (Turm) im Rigaer Stadtteil Agenskalns erschienen. Seinen
Namen hatte das Label von dem historischen Wasserturm, in dem der Ver-
anstalter und Produzent Janis Daugavietis Proberdume eingerichtet hatte.
Charakteristisch fiir die Band waren disharmonische Gitarren und depres-
sive Texte. Spiter erinnerte sich J. Daugavietis: »Der erste Auftritt fand auf
einer der Kramene'-Veranstaltungen im August des Jahres 1994 statt. Auf
dieser Veranstaltung konnte kaum jemand (darunter auch ich nicht) die
neue Gruppe einschitzen, aber schon die nichsten Kartaga-Konzerte zihl-
ten zu den beeindruckendsten, die ich jemals im lettischen Rock gesehen
habe.« An eines dieser Konzerte, die ihren Ruf begriindeten, erinnerte sich
AndZons selbst: »Das lustigste von allen organisierte Fridvalds?® in einer Piz-
zeria im Bahnhofsviertel. Stell dir eine Pizzeria im Jahr 19go vor, in der fiinf
Underground-Bands spielen, keiner kauft eine Pizza, am Ende wurde der
Strom abgedreht.«
»Zéns ar akmeni« (Der Junge mit dem Stein) war das am ernstesten zu neh-
mende und experimentellste der Studioalben von Kartaga, es wurde auf
einer 36 Stunden langen Marathon-Sitzung im Tornis-Studio aufgenom-
men. »Depressive philosophische Texte in Kombination mit lauten Gitar-
renexperimenten und Schlédge auf Eisen erzeugten eine buchstiblich
erschiitternde Stimmung, die in der lettischen Musik bis jetzt von keinem
anderen erreicht worden ist«, schrieb der Musikjournalist Uldis Rudaks.
Ein anderer Musikkritiker, Kaspars Ozols, beschrieb die Atmosphire, in der
diese Musik geboren wurde: »Die Mitte der 19goer Jahre war fiir die Akti-
vititen alternativer Musikgruppen eine sehr undankbare Zeit, die bedin-
gungslose Kommerzialisierung und der Geldmangel liefien nicht einmal die
Méglichkeit zu, dass eine gréfiere Zuhorerschaft etwas von der lettischen
Undergroundmusik zu héren bekam.«

Von Kartaga zu Latvijas gaze
Schon damals zeichnete sich Andzons durch die Fihigkeit aus, sich zu wan-
deln, ohne dabei seine eigene Handschrift aufzugeben. »Mich zog es mehr
in die experimentelle Ecke Subrovskis? als zu traditionellen Songs«, erinnert
sich AndZons daran, wie sein lingstes und heute noch existierendes Pro-
jekt Latvijas gaze begann. »In Kartaga vereinigten sich diese zwei Strémun-
gen gut, doch fiir mich waren The Residents, AMM, Laibach, Einstiirzende
Neubauten und Throbbing Gristle wichtig, beziehungsweise ich hatte viele
Interessen. Ich hatte verstanden, dass die Musik, die ich machen werden
wiirde, anders sein wiirde. Ich wollte nicht mehrere Projekte auf einmal, also
dachte ich, dass ich einen Namen brauche, der Verschiedenes ausdriicken
sollte, mit einer wechselnden Besetzung und in unterschiedlichen Genres.
Und dann fand ich den Namen Latvijas gazes.«
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Als Ubergangsetappe zwischen der Titigkeit Andzons in der Band Kartaga
und der Gruppe Latvijas gazé diente Templis rec. (1995-1997). Das war ein
experimentelles Untergrund-Label in seiner Plattenbauwohnung im fiinf-
ten Stock in Tkskile, das er als physische und mentale Alternative zu sei-

ner Haupttitigkeit fiir Tornis rec. und die Gruppe Kartaga gegriindet hatte.
Templis rec. gab keine Alben existierender Gruppen heraus, sondern jede
Aufnahme erschien mit einer Seriennummer anstatt mit dem Namen des
Autors. Alle Kassetten, mit Ausnahme von ein Paar Aufnahmesessions in
der Garage von Andzons Vater und im Tornis-Studio, wurden ganz und gar
unter Verwendung des bemerkenswerten Arsenals an in der UdSSR her-
gestellter und selbst gebauter Ausriistung in seiner Wohnung aufgenom-
men: drei Kassettendecks (mit denen die fertige Produktion auch vervielfil-
tigt wurde), das 12-Kanalpult Elektronika fiir die Hintergrundklinge, meh-
rere Delay-, Flanger- und Distortion-Pedale, kldgliche Mikrofone, eine Lelj-
Drum-Maschine, RMIF und Junostj 21 Synthesizer, ein primitiver Casio,
eine selbst gebaute Gitarre und ein Bass, ein pripariertes Klavier, eine Kin-
dergeige, eine grofRe Trommel eines Blasorchesters, ein Becken, ein Schlag-
zeugsatz, der durch Pioniertrommeln und Kiichentépfe komplettiert wurde,
mehrere selbstgebaute experimentelle Instrumente, Spielzeug, der Fernse-
her seines Vaters usw. »Genauso existenziell wie die Instrumente, waren die
Ideen und Songtexte von Templis Rec., die durch Zeitungsiiberschriften,
TV-Sendungen und andere triviale Ereignisse des tdglichen Lebens, Kli-
schees und urbane Folklore inspiriert wurdeng, fligt AndzZons hinzu.

Elektronische Musik ohne Computer

Die Gruppe Latvijas gaze wurde 1996 gegriindet. Nach einem héflichen,
doch unmissverstindlichen Anruf von dem gleichnamigen lettischen Gas-
monopolisten, wurde der Name des Musikprojekts zu »Gas of Latvia« ang-
lifiziert, um weitere Missverstindnisse zu vermeiden. Das Projekt wurde
schnell als eines der ersten beachtenswerten Elektromusik-Projekte
bekannt, obwohl es zu Anfang ganz ohne Computer auskam. »Alles geschah
live, erinnert sich Andzons. »Auf drei, vier Konzerten waren wir teilweise
10 bis 11 Leute: Schlagzeuger, eine Bassgitarre, eine Akkordeonspielerin,
eine Singerin, ich an den Synthesizern - ein paar russische ein paar japa-
nische. Das Maximum wurde gefordert. Erst 1998 kaufte ich einen Rech-
ner und verstand, dass ich mich nicht mehr damit abmiihen muss, die gan-
zen Leute zu organisieren, ich konnte alles allein machen. Wenn es notwen-
dig war, konnte ich den einen oder anderen Musiker fiir Konzerte oder Ein-
spielungen engagieren.«

Nachdem er einige Zeit mit dem Computer gearbeitet hatte, kehrte Gas

of Latvia um das Jahr 2006 kurzzeitig zum Fetisch des analogen Synthesi-
zers - zu purer »hardware« - zuriick. Dies geschah auf dem unvergesslichen
Konzert in einem Apfelgarten eines abgelegenen Landhauses in der Nihe
von Pure im Juni 2007, gleich nach dem wichtigsten lettischen Feiertag Jani
(Mitsommer) am 23. Juni. »An Jani war ich bei Janis Daugavietis, wo ich
eine alte Sprungfeder fandg, erinnert sich der Musiker, »ich hdngte sie an ein
Drahtseil, schloss ein Kontaktmikrofon an, das ergab eine schéne Resonanz.
Das Thema des Abends war Wasser. Kristine® plitscherte mit Wasser herum
und erzeugte Klinge, die ich auffing und verarbeitete, dabei spielte ich auch
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auf Jekabs® selbst gebauter Feder-Kokle [Kokle = lettisches Volksinstrument]
und lief das durch den Computer laufen.« Krastina-Indane nahm auch an
der Performance von Gas of Latvia auf dem experimentellen Musikfesti-

val Skanu mezs (Klangwald) im Jahr 2007 teil; sie »spielte« auf einer Nih-
maschine, deren Klang auf den Computer iibertragen wurde. Die lingste
und fruchtbarste Zusammenarbeit verband Gas of Latvia mit der bekannten
visuellen Kiinstlerin Katrine Neiburga, zu deren Arbeiten Andzons mehrere
Jahre lang den Sound schuf.

Wenn man Gas of Latvia hort, kann man die Verbindung nachvollziehen, die
vom »Vater« der lettischen experimentellen Musik Hardijs Ledins und den
Gelben Postboten ausgeht. Gas of Latvia traf sich sogar mit Ledins und es
wurden ein gemeinsames Dub Album und Tourneen nach Frankreich und
in die USA geplant. Dazu wire es womdglich auch nicht gekommen, wenn
Ledins 2004 nicht gestorben wire, denn der Kiinstler lieR den Dingen zu oft
ihren Lauf. Tatsédchlich ist die Zusammenarbeit beider durch Ledins letzte
Arbeit, ein Remix des Stiicks "InOut" von Gas of Latvia, dokumentiert.

Von Field Recordings iiber Naturromantik bis hin zur Klangkunst
Kirils Lomunovs, der seinerzeit, in den 1ggoer Jahren, als legendérer Schlag-
zeuger der Gruppe Yaputhma Sound System (Ya.So.Sy.) bekannt war, ist
einer der produktivsten Veteranen der lettischen experimentell-elektroni-
schen und elektroakustischen Musik. Seinen Stil hat er mehrmals gewech-
selt - zuletzt mit dem Ambient-Projekt »Astrowind«. Lange war er auch als
»oloolo« bekannt, immer noch aktuell ist auch das Projekt »Kriipis Tulog,
das er selbstironisch als »subtiler Ambient-Kitsch mit infantiler Roman-
tik gesittigt« beschreibt. In seiner Musik waren romantischer Instinkt, die
Begeisterung fir die lettische Meereskiiste® und experimentelle Tenden-
zen immer lebendig. Die letzten vier Jahre dominierten in seiner Musik die
Ambient-Musik, Krautrock- und minimalistische Einfliisse, vorher dagegen
war die Asthetik der musique concréte von Pierre Henry und Harry Partch
sehr ausgeprigt. Instrumental schwankte er zwischen dem Computer und
sowjetischen Vintage-Synthesizern.
Lomunovs scharte hdufig auch andere Kiinstler um sich, u. a. Rostislavs
Rekuta und Jevgenijs Dromovs (auch ein Ya.So.Sy.-Veteran), die spéter als
elektronisches Musikduo Sound Meccano bekannt wurden. Diese beiden
Musiker waren mit der russischen Rigaer Poesie- und Musikgruppe Orbit
verbunden, die schon mehr als zehn Jahre mit Poesie im Audio- und Video-
kontext experimentiert. In ihrem »Orbit« befand sich auch der junge, talen-
tierte Musiker Selffish, der seit dem Jahr 2002 unter den Fittichen mehre-
rer ausldndischer Labels an der Grenze zwischen Romantik und Ironie ope-
rierte.
Zeitweise tendierte Lomunovs Tatigkeit zum »Sounddesign«, wie er das
selbst beschrieb. In dieser Rolle war einer seiner ersten Kooperationspart-
ner Voldemars Johansons, die souverine Gestalt der lettischen Avantgarde-
Komposition und Klangkunst. Schon in der Kindheit trat Johansons mit
der Gruppe »Lolitas Wundervigel« auf, in der auch einer der stirksten und
gleichzeitig auch subtilsten Musiker seiner Generation, Martins Strautnieks
(aka Gonzo), war.
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Johansons ist ein zielstrebiger Perfektionist, der sich als einer der Ersten
digitalen Technologien und Field Recordings widmete, wobei im Hinter-
grund immer sein Interesse fiir die Natur und die lettische Folklore erhalten
blieb. Im Vakuum der lettischen Klangkunst wurde er schnell zu einem der
wenigen Pioniere auf diesem Gebiet, der im Grenzbereich zwischen Musik,
Wissenschaft und Installationen arbeitete. Seine lakonischen und konzep-
tuellen Installationen verbinden asketisch ein monumentales visuelles Bild,
interessante technische Losungen und minimalistische Klangkunst. Seine
letzte Installation zum Beispiel, das Konzertinstrument »Concordy, ist eine
Artriesiges Cembalo, dessen Saiten durch wechselnde elektrische Impulse
zum Schwingen gebracht werden.

Die neue Generation

Um das Jahr 2007 ereignete sich ein evolutionirer Sprung, als eine Reihe
neuer Kiinstler im Alter von 20 bis 277 erschien, die ohne das Erbe der sowje-
tischen und Industrial Musik aufgewachsen waren. Darunter befanden sich
die Noise Improvisations-Gruppe »% h % w«, auch »puseH puseW« genannt,
der Digitalmusiker Martins Rokis, der Computermusiker und Kiinstler Kas-
pars Grosevs, der akademische Komponist und Fabrikarbeiter Platons Bura-
vickis und die Klangkiinstlerin Evelina Dei¢mane.

Evelina Dei¢mane, die bekannt fiir ihre Fihigkeit ist, in ihren Installationen
feine, unterbewusste und existenzielle Dramen zu verarbeiten, begriindete
ihren Ruf als Video- und Fotokiinstlerin. Im Jahr 2009 vertrat sie Lettland
auf der Biennale in Venedig. Auf dem Festival fiir experimentelle Musik
Skanu mezs schuf sie die Arbeit »Diametr 761«, die aus einem Mikrofon
bestand, das in einem durch Gitter begrenzten Raum in hoher Geschwin-
digkeit durch einen Motor gedreht wurde. So spielte das Mikrofon den
Sound ein, den es sich drehend selbst erzeugte. »Diametr 761« war als Pro-
totyp einer Maschine gedacht, die Klang einspielen kann und sich dabei

in Schallgeschwindigkeit bewegt (761 Meilen pro Stunde). Die Idee war,
Klinge einzuspielen, bevor diese wahrnehmbar sind!

Evelina Dei¢manes Arbeiten sind in den meisten Féllen existenzialistische
Allegorien, die mit der Findigkeit eines praktischen Handwerkers herge-
stellt sind. Ihre Arbeit fiir die Biennale in Venedig, »Parejosas bedas« (Vor-
ibergehender Kummer), stellt in einer Video- und Klanginstallation einen
Schneeball als Metapher fiir intensive und quilende Emotionen und Sinn-
losigkeit dar. »Ein kleines Zahnrad bewegt ein grofies Zahnrad und dies
wiederum beginnt auf einer Vinylplatte zu spielen, auf der das Rollen von
Schnee zu héren ist«, so erklirt die Kiinstlerin den beeindruckenden Plat-
tenspiel-Mechanismus und die Idee des »Voriibergehenden Kummers«. -
»Durollst den noch kleinen Ball, bis er zu einer riesigen Kugel wird, die du
nicht mehr bewegen kannst und du bist erschépft. Und dann kommt der
Friithling, er schmilzt es und bringt alles in Ordnung.« Dagegen ist »Divas
variacijas par Parejosam bedam« (Zwei Variationen zum voriibergehenden
Kummer) die Weiterfithrung der oben erwihnten Arbeit - ein schwerfilli-
ger, eiserner Mechanismus, der es erlaubt, gleichzeitig (doch unter grofier
Kraftanstrengung) zwei Akkordeons zu spielen, die auf skummervolle« Téne
eingestellt sind. »Ich habe der Maschine den Charakter eines Menschen ver-
liechen - damit sie emotional ist«, erklirt Evelina Dei¢mane.
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Freie Improvisation und kontrollierter Digitalismus
Wenn man zum ersten Mal %2 h 7% w horte, war es nicht schwer herauszuho-
ren, dass diese Gruppe, die 2006 ihre Tétigkeit begann, mit der bisherigen
Tradition brach. Wenn davor fiir die lettische Musik generell gewisse Regeln
und Methoden charakteristisch wie z.B. Vorsichtigkeit, oder genau anders-
herum, Punk-Anarchie, dann improvisierten diese fiinf entspannten jungen
Leute frei und im Kollektiv mit Gitarren und Elektronik. Sie hérten sich an
wie die frithen Throbbing Gristle, dabei wussten sie gar nicht, wer das war.
Manchmal dauerte es einige Zeit, bevor sie sich eingespielt hatten, manch-
mal gelang es tiberhaupt nicht, aber wenn es klappte, war das Resultat hyp-
notisch.
%2 h': w bezeichneten sich selbst als esoterisches Musik-Avantgarde-Theater.
Die schwarz-weifSen Fotosessions der Gruppe mit Spiegeln, mal im Freien,
mal in Rdumen, mal bekleidet, mal nackt, rufen freudianische Assoziationen
hervor. Ihre Musik symbolisiert in den eigenen Worten der Gruppenmit-
glieder »den generellen Nihilismus und die Sinnlosigkeit materieller Exis-
tenz«. Die Behauptung der Jungs, sie seien vom Hinduismus und Satanis-
mus, wie auch von der akademischen Dadaisten-Avantgarde der Nach-
kriegszeit beeinflusst, ist nur zum Teil Ironie.
»Der Klang entsteht durch Improvisation, wobei die meisten musikalischen
Gesetze und Grenzen nicht beachtet werden. Gleichzeitig werden musikali-
sche Prinzipien an der Grenze des kontrollierten und nuancierten Klang-
flusses verwirklicht und so ein emotionales Gefiihl des totalen Chaos, der
Leere und Sinnlosigkeit, oder eine meditative, ruhevolle Seelenstimmung
geschaffen.«’2 h % wist nicht die erste lettische Gruppe, die Musik, Perfor-
mance und Elemente des Psychodramas verbindet - eine solche ist auch
»Apzinas paraziti« (Seelenfresser), benannt nach dem Science-Fiction-
Thriller von Colin Wilson. Die Auffithrungen von Apzinas parazitu, die voll
schwarzen Humors sind, dhneln dem »Theater der Grausamkeit«. Der
Gleichgesinnte und Altersgenosse von 2 h %2 w Martins Rokis arbeitet mit
Klang in verschiedenen Kontexten und schafft, im Unterschied zu der ironi-
schen und esoterischen Haltung und freien Herangehensweise der Gruppe,
abstrakte Kompositionen und Installationen. Rokis weist darauf hin, dass
seine verfremdete und manchmal laute hyper-psychedelische Klangwelt
mehr von Wissenschaft, Technologie, zeitgenéssischer Kunst und Philoso-
phie inspiriert ist, als von westlichen Musiktraditionen und Ausdrucksmit-
teln. Tatsdchlich ist es nicht schwer, in seiner Musik lannis Xenakis und die
Asthetik der digitalen Musik des 21. Jahrhunderts, die von dem griechischen
Komponisten inspiriert wurde, herauszuhdren. Seine Klangideen syntheti-
siert und realisiert Rokis iiberwiegend digital, wobei er geplante generative
Strategien mit Elementen der Improvisation verbindet. Seine derzeitigen
Interessen umfassen Mechanismen der Klangwahrnehmung und Klang-
interpretation, die Beziechungen zwischen Raum und Klang, Audio-Illusio-
nen und nicht standardisierte Klangsynthese. Rokis arbeitet gelegentlich
mit Kaspars Gro$evs zusammen, einem Kiinstler, der sowohl in der Musik,
als auch der Video- und Performancekunst aktiv ist. In der elektronischen
Musik machte Grosevs mit seiner spielerischen, leichten und unpritentis-
sen Vorstellungskraft, die einen perfektionistischen Zugriff und eine beein-
druckende musikalische Bildung maskiert, auf sich aufmerksam.
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Verspieltheit oder eher »ungehorsameg, urbane Psychedelik kann man
auch dem Erfinder eines neuen Genres, dem sogenannten »Shit-core«-
Musiker Kodek unterstellen. Hinzuzuftigen ist, dass die Grenzen zwischen
ernstem Konzeptualismus und Unterhaltung in der lettischen experimen-
tellen Musik kaum bemerkbar sind. Kodek, der Apologet des »Low Fidelity«
und elektronischen Trash, leitet den Musikverlag dexandthecity records. Er
arbeitet mit schnellen, abgebrochenen und dissonanten Rhythmussalven,
die er mit Spielzeuginstrumenten, dem Computer und einer Midi-Klaviatur
erzeugt. Wenn heutzutage fur die experimentelle Undergroundmusik Kas-
setten relevant sind, dann kann man von einer noch gréfleren Gewitztheit
von Kodek sprechen, als er seinerzeit begann, die Aufnahmen seines Verlags
auf der noch hoffnungsloseren Floppy-Diskette herauszubringen.

Die Resonanz im Ausland - der lettische Dubstep

Nach dem Fall des Eisernen Vorhangs hatten die Musiker nicht mehr ein
repressives System gegen sich, sondern den freien Markt. Es ist paradox,
doch der gréfRere Markt und die damit verbundenen Méglichkeiten margi-
nalisierten die lettische experimentelle Musik.

Die experimentelle Musik Lettlands war sowohl bis zum Jahr 19go als auch
danach vollig isoliert. Mit der Auflenwelt hatte sie gréfitenteils nur einseitig
Kontakt, d.h. sie nahm die Einfliisse auf, aber wenig floss in die andere Rich-
tung. Mit der Zeit gewdhnte man sich daran. Auch wenn die aktiven Musi-
ker nicht allzu groRe Hoffnungen in den Markt stecken, so hat sich doch
eine gewisse historische Dynamik entwickelt. In Lettland entwickelte sich
die experimentelle Musik genau wie andernorts aufSerhalb offizieller Kate-
gorien, und die verschiedenen Einfliisse mischten sich frei. Ein Teil der
interessantesten und vitalsten Musik kam aus dem Rave und der Indust-
rial Music, beziehungsweise aus der Subkultur. Stattdessen wurden die Ein-
fliisse aus der akademischen Avantgarde hdufig eher versteckt aufgenom-
men, wie die Beispiele der schon erwdhnten Martins Rokis und Platons
Buravickis zeigen.

Esist ein seltsames Zusammentreffen, dass im Krisenjahr 2008 die lettische
experimentelle Musik schliefllich doch nationale Grenzen iiberschritt, ins-
besondere durch die Kooperation mit auslindischen Improvisationsmu-
sikern, aber auch mit Konzerten und Klangkunst-Ausstellungen. Es bleibt
schwer zu sagen, ob gerade eine jiingere Generation heranwichst, die anpas-
sungsfihiger ist, oder ob der Name Lettlands langsam in die internationale
Musikwelt vorgedrungen ist.

Ubersetzung: Felix Lintner
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Das legendare Asyl der Subkultur wahrend der Glasnost-Zeit, in einem Keller der Kramu-Strafe.
Edmunds Fridvalds, Literat und Industrial Musiker.

Edgars Subrovskis — Andzons Kollege in der Band Kartaga, der 1997 die Gruppe Hospitalu iela griindete.
Die Lebensgefahrtin des Musikers Kristine Krastina-Indane.

Jékabs Volatovskis — Noise-Musiker und Metallkiinstler.

Sein Verlag hieR Kolka Records, in Anspielung auf das Horn von Kolka, wo sich der Rigaer Meeresbusen und das offene Meer treffen.




Latvian Experimental Music from the second half

of the 1990s until 2011
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> From avant-garde to experimental
In the second half of the 199os, computers and the Internet changed the
Latvian music scene, and at the same time diluted the concept of avant-
garde. The “avant-gardists” were no longer intellectual aesthetes with dissi-
dent inclinations, but youths from the subculture. The designation “exper-
imental” became more topical, and computers, raves, industrial music and
post-punk had a greater influence upon the creative instincts of innovators
than minimalist composers, happenings and Postmodern philosophers.
Thanks to the Internet, the range of information was too extensive to focus
on established authorities. Rare avant-garde escapades were replaced by fre-
quent and less noticeable activities. The time around the turn of the of the
millennium was a very productive period in Latvian experimental music,
even though little of this music reached the world outside Latvia.
Those people who still carried the narcissistic avant-garde spirit of rebel-
lion often took the most radical steps. Brilliant performances were taking
place: the 60s-style happening, for example, young curator Kaspars Vanag’s
interdisciplinary art event “Animal Party”, which was held at a glamor-
ous, soon-to-be inaugurated office building on the road to the resort town
Jurmala, near Riga. There were body art practitioners and video artists in
the 8os style, and a wider public became acquainted with “Error” (real name
Aldis Ozols). His performance during this gathering was presented together
with Péteris Kimelis’ eschatological video, created from medieval etchings.
Error was one of the first artists in Latvia to use noise music, by using the
computer - he once mentioned in passing that he hated the guitar. An aes-
thetic, inquisitive and provocative instinct drove him to music, and he had
no patience for the guitar as it had nothing new to reveal to him. As an out-
sider who was aesthetically nurtured by a cocktail of the Soviet anti-Uto-
pia, science fiction and 198os new wave and industrial music Error quickly
found inspiration in the absurdity of the new world order, in which the
Soviet totalitarianism in Latvia was replaced by an uncontrolled free market.
The sweet harmonies of 1980s pop music Error had enjoyed listening to dur-
ing the Soviet era were replaced by brutal power electronics and deconstruc-
tion, regularly alternating with dark ambient works. In his work, romance

@ submits to paranoia.
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Error - social deconstruction through noise
Error’s grotesquely original album “Aizlagsim” (Let’s Pray) became a classic
of Latvian industrial and noise music. The raw material for Let’s Pray was
religious demagogy in a boyish, grating voice, belonging to a well known Lat-
vian evangelist. The album followed the most merciless plunderphonics tra-
ditions, caricaturing the evangelist’s quack demagogy, mixing it with banal
market terminology. A few years later, industrial musician Skaida wrote
about this album: “Error’s work gained rather contradictory fame, thanks to
its quite ironic approach to the creation of sounds [...]. On this album, the
restless ghost of the Christian radio announcer’s fundamental fanaticism is
lost in dramatic collages of noise. Parallel to a superficial perception of ‘Let’s
Pray’, the recording could also be understood as an indication of the deficit
of values in Postmodern society, comparing it, for instance, with the ortho-
dox perception of the world, which usually receives very superficial
assessment.”
When the volleys of Error’s noise music resounded people were sometimes
driven from the hall, and the artist once responded by saying: “At least now
I can play whatever I want to”. Error immersed himselfin digital anti-Utopia
and dark ambient music. The idiosyncratic and reclusive group Claustrum
should also be mentioned: they played noise music on homemade synthesis-
ers, and frontman Lauris Vroclavs, along with the other members, converted
to Catholicism at the turn of the millennium.
Error concerts frequently featured videos of military, industrial or Christian
scenes. The search for more powerful software and more compact “hardware”
has been a constant throughout Error’s career. For example, Error played the
2008 Janis’ Day (the Latvian Midsummer Night celebration) concert from a
Sony Ericsson Walkman mobile phone, which was connected to loudspeak-
ers. The musical themes tended to become more esoteric. One of Error’s lat-
est compositions is an intense and suggestive dark ambient work dedicated
to the “visit” of a flying saucer to Red Square.

Andzons - the grand veteran of Latvian experimental music
Error’s intellectually defiant freshness was noticed by many, including the
veteran Latvian pioneer of experimental electronics, Latvijas Gaze (Gas of
Latvia), popularly known as Andzons. This musician started his path with
Kartaga (Carthage), an experimental post-punk group which was active
from 1994 t0 1996 on the legendary label Tornis (Tower). The label's name
comes from the historical water tower where producer Janis Daugavietis
had organised rehearsal space. The group was characterised by dissonant
guitars and depressive lyrics. Daugavietis later recalled: “The first perfor-
mance took place in some kind of Kramenes' event in August 1994.. Very few
among the audience were able to appreciate the new group (me included),
but already the next concerts of Kartaga were among the most impressive I
have ever seen in Latvian rock.” Andzons himself remembered one of these
concerts, which established their reputation: “The funniest of all was organ-
ised by Fridvalds® at a pizza shop near the station. Imagine a 19gos pizza
place where five underground groups perform, no one buys pizza, and
finally the electricity is switched off.”
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“Zens ar akmeni” (A Boy with a Stone) was the most serious and experimen-
tal album by Kartaga, recorded during a marathon 36-hour session at Tornis
studio. “Depressive philosophical lyrics combined with noisy guitar experi-
ments and banging on metal literally created a shocking atmosphere, which
no one else has managed to achieve in Latvian music”, wrote music journal-
ist Uldis Rudaks. Another music critic, Kaspars Ozols, characterised the
atmosphere in which this music was born - “The mid-19gos was the most
unkind time for the activities of alternative music groups - unconditional
surrender to commercialisation and lack of money did not allow even the
chance that a broader audience could listen to Latvian underground music.”

From Kartaga to Latvijas gaze

Andzons was by that time already characterised by the ability to diversify,
retaining his own signature at all times. “The experimental side had a greater
pull over me, but the traditional songs - over Subrovskis”®, Andzons recalls
the origins of his longest still-existing project, Latvijas gaze (Gas of Latvia).
“In Kartaga these two trends merged, however for me The Residents, AMM,
Laibach, Einstiirzende Neubauten, Throbbing Gristle were important, i.e.

I had many interests. I understood that the music I was going to make was
going to be diverse. To avoid a multitude of projects I decided that I needed
one title, covering various expressions, with an indefinite make-up and
genre. And thus I conceived the title Latvijas gaze.”

Templis rec. (1995-1997) served as a transitional stage between Andzons’
activities in Kartaga and Latvijas gaze. It was his experimentally-focused
underground tape publishing facility in an apartment block in Ikskile, which
he established as a physical and mental alternative to his basic activities in
Tornis rec. and the band Kartaga. Templis rec. did not publish the albums of
existing groups or projects, but each edition was granted a new serial num-
ber, which replaced the authors’ names. All tapes, except a few recording
sessions made in Andzons’ father’s garage and in Tornis, were recorded in
his apartment, using the most striking arsenal of Soviet and home-made
equipment - 3 tape decks (also used to make copies of the finished product),
backgrounding 12-channel mixer Electronica, a few delay, flanger and dis-
tortion pedals, deplorable mikes, Lelj drum machines, RMIF and Junostj 21
synthesizers, a primitive Casio, a homemade electric guitar and bass, a pre-
pared piano, a child’s violin, the bass drum from a brass band, cymbeals, a
percussion set consisting of children drum and kitchen pots, various impro-
vised experimental music instruments, toys, an old TV set, etc. “Templis
Rec. ideas and song lyrics were as existential as the instruments, inspired by
newspaper headlines, TV news items and other trivial facts and clichés of
everyday life, urban folklore”, Andzons adds.

Electronic music without computers

Established in 1996, Latvijas gaze anglicised its name to Gas of Latvia after
the Latvian gas company complained about trademark infringement. The
project rapidly became known as one of the first notable electronic music
projects - however, when it began, it had no computers. “Everything hap-
pened live,” Andzons recalls. “For three or four concerts there were even
10-11 people: Drummers, two percussionists, bass guitar, an accordionist,
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me at the synthesizers - a couple of Russians, a couple of Japanese. We
needed maximalism. I bought my first computer in 1998 and understood
that I no longer had to mess around with getting all those people together,

I could do it all by myself, and if necessary attract a musician or two for
recordings or concerts.”

After having worked with computers for some time, Gas of Latvia reverted
to the fetish of analogue synthesizers and pure hardware setups, giving one
of its unforgettable concerts in an orchard on a remote farmstead in Pare

in June 2007, right after the major Latvian festival of Ligo Night, or Mid-
summer Day, on June 23. “On Ligo Night I was at Janis Daugavietis’ place,
where I found an old spring”, the musician recalls. “I hung it up on a wire
rope, added a contact microphone, it produced good resonance. The theme
of the evening was water. Kristine® was splashing water, made sounds, which
I ‘picked up’ and processed, at the same time I was playing Jeékabs™® home-
made spring kokle® and passing it through the computer.” Kristine Krastina-
Indane also participated in a Gas of Latvia performance during the festival
of experimental music, Skanu mezs, in 2007, “playing” on a sewing machine,
the sound of which was processed by the musician’s computer. Gas of Lat-
via had one of'its longest and most productive collaborations with renowned
Latvian visual artist Katrine Neiburga - for several years Andzons has pro-
duced sound for her works.

When listening to Gas of Latvia it is possible to trace its lineage back to the
“father” of Latvian experimental music, Hardijs Ledins, and the band Yellow
Postmen. Gas of Latvia even met with Ledins, and a collaborative dub album
and tours in France and the US were planned. These would maybe not have
happened even if Ledins had not died in 2004, because the artist too often
let things happen at their own momentum. However, their co-operation was
recorded in Ledins’ last work - his remix of Gas of Latvia’s piece “InOut”.

From field recordings and nature Romanticism to sound art
Kirils Lomunovs, known in his time as drummer with the legendary 19gos
Yaputhma Sound System (Ya.So.Sy.), is one of the most important and erudite
veterans of Latvian experimental electronic and electro-acoustic music. He
has changed his image several times: his latest ambient project is “Astrowind”,
for along time he was known as “oloolo”, and his project “Kriipis Tulo” is still
topical, which he has self-deprecatingly characterised as “tender and ambi-
ent kitsch, saturated with infantile Romanticism”. A Romantic instinct and
experimental trends have always co-existed in his music.
The dominant influences in his music for the last four years have been ambi-
ent music, krautrock and minimalism, and before that he was influenced by
the aesthetics of musique concrete, Pierre Henry and Harry Partch. Instru-
mentally, he has vacillated between the computer and vintage Soviet-era
synthesizers.
Lomunovs regularly surrounded himself with other artists, including Roti-
slav Rekuta and Yevgeny Dromovu (another Ya.So.Sy. veteran), who later
became known as the musical duet Sound Meccano. These youths were con-
nected to the Riga-based Russian poetry and musical group Orbit, which for
more than a decade has been experimenting with poetry in audio and video
contexts. Another member of their circle, the talented composer of atmos-
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pheric music, Selffish, has been working since 2002 under the auspices of
several foreign record publishers: he operates in the border zone between
Romanticism and irony. At various periods Lomunov’s activities have been
moving towards, in his own words, “sound design”. One of his first partners
in this field was Voldemars Johansons, a major figure in Latvian avant-garde
composition and sound art. Johansons was already an outstanding member
of the group of young talents, Lolitas brinumputns (Lolita’s Miracle Bird),
together with Martins Strautnieks, Gonzo, and is considered one of the
strongest and most vulnerable musicians of his generation.

Johansons is a committed perfectionist, one of the first to take up digital
technologies and field recordings, while always maintaining a background
interest in nature and Latvian folklore. In the vacuum of Latvian sound

art he quickly became one of the few pioneers, working in the border zone
between music, science and installation art. His brief and conceptual instal-
lations unite ascetic, monumental visual imagery, interesting technical solu-
tions and minimalist sound. For example, one of his latest installations -

the concert instrument Concord - is a kind of huge harpsichord, which
starts sounding certain tones when alternating currents induce vibrations
in its strings.

The new generation

An evolutionary leap occurred around 2007. A group of young artists
appeared, then aged between 20 and 27, who had grown up without being
significantly influenced by a Soviet or industrial music heritage. Among
them were the noise improvisation group “1/2h %2 w” or “puseH puseW”,
digital musician Martins Rokis, computer musician and artist Kaspars
Grosevs, academic composer and factory worker Platons Buravickis, and
sound artist Evelina Dei¢mane.

Dei¢mane, known for her ability to situate exquisitely subconscious and
existential dramas in harsh industrial installations, developed a reputation
as a video and photo artist. In 2009 she represented Latvia at the Venice
Biennial. During the festival of experimental music, Skanu mezs, she cre-
ated the work “Diametr 7617, consisting of a microphone which was rotated
at avery high speed by an engine, installed in a room separated by bars. The
mike recorded the sound it created itself, moving at the speed of sound (761
miles per hour). “Diametr 761" was intended as a prototype for a machine
which is able to record sounds before they are created!

The majority of Dei¢mane’s works are existential allegories, created with the
practical ingenuity of a craftsman. Her work for Venice Biennial, “Parejosas
bédas” (Season Sorrow), is a video and audio installation which uses a snow-
ball as a metaphor for thriving and excruciating emotions and absurdity.
“The small cog-wheel sets the large cog-wheel into motion: it, in its turn,
plays a vinyl record, playing the sound of rolling snow”, the artist explains
the impressive mechanism. “You roll the small ball until it turns into a huge
ball, which you can no longer move, and you are exhausted. And then spring
comes, melts it and brings order into everything.” “Two Variations of Season
Sorrow” is a continuation of this piece - an unwieldy iron mechanism which
allows two accordions to be played simultaneously (though with great exer-
tion), both tuned to sorrowful tones.
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Free improvisation and controlled digitalism

When hearing % h %2 w for the first time in 2006, it was not difficult to see
that the group, established in 2006, was breaking with existing traditions.
Latvian music had up until then in general been characterised by certain
frameworks and methods, i.e., restraint, or, in the opposite direction, punk-
like anarchy, and these five relaxed youths freely and collectively impro-
vised with guitars and electronics. As I later learned, this style was a musical
extension of their personalities and attitudes. They represented a new gen-
eration that grew up free of Soviet mental constraints, false certainties and
distrust. They sounded like early Throbbing Gristle, even if they didn’t know
who they were. Sometimes they needed time to get started, sometimes the
interplay just didn’t work at all - but when it did work, the result was hyp-
notic.

% h" w describes what they do as esoteric music for avant-garde theatre.
The black and white photo sessions of the group with mirrors, outside in
the dark, indoors, sometimes dressed, sometimes naked, provoke Freudian
associations. Members of the group describe their own music as symbolis-
ing “general nihilism and the absurdity of material existence”. Their claim to
be influenced by Hinduism and Satanism, as well as the post-war academic
Dadaist avant-garde, is only partially ironic.

“The sound is created in the manner of improvisation, disregarding the
majority of musical rules and limits. At the same time it embodies musi-

cal principles, which border on a controlled and nuanced flow of sounds,
creating an emotionally extreme feeling of chaos, emptiness or absurd-

ity, or a meditatively peaceful mental mood.” %2 h %2 w is not the first Latvian
group to unite elements of music, performance and psychodrama. “Apzinas
paraziti” (Mind Parasites) named after Colin Wilson’s sci-fi thriller, uses
similar elements. Their humorously macabre performances border on the
Theatre of Cruelty.

Martins Rokis, a peer of %2 h %2 w, creates meticulous and abstract composi-
tions and installations in contrast to the group’s ironically esoteric and free
approach. Rokis points out that his alienated and sometimes noisy psyche-
delic “digital musique concrete” has been more influenced by science, tech-
nology and contemporary art and philosophy than by Western musical tra-
ditions and means of expression. It is true that it is easy to discern in his
music the aesthetics of Iannis Xenakis and of the 21st century digital music
inspired by the Greek composer. Rokis predominantly synthesizes and
implements his sound ideas in digital environments, merging planned gen-
erative strategies with elements of improvisation. His current range of inter-
ests includes mechanisms for perceiving and interpreting sound, the space-
sound relationship, audio illusions and non-standard sound synthesis.
Rokis sometimes co-operates with Kaspars Grosevs, an artist active

both in music and video and performance art. Grosevs’ electronic music
attracted attention for its playful, light imagination and lack of pretension,
which conceals the work of a perfectionist with a firm grip and impressive
musical erudition.

Playfulness, or rather cheeky urban psychedelics, can be attributed to the
author of a self-invented genre, the so-called “shit-core” - Kodek. In Latvian
experimental music it is not that easy to discern between serious concep-
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tual art and entertainment. Kodek, the apologist of lo-fi and electronic trash,
runs dexandthecity records. He controls quick, broken and dissonant rhyth-
mic volleys, generated by toy instruments, computers, etc. Cassette tapes
are currently en vogue in underground experimental music, but Kodek goes
even further - at one point he started publishing his recordings on the even
more hopeless and out-dated floppy discs.

Response abroad - Latvian dubstep

o A W N

Since the collapse of the Iron Curtain it is the market, and not the repres-
sive system, that has proved to be an obstacle for musicians. Paradoxically, a
bigger market and greater opportunities marginalised Latvian experimental
music even further.

Up until the 199os and afterwards, Latvian experimental music existed in a
rather isolated state - its contact with the external world was predominantly
one-way, i.e., it absorbed influences, while the flow in the opposite direc-
tion was severely limited. With time people became accustomed to it, and
even if the artists, while creating music, are not placing to much hope in the
market, certain historic dynamics have evolved. Experimental music in Lat-
via has developed outside the official categories, and influences have freely
intermingled. Influences from the academic avant-garde have been more
awkwardly assimilated, demonstrated by musicians like the aforementioned
Martins Rokis and Platons Buravickis.

Itis difficult to say whether a new generation with improved adaptability is
appearing, or if Latvia has gradually come to the attention of the interna-
tional music world, but there are certain results in “export”. Arturs Liepins is
a successful case - the guitarist from post-rock group Dun Dun, or Oyaarss,
which was also promoted by the aforementioned Mary Anne Hobbs. How-
ever, these musicians will probably not become a part of some kind of “Lat-
vian wave” in experimental music, since the Latvian scene is too fragmented
to be unified by any common denominators.

Due to a strange coincidence since the 2008 crisis Latvian experimental
music in all its expressions has finally transgressed national borders, espe-
cially with regard to cooperation with foreign improvisers, as well as in form
of concerts and sound art exhibitions. It is difficult to say, whether a new
generation with improved adaptability is appearing, or if the name of Latvia
has gradually reached the international music world.

Translation: Inguna Bekere

The legendary sanctuary of the subculture in the glasnost period in a basement in Kramu Street.

Edmunds Fridvalds, a writer and industrial musician.

Edgars Subrovskis — And7ons colleague in the group Kartaga, who in 1997 established the group Hospitalu iela (Hospitalu Street).
The musician’s spouse Kristine Krastina-Indane.

Jékabs Volatovskis — noise musician and metal artist.

A Latvian national musical instrument similar to the harp/zither.
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sound exchange day Vilnius

14.04.2012 at Jauna Muzika - Sound Gallery 2012

Der sound exchange day Vilnius war die dritte Station des Projekts, das in
enger Zusammenarbeit und dem Festival Jauna Muzika veranstaltet wurde.
Vorgestellt wurden ausgewidhlte herausragende Vertreter der experimentel-
len Musikkultur aus Litauen, Estland und Deutschland.

Zum Beginn des Festivals Jauna Muzika - garso galerija 2012 am 11. April
2012 erdffnete im Foyer des CAC - Contemporary Art Centre die dokumen-
tarische Ausstellung »Experimentelle Musik in Mittelosteuropa«. Bereits
am Vortag startete der viertdgige Workshop »Vilnius Sound Locations« mit
Maksims Sentelevs aus Riga, der sich mit dem Phinomen des »Klangge-
déchtnisses« von Riumen beschiftigte. Die Abschlussprisentation des
Workshops markierte gleichzeitig den Start des sound exchange day Vilnius.
Der Konzertabend im CAC begann mit zwei historischen und vier Urauf-
fihrungen experimenteller elektronischer Musik litauischer Komponis-
ten. Im Mittelpunkt des Konzerts stand die kiinstlerische Auseinanderset-
zung mit verschiedenen zu Sowjetzeiten in Vilnius gebauten elektrischen
Orgeln bzw. analogen Synthesizern wie VILNIUS 3, VILNIUS 5, Elektro-
nika EM-25 und VENTA. Auch das nachfolgende Konzert stand in diesem
Kontext und prisentierte eine Gruppenkomposition des DIISSC Orchestra
aus Vilnius mit dem Titel »Venta«.

Im Keller des CAC performten Raul Keller & Hello Upan aus Tallinn erst-
mals ihre Radio Show »LokaalRaadio - Symbolistica« in einer Konzertins-
tallation. Zum Abschluss des sound exchange day Vilnius stellte der in Berlin
lebende Kiinstler Frank Bretschneider sein Subharchord-Projekt »Kipp-
schwingung« vor. Bretschneider hatte sich dafiir intensiv mit dem ersten
elektronischen Synthesizer, der in den 19g60er Jahren in der DDR gebaut
wurde, auseinandergesetzt.



sound exchange day Vilnius was the project’s third station, organized
together and the Jauna Muzika festival. Selected outstanding representati-
ves of experimental music from Lithuania, Estonia and Germany were pre-
sented.

Kicking off the Jauna Muzika festival - garso galerija 2012 on 11 April 2012,
the documentary exhibition “Experimental Music in Central and Eastern
Europe” was opened in the foyer of the CAC (Contemporary Art Centre).
The four-day workshop “Vilnius Sound Locations” with Maksims Sentelevs
from Riga focused on the phenomenon of the “sound memory” of spaces,
and began already on the previous day. The final presentation of the work-
shop on 14. April 2012 marked the start of sound exchange day Vilnius.

The Concert Evening at CAC began with two historic performances and
four premieres of experimental electronic music by Lithuanian composers.
The focus of the concert was an artistic examination of different electric
organs or analogue synthesizers, such as VILNIUS 3, VILNIUS s, Elektro-
nika EM-25 and VENTA, which were constructed in Vilnius during the
Soviet era. The following concert was in the same context, presenting a
group composition entitled “Venta” by the DIISSC Orchestra from Vilnius.
Raul Keller & Hello Upan from Tallinn performed for the first time their
radio show “LokaalRaadio - Symbolistica” as a concert installation in the
CAC cellar.

Ending the sound exchange day Vilnius, Berlin-based artist Frank Bretschneider
(raster-music) presented “Kippschwingung”, his subharchord project. In
preparation, Bretschneider had extensively studied the first electronic syn-
thesizer built in the GDR in the 1960s.



programm schedule

Konzert 14.04.2012 18 Uhr 6 p.m. SMC - Siuolaikinio meno centras CAC — Contemporary Art Centre
concert In Zusammenarbeit mit in cooperation with Jauna Muzika — garso galerija 2012

Neue Kompositionen fiir analoge Synthesizer

New compositions for analogue synthesizers

Giedrius Kuprevicius'™ »Fonozauro sugrjZzimas« (2012)
Osvaldas Balakauskas!™ »Auletika-3« (1984)

Antanas Kucinskas!™ »VInava« (2012)

Linas Paulauskis'T »Paskutineés krik$cioniy apeigos« (2012)
Zita Bruzaitée T »0123424« (2012)

Rytis Mazulis'T »Elektronika RM-15« (2012)

Venta
DIISSC Orchestral
Konzert mit concert with Martynas BialobZeskis, Jonas Jurklnas, Antanas Jasenka,
Vytautas V. Jurgutis
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.44 p. 44)

LokaalRaadio — Symbolistica
Raul Keller & Hello Upante
Soundperformance sound performance
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.42 p. 42)

Kippschwingung
Frank Bretschneider®
Audiovisuelle Performance audiovisual performance
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.45 p. 45)

Ausstellung 11.04.-13.05.2012 SMC - Siuolaikinio meno centras CAC — Contemporary Art Centre
exhibition ~ Experimentelle Musik in Mittelosteuropa
Experimental Music in Central and Eastern Europe
Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
- siehe S.26 see p.27

WOI’kShOp 10.04.-14.04.2012 SMC - Siuolaikinio meno centras CAC — Contemporary Art Centre
workshop ~ Vilnius Sound Locations

mit with Maksims Sentelevs'T

Abschlussprasentation presentation of the results 14.04.2012

Q



programmtexte programine notes

Fonozauro sugrizimas (2012)

Giedrius Kuprevicius!
»Die Riickkehr des Phonosaurus« - Die Komposition versetzt die Horer in
das Jahr 1974, als ich erstmals begann mit Synthesizern zu arbeiten... Meine
Leidenschaft fiir elektrische und elektronische Instrumente lebte ich spa-
ter bei der Arbeit mit der Gruppe Argo aus, in Aufnahmen fur Theater und
Film sowie in Originalkompositionen und an Improvisationsabenden. »Die
Riickkehr des Phonosaurus« ist meine Antwort auf diese Zeit der ausge-
feilten akustischen Erkundungen. Auf den SYNTHI 100 folgte der litaui-
sche VILNIUS s, doch das war viel spiter. Auf Live-Konzerten und auf den
vier Langspielplatten der Gruppe Argo ist er zu horen. Interessanterweise
hat sich an dieser Musik in den letzten 50 Jahren praktisch nichts verdndert.
Nur die Komponisten sind jetzt andere...
Giedrius Kuprevicius
“The Return of Phonosaur” - This composition will take listeners back to
1974, when I was actively seeking direct contact with synthesizers in my
work... Later, I fulfilled my passion for electrical and electronic instruments
in the group “Argo” as well as in evenings of improvisation, recordings for
the theatre and cinema and original compositions... “The Return of Phono-
saur” is my response to this period when everyone was searching for sophis-
ticated acoustics. First there was SYNTHI 100, and then, much later, the
Lithuanian “Vilnius 5”. It can be heard on four albums and in live perfor-
mances by “Argo”. It is interesting to see that almost nothing has changed in
this music during the last 50 years. Only the composers...
Giedrius Kuprevicius



Auletika-3 (1984)

Osvaldas Balakauskas!

Fiir elektrische Orgel und MIDI-Tonaufnahme.
Als 1983 in Juknaiciai ein fiir damalige Zeiten modernes Gesundheitszen-
trum er6ffnet wurde, bat man Osvaldas Balakauskas um Kompositionen
fiir die dort angewandte Licht- und Aromatherapie. Die so entstandene
Komposition »Auletika-3« wurde jedoch als fiir diese Zwecke nicht geeig-
net befunden: Sie erschien emotional zu intensiv. Darauthin komponierte
Balakauskas »Tranquillo« (1985), und diese Musik lief dann in dem Gesund-
heitszentrum. Leider brannte es 2006 ab. Lasst uns also héren, warum
»Auletika-3« fiir Therapiezwecke ungeeignet war. (Wir horen die fiir Live-
Auffithrungen adaptierte Version von 2012)
(Linas Paulauskis)
For electric organ and MIDI recording. When a modern (for the time) health
and wellness complex was built in the town of Juknaiciai in 1983, Osvaldas
Balakauskas was asked to write music for the light and aroma therapy sessi-
ons administered in this complex. This is how the electronic composition
“Auletika-3” was born; however, it was rejected as being too emotionally
intense. The composer then created another electronic composition,
“Tranquillo” (1985) which was eventually accepted for use in therapy ses-
sions. Unfortunately, in 2006 the health centre burnt down. So let’s listen to
it - why was “Auletika-3” not suitable for therapy? (You will hear the 2012 ver-
sion, adapted for live performance.)
Linas Paulauskis

Vlnava (2012)

Antanas Kucinskas!

Fiir analoge Retro-Synthesizer.
Der Titel ist eine Legierung aus verschiedenen Konnotationen: Vilnia
(Vilnelé) - ein Fluss in Vilnius; Vilnius3 - einer der ersten sowjetischen Syn-
thesizer, die in der Fabrik Venta in Vilnius hergestellt wurden; Vltava - der
langste Fluss, der durch tschechisches Gebiet fliefst, die berithmte Kompo-
sition von Friedrich Smetana, ein musikalisches Emblem des tschechischen
Romantizismus; V-In ist die Abkiirzung fiir Geigen; und dann noch Velniava,
was auf deutsch soviel heifst wie Teufelei oder Teufelswerk...
Antanas Kucinskas
For retro analogue synthesizers. The title of the work is a combination of diffe-
rent connotations: Vilnia (Vilnele) is a small river in Vilnius; Vilnius3 is one
of the first synthesizers to be produced in the Venta factory in Vilnius; Vltava
is the longest river in the Czech Republic, the title of Bedfich Smetana’s
famous piece, and also a symbol of Czech Romanticism; V-In is the abbrevi-
ation for violin; and then there’s Velniava, the Lithuanian word for hell...
Antanas Kucinskas



Paskutinés krikscioniu apeigos (2012)

Linas Paulauskis!

»Die letzten christlichen Riten« fiir elektrische Orgel und Tonband.
Hinter einem solchen Titel kann nur ein Zitat oder eine Paraphrase zu dem
legendédren Oratorium von Bronius Kutavicius stecken. Zugleich ist es eine
spielerische Erorterung der ernsten Dinge im Allgemeinen. Fir die Idee
habe ich Antanas Kucinskas zu danken. Ich selbst habe keine einzige Note
dazu geschrieben: ich benutzte Kompositionen von Bronius Kutavicius,
Karlheinz Stockhausen, Lou Reed sowie Musik aus allgemein zugénglichen
und anonymen Quellen.
Linas Paulauskis
“Last Christian Rites” for electric organ and recording. A piece of music with
a title like this could only involve a quotation or paraphrase of Bronius
Kutavicius’ legendary oratorio (“Last Pagan Rites”, 1978). At the same time
itis an irreverent meditation on serious things in general. I must thank
Antanas Kucinskas for the idea. I did not write any single note here myself,
instead [ used music by Bronius Kutavicius, Karlheinz Stockhausen and Lou
Reed, as well as music from open access and anonymous sources.
Linas Paulauskis

0123424 (2012)

Zita Bruzaitée!"
0123424 ist ein Kryptogramm aus sechsundsechzig Wortern, umgewandelt
in Laute.
01234.24 is the cryptogram of 66 words translated into sounds.



Elektronika RM-15 (2012)

Rytis Mazulis

Fiir elektrische Orgel und MIDI-Aufnahme.
Fiir die MIDI-Aufnahme des Werkes wurden komplizierte Poly- und Mikro-
rhythmen eingesetzt. Orgelakkorde erklingen parallel zu den einen oder
anderen Linien dieser polyphonen Struktur. Die gesamte Komposition
basiert auf einer fallenden Bewegung - alles scheint stets abwirts zu fliefRen,
seien es die kleinen, mikrotonalen Teilchen in der Computeraufnahme oder
Cluster, die sich in Richtung des tieferen Registers ausweiten. Der Titel des
Werkes nimmt Bezug auf die elektrische Orgel Elektronika EM-25, auf der
es aufgefiihrt wird, sowie auf die Dauer der Komposition (15 Minuten).
Rytis Mazulis
For electric organ and MIDI recording. Complex poly- and microrhythms are
used in the MIDI recording part of the work. The chords of the organ run
parallel to one or another lines of this polyphonic structure. The whole work
is based on descending movement - everything seems to be constantly run-
ning downwards, be it small, microtonal particles in the computer recor-
dings, or the clusters expanding towards the lower register. The title of the
work is related to the electric organ “Elektronika EM-25” on which it is per-
formed, and to its duration (15 min).
Rytis Mazulis



Vilnius Sound Locations

workshop mit with Maksims Sentelevs!®
»Vilnius Sound Locations« ist ein ortspezifischer Workshop, der sich mit
dem Phinomen des Klanggedichtnisses von Riumen beschiftigt. Viele
Kulturen glauben, dass jegliche bewusste Aktivitit, die in einem Raum
resoniert, Spuren hinterldsst. Manche Spuren existieren nur fiir Sekunden,
manche linger, und einige scheinen den Raum nie zu verlassen. Diese star-
ken rdumlichen Resonanzen/Atmosphiren spielen eine signifikante Rolle
fiir unser Verhalten in jenen Rdumen. Ja, sie scheinen sogar die physische
Gestalt des Raumes zu bestimmen. Der Workshop versucht, die Konzen-
tration auf diesen besonderen Aspekt der Raumwahrnehmung zu schir-
fen. Die Teilnehmergruppe untersucht in einem gegebenen Zeitrahmen ver-
schiedene (Innen-)Rdume mithilfe einfacher »Werkzeuge« (Anschlagham-
mer, Bogen) oder in-situ gefundener Objekte auf ihre Klangqualitit. Begin-
nend mit den immateriellen Elementen des Klangverstindnisses und der
Raumwahrnehmung, fokussiert der Workshop die Aufmerksamkeit auf die
Korperlichkeit von Raum und die subtile Komplexitit von Materialinter-
aktion. Aufinformative und offene Art und Weise vermischt der Workshop
kollaborative Spielsituationen und Materialexperimente mit Diskussion
und praktischer Umsetzung. Uber Héren und Spielen wird eine individuelle
Beziehung zu Ort und Gruppe aufgebaut. Mehr als der intellektualisierte
Akt des »Klangmachens« soll das bewusste Raum-Zeit-Erleben im Vorder-
grund stehen. Bei diesem Workshop geht es nicht um Kunstproduktion,
Maksims Sentelevs sicht ihn vielmehr als eine Art Meditation zur Erschlie-
flung neuer Wahrnehmungskapazititen.
“Vilnius Sound Locations” is a site-specific workshop which will investigate
the phenomenon of the sound memory of spaces. Many cultures believe that
every conscious act resonates in space, leaving traces. Some traces only last
for seconds, while others are sustained for longer, and some seem to never
leave a place. These strong spatial resonances play a significant role in how
we act in particular places. They even seem to be able to shape the physical
architecture of spaces. This workshop will attempt to hone the senses and
focus concentration on this particular aspect of spatial perception. Within
a given period of time, participants will explore indoor spaces using a set of
simple tools like mallets, bows, or anything found in the location. Beginning
with the immaterial elements of an understanding of sound and the percep-
tion of space, the workshop will focus attention on the physicality of space
and the subtle complexities of material interaction. Informatively and play-
fully, the workshop combines collaborative situations and experiments with
discussions and practical implementation. Individual relationships to the
location and the group will be established through listening and playing.
The conscious experience of space and time should take precedence over
the intellectual act of “making sound”. This workshop is not concerned with
producing art. Maksims Sentelevs understands it to be more of a meditation
on the capacities of perception.
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Zeitgenossische Musik, Klangkunst und Medien in Litauen:

Von der historischen Perspektive bis zum aktuellen Stand

Tautvydas Bajarkevicius

> Terza Prattica’
Betrachtet man die Beziehung zwischen Musik und Medien, experimen-
teller Musik und Klangkunst, gelangt man auf ein weites Feld von Erschei-
nungen und Kontexten, die diese Themen und Genres ausmachen. Im ost-
europiischen Kontext unterscheidet man gew6hnlich zwischen akademi-
scher experimenteller Musik und Praktiken, die mit der formellen, konven-
tionellen musikalischen Bildung nichts gemein haben und sich auf v6llig
andere Vorbedingungen stiitzen. Aber ein nicht geringer Teil der gegen-
wirtigen Komponisten elektronischer und elektroakustischer Musik sowie
der Klangkiinstler kennt sich gut aus in globalen Kontexten, die ihr Schaf-
fen bedingen und zeitgleich existieren, aber nicht unbedingt direkt mitein-
ander zu tun haben. Auflokaler Ebene sind die Verbindungen dieser histo-
rischen Musikkontexte rissig, und die diversen Unterschiede in der dstheti-
schen und institutionellen Identitit schaffen oft eine Kluft zwischen ihnen.
Kontextuelle Verbindungen entstehen manchmal erst in der Retrospektive,
d.h.beim Eintauchen in die Musikgeschichte, oder bildhafter ausgedriickt,
in der Archiologie musikhistorischer Ideen und Praktiken. Das ist eine der
grundlegenden Strategien des vorliegenden Textes.
Die von der Musikwissenschaftlerin Veronika Janatjeva verfasste Stu-
die »Terza Prattica, ihre Erscheinungsformen und Imitationen in der litau-
ischen Musik<« bietet wohl den ausfiihrlichsten Uberblick iiber die Ent-
wicklung der litauischen akademischen elektronischen und elektroakusti-
schen Musik sowie der Musik, die mit anderen, nichttraditionellen Musik-
instrumenten oder den Technologien des 20. und des 21. Jahrhunderts
geschaffen und aufgefiihrt wurde. Der vorliegende Text ist das Ergebnis der
indirekten Zusammenarbeit zweier Autoren. Gestiitzt auf die erwéihnte Stu-
die von Veronika Janatjeva, die zu einer historischen Bestandsaufnahme
von der Ideen und Praktiken der akademischen Musik mit Medien sowie
Technologien (meist elektronischen) in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts fiihrt, konzentriere ich mich auf die wesentlichen Gesichtspunkte die-
ser Diskussion und ergidnze die Perspektive dieser Analyse um meinen eige-
nen Standpunkt. Gleichzeitig erweitere ich mit Hilfe meiner theoretischen
und praktischen Erfahrung auf diesem Gebiet das perspektivische Feld um

292 Fragen zur kiinstlerischen Identitit, eine Diskussion zur Szene der Klang-
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kunst sowie der informellen experimentellen Musik und einige Akzente
zur Problematik institutioneller Strukturen.

»Terza prattica« bedeutet, wortlich aus dem Lateinischen iibersetzt, die
»dritte Praxis«. Im musikalischen Kontext kénnte der Begriff wie folgt
erkldrt werden: Im engeren Sinne bezieht er sich auf die Praxis der elektro-
nischen Musik und alles, was damit zusammenhéngt - den spezifischen
Materialbestand, die Ausdrucksformen, die Kompositions- und Ausfiih-
rungsarten sowie ihre Funktion in der Gesellschaft.? Eine weiterfassende
Begriffserkldarung bietet die Definition der »terza prattica« des deutschstim-
migen Komponisten und Musikwissenschaftlers Konrad Boehmer. Laut
Janatjeva »fithrt Konrad Boechmer mit dem Ter-minus terza prattica ein vol-
lig neues musikalisches Paradigma ein (wenn auch nur im Kontext der west-
lichen Musikkultur), dessen Voraussetzungen sich in Theorie, Asthetik und
auch Praxis bereits Anfang des letzten Jahrhunderts oder noch frither als
Zukunftsvisionen von Musik gebildet haben«.*

Mit der Entwicklung der Technologien und ihrer immer leichteren Integra-
tion in das Komponieren von Musik werden die hochfliegende visionére
Sprache und die manifestartigen Intentionen musikalischer Werke durch
konkrete kreative Ideen und stilistische Recherchen abgel6st und prigen
die Identitit von Komponisten und Kiinstlern. Futuristische Intonationen
gehéren mehr und mehr zur alltiglichen Wirklichkeit. Sie verdndern die
Erorterung von Theorie und Praxis der Kunst und entwickeln neue Trends.
Die Suche nach Zusammenhingen zwischen historischer Perspektive und
aktuellem Kontext ist eines der Hauptziele dieses Textes.

Die Urspriinge des Diskurses

in Praxis und Theorie der litauischen elektronischen Musik
Nach dem Festival fiir elektronische Musik, Jauna Muzika, im Jahr 2005, kon-
statierte Veronika Janatjeva einen (hier positiv verstandenen) méglichen
Mythos des Festivals: »Das Jahr 1961, als Jurij Gagarin in den Weltraum flog,
war die Geburtsstunde der elektronischen Musik in Litauen. Die erste elekt-
ronische Komposition aus Sinusténen wurde mit Hilfe von Synthesizern von
Vytautas Bicitinas komponiert. Nur etwas mehr als zehn Personen bekamen
dieses Werk zu héren, nur wenige erinnern sich daran. Technisch gesehen
kann man also behaupten, dass die elektronische Musik in Litauen bereits seit
etwa 40 Jahren existiert«.’ Der Titel dieses Werkes war »Kosmosas« (Der Welt-
raum). »Wie unschwer zu erraten ist, wurde diese Komposition vom ersten Flug
eines Menschen in den Weltraum inspiriert. Sie ahmte das zehn Jahre zuvor
entstandene deutsche Modell der elektronischen Musik nach: eine Tonband-
Montage, deren Klinge von Sinustongeneratoren erzeugt worden waren.«®
Der Musikwissenschaftler und Toningenieur Vytautas Bi¢iunas’ soll diese
eigenen schépferischen Versuche nicht besonders geschitzt haben und so
blieb dieses Werk (ebenso wie eventuelle andere) nicht erhalten.
Interessant - und konsequent - ist die Beziechung zwischen dem Anfang der
elektronischen Musik in Litauen und den utopischen Triumen von Moder-
nisierung aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts: Lebhafte Visionen
von technologischem Fortschritt, einer nie endenden industriellen Evo-
lution oder der Eroberung des Weltalls waren zweifellos sehr prasent und
wirkten sich auf das Werk der Komponisten aus, sowohl in der Zeit zwi-
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schen den Kriegen als auch spiter, vor der Entstehung der elektronischen
Musik: »Unter den seltenen Reflexionen von Stimmungen des industriellen
Zeitalters in der Musik findet sich von Vytautas Bacevicius das »>Weltraum-
poem« (Kosminé poema, 1928) fiir ein extrem grofies Symphonieorchester
(180 Musiker!), das Elektrische Poem«(1932) und das Ballett>Im Wirbel
des Tanzes« (Sokiu stikuryje, 1932) sowie die >Simfonija Nr. 2 - Alla guerrac
(1940), die nicht mehr die Romantik des Krieges nach dem Vorbild der
Bewegung>Vier Windeé, sondern seine tragische Wirklichkeit wiedergibt,
sowie das symphonische Poem>Alarm« (1945) von Julius Gaidelis.«<*

Die Kategorie des Weltraums war auch fiir Vytautas Bacevicius, den ersten
litauischen Komponisten und Theoretiker der elektronischen Musik, wich-
tig. Er spielte eine besondere Rolle am Beginn des Diskurses iiber elektro-
nische Musik. Bacevicius war tiberwiltigt von der »iiberirdischen Schon-
heit«, der Unschuld und der sogar in wissenschaftlichen Begriffen ausdriick-
baren Reinheit (»reine Frequenzen« kommen in der Natur nicht vor, sie sind
von den Oberténen »gereinigt« [= befreit], die jedem natiirlichen Timbre
Charakter und Exklusivitit verleihen), die die elektronische Musik er6ff-
nete und so ein dsthetisches Versprechen abgab, als Hilfsmittel bei der Kon-
templation iber transzendentale spirituelle Riume sowie bei der Widerspie-
gelung des Universums im inneren Kosmos zu dienen. Vytautas Bacevicius,
der konsequent die Ideen der Avantgarde forderte und vom Konstruktivis-
mus und Expressionismus beeinflusst war, trat in den 1950er und 1g6oer
Jahren laut seiner Biographen in das »kosmische Zeitalter« ein (Werke wie
»Kosminé simfonija, Grafika« fiir Symphonieorchester, »Kosminé poema«
fiir Klavier, »Kosmoso spinduliai« - Strahlen des Weltalls - fiir Orgel), in dem
die ihm wichtigen Ideen auch die Gedanken iiber die elektronische Musik
durchdringen: »Nach Elementen echter kosmischer Musik muss man in sei-
nem eigenen inneren Kosmos Ausschau halten. Auf diesem Wege kann man
bis zum héchsten Abstraktum aufsteigen, wo die héchste Weisheit, Logik,
Perfektion, Wahrheit, Schonheit, Tugend, Freiheit des Geistes, die hochste
schopferische Kraft mit ihren unbegrenzten Quellen und letztendlich der
allmichtige Wille herrschen.«®

Mit diesem romantischen Manifest beschliefSt Bacevi¢ius seinen analyti-
schen Artikel »Konkrete Musik, elektronische Musik und Zukunftsmusik«
(1963)", der als erste theoretische Reflexion iiber elektronische und elek-
troakustische Musik in der litauischen Musiktheorie gelten kann. Die
auflerordentliche Bedeutung dieses Textes beruht darauf, dass er die Diffe-
renz zwischen der elektronischen und der konkreten Musik zum genann-
ten historischen Zeitpunkt benennt. Er fasst die damals aktuelle Diskus-
sion zwischen den Vertretern der beiden Schulen zusammen, stellt die Frage
nach der »Lebendigkeit« von Live-Auffithrungen sowie dem elektronischen
oder elektroakustischen Kompositionsprozess und bietet visionire Progno-
sen fiir die Musik der Zukunft an. Die meisten dieser Erkenntnisse (abgese-
hen vielleicht von der klaren Trennung zwischen der elektronischen und der
elektroakustischen Musik) bleiben auch im heutigen Kontext aktuell und in
verschiedenen Aspekten interessant.

Nach der Theorie von Vytautas Bacevicius tiber die wesentlichen Unter-
scheidungsmerkmale zwischen der konkreten und der elektronischen
Musik basieren diese auf »sprituellen« Motiven. Seiner Meinung nach inte-
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ressieren sich die Komponisten konkreter Musik ausschlieflich fiir die
physikalischen Eigenschaften des Tons, d. h. »... sie stellen dar und imitieren
physikalische und natiirliche Téne jeder Art«.” Bacevicius idealisiert dage-
gen die Fahigkeit und das Bestreben der elektronischen Musik, nur reine
Toéne zu benutzen, und formuliert die Einstellung dieser Schule, die diese den
Schopfern konkreter Musik entgegenhiilt, so: »Als Vertreter der absoluten
Musik interessieren sich die Komponisten elektronischer Musik nicht fir
die akustischen Probleme der Téne, denn es geht ihnen um den geistigen Aus-
druck, die Stimmungen, die Expression, die Erhabenheit usw. Die Vertreter
der elektronischen Musik fithren einen fortwihrenden Krieg mit den Kom-
ponisten der konkreten Musik, welche sie geringer schitzen als sich selbst.«*
Vytautas Bacevicius hatte sich Anfang des Zweiten Weltkrieges dem Emi-
grationsstrom angeschlossen. Wahrscheinlich trug dieser Umstand dazu
bei, dass die Ideen und das Schaffen des Komponisten in der litauischen
Musikgeschichte keine tieferen Spuren hinterliefRen. Die unterschiedlichen
Kontexte sowie Arbeitsbedingungen haben wohl auch dazu gefiihrt, dass die
Entwicklung des emigrierten Komponisten abweichend vom Musikgeschehen
in Litauen verlief, die Kontakte spirlich blieben und Bacevicius letztendlich
nur eine Randerscheinung in der sowjetischen Musikgeschichte blieb.

Musik und Technologien: Ideen und Instrumente

Neben den problematischen Fragen der dsthetischen Orientierung, die den
technischen Fortschritt und die avantgardistischen Ideen betrafen (eine
umfassendere Reflexion zu deren sozialpolitischer Problematik fehlt), war
im sowjetischen Litauen der ig6oer und 1g7oer Jahre (der Frithzeit techno-
logiebasierter Musik) die Frage der Zuginglichkeit von Technologien, ihrer
Qualitit sowie ihrer Méglichkeiten nicht minder wichtig und aktuell. Inte-
ressant dabei ist die Beziehung zwischen den ersten Komponisten solcher
Musik und den 6ffentlichen Rundfunk- und Fernsehsendern. Laut Veronika
Janatjeva arbeitete der bereits erwihnte Vytautas Bicilinas »... ab 1945 als
Toningenieur beim Litauischen Rundfunk, 1956 als erster Toningenieur des
Litauischen Rundfunk- und Fernsehsenders, ab 1961 im Vilniusser Platten-
studio Melodija«. Eben das bot ihm die seltene M6glichkeit, mit den damals
einzigen zuginglichen Mitteln fiir die Komposition elektronischer Musik
zu experimentieren: mit Studioaufnahmegeriten und Tongeneratoren zum
Testen der Apparate. Ahnlich war es auch bei Jurgis Juozapaitis: Der Kom-
ponist arbeitete ab 1969 als Toningenieur des Litauischen Rundfunk- und
Fernsehsenders.«"

Da der Blick der Musik- und Kulturwissenschaft sich meist auf die ernste
Musik und die intellektuelle Kultur richtet, bleiben die Geschichte der inter-
disziplindren audiovisuellen Kunst und Kultur sowie die fiir das Studium
der visuellen Anthropologie besonders interessanten Verbindungen zwi-
schen den Medien und der Musik im Kontext der populdren Kultur Rander-
scheinungen. Zugleich brachte das professionelle Interesse und die Suche
nach neuen dsthetischen Ausdrucksformen und Praktiken in Verbindung
mit Technik die Komponisten der ernsten akademischen Musik zum krea-
tiven Experimentieren. Einer der Vorkdmpfer auf diesem Gebiet war Jurgis
Juozapaitis: 1974 schrieb er die Kammersymphonie »Jiraté und Kastytis« -
die erste litauische Konzertkomposition, bei deren Auftithrung ein Tonband
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eingesetzt wurde. 1979 komponierte er mittels Tonbandmontage das elektro-
akustische Werk »UFO«und 1985 entstand »Kolapsaras«, laut Janatjeva die
erste mit einem Computer geschaffene und ausgefiithrte Komposition.
Technische Herausforderungen lagen sowohl im Komponieren als auch in
der Auffithrung musikalischer Werke. Dieser Aspekt ist besonders wichtig
fiir das gingige Paradigma der Bithnendarbietung, wo die riumliche und
akustische Regie eine zusitzliche Dimension darstellen. In den 1970er
Jahren entstanden die ersten umfangreicheren Werke, die Tonbandaufnah-
men, elektrifizierte traditionelle Instrumente (Violoncello) oder Live-Elekt-
ronik einsetzten. Einer der Pioniere auf diesem Gebiet ist Mindaugas Urbaitis,
der fiir seine Oboenkomposition »Invencijos« schon 1976 ein vorgefertigtes
Tonband zur Hilfe nahm. Fiir die Komposition »Meilés daina ir issiskyrimas«
(Liebeslied und Trennung) fiir Sopran und Verzégerungssystem (1979)
setzte er bei der Live-Wiedergabe auf der Bithne das interaktive Zusammen-
spiel von Stimme und Elektronik ein. Urbaitis’ Interesse an den neuen, tech-
nischen Kompositionswerkzeugen spiegelt seine Identitét als Komponist
sowie seine stilistische Zugehorigkeit zu der sog. »Maschinisten«-Genera-
tion wieder auf die wir spdter noch zuriickkommen werden.

Die Beziehung sowie die Problematik zwischen den technologischen und
den kompositorischen Aspekten zeigen sich in den Werken aus den 197oer
und 8oer Jahren von Osvaldas Balakauskas, einem Komponisten der élteren
Generation. Balakauskas interessierten die Méglichkeiten des elektrischen
Violoncellos. Zu erwidhnen ist hier seine Komposition »Ludus modorum«
fiir elektrisches Violoncello und Kammerorchester. Ein grofier Teil seiner
Werke aus dieser Zeit wurden fiir Tonband und kleine Ensembles, sowie
Solo geschrieben. Die Zuspielbdnder enthielten meist musikalische Par-
tien, die auf der Bithne gespielt, aufgezeichnet und dann auf die eine oder
andere Weise im Timbre modifiziert wurden.” Diese Technik bot zahlreiche
Vorteile beim Komponieren. Nach Meinung des Musikwissenschaftlers
Vytautas Landsbergis »bereichert die Technik der Tonaufnahme und der
Tonwiedergabe, bei der das Band riickwirts oder in anderen Geschwindig-
keiten abgespielt wird, den Klang mit neuen Farben, mit invertierten Sound-
effekten, die man aufiibliche Weise nicht herstellen kann, mit unerhért vir-
tuosen Moglichkeiten des Registers, die kein Instrument hergibt [...]. Die
Textur wird reichhaltiger und dichter, nach Bedarf wird der Eindruck eines
starken symphonischen Klanges oder einer komplizierten Orchesterpartitur
erreicht. Zudem hat der Komponist durch den kammermusikalischen Cha-
rakter solcher Stiicke Vorteile - Symphonien mit Tonband-Part sind leicht
zu transportieren, man kann sie auch ohne grofies Orchester, ohne spezielle
Konzertriume einem weitaus gréfieren Kreis von Zuhorern zuginglich
machen«.® In jener Zeit waren aber gerade die technischen Aspekte am
schwersten vorhersehbar und sorgten fiir Probleme bei der Umsetzung der
entsprechenden Ideen. Mit den Worten des Komponisten: »Unsere elektro-
nischen Audioapparate sind nicht auf dem erforderlichen Stand (manch-
mal sind sie einfach nicht vorhanden). Daher fiihren all die erwihnten Mog-
lichkeiten nicht immer zum erwarteten Effekt, oft wird dieser gianzlich ver-
eitelt«.” Andererseits wirkte diese Situation in paradoxer Weise produktiv
auf die sog. Generation der »Maschinisten«, die Mitte der 1g8oer Jahre ihre
schopferische Identitdt auf alternative und experimentelle Art manifestier-
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ten. Mit einer entschlossenen Ausrichtung auf Inhalte, die der bisher herr-
schenden dsthetischen Orientierung ziemlich fremd waren, drangen sie in
den Kontext der litauischen akademischen Musik vor.

Innovative Schépfungsstrategien und Manifestationen der Identitit

Wie das Epitheton der »Maschinisten« unschwer erraten lisst, manifestierte
oder reflektierte das Werk der Komponisten dieser Generation auf die eine
oder andere Weise - mit dem Pathos des Modernismus oder einer gewissen
Ironie des Dadaismus - die Ideen des »Maschinismus, des Technologie-
kults, der mathematischen Prizision und der reinen Logik in der Musik.

Zu seinen Vertretern gehdrten Saranas Nakas, Rytis Mazulis, Tomas
Juzelitinas, Nomeda Valanciute, Gintaras Sodeika und andere. Der »Maschi-
nismus« (ein Begriff, dessen Herkunft wahrscheinlich eher den Kritikern
als den Komponisten selbst zuzusprechen ist) diente den besagten Kom-
ponisten als dsthetisches Programm sowie als Paradigma der schépferi-
schen Identitdt. Der Maschinismus war nicht auf eine konkrete Ausdrucks-
form beschrinkt. Die Form, in der sich diese Ideen verwirklichten, stand
sozusagen an zweiter Stelle nach der eigentlichen Idee, d. h. sie konnte ver-
schiedene Gestalten annehmen. Andererseits war es eben die Wirkung und
Expressivitit dieser Form, die die Schénheit, die mutige und herausfor-
dernde Energie des Maschinismus an sich aufdeckte und eine Aura des kre-
ativen Aufbruchs schuf sowie den Ambitionen dieser Komponistengruppe
Ausdruck verlieh.

Allerdings sind sogar die Komponisten selbst, die unzweifelbar einen indi-
viduellen Stil und eigene Interessen hatten, unterschiedlicher Auffassung
beziiglich der Klassifikation, die man ihnen zuwies. ihnen zuwies. Gintaras
Sodeika spricht von einer »bestimmten Generation, die einen spezifischen
kulturellen und dsthetischen Hintergrund schafft«®®. Die Position von
Saranas Nakas ist weniger eindeutig: »Ich bin vorsichtig mit dem Begriff der
Generationen. Gemeinsamkeiten kennzeichnen nicht unbedingt alle, die
zur gleichen Zeit geboren sind. Oft wird das Aushingeschild, die Definition
oder das Zeichen einer Generation einfach geschaffen, um etwas leichter

zu identifizieren«. Ungeachtet dieser reservierten Identifikation von Nakas
mit den Maschinisten als Generation oder Stilbewegung, wird das Schaf-
fen dieser Komponisten, ihre Strategien zur Identitdtsentwicklung und ihr
Verhiltnis zur Tradition in den 1g8oer Jahren von bestimmten Merkmalen
geprigt, die sie ganz klar aus dem allgemeinen Panorama der litauischen
akademischen Musik hervorheben.

Werke, die den Komponisten zu dem bis heute giiltigen Beinamen der Maschi-
nisten-Generation verhalfen, sind »Merz-machine« fiir 33 elektronische und
akustische Instrumente und »Vox-machine« (198s) fiir 25 elektronisch modi-
fizierte Stimmen von Sartanas Nakas sowie »Ciauskanti magina« (Twittering
Machine, 1986) fiir vier Tasteninstrumente von Rytis Mazulis. Veronika
Janatjeva beschreibt die Kompositionen von Sariinas Nakas wie folgt:
»Kompositionen voller konzentrierter Energie (manchmal offener Aggres-
sion), zusammengefiigt aus maximal autonomen Linien oder Schichten,
pulsieren in mechanisch wiederholten Segmenten von dichter Textur und
setzen dem Gehor mit dem elektroakustisch erzeugten scharfen urbanisti-
schen Klang zu [...].«*®
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Ungeachtet der offensichtlichen stilistischen Unterschiede im Schaffen der
»Maschinisten«-Generation besafien die Komponisten zweifellos gewisse
Gemeinsamkeiten in der Identitit und in der Art, kiinstlerische Positionen
oder ein bestimmtes Programm zu artikulieren. In manchen Fillen wird das
Identititsproblem besonders deutlich. An dieser Stelle sei die deutlich spi-
tere Komposition von Rytis Mazulis »Klavier der reinen Vernunft« fir zwei
Konzertfliigel und Tonband® (1992-1994) erwihnt, die sowohl auf Immanuel
Kants »Kritik der reinen Vernunft« verweist als auch auf den Vertreter der
neoromantischen Schule der litauischen Musik Algirdas Martinaitis und
seine Komposition »Klavier des Lebenswassers« fiir zwei Konzertfliigel und
Tonband (1983)*. Die minimalistische Komposition von Rytis Mazulis spie-
gelt die fiir ihn charakteristische Kompositionsmethode in kanonischen
Sequenzen wider, die mathematisch priizise organisierte Struktur des Werkes
»vervielfacht« sozusagen das Motiv, das zum Ausgangspunkt der Komposi-
tion gewihlt wurde und an die verflochtenen Melodiengirlanden von Algirdas
Martinaitis erinnert. Doch hier verschlingen sie sich nicht wie bei Martinaitis
in malerische, orientalische Klidnge atmende, romantische Kompositions-
strange, sondern unterliegen einer durch eine strenge und mechanische
Logik der Komposition organisierten Dynamik. Dieses Musikwerk stammt
zwar aus den 19goer Jahren, spiegelt aber die Identitéitssituation der
»Maschinisten«-Generation recht gut wider - auf die eine oder andere Weise
stellten ihre schépferischen Manifestationen eine Antwort auf den herr-
schenden neoromantischen Stil dar. Im Fall von Rytis Mazulis waren es
minimalistische, in kanonischen Sequenzen angeordnete Kompositionen,
Sartinas Nakas bediente sich kompositorischer Elemente aus dem Dadais-
mus, dem Futurismus, der Jazzmusik u. a. Auf der diskursiven Ebene arbei-
tete er, geschickt und chamileongleich mit Legenden kiinstlerischer Identi-
tit.”* Mindaugas Urbaitis entwickelte innovative Kompositionsstrategien

- anfangs mit technischer Hilfe, spiter konzentrierte er sich auf die (post-)
minimalistische Musiktradition. Gintaras Sodeika schrieb immer hdufiger
Werke, die - der Performance, dem Happening oder der Aktion verwandt -
die Grenzen der musikalischen Komposition iiberschritten. Dafiir arbeitete
er Ende der 198oer konsequent mit Vertretern der modernen Bildenden
Kunst und Mitgliedern von Performancegruppen (z. B. der Gruppe Zalias
lapas) zusammen.

Das Ende der 1g8oer Jahre war eine besonders stiirmische Zeit voller schop-
ferischer Experimente. Auf den theatralisierten Konzerten - »Sessions des
freien Klangs« (Laisvojo garso sesijos) - priasentierten Komponisten verschie-
dener Generationen von Fluxus inspirierte Werke, die vor gekiinstelten
oder absurden Dekorationen erklangen und sich von einem Geist ndhrten,
der von jeglichen Kanons befreit war. In der Komposition von Vidmantas
Bartulis »Mein Lieber Freund Beethoven« setzte er z. B. Radioempféan-

ger, Aufnahmen von Beethovens Musik und Feuerwerkskoérper ein. In der
Mitte desselben Jahrzehnts wurden erstmals die Jugendkammermusiktage
veranstaltet (die schlief}lich zum Festival »Druskomanija« wurden) - eine
fur kiinstlerische Experimente offene Plattform fiir junge Komponisten,

die selbst eine eigene musikwissenschaftliche Zeitschrift unter dem Titel
»Jauna Muzika« herausgab, die aktuelle musikalische Fragen erorterte.

Die »Maschinisten« definierten ihre Identitit nicht ausschlieflich in tech-
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nischen Begriffen und beschrinkten sich auch nicht auf ein konkretes Arse-
nal an Ausdrucksmitteln. Sie suchten vielmehr nach schépferischen Metho-
den, die iiber die vorherrschenden Tendenzen der litauischen akademischen
Musik hinausgingen. So gehérten sie zu den aktivsten Verfechtern der Ein-
richtung eines Studios fiir elektronische Musik - eine Frage, die auch im
21. Jahrhundert fiir Litauen aktuell bleibt. Laut Vita Gruodyté »[...] hat die
digitale Musik heute das Niveau der Laserchirurgie sowie aller anderen
Lebensbereiche im digitalisierten Westen erreicht, daher ist die Riickstin-
digkeit der litauischen Komponisten weniger auf einen Mangel an Tech-

nik zuriickzufiihren als vielmehr auf einen Mangel an technischem Denken.
Unklar bleibt, was daran schuld ist - Misstrauen gegeniiber Technologien,
fehlender innovativer Geist oder fehlende Mittel. Oder sowohl als auch?«*

Interdisziplinire kiinstlerische Praktiken. Vielschichtige Kontexte

Nach dem Festival fiir elektronische Musik Jauna Muzika im Jahre 2005
bekannte Rytis Mazulis, ein Komponist der »Maschinisten«-Generation,
das japanische Noise-Projekt »Merzbow«habe grofien Eindruck aufihn
gemacht. In der Welt der experimentellen Musik ist »Merzbow« seit den
1970er Jahren eine der einflussreichsten Gréfien. Das Beispiel macht deut-
lich, dass wir es mit zwei Szenen zu tun haben: der akademischen und der
experimentellen Musikszene.

Die meisten Klangkiinstler oder zeitgenssischen experimentellen Musiker
ohne akademische Ausbildung stehen unter dem Einfluss eines ausgespro-
chen breiten Kontextes musikalischer Praktiken. Viele sehen die ersten
Ansitze der Klangkunst des 20. Jahrhunderts in den Experimenten der itali-
enischen Futuristen. Nicht weniger wichtig fiir den heutigen Begriff der
Klangkunst und der experimentellen Musik sind auch Komponisten wie
etwa die Begriinder der ersten Studios fiir elektronische Musik - Pierre
Schaeffer, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, die Neuerer John Cage,
Cornelius Cardew, Edgard Varese, lannis Xenakis und viele andere. Seit den
1960er Jahren begannen sich an den Schnittpunkten von akustischer und
visueller Kunst die verschiedensten konzeptuellen, situativen, objektbezoge-
nen oder riumlichen Kunstpraktiken auszubreiten, die ihren Vorreitern
Max Neuhaus, Christina Kubisch, Alvin Lucier u.a. den Namen »Klangkunst«
zu verdanken haben. Jedoch ist die heutige Generation der Klangkiinstler,
besonders der Komponisten experimenteller Musik, noch stirker durch die
Vielfalt subkultureller Musikstrémungen geprigt, die dem Gebiet des Under-
ground entstammen und denen Phinomene wie die Rockmusik, Industrial-
Musik, psychedelische Kultur, Krautrock, Punkrock u.v.a. zugehéren.
Andererseits gehorte die lokale, mit Klangkunst assoziierte Bewegung von
ihrem Anfang bis Mitte der 1ggoer Jahre zu einer Art Anti-Establishment;
vom Standpunkt der »ernsten Kultur« aus betrachtet, war sie eher eine Rand-
erscheinung. Im sowjetischen Litauen wird man auf der Landkarte der
kiinstlerischen Praktiken kaum Anfinge der Klangkunst entdecken kénnen,
die dem internationalen Kontext entsprechen. Einige parallele Ausdrucks-
formen, die man indirekt mit den Praktiken der experimentellen Musik
oder der Klangkunst in Verbindung bringen kann, sollten aber nicht uner-
wihnt bleiben. Interessant im diskursiven Sinne ist in diesem Zusammen-
hang ein Brief von Jurgis Macitnas, einem der bedeutendsten litauischen
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Kiinstler in der Emigration (international als George Maciunas bekannt), an
den Musikwissenschaftler Vytautas Landsbergis (spiter die einflussreichste
politische Figur der litauischen Unabhingigkeitsbewegung »Sajudis« sowie
erstes Staatsoberhaupt nach der Wiedererlangung der Unabhingigkeit) aus
dem Jahre 1963. In diesem Brief schreibt Maciunas von der Avantgardemusik
und von der Fluxus-Kunst, erwihnt die Partituren von John Cage und fragt
nach Konzertméglichkeiten in Litauen. Das Interessante an diesem Brief
ist die Betonung der linksgerichteten, prosozialistischen Natur der Fluxus-
Ideen sowie die Unterstreichung der politischen Nihe der Bewegung zum
sozialistischen System, jedenfalls so, wie sich dies Macitnas aus der Ferne
vorstellte.*

Ein Besuch der Fluxus-Vertreter in Litauen fand nicht statt, die Kontakte,
die einen Informationsaustausch iiber die Entwicklung der avantgardisti-
schen Kunst und Musik auf der anderen Seite des Atlantik ermdglicht hit-
ten, waren rein persénlicher Natur und blieben ohne nennenswerten Ein-
fluss auf die kiinstlerischen Prozesse in Litauen. Von den spiteren Erschei-
nungen der informellen Kultur ist die besondere Aura, die das GTC, Free-
Jazz-Trio mit Ganelin, Tarasov und Chekasin (auch Ganelin-Trio) und seine
Konzerttitigkeit umgab, zu erwihnen. Die Improvisationsform und der Stil
des Trios waren in der ganzen Sowjetunion einzigartig. Ihre Konzerte und
Performances, die im berithmten Restaurant Neringa oder in Kiinstlerate-
liers stattfanden, zogen zahlreiche Kiinstler und Intellektuelle an und bil-
deten eine Art Insel spontaner und lebendiger Underground-Kultur, deren
Energie auch auf die Kiinstlerateliers {iberging, wo Kontakte zwischen litau-
ischen Kiinstlern und Konzeptualisten aus Moskau gekniipft sowie Aktu-
alien des internationalen Kunstlebens besprochen wurden (soweit diese
damals zuginglich waren).

In der Arbeit des GTC-Trios Ende der 1970er Jahre kann man erste Ansitze
der Performance-Kunst erkennen. So verband das Konzert »Naminis
muzikavimas devyniuose kambariuose« (Hausmusik in neun Zimmern), das
1979 in der Philharmonie in Vilnius stattfand, Elemente der musikalischen
Improvisation mit Performance- und Happening-Elementen, Theater und
Bildender Kunst.” Spiiter, Ende der 198oer Jahre, entstanden aus diesen
grenziiberschreitenden Praktiken auch die ersten Installationen Vladimir
Tarasovs, die man wohl als den Anfang der Klangkunst in Litauen betrach-
ten kann.

In einem etwas anderen Umfeld, das man in der Tat als Gegenkultur bezeich-
nen kann, entstand eine einzigartige Formation des Avantrocks - die
Gruppe Ir Visa Tai Kas Yra Grazu Yra Grazu (Und all das, was schon ist, ist
schon; der Name wird oftals I. V. T. K. Y. G. Y. G. abgekiirzt), die die Boheme
von Vilnius um sich sammelte. Eine zentrale Figur der Gruppe, Artaras
Barysas, war auch als Regisseur von Experimentalfilmen sowie als Musik-
sammler bekannt, der auf mysteriése Weise eine zur Sowjetzeit praktisch
unvorstellbare Musiksammlung zusammentrug. Spéter wurde Barysas

zum Prototyp fiir die Figur des Zauberers in der Romanserie von Robertas
Kundrotas und Algimantas Lyva. 199o griindeten Robertas Kundrotas

und Linas Vyliaudas »Tango« - die erste Zeitschrift zu Gegenwart und
Geschichte experimenteller, elektronischer und improvisierter Musik. Die
Zeitschrift kam zwar nicht besonders regelmifig heraus, aber bis 2002
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erschienen neun Ausgaben mit analytischen, Artikeln tiber die akademische
Avantgarde, experimentelle Musik, Avantgarde-Rock, Freejazz, Minimalis-
mus sowie andere Themen.?®

Die meisten kiinstlerischen Praktiken elektronischer Musik der letzten zwan-
zig Jahre, die sich mit dem internationalen Kontext identifizierten, stam-
men aus der informellen Kultur. Viele der aus dieser Sphire stammenden
Kiinstler erlangten mit der Zeit lokale und internationale Anerkennung fiir
die Etablierung interdisziplindrer Praktiken, die die Ausdrucksformen von
Klangkunst, zeitgendssischer Musik sowie Bildender Kunst miteinander ver-
einen. Zumindest einige Namen sollten hier genannt werden, deren Arbeit
viel zur Bildung einer nicht-akademischen lokalen Szene der experimentel-
len Musik sowie der Klangkunst beigetragen hat.

Das musikalische Projekt »naj« von Rolandas Cikanavicius, Algimantas
Milius und Darius Ci}}ta aus Kaunas beeindruckte Anfang der i9ggoer Jahre
mit seiner radikalen Asthetik, die zwischen Industrial Musik und Noise
balancierte. Eine dhnliche Asthetik weisen auch die radikalen Klangexperi-
mente des Gitarristen Juozas Milasius auf. Als jedoch ab Mitte der iggoer
Jahre digitale Technik erstmals massenhaft zugdnglich wurde, machte sich
Darius Ciuta, Mitglied der Gruppe naj, auf die Suche nach einem eigenen
dsthetischen Ausdruck und untersuchte verschiedene Méglichkeiten des
konzeptuellen Zugriffs auf Klang: Angefangen bei Collagen aus Klangfetzen
oder musikalischen Zitaten, tiber das fiir die damalige Zeit besonders radi-
kale Interesse an leisen, kaum horbaren, zeitlich langgezogenen Klangstruk-
turen und deren plastischem Timbre sowie Riumlichkeit bis hin zu ver-
schiedenen interdisziplindren Projekten. In seiner Eigenschaft als professi-
oneller Architekt sieht Darius Ciuta den Klang oft im Kontext einer
bestimmten Situation, eines Ereignisses oder einer riumlichen Dimension
und artikuliert hiermit sowohl seine plastischen als auch seine semanti-
schen Eigenschaften. In dem Kooperations-Projekt »Baltic Flour Mills«”
z.B. befassen sich Darius Ciuta und Artiiras Raila in Gateshead, einem
Stadtviertel von Newcastle, mit dem Umfeld eines Gebidudes aus der Nach-
kriegszeit, dem nun unmittelbar die Rekonstruktion und Umwandlung zu
einem neuen Zentrum fiir zeitgendssische Kunst bevorsteht. Darius Ciuta
zieht dazu »field recordings« heran und hilt die industrielle Klangwelt des
Geisterhauses fest.

Als Beispiel einer konstanten und erfolgreichen Arbeit aus der informellen
Szene sollte Gintas Kraptavicius, bekannt unter dem Pseudonym Gintas K,
nicht unerwihnt bleiben.?® In letzter Zeit erwarb dieser auf der internationa-
len Bithne experimenteller Musik und Klangkunst grofie Anerkennung.
Seine musikalische Tétigkeit begann bereits Ende der 198oer Jahre mit der
Gruppe Modus, einer der ersten Bands der Industrial-Musik in Litauen.
Mitte der 1ggoer Jahre wandte Kraptavicius sich konzeptuellen Kunstaktio-
nen nach Art des Fluxus zu. Zu den wahrscheinlich interessantesten Arbei-
ten dieser Zeit zihlt die Performance »Einladung zum Tee«, bei der mit Hilfe
von Kontaktmikrophonen das Gerdusch des aufkochenden Wassers in
einem Kessel verstirkt wird - von den leisesten Gerduschen am Anfang die-
ser generativen Komposition bis zum vielschichtigen Larm am Ende des
Wasserkochens. Zum Abschluss der Performance wird den Zuschauern

Tee gereicht, der mit diesem Wasser zubereitet wurde. Einige Jahre spiter
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schloss sich Gintas Kraptavicius, damals schon als Gintas K, der internatio-
nalen Netz der Klangkunstszene an, indem er an zahlreichen Festivals, krea-
tiven Labors, Projekten und kiinstlerischen Gemeinschaftsprojekten teil-
nahm. 2007 erhielten seine Arbeiten auf dem Festival fiir digitale Kunst
Transmediale in Berlin eine Sonderauszeichnung.?

Als Kiinstler, die sich in einer Art »Zwischensituation« befinden, seien
Antanas Jasenka und der Komponist und Bildende Kiinstler Arturas
Bumsteinas genannt. Beide orientierten sich trotz ihrer traditionellen aka-
demischen Ausbildung in ihrem kiinstlerischen Schaffen immer an der
experimentellen Musik, interdisziplindrer Kunst sowie verschiedenen ande-
ren relativ unkonventionellen kiinstlerischen Praktiken. Jasenka entwi-
ckelte ab Mitte der 19goer Jahre eine eigene Asthetik elektroakustischer
Kompositionen, indem er geschnittene Tonbinder, einzelne Tonbruch-
stiicke und Toncollagen manipulierte. Mit Hilfe der digitalen Technik arbei-
tete Jasenka gezielt an der Entwicklung eines Stils, der auf Collagen aus digi-
tal erzeugten Toénen, intensiver Dynamik sowie einer dichten klanglichen
Palette basiert und sich durch konstruktivistische, technische oder neofutu-
ristische Metaphern der Beziehung zwischen Mensch und Maschine defi-
niert. Deutlich hérbar wird dieser Stil in seinen Arbeiten »Deusexmachina«
(2001), »Elektronischer Rundgesang« (2003), »Sonic Machine« (2005),
»Boarding Pass« (2005), »point.exe« (2000) u. a.

Radikale kollektive Improvisationen, die unter dem Einsatz digitaler Tech-
nik durchgefiihrt werden, gehorten zu den frithen Formen der kiinstleri-
schen Praxis von Arturas Bumsteinas. Projekte wie »No Video - No Noisex,
»Audio Shrift«, »massON«, »Chaos?«, »Life After the Earthquake«, »Expe-
rimental Sound Mixer« und »mixthemixthemix« brachten Vertreter der
informellen Musikszene zusammen und setzten die Ideen des Kollektiv-
Mixes um, deren Endergebnis formal nahezu unkontrollierbare Sound-
welten waren. Die konzeptuellen, in Klang und Bild ausgedriickten Ideen
Bumsteinas’ entfalteten sich zunichst im kiinstlerischen Duett mit Laura
Garbstiené »G-Lab, spiter verwirklichte der Kiinstler seine Projekte solo.
Die Bandbreite seines dsthetischen Ausdrucks der letzten Jahre ist betricht-
lich und reicht von fiir Galerierdume bestimmten Objekten bis zu performa-
tiven Situationen und Dokumentarsendungen, von Kammermusikwerken
fir akustische Instrumente bis zu Konzerten mit dem vom Kiinstler selbst
initiierten Laptop-Quartett »Twentytwentyone«.

Herausgehoben wurden die besagten Kiinstler hier nicht nur aufgrund der
Bedeutung ihres Schaffens im Bereich der Klangkunst und der experimen-
tellen Musik, sondern auch wegen ihrer kiinstlerischen Identitit, der Spezi-
fik ihrer kreativen Modelle sowie der Strategien, die in keinen steifen Rah-
men der Klassifizierung passen. Dazu zdhlt auch eine Reihe anderer Kiinst-
ler mit ihren Projekten und Initiativen, deren ausfiihrlichere Betrachtung
eine gesonderte Abhandlung verlangen wiirde.

Zeitgendssische Musik, Klangkunst und Medien in Litauen

Einige institutionelle Aspekte
Das Schicksal, die Entwicklungsbedingungen sowie die Vitalitit eines
giinstigen Umfeldes hdngen fiir die technisch orientierte Musik wie fir
alle anderen Kulturerscheinungen zum grofien Teil auch vom institutionel-
302 len Rahmen, von Bildungsprozessen bei der Verbreitung ihrer Ideen und
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Praktiken sowie vom Kulturmanagement und der Kulturpolitik ab. Im ers-
ten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts kann man in dieser Hinsicht zweifel-
los positive Verdnderungen erkennen sowie aktivere Entwicklungsmoglich-
keiten fiir die elektronische Musik feststellen. Andererseits, auch wenn die
elektronische Musik inzwischen eine Art Folklorestatus erreicht und das
Interesse an ihr mit dem breiten Spektrum an kreativen Praktiken alle nur
moglichen Formen angenommen hat, befindet sich die institutionelle Arti-
kulation dieser Prozesse erst im Anfangsstadium.

In den zwanzig Jahren der Unabhingigkeit Litauens fand sich lediglich eine
institutionelle Initiative, die sich konsequent auf dem Gebiet der visuel-

len Kunst, der Medienkunst sowie der Medienkultur betitigte und Kunst-
projekte verschiedener Art initiierte. Es handelt sich um das von den Kiinst-
lern Nomeda und Gediminas Urbonas gegriindete institutionelle Gebilde
Jutempus. Bereits Mitte der iggoer Jahre hatten Nomeda und Gediminas
Urbonas unter dem Namen Jutempus einige Projekte durchgefiihrt, die in
der Szene der litauischen zeitgen6ssischen Kunst auf grofe Resonanz stie-
fen - darunter das internationale Gemeinschaftsprojekt mit der britischen
Kinstlergruppe Ground Control sowie die Fernsehsendung »tvvv. plotas.
Spiter artikulierten und verwirklichten sie aktiv und in einem gréfieren
Umfang Themen der Kunst und Technologie sowie elektronischer Musik in
Projekten wie »Ruta Remake« und »Re-Approaching New Media« (RAM),
wobei das letztgenannte als Netzwerk und als Zyklus der 2004 veranstalte-
ten Kunstlabore fiir die Kunstinitiativen der neuen Medien in den Ostsee-
lindern fungierte. Andere Praktiken aus dem Kontext der Medienkunst und
Medienkultur traten und treten immer noch ziemlich vereinzelt und nicht
institutionell auf. Sie suchen die Nihe anderer Kunst- und Ausdrucksfor-
men, griilnden sich auf persénliche Initiative und sind meist in Form von
bestimmten Veranstaltungen, Festivals und Kunstlabors anzutreffen. Aller-
dings sind diese temporiren, regelmidflig oder im Rahmen eigener Pro-
gramme organisierten Formen auch fiir den institutionellen Kontext cha-
rakteristisch.

Auf dem Gebiet der zeitgendssischen Musik werden diese zum Spektrum
der »ernsten« oder intellektuellen Kultur gehérenden Formen der medialen
Kunst zweifellos am bedeutendsten vom Festival Jauna Muzika reprisen-
tiert. Seit 2002 orientiert sich dieses Festival ausschliefilich auf die sowohl
akademische als auch nichtakademische elektronische und elektroakusti-
sche Musik, die Klangkunst sowie die Verbindungen von Musik und Tech-
nologie. Das alljihrlich stattfindende Festival zieht internationale Stars der
Klangkunst und der zeitgendssischen Musik, litauische Kiinstler sowie eine
breite Horerschaft an. Persénlichkeiten wie Merzbow, Ryoji Ikeda, Carsten
Nicolai, Frank Bretschneider, Thomas Kéner, CM von Hausswolff, Farmers
Manual, eRikm, Richard Chartier, Pita und viele andere zeugen von der her-
ausragenden Stellung des Festivals Jauna Muzika sowohl in Litauen als auch
in ganz Osteuropa.

Die Bandbreite der Festivals und Projekte zur Medienkunst des letzten
Jahrzehnts, die sich viel mit elektronischer Musik beschiftigen, ist grofs.

Zu erwdhnen wiren folgende Festivals der Medienkunst: Enter und Virus
(Siauliai); Centras (Kaunas), das bis 2006 stattfand und nun wieder neu star-
tet; Garso zona (Klangzone) (Kaunas und Vilnius), die eher akademisch
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orientierten Festivals I§ Arti (Aus der Nihe) (Kaunas), Permainy muzika
(Musik des Wandels) (Klaipéda) und das Festival der jungen Komponisten
Druskininkai (Druskomanija). Interessant und dynamisch sind interdis-
ziplindre Initiativen wie das Festival der audiovisuellen Poesie Tarp (Zwi-
schen) sowie die mit den Formen der modernen Oper experimentierende
Naujosios operos akcija (Aktion Neue Oper), die sich inzwischen zu fest
etablierten Projekten entwickeln.

Andererseits tun sich in dieser breiten Streuung der Phinomene immer
noch Liicken auf. Die institutionelle Infrastruktur erweist sich fiir die zeit-
gendssischen kiinstlerischen Praktiken in der Klangkunst und der elektro-
nischen Musik nach wie vor als nicht besonders giinstig, da sie kein kons-
tant wirkendes Gravitationsfeld schafft, das unter den lokalen Bedingun-
gen eine professionelle Entwicklung auf diesem Gebiet erméglichen wiirde.
Es fehlt an Residenzprogrammen, wie sie fiir Bildende Kunst und zeitge-
nossische Musik tiblich sind, an Studiengingen fiir elektronische, elektro-
akustische Musik sowie fiir Radio- und professionelle Klangkunst (wobei
schon der Begriff »professioneller Klangkiinstler« fiir Litauen bisher ziem-
lich unrealistisch klingt). Es gibt keine weit genug entwickelte Kulturwirt-
schaft oder andere sich auf audiovisuelle Medien stiitzende Industriezweige,
deren Hilfe die Umsetzung professioneller Fachkenntnisse ohne allzu grofie
dsthetische Kompromisse auf diesem Gebiet erlauben wiirde. Auch man-
gelt es am Zusammenwirken der exakten Wissenschaften mit dem kreati-
ven Sektor, die die Voraussetzungen fir eine effektive Entwicklung der auf
der Beziehung zwischen Musik und Technik basierenden kiinstlerischen
Praxis sowie fiir Forschungsarbeiten schaffen konnte. Letztendlich entsteht
im lokalen musikwissenschaftlichen Diskurs nur sehr langsam ein Vokabu-
lar des interdisziplindren kunstwissenschaftlichen Diskurses, das solcher
Musik entsprechen wiirde, sowie die damit einhergehenden Interpretations-
perspektiven.

Auch die Bildungsinfrastruktur auf diesem Gebiet begann sich erst im letz-
ten Jahrzehnt zu verbessern und wird erst nach und nach in konsequente,
mehr programmorientierte Aktivititen des akademischen Kontextes ein-
gebunden. An der geisteswissenschaftlichen Fakultit in Kaunas wurde eine
Abteilung fiir Audio- und Videokunsttechnik eingerichtet, an der Univer-
sitiit in Siauliai werden audiovisuelle Studien, an der Abteilung fiir Foto-
und Medienkunst der Kunstakademie in Vilnius Studien der audiovisuellen
Kunst angeboten sowie Kurse fiir Klangkunst organisiert. An Medienkunst
orientierte Programme gibt es an der Vytautas-Magnus-Universitit

in Kaunas, und an der Technischen Universitit Gediminas in Vilnius exis-
tieren bereits Studienméglichkeiten fiir Technik und Kunst (auch Musik)
verschiedenster Arten und Niveaus. An der litauischen Theater- und Musik-
akademie konzentriert man sich sowohl auf theoretischer als auch auf prak-
tischer Ebene immer 6fter auf Themen der zeitgendssischen Musik und der
Klangkunst. Ansitze einer konsequenten und gezielten Aktivitit, die eine
aktivere Gestaltung des Beziehungsdiskurses zwischen Musik und Medien
im Umfeld der jiingsten Generation von Komponisten und Interpreten
erlauben wiirden, sind jedoch nur schwer erkennbar. Daher erweisen sich
die interdisziplindren Ausbildungsinitiativen von Komponisten der jlings-
ten Generation als besonders lebendig und erfolgreich - so z. B. das 2009
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durchgefiihrte Projekt »Procesas«, ein umfangreiches Netzwerk von musi-
kalischen Kreativlabors, das viele junge interdisziplinire Kiinstler und Stu-
denten sowie ein Team aus professionellen, international anerkannten und
Kreativlabors leitenden zeitgendssischen Musikern zu einem sechsteiligen
Zyklus lud, der Musikaufnahmen, akustische Musik, moderne Formen der
Oper, Musikvisualisierung, elektronische Musik und die Diskurse {iber
Musik des 21. Jahrhunderts umfasste.

Kurz zusammengefasst, lisst die lange Geschichte der elektronischen, elek-
troakustischen sowie anderer technischer Musik in Litauen eine potentiell
reiche, bisher jedoch wenig Landkarte der musikalischen Ideen erkennen.
Thre Umrisse erstrecken sich auf Gebiete, die die kulturelle Identitit, audio-
visuelle Studien und eine Vielzahl an Méglichkeitsriumen musikalischer
Konzepte sowie deren Interpretationen umfassen. Dieses historische Erbe
spricht wiederum auch iiber die heutige Situation. Unsere Zeit, von vielen als
das goldene Zeitalter der elektronischen Musik bezeichnet, eréffnet schier
unerschopfliche und naheliegende kiinstlerische Perspektiven. War die
Beschiftigung mit dieser Kunst in der Vergangenheit gekennzeichnet durch
ein traumatisches Gefiihl des Mangels, kontextuelle Leere, Angst vor Neu-
erungen und ein Gefiihl der Starre aufgrund ihrer eng gefassten Definition,
so zeigt sie heute ein Spektrum an Perspektiven in nie gekannter Breite und
einen noch nie dagewesenen Reichtum an schépferischen Visionen.

Ubersetzung: Daiva Pilinkiené
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Terza Prattica’

By delving into the relationship between music and media, experimental
music and sound art, we find ourselves in a broad field of phenomena and
contexts, which characterise these themes and genres. In the Eastern Euro-
pean context it is quite common to distinguish between the academic under-
standing of experimental music and practices which have nothing in com-
mon with formal, conventional musical literacy, and which are based on
entirely different premises. However, a large number of those creating elec-
tronic and electroacoustic music are, along with sound artists, quite knowl-
edgeable in atleast a few of the different global contexts which influence
their contemporary work, and which co-exist without necessarily being
directly related to one another. On alocal scale, the connections between
and among these historical musical contexts are frayed and tenuous, and the
differing aesthetic and institutional identities have created gulfs between
them. Sometimes, contextual connections appear only in hindsight, i.e. by
examining the history of music or, to phrase it more colourfully, by conduct-
ing an archaeological excavation of its ideas and practices. This is one of the
primary strategies of this paper.

Musicologist Veronika Janatjeva’s study entitled “Terza Prattica, Its Manifes-
tations and Imitations in Lithuanian Music” provides the most comprehen-
sive overview of the history of music, covering academic electronic music,
electroacoustic and music with other non-traditional musical instruments,
along with music created and performed using technology from the 20th
and 21st centuries. This paper is the result of the indirect cooperation

of two authors. Using the study by Veronika Janatjeva mentioned above,
which provides us with a historical map of the ideas and practices of aca-
demic music using media and technology (most often electronic techno-
logy), I have decided to concentrate on what I believe are the primary
aspects in terms of this discourse, and supplement the analysis with my own
point of view. At the same time, I would like to broaden its scope by apply-
ing my own theoretical and practical experience by posing questions con-
cerning artistic identity, and by discussing the phenomena of the sound art
and informal experimental music scene, along with some issues of an insti-
tutional nature.



Contemporary Music, Sound Art and Media in Lithuania

When translated literally from Latin, “terza prattica” means “the third prac-
tice”. In music it describes the practice of electronic music and everything
that is connected with it, including the specific character of sounds and their
qualities, forms of expression, methods of composing and performing, and
its function in society.? The broader meaning of the term could be described
using the concept of terza prattica developed by German-born composer and
musicologist Konrad Boehmer. According to Janatjeva, “Konrad Boehmer’s
describes a totally new musical paradigm (though it was only discussed in
the context of Western music culture) with the term terza prattica, the the-
oretical, aesthetic and finally practical premises of which formed already at
the beginning of the last century or even earlier, like the Utopian visions of
the future of music.”* With innovations in technology and their ever-easier
integration in the creation of music, specific creative ideas and research into
matters of style are replacing the lofty, visionary-like language and man-
ifesto-like intentions of musical works, and are shaping the identities of
composers and artists. Futuristic intonations are becoming an everyday
reality, changing the discourse of art theory and practice, as well as identify-
ing real trends. The search for links between the historical perspective and
current context is one of the main goals of this paper.

The Origins of Discourse

in Lithuanian Electronic Music Practice and Theory
After the Jauna Muzika (Young Music) electronic music festival in 2005,
Janatjeva stated the following: “In 1961 when Yuri Gagarin ascended to the
cosmos, electronic music was born in Lithuania. The first composer who
wrote an electronic [music] composition of sinus tones created using a syn-
thesizer was Vytautas Biciunas. Less than 20 heard this work, and only a few
remember it. Thus formally we can state that electronic music has existed
for about 40 years already in Lithuania.” This work was called “Kosmosas”
(Cosmos). “Itis not difficult to guess that it was inspired by the first flight to
cosmic space. The composition repeats the decade-old German electronic
music model: it was a montage of tape recorder tapes, and the source for
the sound was sinusoidal tone generators.” It is said that Bi¢iunas, who is
a musicologist and sound director’, did not hold these creative attempts in
particularly high regard, thus they did not survive (along with other works,
if there were any).
What is both interesting and consistent is that the beginning of electronic
music in Lithuania is linked with the Utopian dreams of the moderniza-
tion of the first half of the 20th century, including sweeping visions of tech-
nological progress, eternal industrial evolution and the conquest of the cos-
mos, which were without a doubt viable, and which influenced the work
of Lithuanian composers during the interwar years, as well as during later
periods when electronic music had yet to appear. “Among the rare musical
reflections of the moods of the industrial century were Vytautas Bacevicius’
‘Kosminé poema’ (Cosmic Poem, 1928) for an enormous symphony orches-
tra (for 180 musicians!), ‘Elektriné poema’ (Electric Poem, 1932), and the bal-
let ‘Sokiy sikuryje’ (In the Throes of Dance, 1932), along with his Simfonija
Nr. 2 ‘Alla guerra’ (Symphony Nr. 2 ‘Alla guerra’) - which depicted the tragic
reality of war, a departure from the Romantic ideals of war propagated by
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the ‘The Four Winds® movement - plus Julius Gaidelis’ symphonic poem
‘Aliarmas’ (Alarm, 1945).”

The category of the cosmos was also important for Vytautas Bacevicius,

the first Lithuanian composer we could consider to be an electronic music
theorist. He was particularly important in marking the historical begin-
ning of the articulation of ideas about a discourse concerning electronic
music. Bacevic¢ius was impressed by the field of electronic music, which
revealed “unearthly beauty”, innocence, even a purity that was described in
scientific terms (the “pure frequencies” are those that don’t exist in nature:
they are “purified” of overtones, giving character and individuality to each
natural timbre). An aesthetic promise was made, to contemplate the tran-
scendental spaces of spirituality, and to reflect the universe in the prefigura-
tion of the inner cosmos, using music. Vytautas Bacevicius, who had faith-
fully promoted avant-garde ideas, became influenced by Constructivism and
Expressionism, and in the 1950s and 1960s began to advance closer to what
was called in biographies his “cosmic period” (one could mention works
such as “Cosmic Symphony”, “Graphics” for a symphony orchestra, “Cos-
mic Poem” for piano, and “Cosmic Rays” for the organ), during which the
ideas that had been important to him intertwined with his meditations on
electronic music: “True cosmic music elements must be sought in one’s own
inner universe. By going this way, one can rise to the highest Abstract, where
the loftiest Wisdom, Logic, Perfection, Truth, Beauty, Virtue, Freedom of
Spirit and the highest Creative Force with its endless sources and, finally,
omnipotent Will reign.”™

Bacevicius finished his 1963 analytical article “Concrete Music, Electronic
Music and Music of the Future™ with this Romantic manifesto, which we
can consider the first theoretical articulation of electronic and electroacous-
tic music in Lithuanian music. This text is especially valuable as it summa-
rizes the discussion that was occurring at the time between individuals from
both schools, raising the question of live performance on stage and the “live-
liness” of the process of electronic or electroacoustic composition, as well

as providing certain visionary predictions for the future of music. Most

of these insights (except, perhaps, for a too clearly-defined differentiation
between pure electronic music and electroacoustic music) are relevant and
interesting in various aspects in today’s context.

The primary difference between the preconditions for concrete music and
electronic music in Bacevicius’ assessments were based on motifs of “spir-
ituality”. In his opinion, the creators of concrete music were only interested
in the physical characteristics of sounds, i.e. “they portray and imitate any
and all sounds of a physical and natural nature”. Bacevic¢ius idealises the
ability to make electronic music and the goal of using pure tones. He also
examines the rules of this school which cause them to rise against the mak-
ers of concrete music: “Composers of electronic music, by being representa-
tives of absolute music, are not interested in the acoustic problems of sound,
because they care about spiritual expression, mood, sublimity, etc. Those
representing electronic music lead a constant war against the makers of con-
crete music, whom they consider to be beneath them”.®

Vytautas Bacevicius was in exile from the beginning of World War II. This
circumstance most likely did not greatly influence his ideas and work in the
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historical processes of Lithuanian music. The different contexts and circum-
stances of his work may, up to a point, have impacted the different trajecto-
ries taken by this exile composer and the development of Lithuanian music,
limited direct contact, and determined the peripheral status of Vytautas
Bacevicius in music history during the Soviet period.

Music and Technology: Towards Ideas and Instruments

Along with the problematic issues of aesthetic orientation that were connected
with technological progress and avant-garde ideas in Soviet Lithuania, there
is the relevant question of access to technology and its quality and possibil-
ities in the 1960s and 197 0s, during a time that marked what could be called
the “youth” of music based on the use of new technologies. There is an inter-
esting link between the first creators of this music and national radio sta-
tions and television channels. According to Janatjeva, Bi¢itinas “worked as a
sound director at Lithuanian Radio starting in 1945, became the first sound
director for Lithuanian Television and Radio in 1956, and worked at the Vil-
nius-based recording studio Melodija from 1961. It was precisely this that
gave him the rare chance to experiment with the only accessible tools for
making electronic music - the studio magnetophones and sound generators
which were used to test the equipment. The case of Jurgis Juozapaitis was
similar: he was a composer who worked as a sound director for Lithuanian
Television and Radio starting in 1969.”"

With musicology and cultural studies being mostly focused on serious music
and phenomena related to intellectual culture, connections between media
and music in the context of popular culture are of particular interest for
studies of an interdisciplinary nature on audiovisual art, cultural history
and visual anthropology, which are otherwise left out on the periphery. At
the same time, the professional interest of composers of serious academic
music, and the search for new forms and methods of aesthetic expression
connected with technology, draw them toward creative experiments. One of
the innovators in this field was Jurgis Juozapaitis, who wrote the chamber
symphony “Jaraté ir Kastytis” in 1974, which was the first Lithuanian con-
cert piece to employ a pre-recorded tape. In 1979 he used a magnetic tape
editing technique and composed an electroacoustic work entitled “UFO”,
while in the 1980s he bought a computer and wrote “Kolapsaras” (Collapse)
in 1985, which, according to V. Janatjeva, was the first work created and exe-
cuted by a computer in Lithuania.

It was not only the composition of musical works that provided techno-
logical challenges, but also the performance of these works. This aspect is
particularly important for the common paradigm of stage performance,
where a new dimension is added by the direction of space and acoustics on
stage, and by different approaches to stage direction. The first works of a
longer length which used a tape, electrified traditional instruments (violon-
cello) or live electronic music were made in the 1970s. Mindaugas Urbaitis
should be mentioned as a pioneer in this field, using an early version of the
tape recorder in his work “Invencijos” (Inventions) for oboe in 1976. His
1979 composition “Meilés daina ir iSsiskyrimas” (Song of Love and Separa-
tion) for solo soprano and delay system employed an interactive interplay of
sound and electronic music during a live stage performance. Urbaitis’ inter-
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estin new technological tools for composing music reflects his identity as

a composer, as well as his stylistic independence from what is known as the
“machinist generation”, which we will look at later.

The link between technological and compositional aspects and problem-
aticissues is revealed by the creative experiments of composer Osvaldas
Balakauskas in the 1970s and 1980s. Osvaldas Balakauskas was fascinated
by the possibilities of the electric violoncello. One of his notable works is
“Ludus modorum” for electronic violoncello and chamber orchestra. A con-
siderable part of this modern piece is for tape and small ensembles as well
as for solo performances. The tape usually featured sections, modified in
one way or another, which had been recorded beforehand by the perform-
ers who were playing on stage.” This kind of technique provided a num-
ber of compositional advantages. According to Vytautas Landsbergis:
“Sound recording and reproduction equipment, allowing one to play the
tape back or at different speeds, helps to enrich the sound with new colours,
upside-down sounds that can’t be produced with regular methods, unprece-
dented virtuoso possibilities that instruments don’t have. [...] The texture is
enriched, embellished, accessible where needed, a strong symphonic sound,
the impression of a complex orchestral score. However, the composer wins
in terms of the chamber-like character - his symphonies with tape are port-
able, and can be offered to somewhat broader strata of listeners without an
enormous orchestra or special premises.””® However, especially when keep-
ing that period in mind, it was the technological aspects that were the most
difficult to predict, and the realization of ideas linked with them became
problematic. According to the composer, “the electronic audio equip-

ment basis is not at the level it needs to be (or sometimes there simply isn’t
any [level]). Due to this, not all the aforementioned possibilities give the
expected result, and often it fails entirely”.”

This situation, paradoxically, greatly influenced what was known as the
“machinist generation”, who were very productive in the mid-198os, mani-
festing their creative identity in alternative and experimental ways and forc-
ing their way into the Lithuanian academic music environment with a dis-
tinct taste for contexts that had, up until that point, been rather foreign to
the current dominant aesthetic tastes.

Innovative Strategies for Creative Work and Manifestations of Identity

This generation includes the work of composers Sartinas Nakas, Rytis Mazulis,
Tomas Juzelianas, Nomeda Valanciuté and Gintaras Sodeika. In one way
or another they clearly displayed or partially reflected “machinism” - the
cult of technology, mathematical precision, pure logic and related ideas - in
music, and included a Modernist flair or neo-Dadaist irony. The concept of
“machinism”, which from the very beginning seems to have been used more
by critics than articulated consciously by the composers themselves, served
as an aesthetic programme and paradigm for creative identity. This concept
as such was not limited by a concrete aspect - the form these ideas took was
in a sense secondary - that is, they could assume various forms. However, it
was precisely the power and expression of this idea which revealed the very
beauty, courage and rebellious energy of “machinism”, and created the aura
of creative breakthrough surrounding this group of composers.
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Works that have merited the still-relevant “machinist generation” label for
these composers include Saranas Nakas’ “Merz-machine” for 33 electronic
and acoustic instruments, “Vox-machine” (1985) for 25 electronically mod-
ified voices and Mazulis’ “Ciauskanti masina” (Twittering Machine, 1986)
for four pianists. V. Janatjeva describes Nakas’ compositions in the follow-
ing way: “Concentrated compositions swelling with energy (and sometimes
with open aggression), composed of maximally autonomous lines or lay-
ers, pulsating with mechanically repeating segments of dense patterns and
assaulting the listener with sharp ‘urbanist’ sound produced with electroa-
coustic instruments...”™

The composers themselves have expressed different opinions about being
grouped together on one shelfin the annals of music history. Gintaras
Sodeika says that “it is a particular generation that forms a specific cultural
and aesthetic background”.” Saranas Nakas’ position is not as clear-cut: “I
look at generations cautiously. Those who are born in the same year don’t
necessarily have similarities. Often there is a generation label, description
or sign that is created to make it easier to label them.” Despite this reserved
comparison by Sartinas Nakas of the machinists with a generation or stylis-
tic movement, there are certain characteristics that define the work of the
aforementioned composers: the strategies they use to create their identities
and their ties with the traditions of the 1980s clearly set them apart from the
overall panorama of Lithuanian academic music.

In some cases, the issue of identity is particularly striking. Worthy of men-
tion are two much later works: Rytis Mazulis’ “Grynojo proto klavyras”®
(1992-1994) for two pianists and tape, which was a reference to Immanuel
Kant's work “Critique of Pure Reason”, and the work “Gyvybés vandens
klavyras™ for two pianos and tape (1983) by Algirdas Martinaitis, who was
from the Lithuanian school of Neo-Romantic music. Rytis Mazulis’ mini-
malist piece reflects the basic principles of machinist composition, a math-
ematically precise organisation of the structure that seems to multiply the
motif that is chosen as the point of departure for the work, reminding the
listener of the intertwined garlands of melodies in Martinaitis’ composition:
here, however, they do not intertwine into picturesque Romantic compo-
sitional threads with an Eastern sound, as in Martinaitis’ work, but rather
obey a strict and mechanical compositional logic. This work, though it was
made in the 19gos, reflects rather well the situation of the identity of the
machinist generation - in one way or another, their creative manifestations
became a counterbalance to the dominant Neo-Romantic style. In the case
of Rytis Mazulis, they became minimalist compositions organized along
canonical progression. Sarinas Nakas employed the use of Dadaist, futuris-
tic, jazz and other compositional ornaments, while on the discourse level he
employed socially active and chameleon-like mythologies concerning artis-
tic identity.?2

Mindaugas Urbaitis expanded innovative strategies for composing by
employing technology, while at a later date Gintaras Sodeika, concentrating
on the (post-)minimalist musical tradition, consistently progressed towards
writing works possessing elements of performances, happenings and
actions, which surpassed the borders of musical composition. At the end of
the 1980s Sodeika was regularly working together with creators of contem-
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porary fine art and with members of performance groups (such as the group
Zalias lapas).

The end of the 1980s was a particularly stormy period, full of creative exper-
iments. The theatrical concerts of the Free Sound Sessions featured works
by composers from different generations which were inspired by the Fluxus
movement, and which oscillated between fanciful and absurd decorations
and were inspired by a spirit that had been freed from all canons. For exam-
ple, Vidmantas Bartulis’ composition “Mein Lieber Freund Beethoven” used
radio receivers, recordings of Beethoven’s music, and petard explosions.
The middle of the 198os also featured the appearance of the Jaunimo kame-
rinés muzikos dienos (Youth Chamber Music Days, which became the
Druskomanija Festival), which was an open forum in which young compos-
ers could experiment, and which even had its own musicology publication,
Jauna Muzika (Young Music), which examined the problems facing contem-
porary music. While the machinists did not only define their identity with
technological terms or limit themselves to an arsenal of concrete tools for
expression, they were among the most active in raising the question of the
need for electronic studios (which paradoxically has remained relevant in
the 21st century, due to the lack of education in media culture) in order to go
beyond the trends of Lithuanian academic music which were dominant at
the time. According to Vita Gruodyté, “Digital music today has achieved the
level of laser surgery and all kinds of other informatized Western spheres
oflife, which is why the lagging behind of Lithuanian composers is deter-
mined not by whether or not they possess the technology, but by the lack

of contemplation of or thinking about technology. It is just not clear - is it
because of a distrust of technology, the non-existence of innovative spirit, or
the lack of funds? Perhaps the first reason, and the second, and the third?"?

Interdisciplinary Artistic Practices. Multi-Layered Contexts

After the 2005 Jauna Muzika electronic music festival, machinist composer
Rytis Mazulis admitted that the performance of Japanese noise musician
“Merzbow” left an enormous impression on him. In the world of experimen-
tal music, Merzbow has been one of the most influential figures since the
1970s. However, we are clearly talking about two phenomena from separate
fields, academic music and the experimental music scene.

Most sound artists or contemporary experimental musicians without an
academic musical education are influenced by a particularly broad con-

text of musical practices. Thanks to the pioneers of these practices, which
included Max Neuhaus, Christina Kubisch, Alvin Lucier and others, the
term “sound art” was coined to describe them. In some cases, however, the
contemporary generation of sound artists, especially creators of experimen-
tal music, were influenced more by musical currents and various (sub-)cul-
tural phenomena that emerged from and were formed by the counter-cul-
ture, such as noise music, rock music, industrial music, psychedelic culture,
krautrock, punk rock and a number of other phenomena.

The local movement associated with sound art has been uniquely anti-estab-
lishment from the very beginning up to the mid-199os, and, looking at it
from the perspective of “serious culture”, it is situated on the fringes. It is
hard to find a single nucleus for the expression of sound art on the map of
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artistic movements in Soviet Lithuania which would provide an adequate
point of comparison with what was happening elsewhere in the world. It is,
however, worth mentioning a few parallel examples which can be indirectly
linked with experimental music or sound art. In the field of discourse we
have a letter sent in 1963 by Jurgis Macianas (one of the most famous Lith-
uanian artists in exile, internationally known as George Maciunas) to musi-
cologist Vytautas Landsbergis (who later became the most influential figure
of the Sajudis Reform Movement and the first head of a restored Lithuanian
state). In this letter, Jurgis Maciunas wrote about avant-garde music, Fluxus
art, mentioned John Cage’s scores, and also enquired about the possibility
of returning to Lithuania to give concerts. What is interesting is that the let-
ter highlighted the left-wing, pro-socialist character of Fluxus ideas and the
political proximity of the movement to a socialist order, the kind that Jurgis
Macitnas was imagining from his position in exile.**

However, the visit by Fluxus members to Lithuania did not take place, and
contacts allowing an exchange of information across the Atlantic about
avant-garde art, including music, were only of a personal nature, and did
not have any substantial influence on local art processes. In terms of expres-
sions of informal culture in later years, one should mention the aura that
hovered around the concerts of the GTC free jazz trio with Ganelin, Tarasov,
and Chekasin (otherwise known as Ganelin Trio). The trio’s improvisational
style was unique in the Soviet Union. In addition, the concerts and perfor-
mances that took place in the Neringa Cafe or in artists’ studios brought a
number of artists and intellectuals together in one group, and it existed as a
kind of island of informal, lively underground culture, the energy of which
spread into artists’ studios, where Lithuanian artists developed ties with
Moscow Conceptualists, and the newest information on international art
was discussed (or at least as much news as was available).

We can find the first elements of performance art in the work of the GTC
trio at the end of the 1970s (“Catalogue: Live in East Germany” LP/Leo
1979). For example, the concert known as “Home Music Making In Nine
Rooms” which took place in the Vilnius Philharmonic in 1979, mixed ele-
ments of musical improvisation and theatre with aspects of performance
and happening derived from the visual arts.”® It was these attempts to exceed
the limits of music which led to the first installations by Vladimiras Taraso-
vas at the end of the 1980s, which can be considered the beginning of sound
artin Lithuania.

A somewhat different environment, which could truly be called a hotbed

of the counter-culture, was the unique avant-rock phenomenon “Ir Visa

Tai Kas Yra Grazu Yra Grazu” (And Everything That is Beautiful is Beauti-
ful, often abbreviated as LIVT.KY.G.Y.G.), which surrounded itself with an
intense informal movement and the bohemians of Vilnius. The group’s cen-
tral figure was Arturas Barysas, who was known as an experimental film
maker and music collector who had rather mysteriously managed to acquire
an almost unimaginable music collection, given the Soviet context. Artaras
Barysas became the prototype of Magas, who was a character in a series of
novels by Robertas Kundrotas and Algimantas Lyva. In 1990 Robertas Kun-
drotas and Linas Vyliaudas founded Tango, the first magazine to cover the
international history of experimental, electronic, and improvisational music
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alongside current developments. The magazine was not published regu-
larly, but it was relatively consistent, as a total of nine issues came out until
2001, giving an analytical and varied overview of themes such as avant-garde
music, experimental music, avant-garde rock, free jazz and minimalism,
along with other topics.?®

Most of the artistic practices of the last two decades connected to experi-
mental electronic music which identify themselves with the international
scene have emerged from the environment of informal culture. A number of
artists in this cultural sphere have gradually received local and international
recognition as founders of practices of an interdisciplinary character bring-
ing together sound art, contemporary music and visual arts.

The musical project “naj” was established by Kaunas residents Rolandas
Cikanavicius, Algimantas Milius and Darius Ciuta in the 19gos, and distin-
guished itself with its radical aesthetic, balancing between industrial music
and noise music. A similar aesthetic was noticeable in the radical sound
experiments of guitarist Juozas Milasius. However, starting in the middle of
the decade, with the chance to use the first widely accessible digital technol-
ogy, “naj” member Darius Ciuta began his own explorations in search of his
own form of aesthetic expression, and began to research various options for
a conceptual approach to sound, starting with collages of sonic cut-ups or
musical quotations, an interest (which was radical at the time) in soft, barely
audible sound structures that were drawn out over long stretches of time to
expose their malleable timbre and spaciousness, and ending with various
interdisciplinary projects. As a professional architect, Darius Ciuta often
sees sound in the context of a specific situation, event or spatial diffusion,
and articulates both its plastic and semantic characteristics. For example,
the project “Baltic Flour Mills”? (a collaboration between Darius Cuita and
Arturas Raila) considers the context of a post-war building in the Gateshead
neighbourhood of Newcastle shortly before it is renovated and re-inaugu-
rated as a contemporary arts centre. Darius Cuita employed field recordings
to record the industrial ambience of the ghostly building.

Also deserving of mention is Gintas Kraptavicius, known by his stage name
Gintas K?, an example of someone with a consistent and successful career
on the informal scene who has recently garnered considerable attention on
the international experimental music and sound art scene. Gintas K already
began his musical career at the end of the 1980s with Modus, one of the first
industrial music groups in Lithuania. In the mid-199os, G. Kraptavicius
turned toward conceptual artistic actions reminiscent of Fluxus. The most
interesting work of this time is probably the performance entitled “Invi-
tation for Tea”: the sound of water being boiled was amplified by contact
microphones, from the lowest sound elements at the beginning of this gen-
erative composition to the multi-layered mass of noise at the end as the
water boils. At the end of the performance, audience members were invited
for a cup of tea made from the water used in the piece.

A few years later, already known as Gintas K, Kraptavic¢ius joined the inter-
national network of sound artists based on partially virtual collaborations,
participating in a number of festivals, creative workshops, projects and artis-
tic collaborations. In 2007 his work received special recognition at Berlin’s
prestigious Transmediale digital art festival.??Antanas Jasenka and young
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composer and visual artist Arturas Bumsteinas should also be mentioned,
as artists who have found themselves in a peculiar “in-between” situation.
Both composers, despite their traditional academic education, orient their
work toward experimental music and interdisciplinary art as well as other
rather unconventional artistic practices. Starting in the mid-19gos, Jasenka
began expanding his own aesthetic of electroacoustic composition, manipu-
lating cuttings of cassette tapes, individual sound fragments and sound col-
lages. Employing digital technology, Jasenka focussed on developing a style
that could be described using constructivist, technological, neo-futuris-

tic metaphors of the relationship between man and machine, based on col-
lages of digitally generated tones, intense dynamics, and a dense tonal pal-
ette. This style is clearly seen in Jasenka’s works “Deusexmachina” (2001),
“Elektroninés sutartinés” (Electronic Polophonic Songs, 2003), “Sonic Ma-
chine” (2005), “Boarding Pass” (2005), and “point.exe” (2006), among others.
The initiation of radical collective improvisations using digital technol-

ogy was one of the early creative approaches of Arturas Bumsteinas. The
projects “No Video - No Noise”, “Audio Shrift”, “massON”, “Chaos?”, “Life
After the Earthquake”, “Experimental Sound Mixer”, and “mixthemixthe-
mix” brought together participants in the informal music scene, and put
into practice the idea of collective mixing, the final result of which was an
almost uncontrollable mass of sound. Conceptual ideas expressed in sound
and images were explored at first in the artistic duet of A. Bumsteinas and
Laura Garbstiené, G-Lab, and later in Bumsteinas’ solo projects. Recently,
the palette of A. Bumsteinas’ aesthetic expression has been very broad, from
objects for gallery spaces to the creation of performance situations and doc-
umentary shows, from chamber works for acoustic instruments to concerts
by the laptop quartet Twentytwentyone (which he founded).

The above-mentioned composers have been singled out not only for the im-
portance of their work in the context of the experimental music scene of
sound art, but also because of their artistic identity, creative models and spe-
cific strategies which refuse to be categorized using standard classifications.
This could also be said of a large group of other artists, their projects and ini-
tiatives, the listing of which alone would require a separate text, not to men-
tion a more complete overview.

A Few Institutional Aspects
Like any other cultural phenomenon, the fate of technologically-based musi-
cal works, the conditions for their creation and the vitality of a favourable
environment largely depends on institutional models, educational proces-
ses, cultural management and policies. In the first decade of this century, we
can already observe a positive shift, and say for a fact that opportunities are
appearing for the more active expansion of electronic music. However,
although electronic music has already achieved a certain kind of folklore sta-
tus, and interest in it as well as the spectrum of related creative practices has
taken on all forms possible, the institutional articulation of these processes
is still in the earliest stages.
In twenty years of independence, the only institutional initiative in Lith-
uania to have consistently worked in the field of visual art, media art and
media culture and to have initiated diverse artistic projects is the independ-
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ent institutional creation Jutempus, established by artists Gediminas and
Nomeda Urbonas. In the mid-19gos a few projects initiated by Jutempus
garnered broad recognition on the contemporary art scene in Lithuania,
beginning with an international collaboration with a group of British art-
ists called Ground Control, and ending with the television show tvvv.plo-
tas. Gediminas and Nomeda Urbonas used Jutempus to articulate themes of
art and technology and also electronic music on a wider scale, and actively
implemented practices linked to electronic music in later projects like Ruta
Remake or Re-Approaching New Media (RAM), which served as a network
for the Baltic countries, and a cycle of creative workshops which took place
in 2004 for new media art initiatives. Other practices linked to media art and
the context of media culture were, and still are, relatively sporadic.

In contemporary music, those forms of media art belonging to the spectrum
of “serious” or intellectual culture are best represented by the Jauna Muzika
festival, which since 2002 has focused exclusively on academic and non-
academic electronic music, electroacoustic music, sound art, and connec-
tions between music and technology. It is a regularly staged annual festival,
attracting international sound art and contemporary music stars, Lithua-
nian artists and a broad audience that enjoys this music. Stars that have per-
formed on the Jauna Muzika stage, including Merzbow, Ryoji Ikeda, Carsten
Nicolai, Frank Bretschneider, Thomas Kéner, CM von Hausswolff, Farm-
ers Manual, eRikm, Richard Chartier, and Pita bear witness to the unique
nature of the festival not only in the context of Lithuania, but the whole of
Eastern Europe.

There are a number of music and media art festivals and projects that have
devoted considerable attention to electronic music over the last ten years.
One could mention the festivals Enter and Virus (held in Siauliai), which

are devoted to media art, the festival Centras (in Kaunas) that ran until 2006
and is once again being staged, Garso zona (Sound Zone, in Kaunas and Vil-
nius), the more academically-oriented festival I§ Arti (Up Close, in Kaunas),
Permainy muzika (Music of Change, in Klaipéda), and the young composers'
festival Druskomanija (in Druskininkai). Interesting and energetic inter-
disciplinary initiatives like the audio-visual poetry festival Tarp (Between)
and Naujosios operos akcija (New Opera Action), which experiments with
contemporary forms of opera, have become ongoing projects.

Nevertheless, there are still deficiencies amidst this host of positive phe-
nomena. The institutional infrastructure is not well-disposed toward mod-
ern interpretations of art practices in the field of sound art and electronic
music, as they does not support a stable and consistent environment in
which expert skills can be professionally developed. There are no regular
residency programmes for the fields of visual art or contemporary music (or
atleast there is a lack of them), electronic and electroacoustic art, as well as
studies devoted to radio art, which would be open to sound art profession-
als (ultimately, the very concept “sound art professional” currently sounds
rather unrealistic in Lithuania), nor are there a sufficiently well-developed
creative industries and other industrial branches based on audiovisual
media to support professional skills in this field. There is alack of coopera-
tion between the exact sciences and the creative sector, which could other-
wise effectively expand scientific research and artistic practices based on the
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relationship between music and technology. Finally, a vocabulary for ade-
quate interdisciplinary art research discourse and perspectives for interpret-
ing this kind of musical work is beginning to appear in local musicological
discourse, albeit slowly.

Itis only in the last decade that the educational infrastructure linked with
this field has begun to improve, and has slowly become a more regular and
consistent part of an academic programme. A department for sound and
video art technology has been established at the Faculty of Humanities in
Kaunas, and Siauliy University is expanding their audio-visual studies. In
addition, there are courses in audio-visual art and sound art in the Depart-
ment of Photography and Media at the Vilnius Academy of Fine Arts. Kau-
nas’ Vytautas Magnus University is developing programmes focused on
media arts, while Vilnius Gediminas Technical University already offers

the possibility of technology and art studies (as well as music) of various
types and levels. The Lithuanian Academy of Music and Theatre is delving
deeper into contemporary music and sound on both a theoretical and practi-
cal level: however, it is difficult to discern elements of a more consistent and
conscientious programme that would allow one to more actively shape dis-
course on the relationship of music and media in an environment includ-
ing the new generation of composers and performers. This is why the inter-
disciplinary educational initiatives organized by composers from the new
generation are particularly vital and justified, such as the network of crea-
tive music laboratories in 2009 called “Procesas”, a cycle in six parts devoted
to music recordings, acoustic music, contemporary forms of opera, musical
visualisation, electronic music and discourse on 21st century music.

To briefly sum up, it can be said that the long history of electronic music,
electroacoustic music and other technology-based music in Lithunia reveals
a potentially rich map of musical ideas that, up until now, have been rarely
articulated. This historical heritage is an eloquent comment on today’s situa-
tion. Our age, called by many the Golden Age of electronic music, opens up
inexhaustible and attainable artistic perspectives. Thus a historical and cul-
tural experience linked with this kind of art, which has suffered a traumatic
feeling of deficiency, emptiness of context, fear of innovation, and a feeling
of isolation that has been exacerbated by a narrow definition of the disci-
pline, now seems like a horizon that has never been so wide with possibili-
ties, and never so rich with productive and creative visions.

Translation: Jayde Will
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sound exchange day Bratislava

02.12.2011 at NEXT 2011 Festival Bratislava

In enger Zusammenarbeit mit dem NEXT Festival fiir neue und experimen-
telle Musik war der sound exchange day Bratislava die zweite Station des Pro-
jekts. Hier wurden ausgewihlte Vertreter der experimentellen Musikkultur
Polens, der Slowakei und Deutschlands vorgestellt.

Der sound exchange day Bratislava begann mit der Er6ffnung der Ausstellung
»Experimentelle Musik in Mittelosteuropa« im Goethe-Institut Bratislava.
In diesem Rahmen wurden auch die Ergebnisse des Workshops »before-
soundafter (besounder?)« unter Leitung von Andrius Rugys aus Vilnius pra-
sentiert.

Der Konzertabend im A4 - Zero Space begann mit experimenteller elekt-
roakustischer Musik und prisentierte eine Auffithrung der Komposition
»Synthistory« von Bogustaw Schaeffer aus dem Jahr 1973. Die folgende Per-
formance des jungen Musikers und Komponisten £ukasz Szatankiewicz
setzte sich mit der bedeutenden Tradition der elektroakustischen Musik in
Polen auseinander.

Der zweite Programmpunkt war Milan Adamciak, dem legendédren Pionier
experimenteller Musik der Slowakei, gewidmet. Fiir "TRANSmusic
[VARIATIONS]« interpretierte das extra dafiir zusammengestellte Ensem-
ble Mi-65 mit Musikern aus Lettland, Litauen und der Slowakei unter Lei-
tung des slowakischen Komponisten und Musikers Daniel Matej grafische
Partituren von Adamciak.

Am Anfang des zweiten Teils des Konzertabends spielte erstmals das elektro-
nische Duo Piotr Kurek? und Arturas Bumsteinas!" in Bratislava. Zum
Abschluss des sound exchange day Bratislava stellte der in Berlin lebende
Kinstler Frank Bretschneider sein audiovisuelles Subharchord-Projekt
»Kippschwingung« vor.



In close collaboration with the NEXT Festival Bratislava, sound exchange
day Bratislava was the second station of the entire project. Outstanding
representatives of Poland’s and Slovakia’s experimental music culture were
presented.

The sound exchange day Bratislava began with the opening of the exhibition
“Experimental Music in Central and Eastern Europe” at the Goethe Insti-
tut Bratislava. The results of the “beforesoundafter (besounder?)” workshop
under Andrius Rugys from Vilnius were also presented here.

The concert evening at the A4 Zero Space began with experimental electro-
acoustic music in the form of a performance of the renowned 1973 composi-
tion “Synthistory” by Bogustaw Schaeffer. The following performance by the
young musician and composer Lukasz Szatankiewicz focused on the tradi-
tion of electroacoustic music in Poland. This was followed by a special pro-
ject dedicated to Milan Adamciak, the legendary Slovakian pioneer of expe-
rimental music. For “TRANSmusic [VARIATIONS]” the Mi-65 ensem-

ble, formed especially for the occasion with musicians from Latvia, Lithu-
ania and Slovakia under the direction of Slovakian composer and musician
Daniel Matej, interpreted graphic scores by Adamciak.

At the beginning of the second half of the concert evening, the electronic
music duo of Piotr Kurek? and Arturas Bumsteinas'T played in Bratislava
for the first time. To wrap up sound exchange day Bratislava, Berlin-based
artist Frank Bretschneider presented his audio-visual subharchord
“Kippschwingung” project.



programm schedule

Konzert 02.12.2011 20 Uhr 8 p.m. A4 - Zero Space
concert In Zusammenarbeit mit in cooperation with NEXT Festival

Synthistory (1973)

Bogustaw SchaefferPt

Elektroakustische Komposition electroacoustic composition
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 40 p. 40)

Signalstory - Electronic Sounds (2011) Walkmans
(in collaboration with electromagnetic fields)
tukasz SzatankiewiczPt
Soundperformance sound performance
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 41 p. 41)

TRANSmusic [VARIATIONS]
Ensemble Mi-65
Daniel Matej sk — kiinstlerische Leitung, Dirigent, Turntable, Elektronik, Objekte
artistic leader, conductor, turntable, electronics, objects
Miro TéthSK— Saxophone saxophone
Edgars Rubenis'Y — E-Gitarre electric guitar
Arturas Bumsteinas'T — Elektronik, Objekte electronics, objects
Roman Lasciak Sk — Sounddesign sound design
Robert Kolaf sk — Trompete trumpet
Dalibor Kocidnsk—Vibraphon vibraphone
Andrej Galsk - Violoncello cello
Michal Matejka K — E-Gitarre electric quitar
Bernhard BreuerAT — Schlagzeug drums
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.48 p. 48)

Piotr Kurek / Arturas Bumsteinas Duo /" Elektronik electronics

Kippschwingung
Frank BretschneiderP
Audiovisuelle Performance audiovisual performance
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 45 p. 45)

Ausstellung  02.-22.12.2011 Goethe-Institut Bratislava
exhibition ~ Experimentelle Musik in Mittelosteuropa
Experimental Music in Central and Eastern Europe
Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerD
— siehe S.26 seep.27

Workshop  28.11.-02.12.2011 Goethe-Institut Bratislava
workshop  beforesoundafter (besounder?)
mit with Andrius Rugys '

# Abschlussprasentation presentation of the results 02.12.2011



programmtexte programine notes

Piotr Kurek / Arturas Bumsteinas Duo /1"
Die elektronischen Musiker Piotr Kurek und Arturas Bumsteinas spielten
erstmals zusammen ein Konzert in Bratislava.
The electronic musicians Piotr Kurek and Arturas Bumsteinas gave a con-
cert together in Bratislava for the first time.

beforesoundafter (besounder?)

workshop mit with Andrius Rugys
Was passiert vor und nach dem Klang? Der Workshop basiert auf drei thema-
tischen Modulen - »soundation nature, »soundation exercises«, »body of
sound and its garden«. Diese Module funktionieren als Einfithrung und Vor-
bereitung fiir alle weiterfithrenden Klangerkundungen. Bei diesen Unter-
suchungen konzentrieren wir uns auf alltigliche Handlungen - physische
und mentale Realitéten, in denen Klangbeobachtungen gemacht werden
kénnen. Zur Orientierung und Strukturierung dienen dabei Bezugsgrofien
wie Tageszeiten und -abldufe, natiirliche und zivilisatorische Komponen-
ten, 6ffentlicher und privater Raum, innen/aufien, Material und Handlung,
Mythen und Wissenschaft [...] Wir werden versuchen, die klanglichen Eigen-
heiten dieser Momente / Situationen / Objekte / Subjekte / Zeiten einzufan-
gen [...]. Die Aufnahmen und »Wiederherstellungen« von Sprache, Gesten,
Text, Zeichnung, Klang und Fundobjekt werden in einer abschlieffenden
Prisentation aufbereitet und wiedererlebbar.
What happens before and after the sound? The workshop is structured around
three thematic modules - “soundation nature”, “soundation exercises” and
“body of sound and its garden”. These modules will serve as an introduction
and preparation for the investigations into sound which are to follow. These
investigations will concentrate on everyday actions - physical and mental
realities in which we can make observations about sound. For the purposes
of orientation and structure, we will use references such as the times and rou-
tines of the day, natural and civilised components, public and private spaces,
interiors/exteriors, materials and their treatments, myths and science [...]
We will try to capture the sonic characteristics of these moments/situations/
objects/subjects/times [...] The recordings and “recreations” of language,
gestures, text, drawings, sounds and found objects will be prepared and
made accessible in a final presentation.
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Organisierter Klang und Experiment

in der slowakischen Musik

Slavo Krekovic

> Einfithrung
Bis Ende 1992 war die Slowakei ein integraler Bestandteil der Tschechoslo-
wakei. Trotzdem gab es viele kulturelle Aspekte, die fiir den slowakischen
Teil des Landes spezifisch waren. Sie spielten eine signifikante Rolle fiir die
Entwicklung der experimentellen Musik in der Slowakei seit den 1950er
Jahren. Eine Reihe von Aktivititen, egal ob im institutionellen, privaten
oder semi-institutionellen Rahmen, waren in ihren Dimensionen interna-
tional ausgerichtet. Die Produktionen der Pioniere der elektroakustischen
Musik und der Live-Elektronik formten gemeinsam die Idee einer avantgar-
distischen Neuen Musik (Nova hudba) und schlossen spiter auch Einfliisse
der amerikanischen experimentellen Musik, intermediale Ansitze der Flu-
xus-Bewegung (Happenings, Events, Performance), audiovisuelle Kunst und
improvisierte Musik mit ein.
Im Riickblick wird aber auch deutlich, dass ein Grofiteil der experimentellen
Musikprojekte in der Slowakei in einem totalitdren System entstanden, das
die kiinstlerische Freiheit aus politischen Griinden einschrinkte. Die Perio-
den des politischen Tauwetters - 1962-1968 und danach etwa von 1987 bis zur
Wende - waren von kurzer Dauer, doch sie zihlten zu den fruchtbarsten schép-
ferischen Perioden. Die Entwicklung der slowakischen Musik kann als ein
Prozess von der ersten Etablierung einer klassischen musikalischen Avant-
garde hin zu einer breiten pluralistischen Szene interpretiert werden, aber auch
als eine Entwicklung vom Typus des akademisch ausgebildeten Komponis-
ten, iber den Typus des ambitionierten Toningenieurs hin zu einer allgemei-
nen Demokratisierung der musikalischen Produktion Ende der 1i9goer Jahre.

Die Anfinge

Die Anfinge der elektroakustischen Musik in der Tschechoslowakei verzo-
gerten sich aus verschiedenen Griinden gegeniiber den Entwicklungen im
westlichen Europa. Nach 1948 unterlag die Musik einer ideologischen Kon-
trolle, die in der Praxis vor allem durch den 1949 neu gegriindeten Verband
der Slowakischen Komponisten (Zviz ceskoslovenskych skladatelov) ausge-
iibt wurde, aber auch durch die politisch kontrollierten Medien. Avantgar-
distische Positionen waren unerwiinscht und galten als nicht konform mit

der offiziell propagierten Asthetik des so genannten Sozialistischen Realis-
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mus. Die geforderte Betonung von Einfachheit und Volkstiimlichkeit der
Kiinste und die Isolierung der Kiinstler vom internationalen Kunstgesche-
hen schrinkten auch das Experimentieren mit neuen Ideen und Konzep-
ten ein. Freie und kreative kiinstlerische Statements, besonders, wenn sie
aus der Musikkultur des kapitalistischen Westens kamen, wurden als eine
Bedrohung der offiziellen Kunstdoktrin gesehen.

Zu einer Abschwichung des politischen Drucks auf die Kunst kam es, zu-
nichst schrittweise, erst nach dem Ende des Stalinismus auf dem Partei-
tag der Kommunistischen Partei der Sowjetunion im Jahr 1956. Damals stu-
dierte eine junge Komponistengeneration an der Hochschule fir Musik in
Bratislava, die sich von der traditionalistischen und politisch motivierten
Denkweise ihrer Professoren zu l6sen begann und, inspiriert durch zeitge-
nossische Entwicklungen im Ausland, nach einem eigenen Weg suchte. Zu
ihren wichtigsten Vertretern zihlen Ilja Zeljenka (1932-2007), Peter Kolman
("1937), Roman Berger (*1930), Ladislav Kupkovi¢ (*1936), Jozef Malovec
(1933-1998), Ivan Parik (1936-2005) und Pavol Simai (*1930).

Jozef Malovec erinnert sich: »Zuerst waren wir als Studenten natiirlich von
der Musik der zweiten Wiener Schule fasziniert und danach von der ganzen
zeitgenossischen musikalischen Avantgarde. Nur der allméhlichen politi-
schen Liberalisierung, die Ende der 1960er Jahre zu den bekannten Ereig-
nissen fiihrte, haben wir unser Uberleben als offene und vielseitig interes-
sierte Kiinstler zu verdanken. Das Leben war zwar unbequem damals, dafiir
aber kreativ und bis zu einem gewissen Grad auch frei.«’

Die Studenten und frischen Absolventen des Kompositionsstudiums began-
nen auch 6ffentlich aktiv zu werden und sie bemiihten sich, den Mangel an
Informationen iiber neue musikalische Entwicklungen zu tiberwinden, u. a.
durch Seminare, in denen Werke der Vertreter der experimentellen neuen
Musik vorgestellt wurden (Boulez, Stockhausen, Nono).

Neben dem spérlichen Durchsickern von Informationen iber Neue Musik
aus den Zentren der elektroakustischen Musik in Europa war die mangelnde
technische Ausstattung ein weiterer restriktiver Faktor. Die Kunstproduk-
tion war in dieser Zeit abhingig von staatlichen Institutionen und Einrich-
tungen, die jedoch nicht daran dachten, in den Ankauf neuester Technolo-
gien zu investieren. Obwohl es in den 1950er Jahren in mehreren benach-
barten Landern bereits Studios fiir elektronische Musik gab, fanden die
ersten Experimente mit einfacher Studiotechnik in der Slowakei erstim
Jahr 1958 statt, und zwar in den Privatwohnungen von Roman Berger und
Ilja Zeljenka. Das Interesse der neuen Komponistengeneration (die spiter
als die slowakische musikalische Avantgarde der ig6oer Jahre bezeichnet
wurde) an neuen Mitteln des Ausdrucks kann zum einen als Reaktion auf
den Konservativismus ihrer Lehrer gesehen werden, zum anderen aber auch
als das individuelle Bediirfnis, sich im Kontext dessen zu definieren, was in
der internationalen Szene vor sich ging.

Die Griindung des Festivals Warschauer Herbst 1956 war nicht nur fiir die
Entwicklung der so genannten polnischen Schule von grofier Bedeutung.
Das Festival war auch fiir die slowakischen Komponisten eine der wichtigs-
ten interkulturellen Kommunikationsforen zwischen Ost und West. Die Zeit-
schrift Slovenska hudba schliefilich war eine weitere wichtige Informations-
quelle und wurde nach 1963 zu einer zentralen Plattform fiir die Debatte.
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Das Tonstudio
Lange galten die Anfinge der elektroakustischen Musik in der Slowakei als
Experimente am Rande des Musikgeschehens und ihr Status bewegte sich
zwischen Tolerierung und Verbot. Dennoch entstand im Jahre 1961 in den
Ridumen der ehemaligen Tatra-Bank das Tonstudio des Tschechoslowaki-
schen Fernsehens. Es war das erste Studio seiner Art in der Tschechoslowa-
kei. Der Toningenieur Ivan Stadtrucker erinnert sich an die Anfinge: »Das
Tonstudio war das erste Studio fiir elektronische Musik in der Tschechoslo-
wakei, aber man darf es nicht als ein vom Rest der kulturellen Szene isolier-
tes Phdnomen betrachten. Von Beginn an war das Studio fiir die Anhidnger
der offiziellen Ideologie und der Asthetik des sozialistischen Realismus nur
schwer zu ertragen. Es machte ihnen wirklich Kopfschmerzen und war ein
stindiges Problem, aber ein Verbot war einfach nicht méglich, denn recht-
lich gesehen, existierte es tiberhaupt nicht. Es war ein sehr gut ausgestatte-
tes Studio fiir Toneffekte, auch wenn es tatséchlich fiir die Produktion elek-
tronischer Musik benutzt wurde. Das Tonstudio machte schon bald auf sich
aufmerksam, vor allem durch die neuartigen Kldnge fiir Film- und Fernseh-
produktionen, die damals in der Slowakei gerade entstanden.«?
Das Tonstudio lieferte auch die ersten Beispiele fir die Zusammenarbeit
zwischen Komponisten und Tontechnikern, ein Modell, das fiir die slowa-
kische elektronische Musik zum typischen Arbeitsmodell wurde. 1961 kom-
ponierte Ilja Zeljenka, mit Stadtruckers Hilfe, die Musik zum Film »65 mili-
6nov« (65 Millionen) des Regisseurs Miro Hornak. Der urspriingliche Titel
des Films lautete »Baladicka suita«. Stadtrucker schreibt dazu: »Der Film >65
Millionenc«sollte eigentlich »Baladicka suita<heiflen, doch weil er nicht wegen
seines >Pazifismus« vergessen irgendwo in einer Schublade landen sollte,
musste der Regisseur ihn umbenennen und mit Aufnahmen des kimpfenden
Fidel Castro versehen! Fiir diesen Episoden-Film unseres Freundes schrie-
ben wir mehr als 20 Minuten Filmmusik. Elektronisch war die Musik nur
im weitesten Sinne, weil wir hier auch mit Kldngen nicht-elektronischer
Herkunft arbeiteten (reale Geriusche, pripariertes Klavier).<

Das Experimentalstudio des Tschechoslowakischen Rundfunks
Erst 1964 begann sich beim Tschechoslowakischen Rundfunk die Idee eines
eigenstdndigen, nicht langer den Film- und Fernsehproduktionen unter-
stellten Studios fiir elektroakustische Musik durchzusetzen. Unter der
Bezeichnung »Trikovd rézia« wurde im Juni 1965 das Experimentalstudio
des Tschechoslowakischen Rundfunks (Experimentalne stadio Cesko-
slovenského rozhlasu) offiziell gegriindet. Die Leitung des Studios tiber-
nahm bis zu seiner Emigration 1977 Peter Kolman. Das typische Produkti-
onsmodell des Studios war die Zusammenarbeit von Komponisten und Ton-
ingenieuren, bei der die technischen Fahigkeiten der Tonmeister und die
Ideen der Komponisten ineinandergriffen. Das Studio, fiir dessen Entwick-
lung der Tonmeister Peter Janik (und seit 1968 auch Jan Backstuber) einen
bedeutenden Beitrag leistete, konnte sich auf die Produktion eigenstindiger
elektroakustischer Musik konzentrieren und den Komponisten die nétige
Fachkompetenz bei der Verwirklichung ihrer Ideen anbieten. Auch vom
Tonstudio des Fernsehens, das 1966 aufgel6st wurde, wechselten Mitarbei-
ter, die sich fur Elektronik interessierten, zum Experimentalstudio.
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1966 entstand hier die erste eigenstindige elektroakustische Komposition
in der Slowakei. Mit Unterstiitzung des Tonmeisters Peter Janik produzierte
Jozef Malovec die Komposition »Orthogenesis«. Das Werk, das erstmals rein
synthetische Klinge verwendete, basierte auf Bruchstiicken fritherer sze-
nischer Musik Malovecs. »Dieses Material hat mich derart fasziniert, dass
ich mich entschloss, daraus ein autonomes Werk zu machen. Damals gab
es kein Stereoequipment im Studio von Bratislava, wir mussten den ersten
Mix auf einem handelstiblichen Tonbandgerit machen.«* Die Stereoversion
des Stiickes wurde zwei Jahre spiter auf dem Ersten Internationalen Wett-
bewerb fiir elektronische Musik am Dartmouth College (USA) ausgezeich-
net. 1968 produzierte Malovec eine 4-Kanalversion, die einen Preis beim
Kongress fiir Elektroakustische Musik in Florenz gewann und dort interna-
tionale Aufmerksamkeit erregte.

Die Pioniere der Avantgarde
In der frithen slowakischen elektroakustischen Musik formten Verfahren
der musique concreéte, aber auch einfache elektronische (und immer noch
schwer verfiigbare) Tongeneratoren den charakteristischen »Sound« der
Musik. Eine poetische Faszination fiir ungew6hnliche Klinge und Klang-
strukturen {iberwog, formal jedoch war die Musik fest verankert im rationa-
len kompositorischen Denken. Die Arbeitsweise der einzelnen Vertreter der
jungen Komponistengeneration entwickelte sich schon bald in unterschied-
liche Richtungen. Wihrend die ersten beiden elektronischen Kompositio-
nen von Jozef Malovec (»Orthogenesis« und »Punctum Alfag, 1968) auf der
prizisen Arbeit mit elektronisch generiertem Material beruhten und noch
beeinflusst waren von kosmologischen Vorstellungen, kommen im spite-
ren Werk Prinzipien der musique concrete, aber auch collagenartige Ver-
bindungen des aufgezeichneten Materials mit farblichen und semantischen
Kontrasten hinzu, hdufig einhergehend mit einem speziellen musikalischen
Humor. Er verwendete auch Live-Elektronik und ironisierend verarbeitetes
Fremdmaterial (z. B. Aufnahmen von Blasmusik).
Der eher philosophisch orientierte Roman Berger nahm 1958 zunichst an
musikalischen Experimenten mit Bricolage-Techniken teil. 1969 schrieb er
seine erste autonome elektroakustische Komposition (»Elégia in memoriam
Jan Ruckaq), die auf dlteren Filmmusiken beruhte. In seinen elektroakusti-
schen Werken dominiert die konzentriert-rationale Arbeit mit bearbeiteten
bzw. transformierten Instrumentalaufnahmen. Berger verstand dies auch
als Ausdruck eines neuartigen Denkparadigmas, das er sowohl in der Wis-
senschaft wie in der Kunst aufkommen sah.
Peter Kolman produzierte bis 1976 sieben elektroakustische Kompositionen,
in denen er aufinteressante Weise konkrete Klinge und elektronisch generier-
tes Material mischte. Anfang der 1970er Jahre begann er, mit dem modularen
Synthesizer ARP 2115, einer Neuanschaffung des Studios, zu experimentieren.
Der Synthesizer erlaubte eine detailliertere und genauer strukturierte Arbeit
am Klang, aber auch neue Méglichkeiten bei der rhythmischen Strukturierung
von synthetischen Klangen (»9 Y2«, 1976). Ivan Parik (1936-2005) kam 1969 zum
Rundfunkstudio. In seinen Werken in der Folgezeit arbeitete er tiberwiegend
mit Aufnahmen eigener oder fremder Kompositionen und mit modifizierten
Klidngen akustischer Instrumente (\Hommage to William Croft«, 1969).
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Eine intensive Auseinandersetzung mit der klassischen Tradition und histo-
rischem musikalischen Material findet sich im elektroakustischen Werk des
Komponisten und Mathematikers Miro Bazlik (*1931). Seine Faszination fiir
die Musik von J. S. Bach, fiir mathematische Gesetzméifligkeiten und sein
Wunsch, eine Art Kommentar zur dlteren Musik mittels eines neuen Medi-
ums zu schaffen, machte sich in mehreren seiner Kompositionen bemerk-
bar, am deutlichsten in seinem Zyklus »Spektra. Metamorfézy a komentare
k1. dielu Dobre temperovaného Klaviera J. S. Bacha« (1970-1972). Das ver-
wendete Klangmaterial stammt - mal mehr, mal weniger deutlich wahr-
nehmbar - von Aufnahmen der gleichnamigen Klavierstiicke J. S. Bachs.
Der Kompositionsabsolvent Tadeas Salva (1937-1995) aus dem polnischen
Katowice arbeitete 1965 zum ersten Mal im Experimentalstudio und tes-

tete die Elektronik in seinem »Rozhlasové oratérium« (Radio Oratorium) aus.
Salva entwickelte ein starkes Interesse an traditioneller Volksmusik und ver-
kniipfte sie mit zeitgendssischen Ausdrucksmitteln. Die umfangreichste sei-
ner sechs eher kurzen elektronischen Kompositionen ist die 26-miniitige qua-
drophone Rundfunkoper »Pla¢« (1976), die auf zwei geschichteten Vokalparts
beruht.

Ladislav Kupkovi¢ und Hudba dneska: Event, Happening, Performance

Der ausgebildete Violinist, Dirigent und autodidaktische Komponist Ladislav
Kupkovic¢ (*1936) ist eine der Schliisselfiguren der musikalischen Avant-
garde in der Slowakei um das Jahr 1960. Seine Arbeiten umfassen nicht nur
ein weites Spektrum, sie sind gleichzeitig auch eine Demonstration eines
einzigartigen kiinstlerischen Mutes, ein Zeugnis von Nonkonformismus
und eines freien Geistes, der auf zeitgendssische Strémungen in der Welt
reagierte. Seine Arbeiten beinhalten Kompositionen fiir klassische Besetzun-
gen, elektroakustische Werke, Auffithrungen von zeitgenéssischen Kompo-
sitionen bis hin zur Konzeption und Organisation von Konzerten und Inter-
media-Events. Er war der erste slowakische Kiinstler, der nicht nur mit elek-
tronischer Musik in Konzerten experimentierte, sondern auch mit der Spa-
tialisierung von Kldngen, mit Zufallsoperationen und Improvisationen, und
zwar in einem Werkspektrum, das von der Kammermusikformation bis hin
zum grofien Ensemble reichte.

Im Jahr 1964 griindete er das Ensemble Hudba dneska, das sich in den fol-
genden fiinf Jahren und in variabler Besetzung auf Auffithrungen zeitge-
ndssischer slowakischer und internationaler Kompositionen spezialisierte.
Das erste Konzert von Hudba dneska fand im Januar 1964 statt und mar-
kierte den Auftakt fiir die Konzertserie »Kaleidoskop hudby nasho storocia«
(Ein Kaleidoskop der Musik unseres Jahrhunderts) mit weiteren Auftrit-

ten in Bratislava, in Kosice, Banska Bystrica, Brno, Wien, beim Warschauer
Herbst, im slowenischen Ljubljana, in West-Berlin, Darmstadt und Frank-
furt. Das Ensemble machte eine Reihe von Aufnahmen zeitgenossischer
Musik fiir den Rundfunk, das Fernsehen, aber auch fiir Schallplattenpro-
duktionen. Gleichzeitig kniipfte Kupkovic intensive Kontakte zu bedeuten-
den Persénlichkeiten der europiischen zeitgendssischen Musik (z. B. Karl-
heinz Stockhausen).

Der Grofiteil der Werke Kupkovics aus dieser Zeit wurde speziell fiir Hudba
dneska komponiert. Charakteristisch fiir diese Werke ist ihr Konzeptualis-
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mus, die offene Form und die spielerische Suche nach unkonventionellen
Lésungen, auch mit dem Ziel, Konventionen in der Prisentationspraxis von
Musik zu brechen. Kupkovi¢ verwendete ungewShnliche Instrumente, Bear-
beitungen und Verfremdungen von Klangmaterial (»Morceau de genre« -
komponiert aus den ersten sechs Takten der »La Capricieuse« fiir Violine und
Klavier von Edward Elgar) und graphische Partituren. Er arbeitete interme-
dial, kombinierte Tonbandmusik mit klassischen Instrumenten, Improvi-
sation und Elektronik im Konzertsaal. Einige seiner Kompositionen haben
auch eine dezidiert politische Dimension wie das Stiick »Preparované
texty IIl«, das Aufnahmen eines Interviews einer tschechischen Redakteu-
rin mit einem sowjetischen Soldaten wéhrend der Invasion der Tschecho-
slowakei im August 1968 verwendet.

Ungewdhnlich und erfrischend neu im zeitgendssischen slowakischen wie
internationalen Kontext waren seine Raumkompositionen und Performan-
ces mit aktiver Beteiligung des Publikums. Das Stiick »Dioe« (1968) bezeich-
nete Kupkovic als »orchestrales Spiel mit Dirigieren« - die Partitur enthilt
Textanweisungen fiir die Musiker, u. a. auch die, selbst zu dirigieren. Den
Grofiteil seiner experimentellen Konzerte realisierte Kupkovic nach seiner
Emigration in die Bundesrepublik Deutschland 1969. Fiir seine gleichzeitig
in unterschiedlichen Rdumen stattfindenden Events wihlte er die Bezeich-
nung »Wandelkonzerte«. Sein vielleicht bemerkenswertestes Experiment
mit neuen Konzertformen ist das Projekt »Musikalische Ausstellungg, das
im Mirz 1970 in der Westberliner Akademie der Kiinste stattfand und wo
aufinsgesamt 19 Podien jeweils fiir einige Stunden Musiker auftraten, die
Kupkovic als »spielende Exponate« bezeichnete.

Die Seminare von Smolenice

Eines der Ergebnisse der politischen Entspannung der 1960er Jahre und ein
wichtiges Beispiel fiir die Bemithungen der jungen Generation slowakischer
Komponisten und Theoretiker um den internationalen Austausch waren

die Seminare fiir zeitgendssische Musik in Smolenice (1968-1970). Der
Gedanke, ein Festival fiir zeitgenossische Musik zu griinden, entstand bereits
im Jahr 1965. Die ambitionierte Idee nahm schlieflich die Form einer Kon-
ferenz mit Seminaren, Vorlesungen und Konzerten fiir Fachleute auf einem
Schloss in Smolenice unweit von Bratislava an. Die ersten beiden Jahrginge
wurden von dem Musikologen Peter Faltin und Ladislav Kupkovic initiiert.
Als Teilnehmer konnten von Beginn an international renommierte Kiinst-
ler gewonnen werden. 1968 kamen Karlheinz Stockhausen und der Begriin-
der des Warschauer Experimentalstudios Jozef Patkowski nach Smolenice.
Vortriage bzw. Werkprisentationen gaben der Musikwissenschaftler Ulrich
Dibelius, Eduard Herzog, aber auch slowakische Komponisten - u.a. Kupkovi¢
und Peter Kolman. Neben Stockhausens »Hymnen« und »Prozession« und
Prozession fur Elektronik und Instrumentalspieler mit Kélner Interpreten
wurde die Komposition »Profily« (Profile) fiir das Ensemble Hudba dneska
(Kolman, Malovec, Parik und Kupkovi¢) in den fiir Konzerte ungew6hnli-
chen Rdumen des Schlosses aufgefiihrt.

Im Jahr daraufkamen Gy6rgy Ligeti, Vinko Globokar, Henryk Mikolaj
Gorecki, Boleslaw Szabelski sowie der tschechische Musikologe Vladimir
Lébl nach Smolenice. Hudba dneska fiithrte unter der Leitung von Kupkovi¢
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Ligetis »Poéme symphonique pour roo métronomes« und das Happening
»Ad libitum« auf - ein Konzert, das in mehreren Sélen des Schlosses statt-
fand und bei dem das Publikum unter der Anleitung der Musiker aufgefor-
dert war, selbst auf mehr als 100 Instrumenten zu spielen. Neben der euro-
piischen Avantgarde drangen erstmals auch die Ansétze der neuen amerika-
nischen experimentellen Musik mit ihren Momenten des Indeterminismus,
der Improvisation und der Performance ins Bewusstsein. Peter Kotik und
sein Ensemble Quax interpretierten bei den Seminaren in einer halb-impro-
visierten Performance Cornelius Cardews graphische Partitur »Treatise«.
Der dritte Jahrgang der Veranstaltungen im Jahr 1970 fand bereits unter den
Vorzeichen der Verdnderungen der politischen Verhiltnisse nach der Okku-
pation der Tschechoslowakei durch Truppen des Warschauer Paktes statt.
Die Hauptorganisatoren - Faltin und Kupkovi¢ - hatten sich entschlossen
im Ausland zu bleiben. Die Vorbereitung der, wie sich herausstellte, vor-
erst letzten Seminare in Smolenice tibernahm Ivan Parik zusammen mit sei-
ner Frau. Die Teilnahme von Mauricio Kagel mit dem Kélner Ensemble fiir
Neue Musik und das Eréffnungskonzert mit der Raumkomposition »Dis-
lokacia IT« des jungen Studenten Milan Adamciak (das Event basierte auf
einer Schachpartie, deren Verlauf das Musikgeschehen in einem anderen
Raum steuerte) machten sie zu einem denkwiirdigen Ereignis.

Der Intermedia-Kiinstler Milan Adamcdiak

Die musikalische Avantgarde in der Slowakei orientierte sich in der zweiten
Hilfte der rg60er Jahre (und iiberwiegend bis in die rg8oer Jahre hinein) in
erster Linie am europiischen Kontext. Die Einfliisse der amerikanischen
experimentellen Musik wie die Nutzung von Zufallsoperationen, Improvi-
sation, die kompositorische Arbeit mit dem Raum und intermediale Ansitze
finden sich zuerst in Werken von Kupkovic und - etwas spéter - im kiinstle-
rischen Werk von Milan Adamciak (*194.6) wieder, der zu einer Schliissel-
figur der experimentellen Musik in der Slowakei wurde. Obwohl er einen
musikalischen Hintergrund hatte (er hatte Cello und spiter auch Musikwis-
senschaft am Konservatorium studiert), interessierte er sich schon friih fiir
die kiinstlerische Verkniipfung unterschiedlicher Medien und Genres. Dazu
gehorten neben der Musik die experimentelle Poesie, die Performance und
auch die Bildende Kunst. Ein wesentliches Merkmal seines Werkes wurde
die Uberschreitung der Grenzen zwischen den einzelnen Gattungen, Gen-
res und Medien. Adamciaks Werk umfasst graphische Partituren, Instal-
lationen und Environments mit Klangobjekten, er baute eigene, neuartige
Musikinstrumente und experimentierte mit typischen Aktionsformen des
Intermedia (Happening und Performance).

1969 griindete er zusammen mit Rébert Cyprich (1951-1996) die Kiinstler-
gruppe Ensemble Comp. Thr Griindungsmanifest® erschien am 23.10.1969
in der Zeitschrift Mlada tvorba, unterzeichnet auch vom Bildenden Kiinst-
ler Alex Mlynarcik. Das Manifest formulierte unter anderem ein neues Ver-
stindnis von Musik als partizipativem kreativen Prozess im Geiste der
Intermedialitét der Fluxus-Bewegung, des Indeterminismus, der offenen
Formen der amerikanischen experimentellen Musik und der neuesten Ent-
wicklungen in der improvisierten Musik. Dieser Ansatz ist fiir die gesamte
kiinstlerische Laufbahn Adamciaks bestimmend. Die Performance »Vodna
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Hudba« (Wassermusik), mit Rébert Cyprich und Jozef Revall, wurde 1969
in einer Schwimmbhalle in Bratislava aufgefiihrt. In der Performance, deren
Konzept auf die »Wassermusik« von G. F. Hindel anspielte, gaben die Musi-
ker ein Konzert im Wasser eines Schwimmbeckens.

Adamciaks graphische Partituren wurden erstmals in der Gruppenausstel-
lung »Partitary«in Prag und Brno (1969) ausgestellt, ein Jahr spéter in der
Einzelausstellung »Visual Music« in Bratislava (1970). In dieser Zeit entstan-
den auch die ersten elektronischen Kompositionen (»Qu’est-ce que c’est la
musique’«, 1970). Adamciak bevorzugte Live-Performances, bei denen die
Tonbandkldnge nach den Anweisungen des Komponisten von akustischen
Instrumenten begleitet wurden. Nach seinem Studium arbeitete Adamciak
als Musikwissenschaftler an der Slowakischen Akademie der Wissenschaf-
ten. Weil jedoch experimentelle Kunst nach der Invasion der Sowjets erneut
als unerwiinscht galt, zog sich Adamciak fiir 15 Jahre aus dem 6ffentlichen
Leben fast vollstindig zuriick.

Slavo Krekovi¢

Besetzung - »Normalisierung« - Isolierung
Die mehr oder weniger freie Periode der elektroakustischen Musik und
ihre internationalen Verbindungen in den 1960er Jahren wurden durch die
Okkupation der Tschechoslowakei durch die Truppen des Warschauer Pak-
tes im August 1968 gewaltsam beendet, ein Ereignis, das fiir die gerade ein-
setzenden Demokratisierungsprozesse einen radikalen Schnitt bedeutete.
In den darauf folgenden drei Jahren ibernahmen die Machthaber schritt-
weise auch wieder die Kontrolle iiber die Kunst. Die Grenzen wurden
geschlossen, Kommunikationskanile nach Westen gekappt. Viele Kiinst-
ler, die zu den zentralen und innovativen Persénlichkeiten des Musiklebens
zihlten, emigrierten ins Ausland - Simai (1968), Faltin und Kupkovi¢ (1969),
spéter auch Kolman (1977).
Das Aus fiir die Seminare in Smolenice, das Verbot der Zeitschrift Slovenska
Hudba und der Austritt der Tschechoslowakei aus der Internationalen Ge-
sellschaft fiir zeitgendssische Musik (ISCM) waren nur einige der deutlichs-
ten Vorzeichen eines Prozesses, der beschonigend als »Normalisierung«
bezeichnet wurde. Auf dem Kongress des Komponistenverbandes 1972 wur-
den diejenigen Komponisten ausgeschlossen, die zum fortschrittlichen Fli-
gel gehorten: Ilja Zeljenka, Peter Kolman, Roman Berger, Juraj Pospisil und
Juraj Hatrik, aber auch einige Musikkritiker. Die frithen 1970€r Jahre been-
deten jede Hoffnung auf Kontinuitit fiir die bereits erreichten Neuerungen
und sie brachten einen allgemeinen Niedergang in der Kunst. Einige Kom-
ponisten zogen sich ganz aus der Offentlichkeit zuriick. Happenings und
andere Formen der freien kiinstlerischen Kommunikation kamen fast vol-
lig zum Erliegen. Auf dem Gebiet der elektroakustischen Musik entstanden
zwar noch neue Werke, ihre 6ffentliche Prasentation war jedoch fiir viele
Jahre verboten.

Die »Postmoderne Generation«
Erst 1977 wurde die 6ffentliche Auffithrung elektroakustischer Musik wieder
erlaubt, und zum Ende des Jahrzehnts begannen sich am Elektroakustischen
Studio (dem fritheren Experimentalstudio) erste neue Aktivititen zu entwickeln.
@D 1978 wurde Juraj Duri§ als Tonmeister eingestellt, ein Jahr spéter wurde der
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junge Komponist Vitazoslav Kubicka zum Leiter des Studios ernannt. Eine
neue Generation von Komponisten begann sich fiir elektronische Musik zu
interessieren. Thre Ansitze konnen bereits als postmodern bezeichnet werden,
wichen sie doch deutlich von den Programmen der élteren Avantgarde ab.

Die vielleicht vielseitigste und produktivste Figur ist Martin Burlas (*1955),
der sich gerne zwischen den Grenzen traditioneller Genres bewegte und in
verschiedenen musikalischen Kontexten heimisch wurde, von elektroakus-
tischen Studioproduktionen, Werken fiir klassische Besetzungen tiber expe-
rimentelle Rockmusik und alternative pop bis hin zur Verwendung von Ele-
menten der elektronischen Tanzmusik der Subkulturen. Burlas war der
erste slowakische Kiinstler, dessen vielschichtige musikalische Identitit als
ein typischer Ausdruck der postmodernen Zeit gesehen werden kann. Das
Poetische, Lyrische und die Melancholie in seiner Musik, die Rauheit seiner
Klidnge und ein ironisierend lockerer Blick auf das Material sind typisch fiir
sein gesamtes Schaffen, auch fiir seine elektroakustischen Kompositionen
(»Hudba pre modry domg, 1979; »Pla¢ stromovg, 1981). Seit Ende der 198oer
Jahre ist Burlas auch in der improvisierten Musikszene bei verschiedenen
Formationen aktiv (Transmusic comp., spiter VAPORI del CUORE).

Ein weiterer Vertreter der postmodernen Generation vom Ende der 1970er
Jahre ist Vitazoslav Kubicka (*1953). Typisch fiir sein elektroakustisches
Werk ist die Hinwendung zur Tonalitét, die Arbeit mit Atmosphire, Orches-
terklang und Pathos, Variationsprinzipien, Verweise auf die dltere Musiktra-
dition (»Venované Musorgskémug, 1981 - Mussorgsky gewidmet), aber auch
soziale Konnotationen (»... a plakal by aj kamen, 1982).

Der Tonmeister Juraj Duris (1954), seit 1991 kiinstlerischer Leiter und trei-
bende Kraft des Experimentalstudios und diverser elektronischer Projekte,
wurde durch das kurze Erstlingswerk »Chronos I« (1983) bekannt, in dem
Einfliisse des Minimalismus spiirbar sind. Etwa um die Mitte der 198oer
Jahre begannen die Musiker digitale Techniken einzusetzen wie etwa in
Duris Soundscape-Komposition »Zrodenie svedomiac (1984). Seit den spi-
ten 198oer Jahren interessierte sich Duri§ auch fiir multimediale Kombina-
tionen von Klang, Video, Skulptur und Lasertechnik.

Klimainderung und Zentren der Entwicklung

Ende der 198oer Jahre kam es infolge der politischen Entspannungen auch
zu einer Belebung der freien kiinstlerischen Szene, die abseits der offiziel-
len Musikkultur erneut ihren Weg an die Offentlichkeit suchte. Einen groRen
Anteil daran hatte wiederum eine neue Kiinstlergeneration, die nach Impul-
sen suchte, die iber die eigenen historischen Wurzeln hinauswiesen. Es ent-
standen Kunstprojekte, die das Potential neuer Technologien zu erkunden
suchten und sich - beeinflusst von Fluxus, Improvisation und Indeterminis-
mus, Performance und Intermedia - zwischen Theater, Musik und der Bil-
denden Kunst bewegten. Nach 1987 begannen sich kreative Zentren zu ent-
wickeln, und schrittweise zu vernetzen, in deren Mittelpunkt hiufig einzelne
Kinstlerpersénlichkeiten standen. Thre Arbeit miindete hiufig in die Orga-
nisation von Events, Festivals, Happenings oder in neue Kiinstlerinitiativen.
Nach der Wende, in den Jahren 1989-1993, kam es zu einem enormen Auf-
schwung der Aktivitdten im experimentellen Bereich: der internationale
Austausch funktionierte wieder und viele dltere Initiativen und Gruppen
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nahmen ihre Arbeit wieder auf. Dabei war offensichtlich, dass diese Ent-
wicklung ganz wesentlich durch die Anstrengungen von Kiinstlern vorange-
trieben wurde, die sich im Non-Profit-Bereich organisierten und die eigen-
niitzig und eigeninitiativ begannen, die Liicken, die durch die fehlende

oder mangelhafte Infrastruktur (einschlieflich des Mangels an alternativen
Kunstorten) entstanden waren, zu fiillen. Nach der Auflésung der Tschecho-
slowakei 1993 aber wurden die 6ffentlichen Férderungen fiir kiinstlerische
Projekte dramatisch zurtickgefahren, was sich, verstirkt durch das politi-
sche Klima, auch in einer sinkenden Vitalitit der freien Szene widerspie-
gelte, ein Zustand, der bis zum Ende der 19goer Jahre anhielt.

Transart Communication

1987 entstand in der Stadt Nové Zamky auf Initiative des Performers Jozsef
Juhasz das Projekt Studio Erté, ein Jahr spéter startete das jahrliche Perfor-
mance-Festival Transart Communication. Das Festival war, nach vielen Jah-
ren des Stillstands kiinstlerischer Aktionen, die erste bedeutendere Platt-
form, die experimentelle Musiker, Bildenden Kiinstler, Performer und The-
aterleute zusammenbrachte. Milan Adamciak erinnert sich an seine Beteili-
gung: »1988 wurde ich zum Festival eingeladen, aber nicht als Kiinstler, son-
dern als Experte fiir experimentelle Musik, vor allem fiir die Elektroakustik.
Zur Er6ffnung spielten wir elektroakustische Musik und ich hatte damals
bereits das Gefiihl, dass sich die Szene 6ffnet. Es waren Leute aus der gan-
zen Welt da, nicht nur Einheimische.«® Seit seiner Entstehung hat Transart
Communication zahlreiche auslindische wie auch einheimische Performer
vorgestellt, darunter gefeierte Bildende Kiinstler aus der ehemaligen Unter-
grund-Szene, aber auch Kiinstler und Musiker, die mit neuen Technologien
arbeiteten. Das Festival wurde zu einem der wichtigsten Zentren der mit-
teleuropdischen Performance-Szene und beeinflusste eine Reihe von dhnli-
chen Projekten in der Tschechoslowakei.

Die Gesellschaft fiir Unkonventionelle Musik (SNEH)

Einer der wichtigsten Impulse fiir die Szene um die Jahrzehntwende war

die von Adamciak initiierte Griitndung der »Gesellschaft fiir unkonventio-
nelle Musik« (Spolo¢nost pre nekonven¢nt hudbu - SNEH) im Jahr 1ggo.
Urspriinglich war sie ein Mitglied der Musikunion (Hudobna unia), einer
professionellen Interessenvereinigung, die nach der Wende aus dem ehe-
maligen Komponistenverband (Zviz skladatelov) hervorgegangen war.

Die Griindungsmitglieder der Gesellschaft waren aktive Musiker, Perfor-
mer und Wissenschaftler - darunter Peter Machajdik, Jozef Cseres, Michal
Murin, OI'ga Smetanova, Peter Martincek und Zbynék Prokop. Zum ersten
Mal tiberhaupt entstand in der Slowakei eine Plattform zur kontinuierlichen
Foérderung der Produktion, Prisentation und Dokumentation von Entwick-
lungen und Verdnderungen nicht nur in der experimentellen Musik sondern
auch in deren Verhiltnis zu anderen Medien.

Das Ziel der SNEH in den ersten zehn Jahren war, das posttotalitire Defizit
auf diesem Gebiet durch eine starke internationale Vernetzung zu tiberwin-
den. Die SNEH fungierte in ihrer frithen Phase als eine Art Dachorganisation,
der Ensembles wie Transmusic Comp. oder Balvan angeschlossen waren
und die hdufig bei den Events der Gesellschaft auftraten.
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Im Mai 19go fand die erste Ausgabe des Festivals Konvergencie (Konver-
genzen) mit der ersten gemeinsamen Performance von Transmusic Comp.,
Balvas und Martin Burlas Formation Ospal pohyb statt. In den Jahren 1991
und 1992 organisierte SNEH das Intermedia-Festival »Festival intermedial-
nej tvorby - FIT, das sich, der Name war Programm, auf die Ubergangs-
bereiche zwischen visueller Kunst, Musik, Theater, Performance aber auch
experimenteller Poesie konzentrierte. Die Projekte der SNEH umfassten
eine enorme Bandbreite von Genres und Gattungen und waren offen fiir die
unterschiedlichsten Stile und Strémungen. Thre starke Betonung von Krea-
tivitdt, freiem kiinstlerischen Ausdruck und Intermedia kniipfte an die Flu-
xus-Tradition an. Die vierteilige Konzertserie »Musicsolariumq stellte inno-
vative Musikprojekte von Solokiinstlern, Gruppen und neuen Ensembles
wie dem Improvisationsensemble VAPORI del CUORE an diversen Orten
von Bratislava vor.

Nach 1995 konzentrierte sich die SNEH auf die Organisation des Festivals
fiir »zeitgendssische progressive Musik und ihre intermedialen Uberschnei-
dungen« Sound Off. Initiiert von Michal Murin und Jozef Cseres, fand Sound
Off in Bratislava, Samorin, Nové Zamky und Nitra statt. Wihrend die ersten
beiden Jahre thematisch um unkonventionelle Ansitze in der Musik und
der Bildenden Kunst kreisten, konzentrierten sich die beiden folgenden
Jahre auf das Verhiltnis zum historischen Erbe und auf die innovative Ver-
wendung von klassischen Musikinstrumenten.

Im Rahmen des Projektes »Left Hand of the Universe« (1997) fanden Multi-
media-Performances statt, bei denen sechs Pianisten in Europa, den USA und
Australien simultan linkshéindig auf demolierten Klavieren spielten (Konzept
und Realisierung: Ross Bolleter, Michal Murin, Zdenek Plachy, Milan
Adamciak, Stephen Scott, Dan Wiencek und Nathan Crotty). Im Jahr 2000
widmete man sich dem Thema »Puppen in der Kunst« (Pupanimart). Das
abschliefende Sound Off-Festival 2002 stand unter der Uberschrift »Type-
writer« und stellte eine Reihe kiinstlerischer Interpretationen rund um die
verschwindende Technologie der Schreibmaschine vor. 2003 wurde die
SNEH offiziell aufgel6st, doch ihre Protagonisten sind bis heute aktiv und
etablierten in der Folgezeit eine Vielzahl von weiteren Projekten.

Die Abende neuer Musik

1989 initiierte Daniel Matej, der Griinder des Ensembles fiir zeitgendssi-
schen Musik VENI und Programmleiter beim Musikfond (Hudobn fond),
das erste Festival fiir zeitgenossische Musik in der Slowakei Vecery novej
hudby (Abende neuer Musik). Das Festival fand von 1990 bis 2009 statt und
konzentrierte sich auf die Prisentation von internationaler und slowakischer
zeitgenossischer Musik ganz unterschiedlicher Richtungen (klassische Kom-
positionen, die von der amerikanischen experimentellen Musik beeinflusst
waren, Postminimalismus, improvisierte Musik). Hiufig gingen daraus Fol-
geprojekte hervor, die internationale und slowakische Musiker vernetzten.
Das Festival, das 1992 erstmals John Cage vorstellte, reflektierte auch eine
Tendenz der gesamten experimentellen Szene, ndmlich Komposition und
Improvisation zu verbinden, indem es Musiker und Interpreten aus beiden
Bereichen - der Elektronischen Musik und der Improvisationsszene - zusam-
menfiihrte (John Oswald, Otomo Yoshihide, Chris Cutler, John Tilbury).
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Das Festival Melos Ethos
Das grofte Festival zeitgendssischer Musik in der Slowakei, Melos-Etos,
wurde 1991 gegriindet. Die Initiative fiir das Festival, das alle zwei Jahre
stattfindet, ging von mehreren Komponisten der Generation der slowaki-
schen Avantgarde der 1g60er Jahre aus. Ihr Hauptmotiv war zunichst die
Uberwindung eines historischen Defizits: Der thematische Schwerpunkt
lag auf der Prisentation von Komponisten, deren Werke vom politischen
System verboten worden waren und die deshalb in der Offentlichkeit kaum
bekannt waren. Mit Melos-Etos nahm die Idee eines reprisentativen Fes-
tivals fiir zeitgenossische Musik, deren Verwirklichung in den 1960er Jah-
ren aus politischen Griinden unméglich gewesen war, nun, nach der Wende,
konkrete Gestalt an. Das Programm konzentrierte sich auf die klassische
Moderne des 20. Jahrhunderts, aber Melos-Etos veranstaltete in Zusam-
menarbeit mit dem Experimentalstudio des Rundfunks auch Konzerte mit
elektroakustischer Musik.

Das Center for Electroacoustic and Computer Music (CECM)
Fiir das Experimentalstudio des Rundfunks - das seinen urspriinglichen
Namen wieder annahm - begann nach der Wende eine Periode des kiinstle-
rischen Aufschwungs: eine ganze Reihe kreativer Kooperationen und eine
Vielzahl neuer elektronischer Werk der jiingeren Komponistengeneration
(Peter Zagar, Robert Rudolf, Alexander Mihali¢, Marek Piacek) entstanden
hier. 1991 wurde Juraj Duri§ zum kiinstlerischen Leiter des Studios ernannt
und zusammen mit Andrej Zmecek griindete er 1992 das Center for Electro-
acoustic and Computer Music (CECM). Das Ziel des CECM war, elektro-
nische Musik in einem weniger formellen Rahmen zu prisentieren, als dies
offizielle Institutionen taten. Das Center gab die erste CD mit elektroakusti-
scher Musik slowakischer Komponisten heraus und organisierte Seminare
und Tagungen fiir das Fachpublikum, wie das International Forum of Elec-
troacoustic Music (IFEM) 92, das 1992 und 1994 in Dolna Krupa stattfand.
Das umfangreichste Projekt des CECM war jedoch eine Serie von Events mit
dem Titel "BEE95CAMP«und »BEE9Q6CAMP« (Bratislava European Elec-
tronic Computer Art & Music Project), bei der es um den experimentellen
Umgang mit Klang und neuen Medien ging. Das CECM war eine Art Netz-
werk-Plattform, unter deren Regie mehrere Festivals, Konzerte und Ausstel-
lungen oft in Kooperation mit anderen Organisatoren stattfanden. So ent-
warf das CECM das Konzept fiir das Festival elektroakustischer Musik FEM
‘95 und FEM 96, und koordinierte weitere Projekte, darunter das Festival
Sound Off der SNEH und das Transart Communication Festival.

Intermedia, Improvisation und plurale Identititen
Die slowakische experimentelle Musik Ende der 198oer Jahre, besonders
aber in den folgenden zehn Jahren, war durch eine Vielzahl von Konzep-
ten und Arbeitsweisen charakterisiert: elektroakustische Studioproduk-
tionen, Live-Elektronik, improvisierte Musik mit unterschiedlichen Frei-
heitsgraden, Fluxus-Impulse, audiovisuelle Konzeptionen und postmoderne
Arbeitsweisen mit unterschiedlichen Genres und Stilen existierten neben-
einander. Zahlreiche internationale Kooperationsprojekte sind ein Beweis
fiir den Wunsch, sich in den globalen Kontext einzugliedern.
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Gleichzeitig finden sich in der Slowakei kompositorische Strategien, die
darauf hindeuten, dass das Konzept der musikalischen Identitit als Bewusst-
sein der Zugehdrigkeit zu einem bestimmten Genre oder zumindest einem
individuellen Stil an Bedeutung verlor. Eines der Merkmale der zweiten
Welle postmoderner Musiker und Komponisten in den 19goer Jahren ist
eine genreiibergreifende, stilistische Mehrfachzugehérigkeit vieler Protago-
nisten, deren wichtigste Voraussetzung die gleichzeitige Beherrschung
mehrerer musikalischer »Sprachen« war.

Transmusic Comp.
1989 griindeten Milan Adamciak, Michal Murin und Peter Machajdik die
Performancegruppe Transmusic Comp. Bis 1996 war sie ein integraler
Bestandteil der Gesellschaft fiir Unkonventionelle Musik (SNEH). Ihre
Mitglieder waren nicht nur professionelle Musiker, sondern auch Bildende
Kinstler und Laien. Neben den Griindern gehérten u. a. Martin Burlas,
Peter Horvath, Peter Con, Zuzana Géczova, Daniel Matej, Vladimir Popovic,
Olga Smetanova, Peter Strassner, Michaela Czinegeova, Peter Zagar, Juraj
Bartusz und Zbynék Prokop zur Gruppe. Seit ihrem ersten 6ffentlichen Auf-
tritt kurz vor der Wende (im Oktober 1989) prisentierte die Gruppe Dut-
zende von Performances im Rahmen grofierer Events, bei Vernissagen von
Ausstellungen und bei Festivals. Am 1. Januar 19go wurde das Griindungs-
manifest des Ensembles formuliert: »Das Kunstensemble TRANSMUSIC
COMP. ist ein offener und variabler Zusammenschluss von Kiinstlern, die
auf dem akustischen, musikalischen und audiovisuellen Gebiet fiir die Ent-
faltung, Vertiefung und Uberschreitung der Grenzen kiinstlerischer Kon-
ventionen arbeiten. [...] Das Repertoire des Ensembles ist offen. Das Ensem-
ble akzeptiert Projekte, die die unterschiedlichsten Richtungen von Musik
miteinander verschmelzen, aleatorische und improvisierte Konzerte, instru-
mentales Theater, Projekte mit unkonventionellen Klangquellen, Audio Art
und anderes.«’
Transmusic Comp. konzentrierte sich auf die Interpretation graphischer
Partituren und auf freie Improvisationen. Typisch ist der Einsatz elektro-
akustischer Komponenten, die Verwendung von starken visuellen Elemen-
ten und Elementen aus dem Theater und der experimentellen Poesie. Neben
traditionellen Instrumenten benutzten die Performer Adamciaks Samm-
lung mehrerer hundert selbstgebauter Musikinstrumente, Ready-mades
und Klangobjekte.
Der Aktionsrahmen, die Vielfalt und der Umfang der Aktivititen des En-
sembles sind selbst in europdischem Mafistab einzigartig. Inspiriert von der
Fluxus-Tradition prisentierte Transmusic Comp. intermediale Kunst, die
die Verbindung unterschiedlicher kiinstlerischer Sphiren zum Ziel hatte.
Trotzdem oder vielleicht gerade weil sich Transmusic Comp. von etablierten
Formen abwandte, wurde die Bedeutung des Ensembles in der Musik- und
Kunstgeschichte nur wenig reflektiert.

Organisierter Klang und Experiment in der slowakischen Musik

Die zweite »Postmoderne Welle«
Peter Machajdik ging 1992 nach Berlin. Seine Arbeiten reichen von elektro-
akustischen Werken iiber die Kooperation mit Tanzern bis hin zur improvi-

sierten Musik (mit David Moss, Jon Rose und Malcolm Goldstein) und zahl-
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reichen Klangenvironments. Intermedia und konzeptuelle Ansétze blieben
auch weiterhin ein wichtiger Aspekt seines Werkes: z. B. in »Zelena Hudba«
(Griine Musik, 1993) fiir beliebige Besetzung, in der er eine Videokamera
benutzte, um Musiker in der Natur aufzunehmen und die Kiinstler einen
Teil ihrer Gage fiir 6kologische Zwecke spendeten.

Michal Murin griindete 1997 mit Jozef Cseres das Duo Lengow & HEyeR-
MEars§, dessen Aktionen sich zwischen »diskursiven und nicht-diskursiven
Ausdrucksformen«bewegen. In ihren Performances sind die Grenzen zwi-
schen der kiinstlerischen Performance und ihrer theoretischen Interpreta-
tion, zwischen der realen und der virtuellen Welt, aber

auch zwischen Seriositit und intellektuellem Humor flieRend. »Lengow &
HEyeRMEarS Meet the Radio Artists« (2000) war die erste Internet-Audio-
Performance in der Slowakei. Die Performance, die in Echtzeit ein Remix
von Radiostreams aus mehreren Lindern prisentierte, fand im Rahmen
des oben erwihnten Sound Off-Festivals statt.

Daniel Matej (*1963), der kiinstlerische Leiter mehrerer unterschiedlich aus-
gerichteter Ensembles zeitgendssischer Musik, arbeitete an graphischen
Partituren, realisierte Improvisationen, in denen er elektronische Gerite
einsetzte (Plattenspieler, CD-Player, Klangobjekte) und produzierte die
elektroakustische Studiokomposition »SATIE-collage« (1995). Mit dem
Ensemble VAPORI del CUORE (seit 1993) arbeitet er an improvisierter
Musik und im Grenzbereich zwischen Komposition und Improvisation,
hiufig mit Musikern der internationalen Experimentalszene.

Martin Burlas war auch in den 19goer Jahren aufierordentlich aktiv, neben
Auftritten in Improvisationsensembles auch in Soloprojekten, in denen

er sich klanglich vom Underground und Electronic Dance inspirieren liefs.
Er nutzte Sampling-Techniken in seinem Avant-Rock Projekt »Sleepy
Motion« und widmete sich auch der Computermusik (»Overload«, 1996;
»Untergang des Mindestens, 2003).

Lubomir Burgr (*1964) schrieb mehrere elektroakustische Kompositionen
(u.a.»Ogloj Chorchoj, 199r). Der Violinist ist ein gefragter Improvisations-
musiker (im Projekt »Pink Big Pig« mit Marek Piacek verwendete er auch
Live-Elektronik) und auch im alternativen Rock- und Pop-Kontext (Ali Ibn
Rachid, Dogma) zu Hause.

Peter Zagar arbeitete nur am Anfang seiner Karriere mit Studioelektronik
(»Seng, 1985), spiter komponierte er vor allem fiir klassische Instrumente.
Als Pianist und Improvisationsmusiker ist er jedoch in verschiedenen Pro-
jekten aktiv (VAPORI del CUORE, don@u.com).

Marek Piacek (*1972) kam mit der mehrfach ausgezeichneten elektroakusti-
schen Komposition »Flauto dolce« (1991) zur Experimentalszene. Neben
den elektroakustischen Werken entwickelten auch seine anderen Projekte
eine grofSe Bandbreite. Viele seiner Werke teilen bestimmte Merkmale wie
z.B. das bewusste Spiel mit dem Trivialen, Anleihen bei der Pop-Kultur, die
Uberwindung von Genre- und Gattungsgrenzen, den kreativen Umgang mit
neuesten Technologien, das Nebeneinander von Komposition und Improvi-
sation und das Experimentieren mit neuen Ansétzen ebenso wie einen spe-
ziellen musikalischen Humor.

Die genannten Komponisten zihlen auch heute noch zu den wichtigsten
Akteuren der slowakischen Szene. Ihre Arbeiten kénnen iberwiegend der

SK



Organisierter Klang und Experiment in der slowakischen Musik

zweiten postmodernen Welle zugeordnet werden. Die hier vorgestellte Cha-
rakterisierung ihrer Arbeiten kann aber lediglich als Einfithrung in die unter-
schiedlichen und sich stindig weiter entwickelnden kiinstlerischen Positio-
nen dienen, die das Bild der slowakischen experimentellen Musik am Ende
des 20. Jahrhunderts geformt haben.

Ende der 19goer Jahre meldete sich bereits eine neue Generation zu Wort.
Fiir sie ist eine noch gréfRere Heterogenitit der Stile und eine Vielzahl indi-
vidueller Positionen und Genres charakteristisch, darunter Einfliisse der
Subkulturen (Post-Industrial, Glitch, Noise, Ambient, die DIY-Szene), ein
neues, unbefangenes Verhiltnis zur Technik (Computer, Analog- und Digi-
talelektronik) und die Abkehr von der akademischen Kompositionsausbil-
dung. In Zukunft werden sich die etablierte und die Underground-Szene
wohl iiberschneiden und der »Do-it-yourself«-Aspekt wird weiter in den
Vordergrund dringen. Die internationale Vernetzung von Kiinstlern und
Projekten fiihrte aber auch zu einem erneuten Bruch im Verhiltnis der jiin-
geren Generation zu ihren Vorgéingern.

Ubersetzung: Ingrid Zelenay

Jozef Malovec, »Spomienky na zaciatky elektroakustickej hudby v Bratislave« (Memories of the Beginnings of the Electroacoustic
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Slavo Krekovic

> Introduction

Slovakia was an integral part of Czechoslovakia, a joint state, until the end
of1992. Nevertheless, there were many cultural aspects very specific to the
Slovak part of the country that played a significant role in the rich history

of experimental music production, which goes back to the 1950s. Numer-
ous interesting activities, which took place in the institutional as well as the
unofficial or semi-institutional domain, had an international aspect. Pro-
ductions by pioneers of electroacoustic music and live electronics met at a
confluence of avant-garde manifestations of the New Music (“Nova hudba”),
and later combined with influences of American experimental music,
Fluxus intermedia movement (happenings, events, and performances),
audio-visual arts and improvised music.

Looking back, one can see that most experimental projects in Slovakia orig-
inated under a totalitarian system which was restricting free artistic produc-
tion based on party-prescribed preferences. Political détente (1962-1968 and
from 1987 until the collapse of Communism) was rather short, but ranked
among the most fruitful creative periods. The development of Slovak experi-
mental music can be perceived as a shift from the first establishment of a
classical music avant-garde to a fully-fledged pluralistic setting, but also as

a shift from the phenomenon of a university-educated composer through

to the character of a creative sound engineer, and then to a general demo-
cratization of music-making towards the end of the 19gos.

The Beginnings

The beginnings of electroacoustic music in Czechoslovakia were, for several
reasons, delayed when compared with developments in Western Europe.
After 1948, music production was subject to ideological screening by the
newly-established Association of Czechoslovak Composers (Zviz ¢eskos-
lovenskych skladatelov) and by a politically-controlled media. Avant-garde
approaches were considered to be in conflict with the officially sanctioned
aesthetics of so-called socialist realism. The prescribed emphasis on accessi-
bility and involvement of a popular nature, in combination with suspended
contact by creative arts with international developments, restricted encour-
agement of experimenting with new ideas or approaches. A free creative
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manifestation, in particular if it came from the musical culture of the capi-
talistic West, was perceived as a threat to the official artistic doctrine. Polit-
ical pressure on art started gradually to relax following the fall of Stalinism
after the 1956 Congress of the Communist Party of the Soviet Union. At that
time a new generation of composers was studying at the Academy of Art
who did not identify with the traditionalist, politically-motivated direction
of their teachers, and who were finding their own way, inspired by contem-
porary international developments. Notable representatives of that genera-
tion include Ilja Zeljenka (1932-2007), Peter Kolman (b. 1937), Roman Berger
(b.1930), Ladislav Kupkovic (b. 1936), Jozef Malovec (1933-1998), Ivan Parik
(1936-2005) and Pavol Simai (b. 1930). Malovec recalled: “What first attracted
our attention was the art by the second Viennese school, and then all con-
temporary musical avant-garde. Only by virtue of gradual, inconspicuous
political liberalization that culminated in the known events at the end of the
1960s, could we survive as universal and versatile open artists. Life then was
not very comfortable, but it was creative and free to a certain degree.”
Students and recently-graduated composers became publicly active, and

in order to overcome a general shortage of information about new trends

in music, they organized seminars on works by the representatives of the
New Music avant-garde (Boulez, Stockhausen, Nono).

Besides limited access to information about new developments from the
European centre of electroacoustic music, poor equipment was another
restricting factor. Art production was then confined to the state institutions
which, however, did not consider investing in the purchase of state-of-the-
art equipment. There were specialized electronic music studios in several
nearby countries in the 1950s, but in Slovakia the first simple experiments
with recording technologies were made as late as 1958 in the apartments of
Roman Berger and Ilja Zeljenka. The interest shown by a new generation of
composers, later called the Slovak musical avant-garde of the 1960s, in new
means of expression can be understood as their response to conservative
teachers, and as a need by individual composers to define their expression
in the context of what was going on in the world at that time.

The Warsaw Autumn Festival, established in 1956, was not only driving the
development of the so-called Polish composition school. It was one of the
most important trans-cultural, East-West communication venues for Slovak
authors as well. Slovenska hudba (Slovak Music) was a journal that also served
as a catalyst, and after 1963 it turned into an important platform for debate.

The Sound Workroom
The beginnings of electroacoustic music in Slovakia were long considered an
experiment at the periphery of musical events, and its status moved between
being tolerated and being banned. Despite this atmosphere, the Sound
Workroom of Czechoslovak Television was established in the former Tatra
bank building in 1961. It was the very first studio of its kind in Czechoslova-
kia and joined the family of a few other similar studios abroad. The sound
engineer Ivan Stadtrucker recalled: “The Sound Workroom was the first
electronic music studio in Czechoslovakia but it cannot be considered as an
isolated phenomenon, separated from the rest of the cultural world. The stu-
dio, right from its start till the end, was very hard to digest for the supporters
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of the official ideology and the aesthetics of social realism. It was a headache
and trouble, but it could not be banned since it did not exist under law. Its
material substance was just a very well-equipped sound effects studio, unless
it was used for electronic music production. The Sound Workroom made
quite an impression, especially with its non-traditional sounds for movies
and the television dramas that were just starting in Slovakia.”

The Sound Workroom was the first workplace for team work by compos-

ers and sound engineers, which from that point became the working model
in Slovak production. In 1961 Ilja Zeljenka, with Stadtrucker’s assistance,
made music for “65 miliénov” (65 Million), directed by Miro Hornak, with
the original title “Baladicka suita” (The Ballad Suite). Stadtrucker gave more
details: “The movie 65 Million’ was supposed to bear that title. But in order
to prevent the film from ending up in a drawer because of'its ‘pacifism’, the
director had to change its title and add shots of a fighting Fidel Castro! We
produced over 20 minutes of music for this feature film by our friend. It can
be referred to as electroacoustic only in a broader context, because we also
worked with sounds of non-electronic origin (real sounds, prepared piano).”

The Experimental Studio

The idea of having an independent electroacoustic music studio detached
from television or film production within Czechoslovak Radio appeared in
1964. The studio Trikova rézia (Special Effects Studio) was eventually estab-
lished, and in June 1965 it became the Experimental Studio of Czechoslovak
Radio (Experimentalne studio Ceskoslovenského rozhlasu). The studio was
managed by Peter Kolman, who remained with it until his emigration in 1977.
The typical feature of the workplace was an emphasis on teamwork, com-
bining the skills of sound engineers with the ideas of composers. The studio,
with strong creative involvement by sound engineer Peter Janik, (as well as
Jan Backstuber since 1968) could also focus on the production of indepen-
dent electroacoustic music, and offer composers professional input for the
implementation of their ideas. Composers who were interested in electro-
nics moved from the television Sound Workroom, which ceased to exist in
1966, to the Experimental Studio.

The first independent electroacoustic composition in Slovakia goes back

to autumn 1966. Jozef Malovec produced the composition “Orthogenesis”
using genuine synthetic sounds with assistance from sound engineer Peter
Janik, using the foundations of his earlier scenic music. “The material seized
my attention so much that I decided to make it into an independent com-
position. There was no stereo equipment in Bratislava Radio so we had to
record the first mix using a commercial (non-studio) tape recorder.” Two
years later the stereo version of this composition won an award at the First
International Electronic Music Competition at Dartmouth College in the
USA. In 1968 the author produced a quadrophonic mix of the composition,
which was immediately awarded a prize at the International Congress of Elec-
troacoustic Music in Florence, and attracted much international attention.
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The Avant-garde Pioneers

In early Slovak electroacoustic music methods derived from musique concrete
were applied, as well as hard to find electronic sound generators which were
used in the final sound array. The poetics of a strong fascination with exotic
sound structures predominated, but the outlines of the compositions were
firmly anchored in rational compositional thought. The different approaches
by individual young composers soon developed into varied profiles.

While the first electronic compositions by Jozef Malovec (“Orthogenésis”,
1966; “Punctum Alfa”, 1968) were based on detailed work with electroni-
cally-generated material inspired by cosmology, his following works inclu-
ded principles of musique concreéte, a collage combining the recorded mate-
rial with color and semantic contrasts, adorned with a peculiar musical wit.
The composer also used live electronics and ironically embedded “found
footage” (such as a brass band recording).

The philosophically-oriented Roman Berger first participated in team ex-
perimental bricolage in 1958, and composed his first autonomous electro-
acoustic composition “Elégia” in memory of Jan Rucka in 1969, drawing

on older film music. The concerted and rational use of transformed instru-
mental recordings predominated in his electroacoustic works, which Berger
understood as an expression of a new, non-classical thinking paradigm
appearing simultaneously in science and art.

Peter Kolman produced seven electroacoustic compositions before 1976 in
which he had an interesting approach to using specific sounds and electroa-
coustic material. He pioneered a new piece of equipment in the Experimen-
tal Studio in the early 1970s, namely a modular synthesizer ARP 2115, which
offered a more sophisticated and structured use of sound and also brought
new principles of rhythmic structuring of synthetic sounds: (“g %2”, 1976).
Ivan Parik (1936-2005) arrived in the Radio Studio in 1969. His works of the
following period included recordings of his own or borrowed compositions
or modifications of sounds produced on acoustic instruments (‘Hommage
to William Croft”, 1969). Engaging with, or rather entering into a dialogue
with, classical traditions and historical musical materials is the strategy
taken in the electroacoustic works by composer and mathematician Miro
Bazlik (b. 1931). His fascination with the music of J. S. Bach, mathematical
rules and the need to develop dialogue-like comments on older musicin a
new medium was reflected in several of his compositions, the most impor-
tant of which include the series “Spektra. Metamorfézy a komentare k I.
dielu Dobre temperovaného klavira J. S. Bacha” (1970-1972). The audio
materials used were portions of recordings of the composition by Bach, at
times quite easy to identify, and at other times well concealed.

A graduate in composition from the Polish Katowice, Tadeas Salva (1937-
1995), tested electronics in “Rozhlasove oratérium” (The Radio Oratory)

in 1965 for the first time, and took an interest in folklore and its combina-
tion with avant-garde means of expression. The most extensive of six short
compositions using electronic media is the 26-minute radio quadrophonic
opera, “Pla¢” (1976), built up from two layered vocal parts.
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Ladislav Kupkovi¢ and Hudba dneska: Event, Happening, Performance

Ladislav Kupkovic¢ (b. 1936), a university-educated violin player, conductor
and self-trained composer, is one of the key personalities of the music avant-
garde who came to the scene at the turn of the 1950s and 60s. His activities
covered an unusually broad scope and were primarily the manifestations of
auniquely courageous artistic non-conformity and free spirit responding to
contemporary global developments. They included compositions for classi-
cal instruments, electroacoustic music, conducting contemporary compo-
sitions, but also organizing concerts and intermedia events. He was the first
artist in Slovakia to experiment not only with the use of electronics in con-
certs but also with spatialization, indeterminism and improvisation in an
array of works ranging from chambers to large ensembles.

In 1964 he established Hudba dneska (Today’s Music), which specialized in
introducing contemporary works by domestic and international composers
and varied participation for the following five years. The first Hudba dneska
concert took place in January 1964 and marked the beginning of a series
called “Kaleidoskop hudby nasho storocia” (A Kaleidoscope of Music of our
Century), followed by numerous later performances at other venues (Brati-
slava, Kosice, Banska Bystrica, Brno, Vienna, Warsaw Autumn, Ljubljana,
West Berlin, Darmstadt and Frankfurt). The ensemble made several record-
ings of contemporary music for radio, television and gramophone records.
Kupkovic also established intensive contact with leading personalities of the
European music avant-garde (e. g. Karlheinz Stockhausen).

Most of the works by Kupkovic of that period were intended specifically

for the Hudba dneska ensemble. The works display conceptualism, an

open form and playful search for non-traditional solutions - aiming to
break stereotypes in musical performance practice. The composer preferred
unusual instruments and borrowed material (“Morceau de genre” - com-
posed of the first six bars from Elgar’s “La Capricieuse” for violin and piano),
graphical scores, intermediality and taped music used in combination with
classical instruments. He also used improvisation with electronics in con-
cert settings, at times also with a political component to it (such as perform-
ing the composition “Preparované texty III” in which was included a record-
ing of'a Czech editor interviewing a Soviet soldier at the time of the military
invasion of Czechoslovakia in August 1968).

Spatial compositions and programs with the creative participation of musi-
cians and the audience were very refreshing in the contemporary Slovak
and international scene. The author referred to “Dioe” (1968) as “the orches-
tral games with conducting” since the score has text-based instructions and
orchestra players participate in conducting. Many of the experimental con-
certs by Kupkovi¢ were held after his emigration to West Germany in 1969.
He later introduced the title “Wandelkonzerte” for spatial events taking place
simultaneously in several rooms. A concert experimenting with remarkable
scope and ideas was the project “Musikalische Ausstellung” (Musical Exhi-
bition) of March 1970, held in the West Berlin Art Academy where musi-
cians called “playing exhibits” played on nineteen stages for several hours.
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The Smolenice Seminars

One of the benefits of détente during the 1960s, and also proof of the involve-
ment of the young generation of Slovak composers and theoreticians in
active exchange with the international community, were three editions of
the Smolenice Seminars for contemporary music. The idea to organize a
contemporary music festival goes back to 1965, but it eventually ended up

in the form of seminars with papers and concerts for the professional com-
munity, held at a castle in the village Smolenice near Bratislava. The first two
years were held on the initiative of Peter Faltin, an active musicologist, as
well as Ladislav Kupkovi¢, with internationally-acclaimed guests. Karlheinz
Stockhausen and Jézef Patkowski, the founder of the Warsaw Experimental
Studio, Ulrich Dibelius, Eduard Herzog, and domestic composers, specifi-
cally Kupkovic¢ and Peter Kolman, made presentations at the 1968 seminars.
Stockhausen’s “Hymnen” and “Prozession” for electronics and instrumental
players with the Cologne interpreters, and the collective composition “Pro-
fily” (Profiles) for the Hudba dneska ensemble (Kolman, Malovec, Parik and
Kupkovic), were performed in a non-traditional spatial context.

Ayear later, Gyorgy Ligeti, Vinko Globokar, Henryk Mikolaj Gérecki,
Boleslaw Szabelski and the Czech theoretician Vladimir Lébl accepted the
invitation to give presentations in Smolenice. The Hudba dneska ensem-
ble performed Ligeti’s “Poeme Symphonique for 100 Metronomes” and a
happening, “Ad libitum”, which consisted of a concert taking place in sev-
eral halls of the castle in which the audience had an opportunity to play

over a hundred instruments under the supervision of the musicians. At that
time the musical community was becoming aware not only of the European
avant-garde, but also witnessed the influence of Anglo-American experimen-
tal music, with its moments of indeterminism, improvisation and perfor-
mance, which were represented by a semi-improvised performance by
Peter Kotik with the quax ensemble, interpreting the graphical score
“Treatise” by Cornelius Cardew.

The third year of the event was held in 19770 under the clouds of political
change that followed the occupation of Czechoslovakia by armies of the
Warsaw Pact. The chief organizers, Faltin and Kupkovi¢, decided to stay
abroad in the long term, and what was to be the last event was prepared

by Ivan Parik and his wife. The participation of Mauricio Kagel with the
Cologne ensemble for new music, as well as the opening concert including
a spatial composition called “Dislokacia II” by musicology student Milan
Adamciak (the event looked like a chess game which was controlling the
music being played in another room), made it a memorable event, however.

Milan Adamcdiak: Intermedia Artist

The Slovak musical avant-garde in the pre to mid-1960s (and mostly up

to the 1980s) was mostly oriented towards the European cultural context.
Influences from American experimental music, such as indeterminism,
improvisation, compositional use of the space, and a consequent intermedia
approach, were first present in works by Kupkovi¢, and only later in the cre-
ative and organizational work by Milan Adamciak (b. 194.6), who became a
key personality in Slovak experimental music.
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Although Adamciak had a musical background (he studied violoncello at
the conservatory and later also musicology), he was always interested in the
creative combination of several media and art forms including music, exper-
imental poetry, performance and visual art. A characteristic feature of his
works was a natural crossing of borders between several genres and media
realized in the form of graphical scores, installations and environments
including various sound objects, production of non-traditional musical
instruments and also various action forms typical of intermedia art (hap-
penings and performance).

In 1969 he and Robert Cyprich (1951-1996) established an art group called
Ensemble Comp., whose manifesto of 23 October 1969 was published in the
Mlada tvorba magazine, signed also by the visual artist Alex Mlynarcik. The
Manifesto® included a definition of the new perception of the relationship
with music as a participative, creative process in the intermedia spirit of the
Fluxus movement, indeterminism and the open form of Anglo-American
experimental music, as well as the latest developments in improvised music.
Adamciak implemented such an approach throughout his artistic career.
“Vodna Hudba” (The Water Music) (with Rébert Cyprich and Jozef Revallo),
performed in 1969 in an indoor swimming pool in Bratislava, was a memora-
ble event. The concept drew loose inspiration from the title of a composition
by G. F. Hidndel, and took the form of a concert by musicians playing in the pool.
Graphical scores by the artist were first exhibited at a joint exhibition “Par-
titary” in Prague and Brno (1969), and also at an solo show, Visual Music,

in Bratislava (1970). At that time the first compositions were produced that
used electronics (“Quest-ce que c'est lamusique?”, 1970). Adamciak pre-
ferred live performances with acoustic instruments complementing the tape
recorded sounds in accordance with the author’s instructions.

After graduating from university he took a job as a musicologist with the
Slovak Academy of Sciences. Experimental art events were not welcome
after the Soviet invasion, and Adamciak practically withdrew from public
life for fifteen years.

Occupation - »Normalisation« - Isolation

The more-or-less free period of electroacoustic music production intersect-
ing with global developments that during the 1960s was abruptly brought
to a halt by the invasion and occupation of Czechoslovakia by Warsaw Pact
troops in August 1968, a major turning point in the then-emerging democ-
ratization. The following three years were used by the ruling power elite to
strengthen its control over art, to close the border, and to cut off lines of com-
munication with the Western world. Many personalities who had been the
instigators of musical events and innovation emigrated from the country:
Simai in 1968, Faltin and Kupkovic¢ in 1968, and later also Kolman (in 1977).
The cessation of the Smolenice Seminars, the Slovenska hudba journal as
well as Czechoslovakia leaving the International Society for Contemporary
Music (ISCM) were just a few signs of a process that was euphemistically
called “normalization”. The 1972 congress of the Association of Composers
expelled composers who had represented the progressive wing, including
Ilja Zeljenka, Peter Kolman, Roman Berger, Juraj Pospisil and Juraj Hatrik,
as well as certain music critics. The early 1970s ended any continuation of
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trends and brought a downturn in creative art, the withdrawal of certain
authors from the public scene, and an end to public happenings and other
non-traditional forms of free art communication. New electroacoustic com-
positions were made, but they were banned from public presentation for
several years.

»Postmordern Generation«
Electroacoustic music in public was resumed in 1977, and at the end of the
decade activities began to evolve around the Electroacoustic Studio (the for-
mer Experimental Studio). Juraj Duri$ became the sound engineer in 1978,
and young composer Vitazoslav Kubicka became the program director.
Members of a new generation became interested in electronic music whose
positions could be described as Postmodern, leaning away from the avant-
garde tendencies.
Martin Burlas (b. 1955) is perhaps the most universal and productive personal-
ity who enjoyed crossing borders between genres and was actively involved
in several music contexts, from electroacoustic studio works, pieces for clas-
sical musicians, through alternative and experimental rock and alternative
pop up to the use of elements of subcultural electronic dance music. Bur-
las was the first musician in Slovakia whose multiple musical identities can
be perceived as a specific expression of the postmodern age. His works pos-
sess distinct poetry, lyricism, and melancholy as well as roughness of sound
and an ironic, distanced view of the material, all of which are typical of his
works, including his electroacoustic compositions (“Hudba pre modry
dom?”, 1979; “Plac¢ stromov”, 1981). Starting in the late 1980s, Burlas has also
been active as an improviser in various projects (Transmusic comp., later
VAPORI del CUORE).
Vitazoslav Kubicka (b. 1953) is a member of the postmodern generation that
emerged at the end of the 1970s. His electroacoustic works have distinct fea-
tures, such as tonality, use of atmosphere, orchestral sound, pathos, the var-
iation principle and references to pre-modern musical tradition (“Venované
Musorgskému” - Dedicated to Mussorgsky, 1981) as well as social involve-
ment (“... a plakal by aj kamen” (... A Rock Would Weep Too, 1982).
Sound engineer Juraj Duris (b. 1954), who later (in 1991) became the art
director and driving personality of the Experimental Studio and other pro-
jects related to electronic music, entered the scene with a short first com-
position, “Chronos 1” (1983), which was influenced by minimalism. At that
time artists started using digital technologies in successful works, such as
the “soundscape” composition “Zrodenie svedomia” (The Birth of Con-
science, 1984). Since the end of 1980s he has been interested in combina-
tions of sound with other media such as video, sculpture and laser.

Organized Sound and Experiments in Slovak Music

Climate Change and Centers of Activity
The end of the 1980s brought political détente and a revival of free art ex-
periments going beyond official culture that sought ways to reach the public.
This was also happening because of another creative generation that became
active and began seeking new inspiration in addition to its historical con-
nection - art exploring the potential of new technologies, Fluxus inspira-
@ tions, improvisation and indeterminacy, performance, intermedia projects
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ranging from theater through music to visual art. After 1987 centers of activ-
ity developed, and subsequently interconnected, usually surrounding mostly
active artists which later began organizing events, festivals, happenings or
establishing new art groups.

After the regime change, the years from 1989 to 1993 experienced a strong
surge in activities. International contacts were re-established and civic asso-
ciations resumed their activities. [t was apparent that further development
was driven mainly by organizational efforts by artists associated under the
umbrellas of non-profit associations which expediently, and on their own
initiative, were bridging the gap left by absent or inadequate infrastructure,
including alternative and unofficial cultural venues. After the dissolution of
Czechoslovakia in 1993, the level of state support for art projects was dra-
matically reduced and, in combination with the political climate, resulted in
the diminished vitality of the independent scene, a situation which dragged
on until almost the end of the 199os.

Transart Communication
In1987, Stadio Erté was established in Nové Zamky upon the initiative of
performer Jozsef Juhasz, and the next year marked the start of the annual
performance art festival Transart Communication. The event was the first
significant platform to bring together musicians, visual artists, performers
and theater artists after years of an attenuation of artistic activities. Milan
Adamciak recalls his participation: “They invited me to the first festival in
1988, not as a creative artist, but as a theoretician for experimental music,
namely electroacoustics. We made a presentation of electroacoustic music
at the opening, and right then I acquired a feeling that the scene was open-
ing up. There were people from around the world, not just the locals.”® Tran-
sart Communication has welcomed many world and domestic perform-
ers since then, including acclaimed visual artists from the former unofficial
scene, as well as artists and musicians who use new technologies. The festi-
val ranked among the key Central European performance art platforms, and
was an inspiration for more activities of a similar nature in Czechoslovakia.

Society for Non-Conventional Music (SNEH)
One of the most important moments at the turn of the decades was the
establishment of Spolo¢nost pre nekonvenént hudbu (SNEH, Society for
Non-Conventional Music) in 199o. SNEH began on the initiative of Milan
Adamciak, one of the collective members of Hudobna tnia (the Music
Union), a professional association, actually the post-revolution transfor-
mation of the original Association of Composers. The founding members
were active musicians, performers and theoreticians - Peter Machajdik,
Jozef Cseres, Michal Murin, OIga Smetanova, Peter Martincek and Zbynék
Prokop. That was the first platform ever in Slovakia for the long-term pro-
motion of the creation, presentation and documentation of shifts and devel-
opments in experimental music, covering both sound and its combination
with other media.
The goal of the SNEH initiative was to catch up and compensate for the
post-totalitarian deficit in this area through strong international involve-
ment in art throughout the following decade. SNEH played the role of an
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umbrella organization, affiliating collective members such as art ensembles,
Transmusic Comp. and Balvan, which were frequent performers at events
organized by the society.

One edition of the Konvergencie festival was held in May 19go with the first
public joint appearance of the above-mentioned ensembles and Ospaly
pohyb by Martin Burlas. The Intermedia Festival (Festival intermedial-

nej tvorby, FIT) was held for two years, in 1991 and 1992, upon Adamciak’s
initiative which, true to its name, focused on combining visual art, music,
theater, performance and experimental poetry. The SNEH projects covered
alarge array of genres and were open to a variety of styles, with an empha-
sis on creativity, free art expression and intermedia drawing from the Fluxus
tradition. A four-part series of innovative music concerts called “Musicso-
larium” offered presentations at various locations in Bratislava by soloists
and chamber projects in this area, as well as new ensembles in Slovakia

(e.g. VAPORI del CUORE).

After 1995, SNEH focused on organizing the festival of “contemporary pro-
gressive music in intermedia overlappings” Sound Off, on the initiative of
Michal Murin and Jozef Cseres, held in Bratislava, Samorin, Nové Zamky
and Nitra. The first two topical years explored non-conventional approaches
in music and visual art, and the following two focused on the re-contextual
handling of historical heritage and innovative use of classical musical ins-
truments.

The project “Left Hand of the Universe” (1997) included multi-media perfor-
mances with six left-handed piano players simultaneously playing damaged
pianos in Europe, USA and Australia (idea and realization by Ross Bolleter,
Michal Murin, Zdenek Plachy, Milan Adam¢iak, Stephen Scott, Dan Wiencek
and Nathan Crotty). The 2000 event focused on the use of “puppets in art”
(Pupanimart) and the final 2002 Sound Off was on the topic of “Typewriter”
and focused on the artistic use of the disappearing typewriter technology in
various interpretations. 2003 marked the official end of SNEH, but its agents
are still active and have begun several new projects.

Organized Sound and Experiments in Slovak Music

Evenings of New Music
Daniel Matej, the founder of VENI, a contemporary music ensemble and
an intern and program director at the Music Fund in 1989, initiated the first
festival of contemporary music in Slovakia, called Vecery novej hudby (Eve-
nings of New Music), which existed from 19go to 2009. The festival program
included presentations of world and Slovak contemporary art in various
areas (composed works inspired by the Anglo-American experimental tra-
dition, post-minimalism, improvised music), and often witnessed new spe-
cial projects between domestic and international musicians. The festival
also featuring John Cage in 1992, reflected the trend of combining compo-
sition and improvisation on the world experimental stage, bringing authors
and interpreters together, predominantly improvisers or composers of elec-
tronic music (John Oswald, Otomo Yoshihide, Chris Cutler, John Tilbury).

Melos-Ethos
Melos-Etos (Melos-Ethos), the largest (biennial) festival of contemporary

music in Slovakia, was established in 1991 by several members of the avant-
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garde generation of composers of the 1960s. Its principal idea was to over-
come the historical deficit through presentations by authors who had been
banned under the previous political system, and for that reason were unknown
to the public. The idea of having a representative festival of contemporary
music which, for political reasons, could not take place in the 1960s became
real after the fall of the totalitarian system. The program focused predom-
inantly on 2oth century classical composers and included concerts of elec-
troacoustic music prepared in cooperation with the Experimental Studio.

Slavo Krekovi¢

Center for Electroacoustic and Computer Music (CECM)
The Experimental Studio resumed its original name after the Velvet Revo-
lution and flourished, inspiring cooperation and numerous new works by
the younger generation of composers who were interested in electronics
(Peter Zagar, Robert Rudolf, Alexander Mihali¢, Marek Piac¢ek and others).
Juraj Duris became the art director of the Studio in 1991, and together with
Andrej Zmecek, they started a civic association in 1992, the Center for Elec-
troacoustic and Computer Music (CECM), to implement projects of elec-
tronic music presentation in a somewhat less formal setting than that of a
state-run institution.
The Center produced the first CDs with electroacoustic music by Slovak
composers and organized seminars for the professional community, namely
the International Forum of Electroacoustic Music (IFEM)’g2 in Dolna
Krupa, with a follow-up in 1994.. The most extensive CECM projects were
an interlinked series of events called “BEE95CAMP” and “BEE96CAMP”
(Bratislava European Electronic Computer Art & Music Project), which
shared the idea of an experimental approach to sound and new media. This
network platform was an umbrella for several festivals, presentations and
exhibitions held in cooperation with other organizers. CECM drafted the
program for the Festivals of Electroacoustic Music FEM 95 and FEM '96 and
coordinated the participation of other projects, including the festival Sound
Off, organized by SNEH, as well as the Transart Communication festival.

Intermediality, Improvisation and Plural Identities
Slovak experimental music had, by the end of the 1980s and especially dur-
ing the following decade, embraced a multitude of concepts, including stu-
dio electroacoustics, live electronics, and improvised music with various
degrees of freedom, Fluxus impulses, audio-visual combinations and Post-
modern ways of working with various genre manifestations. Numerous pro-
jects of international cooperation attest to the desire to be included in the
global context. Compositional strategies appeared in Slovakia around that
time involving concepts of blurred musical identities in the awareness of
falling into a single genre category, or at least an individual style. One of the
signs of the second wave of Postmodern musicians of the 19gos was a two-
fold genre appurtenance in which an important prerequisite was simultane-
ously mastering several musical languages.

Transmusic Comp.
In 1989 Adamciak, Murin and Peter Machajdik established a unique perfor-
@ mance group, the Transmusic Comp. It had operated as an integral part of
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the Society for Non-Conventional Music up until 1996, and its members
included professional musicians, but also visual artists and non-professional
members: the founders, plus Martin Burlas, Peter Horvath, Peter Cén,
Zuzana Géczova, Daniel Matej, Vladimir Popovi¢, Olga Smetanova, Peter
Strassner, Michaela Czinegeovd, Peter Zagar, Juraj Bartusz, Zbynék Prokop
and others. Since its first public appearance just before the Velvet Revolu-
tion (in October 1989), the ensemble had given several dozen performances
during the following years at independent “large projects” at exhibition
opening ceremonies or at festivals. The founding manifesto of the ensemble
was drafted on January 11990, and included the following: “Art ensemble
TRANSMUSIC COMP.is an open variable body working in acoustic, musi-
cal and audio-visual areas for the purposes of developing, deepening and
exceeding the boundaries of art convention [...] The repertoire of the ensem-
ble is open, accepts projects merging various kinds of music, aleatoric and
improvised concerts, instrumental theater, projects including non-conven-
tional musical sources, audio art and the like.”

Transmusic Comp. focused on the interpretation of graphical scores, free
improvisation, use of electroacoustic components and frequent collabora-
tions with the theater, experimental poetry and strong visual elements. Per-
formers used traditional instruments and Adamciak’s collection of several
hundred home made musical instruments, ready-mades and sound objects.
The scope, multitude and extent of the ensemble’s activities are also unique
in European terms. Referring to the fading Fluxus tradition, Transmusic
Comp. presented the interlinking of various art areas in an intermedia set-
ting. In spite of, or perhaps because of the fact that it was surpassing the
established contexts, its existence in musical and visual art history has
received little notice.

The Second Postmodern Wave

Peter Machajdik left for Berlin in 1992. His activities span electroacoustic
works, collaborations with dancers and improvised music (collaborations
with David Moss, Jon Rose, Malcolm Goldstein) and numerous sound envi-
ronments. Intermedia and conceptual thinking have remained a distinct
aspect of his works, such as “Zelena hudba” (Green Music, 1993) for an arbi-
trary cast, in which he used a video camera to record musicians in outdoor
settings and the musicians assigned a portion of their earnings for environ-
mental purposes.

Michal Murin and the aesthetician Jozef Cseres started the duo Lengow

& HEyeRMEarS in 1997, whose performances and other activities range
between “discursive and non-discursive ways of expression”, eliminating the
boundaries between artistic performance and its theoretical interpretation,
between the real and virtual worlds, and also between seriousness and intel-
lectual humor. “Lengow & HEyeRMEarS Meet the Radio Artists” (2000)
was the title of the first Internet audio performance in Slovakia: it was a
remix of a real-time stream of radio broadcasting from several countries
that took place at the Sound Off festival.

Daniel Matej (b. 1963), the art director of several contemporary music en-
sembles with various focuses, developed graphical scores, implemented
improvisation with the use of electronics (gramophone, CD players, objects
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with sound) and implemented a studio-based electroacoustic composition
“SATIE-collage” (1995). With the VAPORI del CUORE formation (since
1993) he improvised and composed at the limits of both forms, frequently
with visiting international personalities from the experimental scene.
Martin Burlas was highly active in the 19gos. He performed with improvi-
sational ensembles, and in his solo projects he drew sound inspiration from
underground dance electronics: he used sampling in his avant-rock project
Sleepy Motion and also worked with computer music (“Overload”, 1996;
“Untergang des Mindestens”, 2003).

Lubomir Burgr (b. 1964), author of several electroacoustic compositions
(“Ogloj Chorchoj”, 1991) and a peculiar violin improviser (later he also

used live electronics in the project “Pink Big Pig” with Marek Piacek), is

also known for his role in the domain of alternative rock and pop (Ali Ibn
Rachid, Dogma).

Peter Zagar worked with studio electronics at the beginning of his creative
career (“Sen”, 1985), and he later focused on composing for classical instru-
ments. He is a piano player and an active improviser in collective projects
(VAPORI del CUORE, don@u.com).

Marek Piacek (b. 1972) entered the musical experimental world with the
award-winning electroacoustic composition “Flauto dolce” (1991). With the
exception of his electroacoustic works, the scope of his projects developed
far and wide. Many of his works share certain features, such as drawing
from platitudes and pop-culture, transitions between genre settings, creative
use of the newest technologies, equality of composition and improvisation,
experimenting with new approaches and a specific musical humor.

The artists mentioned, whose work can be mostly included in the second
Postmodern wave, are still distinct actors on the Slovak scene. For that rea-
son the above-noted characteristics can only be an introduction to their var-
ied and constantly developing art, which has shaped the image of Slovak
music and sound experiments of the end of the 20th century. Yet another
creative generation made their voice heard towards the end of the 19gos.
They display even more variety in styles, pluralism in genre settings, includ-
ing subcultures (post-industrial, glitch, noise, ambient, DIY scene), an easy
attitude to technologies (computers, both analog and digital electronics) and
also do without academic composition education. The official and under-
ground scenes will increasingly overlap, and the “do-it-yourself” aspect will
come more to the fore. International networking of activities and musicians,
as a matter of fact, has somewhat diminished the risk of a certain disconti-
nuity following upon previous generations.

Translation: Lucia Spatz
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sound exchange day Krakow

18.11.2011 at Audio Art Festival Krakow 2011

In enger Zusammenarbeit mit dem Audio Art Festival Krakéw war der
sound exchange day Krakoéw der Auftakt des gesamten Projekts. Hier wurden
herausragende Vertreter der experimentellen Musikkultur Polens und der
Slowakei vorgestellt. Dieser Tag war gleichzeitig der Auftakt des Audio Art
Festivals.

Der sound exchange day Krakéw begann mit der Er6ffnung der Ausstellung
»Experimentelle Musik in Mittelosteuropa«im Goethe-Institut Krakau.

In diesem Rahmen wurden ebenfalls die Ergebnisse des Workshops
»transcode - Time Inventor’s Kabinet« unter Leitung von Givan Bela aus
Prag mit Musikstudierenden und Interessierten aus Krakau prisentiert.
Der Konzertabend im Bunkier Sztuki begann mit einem Spezialprojekt,

das Milan Adamciak, dem legendiren Pionier experimenteller Musik der
Slowakei, gewidmet war. Fiir TRANSmusic [VARIATIONS]« interpretierte
das extra zusammengestellte zehnkopfige Ensemble Mi-65 mit Musikern
aus Lettland, Litauen, der Slowakei und 5 jungen Musikern aus Krakau unter
Leitung des slowakischen Komponisten und Musikers Daniel Matej grafi-
sche Partituren von Milan Adamdiak.

Im Zentrum des zweiten Teils des Abends stand die experimentelle elek-
troakustische Musik Polens. Stellvertretend dafiir gab es eine Auffithrung
der bedeutenden Komposition »Synthistory« von Bogustaw Schaeffer aus
dem Jahr 1973. Die folgende Performance des jungen Musikers und Kom-
ponisten Lukasz Szatankiewicz setzte sich bewusst mit der Tradition der
elektroakustischen Musik in Polen auseinander.
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In close collaboration with the Audio Art Festival Krakow, sound exchange
day Krakow kicked off the entire project. Outstanding representatives of
Poland’s and Slovakia’s experimental music culture were presented. The
Audio Art Festival was also launched on the same day.

The sound exchange day Krakow began with the opening of the exhibition
“Experimental Music in Central and Eastern Europe” at the Goethe-Ins-
titut Krakow. Within this framework, the results of the “transcode - Time
Inventor’s Cabinet” workshop under Givan Bela from Prague were presen-
ted, along with music students and interested persons from Krakow.

The concert evening at the Bunkier Sztuki began with a special project dedi-
cated to Milan Adamciak, the legendary pioneer of experimental music in
Slovakia. Formed especially for the “TRANSmusic [VARIATIONST, the
ten-person Mi-65 ensemble (including musicians from Latvia, Lithuania,
Poland and Slovakia under the direction of Slovakian composer and musi-
cian Daniel Matej) interpreted graphic scores by Milan Adamciak.

The focus of the second half of the evening was on Poland’s experimental
electroacoustic music. This were represented in the form of a performance
of the renowned 1973 composition “Synthistory” by Bogustaw Schaeffer.
The following performance by the young musician and composer L.ukasz
Szatankiewicz consciously focused on the tradition of electroacoustic music
in Poland.
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programm schedule

Konzert 18.11.2011 20:00 8 p.m. Bunkier Sztuki
concert In Zusammenarbeit mit in cooperation with Audio Art Festival Krakéw

TRANSmusic [VARIATIONS]
Ensemble Mi-65
Daniel Matejsk — kiinstlerische Leitung, Dirigent, Turntable, Elektronik, Objekte
artistic leader, conductor, turntable, electronics, objects
Miro T6th sk — Saxophone saxophones
Edgars Rubenis'¥ — E-Gitarre electric guitar
Arturas Bumsteinas T — Elektronik, Objekte electronics, objects
Roman Lasciak >k — Sounddesign sound design
Renata Guzik Pt — Flote flute
Paulina OwczarekPL — Saxophone saxophone
Michat DymnyPL — Gitarre guitar
Rafat MazurPt — Bass bass
Tomek ChotoniewskiPL — Schlagzeug drums
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.48 p. 48)

Synthistory (1973)

Bogustaw SchaefferPt

Elektroakustische Komposition electroacoustic composition
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S. 40 p. 40)

Signalstory — Electronic Sounds (2011) Walkmans
(in collaboration with electromagnetic fields)
tukasz SzatankiewiczP
Klangperformance sound performance
- siehe see sound exchange festival Chemnitz (S.41 p. 47)

Ausstellung  18.-27.11. 2011 Foyer Goethe-Institut Krakéw

exhibition ~ Experimentelle Musik in Mittelosteuropa
Experimental Music in Central and Eastern Europe
Kuratiert von curated by Melanie Uerlings, Carsten Seiffarth, Golo FollmerP
siehe see S. 26 p. 27

Workshop  14.-18.11.2011 Foyer Goethe-Institut Krakow
workshop  transcode — Time Inventor’s Kabinet
mit with Givan Bela

Abschlussprasentation presentation of the results 18.11.2011
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programmtexte programine notes

transcode - Time Inventor’s Kabinet

workshop mit with Givan Bela
Der Workshop ist Teil eines umfangreichen 2-jihrigen Research-Projektes
und Creation-Lab, welches sich mit Zeit- und Zeitkontrollsystemen ausein-
andersetzt. Das Projekt untersucht Zeit-Verhalten und Prozesse in biologi-
schen und zufilligen Okosystemen aus isthetischer Perspektive, erfasst und
sammelt diese Daten. Verschiedene Hard- und Softwareinterfaces wurden
entwickelt, welche diese Daten re-interpretieren, deren zeitspezifische Poe-
sien (Synchronizitit, (Ir)regularitdt, Patterns, System) sichtbar und hérbar
machen, sie analysieren sowie eine allgemeine Beschreibungssystematik fiir
Zeit definieren.
Eine primire Metapher fiir diesen Ansatz ist die sogenannte »horloge a
vent« (Wind Uhr), ein imaginires Zeiterfassungsgerit, welches durch die
irreguldren Bewegungen des Windes reguliert wird und ein anderes, als
unser metrisches, kontrolliertes Zeitgefiihl vermitteln kann.
Dieser konkrete Workshop stellt die verschiedensten Beobachtungs-,
Erfassungs- und Messmethoden sowie diverse Ansitze zur Datenvisua-
lisierung und Sonifikation vor und lidt Musiker und Klangforscher zum
Experiment mit einem anderen Zeitsystem ein.
The workshop is part of a comprehensive two-year research
project and creativity lab, which, in a nutshell, examines time systems and
time-control systems. The project looks at the behaviour and processes of
time in biological and accidental ecosystems from an aesthetic perspective,
recording and collecting the data. Various hardware and software interfaces
have been developed to reinterpret this data, making their time-specific
poetry (synchronicity, (ir)regularity, patterns, systems) visible and audible,
analyzing them and defining a general descriptive scheme for time.
A common metaphor for this approach is the so-called “horloge a vent”
(wind clock), an imaginary time-tracking device that is controlled by the
irregular movements of wind and can grant us another sense of time beyond
our metrically determined one. This practical workshop will present a varie-
ty of monitoring, detection and measurement methods, as well as diverse
approaches to data visualization and sonification. Musicians and sound
researchers are invited to experiment with another concept of time.
Within the workshop, several approaches will be practically illustrated and
discussed along two sound works, based on sonification and composition
with collections of non-linear sensor data.
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Sound Exchange Exhibition at Goethe-Institut, Krakow
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Eine Geschichte der elektroakustischen Musik in Polen

aus der Perspektive des Experimentalstudios

des Polnischen Rundfunks von 1957-1990

>

Monika Pasiecznik

Vorgeschichte: Die Film- und Theatermusik
von Andrzej Markowski und Wlodzimierz Kotonski

Die ersten bekannten Aktivitdten elektroakustischer Musik in Polen be-
gannen mit dem Bau des Experimentalstudios des Polnischen Rundfunks
(Studio Eksperymentalne Polskiego Radia) in Warschau 1957. Jedoch schon
einige Monate vor der Eréffnung des Studios (das in der zweiten Hilfte des
Jahres 1958 fiir Komponisten ge6ffnet wurde) wurden die ersten Versuche
durchgefiithrt, Musik aus zuvor aufgenommenen Klidngen zu erzeugen. Im
Frith-jahr und Sommer 1957 komponierte Andrzej Markowski die Musik fiir
Goldonis Theaterstiick »Stuga dwéch panoéw« (Der Diener zweier Herren)
fiir das Ludowy Theater in Nowa Huta und Wtodzimierz Kotonski kompo-
nierte die Musik fir den Dokumentarfilm »Barwy radosci i smutku« (Far-
ben der Freude und Traurigkeit) von Ryszard Golec. Die zwei Soundtracks
wurden ohne besonderes Equipment im Aufnahmestudio des Dokumen-
tarfilmverlags Wytwornia Filméw Dokumentalnych in Warschau produ-
ziert, in Zusammenarbeit mit den hauseigenen Tontechnikern. Unter den-
selben Voraussetzungen folgten musikalische Illustrationen fiir Filme von
Jan Lenica und Walerian Borowczyk: »Dom« (Zuhause) (Kotonski) und »Byt
sobie raz« (Es war einmal) (Markowski). Die Techniken, die die Kiinstler
anwendeten, waren lediglich Tonbandmanipulationen, Montage und Echo-
Effekte. Das eingespeiste Material bestand aus Instrumental- und Stimm-
aufnahmen; in dem Film »Dom« wurden auferdem Klangsequenzen ver-
wendet, die aus Tongeneratoren des Seminars fiir Elektroakustik der Tech-
nischen Universitit Warschau stammten.

Griindung und frithe Entwicklung
des Experimentalstudios des Polnischen Rundfunks in Warschau

Das Experimentalstudio des Polnischen Rundfunks (ESPR) in Warschau
wurde 1957 er6ffnet. Im Laufe der Zeit arbeiteten dort 93 Komponisten.

59 davon kamen aus Polen, 34 aus anderen Liandern. Insgesamt produzier-
ten sie etwa 300 eigenstindige musikalische Werke.

Die Griindung des ESPR war méglich dank der iiberraschenden Aufge-
schlossenheit des damaligen Prisidenten des Radiokomitees, Wlodzimierz
Sokorski. Der ehemalige Kultur- und Kunstminister, der bis vor kurzem
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leidenschaftlicher Fiirsprecher des sozialistischen Realismus war, finan-
zierte seinerzeit dem jungen, talentierten Musikwissenschaftler und Orga-
nisator Jozef Patkowski eine Reise in die Zentren der elektroakustischen
Musik, nach Mailand, K&ln, Paris und Gravesano. Patkowski wurde zustédn-
dig fur die Errichtung eines dhnlichen experimentellen Zentrums im polni-
schen Radio und entwickelte sowohl die Idee als auch das erste Programm-
konzept des ESPR.

Jozef Patkowski wollte, dass das ESPR den Komponisten die Moglichkeit
gab, sowohl musique concrete (das franzésische Konzept der Arbeit mit vor-
wiegend konkreten Kldngen) als auch Elektronische Musik (das Konzept
mit synthetisch erzeugten Kldngen) zu produzieren. Das polnische Zentrum
sollte zum einen kiinstlerischen Experimenten dienen, zum anderen aber
auch den Bedarf des Polnischen Rundfunks an speziellen Sounds fiir Radio-
programme, Horspiele, Berichte und andere Radioformate decken.

Ein besonderes Merkmal des ESPR, welches das polnische Studio von ver-
gleichbaren Zentren unterschied, war seine interdisziplinire kiinstlerische
Herangehensweise. Sehr bald nach der Griindung kamen Kiinstler aus The-
ater, Film, Bildender Kunst und Literatur in das Studio. Das ESPR wurde

zu einer wichtigen Forschungsstitte, besonders fiir kiinstlerische Kurz-
filme: Komponisten, die im Studio arbeiteten, haben zur Bildung der »Polni-
schen Animations-Schule«beigetragen. Zwei der bedeutendsten Regisseure
waren die bereits erwdhnten Jan Lenica und Walerian Borowczyk. Auch
Krzysztof Wodiczkas berithmtes »Instrument osobisty« (Personliches Ins-
trument, 1969) - ein interaktives Instrument in Form von Kopfh6rern und
Klangsensoren, die auf die Hinde gesetzt werden' - wurde in diesem Stu-
dio gebaut. Jozef Patkowski initiierte Kiinstlertreffen und offene Seminare
zur Medienkunst. Im zweiten Programm des Polnischen Radios betrieb er
aufierdem die Sendereihe »Horyzonty muzyki« (Musikalische Horizonte),
die in der Publikationsreihe »Biblioteki Res Facta«? in Form einer Antholo-
gie auch im Druck erschien.

Designer der ersten Einrichtung des Experimentalstudios des Polnischen
Radios war der bekannte polnische Architekt Oskar Hansen. Das Beson-
dere am ESPR ist, dass es aus dem Nichts erschaffen wurde. Auch hier
unterschied es sich von den anderen Studios elektroakustischer Musik an
Radiostationen in Europa, die normalerweise durch den Umbau fritherer
Hérfunkstudios entstanden. Die Innenausstattung des Kerns des ESPR -
bekannt als der »schwarze Raum« - umfasste rote und schwarze Winde, die
aus drehbaren Paneelen mit glatten (schallreflektierenden) und perforier-
ten (schallabsorbierenden) Oberflichen bestanden. Die Einrichtung erhielt
auflerdem modernes Punktlicht und ein System aus Leichtmetallrahmen,
die in den Ecken verankert wurden und so den schnellen Zugriff auf das zu
dieser Zeit sehr schwere Studio-Equipment erleichterten.

Die erste eigenstindige Komposition, die im ESPR entstand, war Wtodzimierz
Kotonskis »Etiuda konkretna na jedno uderzenie w talerz« (Etude concrete
iiber einen Beckenschlag, 1959). Ausgangsmaterial war ein einziger Schlag
mit einem weichen Schlegel auf ein mittelgrofies tiirkisches Becken. Der
Komponist nutzte zur Anordnung der Klinge ein striktes serielles Regelsys-
tem. Der Beckenklang wurde in sechs Frequenzbdnder variierender Breite
gefiltert und in elf Tonhéhen der normalen Tonleiter transponiert. Kotonski
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benutzte auflerdem eine entsprechende elfstufige Tondauernskala und eine
sechsstufige Artikulationsskala.

Eine andere Herangehensweise wurde in der Komposition »Psalmus« (1961)
von Krzysztof Penderecki angewendet. Penderecki hat nur dieses eine
eigenstdndige elektronische Werk im ESPR produziert (nicht dazu zéhlen
seine Klangillustrationen fiir Filme). Er verwendete Vokalkldnge als kompo-
sitorisches Material, und zwar Sprachlaute, die einfachen Verinderungen
wie Transposition, Filterung und Echoeffekten unterworfen wurden. Der
Komponist ordnete die Klinge nach ihren lautbildenden und klangfarbli-
chen Eigenschaften, und zugleich verwarf er die Strenge des Serialismus. Er
niherte sich dem kompositorischen Prozess spontan und setzte die gewon-
nenen Klinge nach seinem Ermessen zusammen.

Kotonskis, Wiszniewskis und Pendereckis Kompositionen machen Gebrauch
von einheitlichem Material (Becken, generierter Klang, Vokalklinge). Den
nichsten Schritt in der Entwicklung der elektronischen Musik in Polen
machte Andrzej Dobrowolski, der fiir seine »Muzyki na tasme nr 1« (Musik
fir Tonband Nr. 1, 1962) Ausgangsmaterial aus vier verschiedenen Quellen
sammelte: 1) mehrténiger Output elektronischer Generatoren; 2) Klavierak-
korde; 3) gesungene Tone; 4) Saitenresonanzen, die durch das Rufen einzel-
ner Vokale in einen Klavierkorpus erzeugt werden. Fiir alle Klidnge verwen-
dete Dobrowolski eine einheitliche Transformationsmethode und auch ein
striktes Organisationsprinzip.

Ein originelles Konzept der elektronischen Musik wurde von Bogustaw
Schaeffer in seiner »Symfonii« (Sinfonie, 1966) entworfen. Er lenkte die
Aufmerksamkeit auf die Vorgehensweise am ESPR, die ein Charakteris-
tikum elektroakustischer Musik werden sollten. So nutzten Komponis-

ten, die nicht professionell fiir die eigenstindige Studioarbeit vorbereitet
waren, einige Jahre die Hilfe von Tontechnikern, die die formalen komposi-
torischen Konzepte in die Sprache der Elektronik iibersetzen. Auf diese Art
und Weise wurde der Tontechniker eine Art Mitschépfer der Komposition.
Bogustaw Schaeffer betonte den gemeinschaftlichen Charakter der Arbeit
an seiner »Symfonii«. Er beschrinkte sich auf die Skizzierung von Form und
Inhalt (TonhShen- und Tondauernstrukturen sowie eine mehr oder weniger
detaillierte Beschreibung von Prozeduren fiir deren Herstellung) und ver-
traute seinem Mitarbeiter Bohdan Mazurek die klangliche Realisierung an.
Schaeffers Sinfonie, die aus elektronischen und konkreten Klédngen besteht,
war daher zum grofiten Teil das Werk von Bohdan Mazurek. Die Arbeit mit
Schaeffer gab ihm den Anreiz, auch selbst zu komponieren. Dieser Typus
des kreativen Toningenieurs (neben Mazurek auch Eugeniusz Rudnik), der
die Méglichkeiten des Radiostudios gut kannte und souverdn im Umgang
mit den verschiedenen Klangwerkzeugen und -generatoren umging, entwi-
ckelte eine eigene elektroakustische Musikésthetik in Polen und dominierte
de facto deren Landschaft. Diese herausragende Stellung des Tontechnikers
ist ein besonderes Charakteristikum des ESPR.

Schaeffers »Symfonii« markiert das Ende der Pionierphase des ESPR.
Inzwischen, bis zum Jahr 1963, wurde das Studio erweitert und mit neuen
Instrumenten ausgestattet. Es zog in gréfRere Raumlichkeiten, erhielt ein
modernes Stereomischpult mit 8 Eingéngen und 2 Ausgéngen (von ETM),
drei neue Stereotonbandmaschinen von Telefunken und eine Reihe kleiner,
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aber sehr hilfreicher elektronischer Gerite. Das ESPR erhielt auferdem ein
separates Studio fiir Mikrofonaufnahmen.

Zwei Personlichkeiten des ESPR: Eugeniusz Rudnik und Bohdan Mazurek

Ende der 1960er Jahre und Anfang der 197oer Jahre begann die kiinstleri-
sche Karriere zweier kreativer Toningenieure: Eugeniusz Rudnik und Bohdan
Mazurek. Sie sind die zwei erfolgreichsten Kiinstler des ESPR und haben
sich ausschlieflich der elektroakustischen Musik gewidmet. Ihre Kompositi-
onen reprisentieren den Hauptanteil der Erfolge des ESPR.

Eugeniusz Rudnik war von Anfang an beim ESPR. 1958 hatte er bereits eine
dreijahrige Berufszeit beim Radio hinter sich. Er war Absolvent der Fakultét
fiir Elektronik an der Technischen Universitit in Warschau und hatte nie
eine offizielle musikalische Ausbildung. Eine intuitive Herangehensweise
an das Komponieren reichte jedoch fiir ihn aus, sein eigenes einzigartiges
Genre zu erschaffen: die dokumentarische Radioballade. Rudnik sammelte
Erfahrungen bei der Zusammenarbeit mit Komponisten wie Kotonski,
Dobrowolski, Penderecki und Schaeffer oder auch Franco Evangelisti, Arne
Nordheim und Karlheinz Stockhausen. Im Werkkatalog von Eugeniusz
Rudnik finden sich sowohl abstrakte elektroakustische Kompositionen als
auch andere Genres wie Ars Acustica, Feature, Klangskulptur und Horspiel.
Rudnik ist der Verfasser der ersten polnischen quadrophonen Komposition
-»Vox Humana« (1968). Er experimentierte auch mit offenen Formen und
kreierte die Mehr-Versionen Komposition »Skalary« (Skalare, 1966). In sei-
nen Werken benutzt Rudnik elektronisches und konkretes Material. Er ver-
wendet oft eine Collage-Technik und bevorzugt so genanntes »schiibiges
Material« - Klinge, die Nebeneffekten entstammen, sprachliche Stolper-
steine etc.

Aus solchem »Abfall-Material«, und auch aus dem Rauschen der Leistungs-
verstdrker des Rohrenmischpults von Telefunken, entstand »Kolaz« (Collage,
1965). In diesem Stiick héren wir unter anderem eine Reihe von Ausschnit-
ten aus populdrer Musik und Bruchstiicke aus Reden, die der Komponist
nur kleinen Verdnderungen unterworfen hat. »Kolaz« sollte neben »Dixi«
(1967), das mit einer dhnlichen anti-seriellen Technik und einem anti-steri-
len Charakter komponiert wurde, Eugeniusz Rudniks Antwort auf die deut-
sche Elektronische Musik sein.

Bei der Entwicklung dieses kiinstlerischen Genres machte Rudnik ohne
Zweifel Gebrauch von seiner Erfahrung als professioneller Radiomacher, als
Produzent von Kldngen fiir Hérspiele, Berichte und literarische Programme.
Aber schon seit der Entstehung des ESPR war man sich der Eigenstindig-
keit der Radiokunst bewusst. Nicht nur Patkowski sah die Notwendigkeit

der Zusammenarbeit mit Komponisten in Radioprogrammen. Bronistaw
Wiernik formulierte dies 1957 sehr passend auf den Seiten der Antena:
»Klanguntermalung existiert nicht! Im Radio ist alles Klang. Auch das Wort
[..] Radio ist eine neue Art von Kunst. Radio ist Klang, [...| Wort, Musik, akusti-
sche Effekte, Pausen, oder alles zusammen, als gleichberechtigte Elemente«.?
Die bekannteste dokumentarische Radio-Ballade - »Peregrynacje Pana
Podchorazego albo nadwislanskie zarna« (Die Wandlung des Herrn Fahn-
rich oder die Miihlsteine an der Weichsel, 1999) - ist eine ausladende
4o-miniitige Erzihlung. Das Horspiel basiert unter anderem auf Teilen aus
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Andrzej Szczypiorski’'s Roman »Poczatek« (Der Anfang), der in dem Werk
aufgeteilt, ausgedehnt, Wiederholungen, Vervielfachungen und Verinde-
rungen unterworfen wird. Die Verdnderungen gehen jedoch nicht so weit,
dass sie die Botschaft des Textes 16schen. Er verarbeitet die schwierige
Geschichte Polens und der gesamten Region Mittelosteuropas. Das Werk
Rudniks, eine Collage aus vielen Klangobjekten, Musikzitaten und Wor-
tern, wurde in zwei Sprachen realisiert: Polnisch und Deutsch. »Die Wand-
lungen des Herrn Fiahnrich oder die Mithlsteine an der Weichsel« wurde
von der Deutschen Akademie der Darstellenden Kiinste im Januar 2002 als
Hérspiel des Monats ausgezeichnet.

Seit den 1970er Jahren hat Eugeniusz Rudnik seine kiinstlerische Technik
nicht verdndert - er benutzt keinen Computer und arbeitet weiterhin mit
Tonband und Schere, zeichnet Téne auf, schneidet und montiert sie manuell.
Die zweite groRe ESPR-Persoénlichkeit ist Bohdan Mazurek. Er begann
seine Arbeit als Toningenieur im Jahr 1962. Ein Jahr spiter schloss er sein
Studium an der Fakultit fir Tontechnik der Musikakademie in Warschau
mit Auszeichnung ab. Schon friith wurde er an zahlreichen Instrumenten
unterrichtet und entwickelte sich zu einem gewandten Improvisator auf
dem Klavier, der Trompete, der Klarinette, der Violine, dem Cello und dem
Akkordeon. Bevor er 1966 sein eigenes musikalisches Schaffen begann,
half Bohdan Mazurek bei der Realisierung der Werke von Komponisten
wie Krzysztof Penderecki, Andrzej Dobrowolski, Wtodzimierz Kotonski,
Andrzej Markowski und Bogustaw Schaeffer. Heute umfasst seine kiinst-
lerische Arbeit iiber 30 eigenstindige musikalische Kompositionen, nicht
eingerechnet Stiicke fiir Theater, Film und Kunstgalerien. Bohdan Mazu-
rek war in Kreisen der Bildenden Kunst sehr beliebt. Von 1968 bis 19771 pro-
duzierte er zusammen mit Roman Rézycki, unter Mitwirkung von Wojciech
Markowski, eine Reihe von audiovisuellen Mikroshows und Installationen,
unter anderem bei Ausstellungen der Galerie fiir zeitgen6ssische Kunst in
Warschau. Er half aufSerdem Krzysztof Wodiczka bei der Realisierung des
oben erwihnten »Instrument osobistyx«.

Mazurek war Initiator kollektiver Improvisationen auf elektroakustischen
Instrumenten, zu deren Teilnehmern Rudnik, Francois-Bernard Mache,
Arne Nordheim und Kare Kolberg gehorten.? Er schuf gemeinschaftliche
Kompositionen, eine Seltenheit in der elektroakustischen Musik.
»Schozyg« (1968) ist ein gemeinsames Werk von Mazurek, Rudnik und
John Tilbury. In diesem Stiick kam ein experimentelles Instrument mit
einer Reihe von Kontaktmikrofonen zum Einsatz, das von Hugh Davies
konstruiert worden war.

Wie Eugeniusz Rudnik und viele andere Kiinstler des ESPR, bewegt sich
Bohdan Mazurek miihelos zwischen konkreten Kldngen (unterschiedlich
stark bearbeitet) und elektronischen Klingen. Er kombiniert, verschiede-
nes Material nach dem Collage-Prinzip, legt in anderen Fillen Synthesizer,
instrumentale und vokale Klinge {ibereinander. Dabei ldsst er sich von psy-
chologischen Faktoren wie den Gesetzen der Wahrnehmung leiten, anstatt
strengen formalen Regeln zu folgen, die in vorkompositorischen Skizzen
ausgearbeitet werden. Obwohl Strukturalismus fremd fiir Mazureks Musik
ist, bedient sie sich intuitiv der Prinzipien zum Beispiel der musikalischen
Zeit. Ein wesentliches formgebendes Element ist fiir Mazurek dariiber hin-
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aus die rdiumliche Verteilung des Klangs in Live-Auffithrungen. Bolestaw
Btaszczyk schrieb iiber Bohdan Mazureks »Epizody« (1973), dass es ein
»Audio Comic-Buch aus dem psychotischen Kreis der Pop-Art«sei. Anders
als Rudnik, der kontrastreiches Material nahtlos zu scheinbar komplett rea-
listischen Dokumentarformen verbindet, kreiert Mazurek gewissermafien
surreale, poetische Filmerzihlungen. Deren Inhalt ist das Unbewusste, sind
Emotionen wie Verlangen, Angst und Erotik. Das Werk »Canti« (1973) ist
genau solch ein »hinhérender Film«, zusammengestellt aus einer Reihe von
verflochtenen Klangflichen. Das Material dort umfasst folgende Klangob-
jekte: eine leise, gezupfte Harfenseite, eine laute Menschenmenge in einem
Raum, eine weibliche Stimme, bearbeitetes Fliistern und andere vokale
Laute. Seine Fahigkeit, eine Geschichte mit Klingen zu erzdhlen, wird noch
deutlicher veranschaulicht durch die Komposition »Sny dzieciece« (Kinder-
triume, 1976), einen Soundtrack fiir einen Animationsfilm.

Bohdan Mazurek war, wie viele andere Kiinstler, zutiefst betroffen von der
politischen Unterdriickung, die seine Kunst unmittelbar beeinflusste. Die
Komposition »Z notatnika« (Aus einem Notizbuch, 1983) entstand trotz der
Einstellung der Aktivititen des ESPR wihrend des Kriegszustandes und ist
eine Stellungnahme zur Situation des Landes. Ein treffendes Beispiel des
Engagements des Kiinstlers fiir die seinerzeitige Politik war »Epitafiumc
(Epitaph, 1969). Es war den Opfern des Prager Friihlings gewidmet, die von
den Armeen des Warschauer Pakts unterdriickt waren - allen voran dem
Studenten Jan Palach, der sich als Geste des Protests 1969 in Prag selber

in Brand setzte.

Elektronische Musik des ESPR in den 1970er und 198oer Jahren

Etwa ab 1970 begann das ESPR, sich auf spannungsgesteuerte Systeme
umzustellen. 1970 wurde ein Moog-Synthesizer gekauft, 1973 ein tragbares
Synthi AKS. Zu dieser Zeit hatte das Warschauer Studio einen sehr hohen
technischen Standard. Bedauerlicherweise ist dies der einzige derartige
Moment in der Geschichte des ESPR, danach setzte ein Niedergang ein.
Dies zeigte sich unter anderem an Schwierigkeiten, quadrophones Arbei-
ten zu ermdglichen, was {iberall sonst in der Welt zum Standard geworden
war. Erst 1980 wurden ein 16-spuriges Tonbandgerit von 3M (USA) sowie
ein polnisches modernes Mischpult (Fonia Modell SM 131) mit 16 span-
nungsgesteuerten Eingangskanilen und 3 Gruppenreglern gekauft. Weitere
Anschaffungen wurden in den 198oer Jahren getitigt - das ESPR erhielt
neue digitale Ausriistung: Computer von Yamaha, Macintosh und IBM und
einen Yamaha DX7 Synthesizer.

In der Zwischenzeit, in den 1g97oer Jahren, hatte sich eine neue Generation
von Kiinstlern etabliert. Sie war die erste Gruppe von Komponisten, die in
elektronischer Musik ausgebildet waren. Seit 1967 gab es ein Seminar zu
elektronischer Musik als Teil des Kompositionsstudiengangs an der Musik-
akademie in Warschau. Krzysztof Knittel und Elzbieta Sikora sind beide
ausgebildete Komponisten und Toningenieure. Sie haben auch eine gewisse
Freiheit beim Gebrauch von Elektronik gemeinsam, die sich nicht selten in
einer performanceorientierten Herangehensweise zeigte. 1973 griindeten
Sikora, Knittel und Wojciech Michniewski die Kiinstlergruppe KEW, die bis
heute gern Live-Elektronik benutzt.

PL



Elektroakustische Musik in Polen (1957-1990)

Als Elzbieta Sikora 1971 ihre Arbeit im ESPR begann, hatte sie bereits am
franzésischen Studio GRM ein Werk namens »Prénom« (1970; eine neuere
Version triagt den Titel »Flashback«) komponiert. Hier benutzte Sikora ana-
loge Verfahren wie das Loopen, Delay-Effekte, Filter, Akkumulationen,
Mikro-Montagen und Mischung. Nach ihrem zweijihrigen Praktikum
unter der Leitung von Pierre Schaeffer und Francois Bayle, wurde die
musique concréte zum Zentrum ihres Interesses. Die moderne Ausstattung
des ESPR regte Sikora jedoch bald dazu an, mit Klangsynthese, dem Spiel
der Oszillatoren und der Manipulation der Synthesizer Moog, EMS etc. zu
experimentieren. Wie die Komponistin sich heute erinnert, erlaubten ihr
spiter die Erfahrungen aus dem ESPR, erfolgreich in anderen Zentren auf
der ganzen Welt zu arbeiten: IRCAM, IMEB Bourges, CCRMA Stanford,
TU Berlin.

»La téte d’Orphée I, realisiert am IRCAM, thematisiert die Begegnung des
Protagonisten mit seiner Umwelt, ein Stiick, das im Kontext von Elzbieta
Sikoras Auswanderung nach Paris interpretiert werden kann. Das dritte
Werk in der Reihe spricht die politische Situation in Polen an. Der Prot-
agonist des Tonbandstiicks »Jenek Wisniewski, grudzien, Polska« (Janek
Wisniewski, Dezember, Poland; 1982) ist ein junger Mensch (dessen wirk-
licher Name Zbigniew Godlewski war), der von der Militdrpolizei wihrend
der Niederschlagung eines Streiks von Werftarbeitern an der baltischen
Ostseekiiste im Dezember 1970 erschossen wurde. In Sikoras Werk ist er
»Orpheus, der hinabsteigt in die Unterwelt der Realitdt«.

Krzysztof Knittels elektroakustisches Quvre ist charakterisiert durch einen
besonderen Pragmatismus; trotz seiner Leichtigkeit beim Arbeiten mit elek-
troakustischem Material, experimentiert er nicht des Experimentierens
wegen. Wichtiger als das Werk selbst ist der Prozess der Erschaffung. Aus
diesem Grund beschiftigt sich Knittel am liebsten mit elektroakustischer
Improvisation (unter anderen mit den Kiinstlern Marek Chotoniewski,
Axel Dérner, Uli Fusseneger, John King, Marcus Weiss und Agata Zubel).

Das Ende des ESPR: Elektroakustische Musik in Polen nach 1985

In den rg50er bis 7oer Jahren war das ESPR das einzige professionelle Studio
elektroakustischer Musik in Polen. Es spielte eine entscheidende Rolle im
Musikleben des Landes. Es schuf nicht nur die Grundlagen fiir die Weiter-
entwicklung des Genres, sondern organisierte auch elektroakustische Kon-
zerte, Seminare und Workshops und machte die elektroakustische Musik im
zweiten Programm des Polnischen Radios bekannt.

Es arbeitete eng mit dem zeitgendssischen Musikfestival Warschauer
Herbst zusammen, welches 1956, knapp ein Jahr vor der Studiogriindung,
ins Leben gerufen worden war. Das ESPR, das eine grofse Bibliothek mit
Werken und professioneller Literatur gesammelt hatte, ibernahm allmih-
lich auch die Rolle eines Archivs elektroakustischer Musik.
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Wihrend dieser Jahre entwickelte sich das ESPR unabhingig von politi-
scher Beeinflussung. Der Kriegszustand im Jahr 1981 aber hinterlief nach-
haltige Spuren beim Warschauer Studio. Seine Aktivititen wurden verbo-
ten. 1985 wurde Jozef Patkowski aus politischen Griinden von seinem Posten
als Leiter des ESPR entfernt. Im folgenden Jahr wurde die Ausstattung auf-
geldst und teilweise beseitigt. Seitdem erwachte das ESPR nicht wieder zum
Leben und die vereinzelten Initiativen, die von nachfolgenden Leitern des
ESPR unternommen wurden, sind heute nur symbolischen Charakters. Das
ESPR existiert nicht mehr als wirklich kreative Forschungsstitte, sondern
nur noch als historische Marke.

Heute gibt es professionelle elektroakustische Musikstudios in den Musik-
akademien von Krakau, Warschau, £.6dz, Wroctaw und Katowice. Obwohl
diese vor allem einen didaktischen Charakter besitzen, engagieren sie sich
auch im kiinstlerischen Bereich und organisieren Konzerte. In einer Zeit,

in der fast jeder ein privates Studio in seinem eigenen Zuhause haben kann,
ist es schwer festzustellen, wie viel elektroakustische Studios es eigentlich
in Polen gibt. Auf der anderen Seite bedeutete die Auflésung des ESPR de
facto einen Zusammenbruch in der Entwicklung der professionellen elek-
troakustischen Musik in Polen. Auch das Leistungsvermégen des wohl

am besten ausgestatteten Heimstudios ist limitiert; die Ausriistung in den
akademischen Studios wiederum ist oft veraltet. Weder das eine, noch das
andere ermdglicht es zum Beispiel, mit Raumklangverteilung, Live-Elek-
tronik, Klanginstallationen oder komplexen interaktiven Systemen auf
héchstem Niveau zu experimentieren. Uberdies fehlen solchen Zentren die
wesentlichen Grundlagen in Informatik und Akustik sowie ein modernes
Studio und eine Konzertinfrastruktur. Aus diesem Grund miissen polnische
Komponisten, die sich fiir die Komposition elektroakustischer Musik inter-
essieren, in andere Linder wie Deutschland, Frankreich oder die USA reisen.

Ubersetzung: Matthias Nowakowski

Krzysztof Wodiczka's »Instrument osobisty« verwies auf die damalige politische Situation in Polen. Wie der Kiinstler sagt, war es
»der erste Versuch einer Strategie, das Wort zu ergreifen und frei zu sprechen, sogar unter Bedingungen, in denen praktisch das
Recht auf eine eigene Stimme fehlt«. Das Instrument wurde noch einmal von einem anderen Kiinstler genutzt, J6zef Robakowski,
der den Film »Reaktywacja Instrumentu osobistego« (Reaktivierung des persénlichen Instruments, 2005) machte.

Horyzonty muzyki, hrsg. von Jézef Patkowski und Anna Skrzyriska, Biblioteka Res Facta, Band 1, PWM Edition, Krakéw 1970.

Das Zitat entstammt der Broschiire des 4CD-Albums »Studio Eksperymentalne Polskiego Radia« mit Eugeniusz Rudniks
Kompositionen, S. 24.

Auf der Grundlage der Improvisation, organisiert fiir den 40. Geburtstag des ESPR, wurde 1997 der Film »Divertimento« fiir das

polnische Fernsehen produziert.
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A History of Electroacoustic Music in Poland
from the Perspective of the Polish Radio
Experimental Studio 1957-1990

Monika Pasiecznik

> Prehistory: The Film and Theater Music
of Andrzej Markowski and Wtodzimierz Kotonski

The beginnings of electroacoustic music in Poland can be found in the
establishment of the Polish Radio Experimental Studio (Studio Ekspery-
mentalne Polskiego Radia) in Warsaw in 1957. However, already a few
months before the opening of the PRES (which was made available for
composers’ use in the second half of 1958), first attempts were made to cre-
ate music from previously-recorded sounds. In the spring and summer of
1957, Andrzej Markowski composed music for Goldoni’s play “Stuga dwoch
panow” (Servant of Two Masters) for the Ludowy Theater in Nowa Huta;
and Wlodzimierz Kotonski created music for Ryszard Golec’s documentary
film “Barwy radosci i smutku” (Colours of Joy and Sadness). The two sound-
tracks were made without any special equipment in the ordinary recording
studio at Film Documentary Publications (Wytwornia Filméw Dokumen-
talnych) in Warsaw, with the collaboration of the publisher’s sound oper-
ators. Under the same conditions, successive musical accompaniments
were created for, among other works, films by Jan Lenica and Walerian
Boroweczyk entitled “Dom” (Home) (Kotonski) and “Byt sobie raz” (There
Once Was) (Markowski). The techniques used by the artists were simply
tape manipulations, montage and echo effects. The material consisted of
instrumental and vocal recordings - and, in the film “Dom”, additional
sequences based on sounds obtained from generators in the Electro-
acoustics Group at the Warsaw University of Technology.

The Birth and Early Years of the Polish Radio Experimental Studio in Warsaw
The Polish Radio Experimental Studio (PRES) in Warsaw was established in
1957. Over time, there were 93 composers working there, including 59 from
Poland and 34 from other countries. All in all, they created ca. 300 autono-
mous musical works.

The founding of the PRES was possible thanks to the surprising openness
of the President of the Radio Committee at the time, Wiodzimierz Sokorski.
This former Minister of Culture and Art, until recently an ardent propagator

of socialist realism, now financed trips to electroacoustic music centers in
Milan, Cologne, Paris and Gravesano for J6zef Patkowski. It was this young,
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talented musicologist and manager who became responsible for the crea-
tion of an analogous experimental center at Polish Radio, and also drew up
the initial program concept of the PRES, which defined its specific charac-
ter. Jozef Patkowski wanted the PRES to give composers the opportunity to
create both musique concrete (after the French model) and electronic music
(after the German model). The Polish center was supposed to serve both
artistic experiments and the needs of Polish Radio by providing sound set-
tings for radio programs, radio drama, reporting and other radio forms.
One of the characteristic traits of the PRES - a peculiar distinguishing feature
of the Polish center - was its interdisciplinary artistic approach. Almost from
the beginning, artists from theater, film, the visual arts and literature could be
found in the Studio. The PRES became an important laboratory, especially for
short art films: composers associated with the Studio contributed to the crea-
tion of the “Polish animation school”, the most distinguished directors of which
were, among others, the aforementioned Jan Lenica and Walerian Borowczyk.
Also created at the Studio was Krzysztof Wodiczka’s famous “Instrument osob-
isty” (Personal Instrument, 1969) - an interactive sound apparatus in the form
of a pair of earphones and sound sensors placed on the hands.' Meetings of art-
ists were initiated by Jozef Patkowski, who organized open seminars on new-
media art. On the frequency of Polish Radio’s Channel 2, he also ran the “Hory-
zonty muzyki” (Music Horizons) programs, which were published in the form
of an anthology of texts in the “Biblioteki Res Facta” Library series.?

The author of the design for the first installation of the Polish Radio Experi-
mental Studio was the well-known Polish architect Oskar Hansen. It is worth
highlighting that the PRES was created from scratch, which represented

an exception among the radio studios in Europe, which had normally been
adapted from old sound engineering studios. The interior decoration of the
PRES - known as the “black room” - was comprised of red and black walls
consisting of rotating panels with smooth (sound-reflecting) and perforated
(sound-absorbing) surfaces. The furnishings also included modern point
lighting and a system of lightweight metal frames climbing upward at an
angle, facilitating quick access to the, at that time, heavy studio equipment.
The first autonomous musical composition created at the PRES was
Wtodzimierz Kotonski’s “Etiuda konkretna na jedno uderzenie w talerz”
(Etude concrete on one cymbal stroke, 1959). The starting material consisted
of just one stroke with a soft mallet on a medium-size Turkish cymbal. The
composer made use of strict serial rules to organize the sounds obtained. The
cymbal sound was filtered into six bands of varying width and transposed to
eleven pitches according to a standard scale. Kotonski also created an analo-
gous eleven-degree duration scale and a six-degree articulation scale.
Another course of action was taken in the composition “Psalmus” (1961) by
Krzysztof Penderecki, who created only one autonomous work of electronic
music at the PRES (not counting soundtracks for films). The pre-compo-
sition material in this case was comprised of vocal sounds - speech sounds
subjected to simple transformations such as transposition, filtering or echo.
The composer organized them according to their articulational and timbral
characteristics, at the same time rejecting Serialist rigors. He approached
the compositional process spontaneously, montaging the sounds obtained
at to his own discretion.
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Kotonski’s, Wiszniewski’s and Penderecki’s compositions make use of uni-
form material (cymbal, generated sound, vocal sound). The next step in the
development of electronic music in Poland was made by Andrzej Dobrow-
olski, who for the purposes of his “Muzyki na tasme nr 1’ (Music for Tape
no.1,1962) selected starting material from four different sources: 1) multi-
tonal output from electronic generators; 2) piano chords; 3) sung sounds;

4) sounds obtained from the resonance of the strings when single vow-

els were shouted into a piano’s sound box. For all of the sounds, Dobrowol-
ski applied a uniform method of transformation, as well as a strict organiza-
tional principle.

An original concept of electronic music was proposed by Bogustaw Schaeffer
in his “Symfonii” (Symphony, 1966). Namely, he drew attention to the pecu-
liar character of work at the PRES, which in an essential manner affected
the aesthetics of electronic music. So, composers unprepared professionally
for independent studio work for a number of years utilized help from sound
engineers, who translated their formal concepts into the language of elec-
tronics. In this manner, the sound engineer became a sort of co-creator of
the composition. Bogustaw Schaeffer emphasized the collective character of
the work on his “Symfonii”, limiting himself to the creation of only an out-
line of the form and content (pitch and duration structures, as well as a more
or less detailed description of procedures serving their realization), entrust-
ing its realization in sound to his collaborator, Bohdan Mazurek.

Schaeffer’'s Symphony, comprised of electronic and concrete sounds, was
thus in large measure the work of Bohdan Mazurek. Working with Schaeffer
became a stimulus for him to take up his own electroacoustic art. [t was
creative sound engineers (aside from Mazurek, also Eugeniusz Rudnik),
knowing the radio studio’s capabilities inside out, fluent in the various

tools and sound generators, who were to create their own separate electroa-
coustic music aesthetics in Poland, and de facto come to dominate its land-
scape. The high position of the sound engineer is a peculiar characteristic

of the PRES.

Schaeffer’s “Symfonii” closed the PRES’s pioneering period. In the mean-
time - in 1963 - the Studio was expanded and enriched with new instru-
ments. [t moved to larger quarters, received a modern stereo console with
eight inputs and two outputs (ETM, produced in West Germany), three new
stereo tape recorders by Telefunken and an array of small but very helpful
electronic devices. Many original solutions began to be worked on at Polish
Radio by competent sound technicians. The PRES also received a separate
studio for microphone recordings.

Two PRES Personalities: Eugeniusz Rudnik and Bohdan Mazurek
The end of the 1960s and beginning of the 1970s inaugurated the artistic
career of two creative sound engineers: Eugeniusz Rudnik and Bohdan
Mazurek. These are the two most prolific artists to have devoted themselves
exclusively to electronic music. Their compositions represent the lion’s
share of the PRES’s achievements.
Eugeniusz Rudnik was at the PRES from the very beginning. In 1958, he
already had behind him three years’ tenure as a radio man. A graduate of
the Faculty of Electronics at the Warsaw University of Technology, he never
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had any formal music education. An intuitive approach to composition,
however, sufficed for him to create his own unique genre, the radio docu-
mentary ballad. He gained experience collaborating with such compos-

ers as, among others, Kotonski, Dobrowolski, Penderecki and Schaeffer,

as well as Franco Evangelisti, Arne Nordheim and Karlheinz Stockhausen.
In the catalog of Eugeniusz Rudnik’s works, we shall find abstract electroa-
coustic compositions, as well as such other genres as ars acoustica, feature,
sound sculpture and Horspiel. Rudnik is the author of the first Polish quad-
raphonic composition “Vox Humana” (1968). He has also experimented
with open form, creating the multi-version composition “Skalary” (Scalars,
1966). In his works, Rudnik utilizes electronic and concrete material. He
often makes use of a collage technique, and enjoys turning his hand to
so-called “shabby materials” - that is, sounds cut out as various smudges,
linguistic stumbles, etc.

Itis from such shabby materials, as well as background noises from the line
amplifier of alamp console made by Telefunken, that ““Kolaz” (Collage) was
created (1965). In this work, we hear rows of, among other items, snatches of
popular music and fragments of speeches, which the composer has subjected
to only minor transformations. “Kolaz” - alongside “Dixi” (1967), composed
with a similar anti-serial technique and anti-sterile character - was intended
to be Eugeniusz Rudnik’s answer to German Elektronische Musik.

In creating this artistic genre, Rudnik no doubt made use of his experience
as a professional radio man, a creator of sound settings for radio dramas,
reporting and literary programs. But already from the PRES’s genesis, there
existed an awareness of the autonomy of radio art. Not only Patkowski saw
the need for collaboration with composers in radio programs. This was
expressed aptly in 1957 by Bronistaw Wiernik in the pages of Antena:
“Sound setting does not exist! On the radio, everything is sound. The word
as well [...] Radio is a new type of art. Radio is sound, [...] word, music, acous-
tic effect, pause - or all of that at once, as elements of equal standing”.?

The most famous radio documentary ballad by Rudnik - “Peregrynacje Pana
Podchorazego albo nadwislanskie zarna” (The Peregrinations of Master
Cadet or Mills on the Vistula River, 1999) - is an expansive 40-minute nar-
rative. The radio drama is based upon, among other things, fragments from
Andrzej Szczypiorski’s novel “Poczatek” (The Beginning), which in the work
were divided up, prolonged, subjected to repetitions, multiplications and
transformations. The transformations do not, however, go as far as to erase
the message of the work. It is concerned with the difficult history of Poland
and the entire region known as East Central Europe. The work by Rudnik,
taking the form of a collage of many sound objects, quotations of music and
text, exists in two language versions: Polish and German. “Die Wandlungen
des Herrn Fihnrich oder die Miihlsteine an der Weichsel” was recognized by
the German Academy of the Arts in 2001 as the best German-language radio
drama. Since the 1970s, Eugeniusz Rudnik has not changed his artistic tech-
nique - he does not use a computer, but continues to work with tape and scis-
sors, recording sounds, cutting them, then splicing them.

The second great PRES personality is Bohdan Mazurek, who began work as
asound engineer in 1962. A year later, he graduated with distinction from
the Faculty of Sound Engineering at the Academy of Music in Warsaw. Earlier,
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he had taken lessons on numerous instruments, acquiring facility in im-
provisation on the piano, trumpet, clarinet, violin, violoncello and accor-
dion. Before taking up his own musical ceuvre, which came to pass in 1966,
Bohdan Mazurek helped in the realization of works by such composers as
Krzysztof Penderecki, Andrzej Dobrowolski, Wlodzimierz Kotonski,
Andrzej Markowski and Bogustaw Schaeffer. Today, his artistic achieve-
ments include over 30 autonomous musical compositions, not including
music for theater, film and art galleries.

Bohdan Mazurek was well-liked in visual arts circles. In 1968-1971, together
with Roman Rézycki, with the participation of Wojciech Markowski, he cre-
ated an array of audiovisual micro-shows and installations at, among other
venues, the Contemporary Gallery in Warsaw. He also helped Krzysztof
Wodiczka in the realization of the aforementioned “Instrument osobisty”.
Mazurek was the initiator of joint improvisations on electroacoustic instru-
ments whose participants included Rudnik, Francois-Bernard Mache, Arne
Nordheim and Kare Kolberg.*

He has to his credit collective compositions, a rarity in electroacoustic music,
such as “Schozyg” (1968) - a collaboration between Mazurek, Rudnik and
John Tilbury. In this work, an experimental instrument equipped with a
contact microphone array was used, constructed by Hugh Davies.

Like Eugeniusz Rudnik and many other artists at the PRES, Bohdan Mazurek
moves easily between concrete sounds (processed to varying degrees) and
electronic sounds. He enjoys combining diverse material on a collage prin-
ciple; at other times, he superimposes synthesizer, instrumental and vocal
sounds on one another. In so doing, he is guided by such psychological fac-
tors as the laws of perception, and not by concrete formal rules worked out
in pre-composition sketches. Though structuralism is foreign to Mazurek’s
music, it makes perfectly intuitive use of, for example, musical time. An
essential form-creating element for Mazurek is, beyond this, the spatial for-
mation of sound during live performance. Of Bohdan Mazurek’s “Epizody”
(Episodes), Bolestaw Blaszczyk has written that it is an “audio comic book
from the psychotic pop-art circle”. Unlike Rudnik, who links contrast-

ing materials seamlessly in completely realistic quasi-documentary forms,
Mazurek creates surreal, poetic, quasi-film narratives. Their content is the
unconscious and such emotions as anxiety, fear and eroticism. The work
“Canti” (1973) is just such a “listening film”, composed from an array of inter-
woven sound planes. The material here is comprised of the following sound
objects: alow, plucked harp string, a noisy crowd in a room, a female voice,
processed whispers and other vocal effects. His skill in telling a story in
sound is displayed even more clearly in the composition “Sny dzieciece”
(Dreams of Children, 1976) which is an animated film soundtrack.

Bohdan Mazurek, like many artists, was deeply affected by political enslave-
ment, which directly influenced his art. The composition “Z notatnika”
(From a Notebook, 1983) was created despite the suspension of the PRES’
activity under martial law, and is a commentary on the situation in the coun-
try. A telling example of the composer’s involvement in current politics was
the “Epitafium” (Epitaph, 1969), dedicated to the victims of the Prague Spring
suppressed by Warsaw Pact armies - above all, a student named Jan Palach
who, as a gesture of protest, set himself on fire in Prague in January 1969.
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Electronic Music in the Studio PRES in the 19770s and 8os

From about 1970 onwards, PRES began to shift to voltage-controlled sys-
tems. In 1970, a Moog synthesizer was purchased; and in 1973, a portable
Synthi AKS. At that time, the Warsaw Studio had a high technical stand-
ard; unfortunately, this is the only such moment in the history of the PRES,
which from that time on was to fall into decline. This was evidenced by,
among other things, difficulties in the implementation of quadraphonic
sound, which was already in universal use elsewhere in the world. It was
only in 1980 that the Studio acquired a 16-track tape recorder by 3M (USA),
as well as a Polish new-generation console (Fonia model SM 131), with 16
voltage-controlled input channels and three group faders. Further purchases
were made in the 198os - the PRES obtained new digital apparatus: Yamaha,
Macintosh and IBM computers, as well as a Yamaha DXy synthesizer.

In the meantime, during the 1970s, a new generation of artists had appeared.
This was the first group of composers educated in electronic music. Since
1967, a course in electronic music has been taught as part of the degree pro-
gram in composition at the Academy of Music in Warsaw. Krzysztof Knittel
and Elzbieta Sikora are both trained composers and sound engineers. They
also have in common a sense of freedom in the use of electronics, not in-
frequently displayed in a performance-style approach. In 1973, Sikora,
Knittel and Wojciech Michniewski founded the KEW artistic group, which
still today enjoys using live electronics.

In 1971, when Elzbieta Sikora began working at the PRES, she already had
to her credit a work composed at GEM entitled “Prénom” (1970; a newer
version bears the title “Flashback”). Here, Sikora used such analogue tech-
niques as looping, delays, filtering, accumulation, micro-montage and mixing.
After her two-year internship under the direction of Pierre Schaeffer and
Francois Bayle, musique concrete was her main interest. The modern equip-
ment at the PRES, however, soon encouraged Sikora to experiment with
sound synthesis, playing oscillators, manipulating synthesizers by Moog,
EMS, etc. As the composer recalls today, experiences taken from the PRES
later permitted her to work successfully in other centers around the world:
IRCAM, IMEB Bourges, CCRMA Stanford and the TU Berlin.

“La téte d’Orphée II”, realized in the Studio IRCAM, is the protagonist’s
confrontation with the surrounding world, which can be interpreted in the
context of Elzbieta Sikora’s emigration to Paris. The third work in the series
touches upon the political situation in Poland - its title is “Jenek Wisniewski,
grudzien, Polska” (Janek Wi$niewski, December, Poland; 1982). The protag-
onist of this work for tape is a young person (whose real name was Zbigniew
Godlewski) who was shot to death by military police during the pacification
of a shipyard workers’ strike on the Baltic coast in December 1970. In Siko-
ra’s work, he is “Orpheus descending to the underworld of reality”.

Knittel's electroacoustic ceuvre is characterized by a peculiar programma-
ticism; despite his ease in use of electroacoustic material, he does not exper-
iment for the sake of experimentation. More important than the work itself
is the process of'its creation; for this reason, Knittel most enjoys engaging

in electroacoustic improvisation (with such artists as, among others, Marek
Chotoniewski, Axel Dérner, Uli Fusseneger, John King, Marcus Weiss and
Agata Zubel).
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The End of PRES’ History: Electroacoustic Music in Poland after 1985

In the 1950s-70s, the PRES was the only professional electroacoustic music
studio in Poland. It played an essential role in the country’s musical life. It
not only created conditions for the development of compositional art, but
also organized concerts of electroacoustic music, seminars and workshops,
as well as popularizing electroacoustic music on the frequency of Polish
Radio’s Channel 2. It collaborated closely with the Warsaw Autumn inter-
national contemporary music festival, which had been founded barely a
year earlier (1956). The PRES also gradually began to fulfill the function of
an electroacoustic music archive, having collected a huge library of works as
well as professional literature.

During those years, the PRES developed basically apart from political inter-
ference, and only martial law (1981) left its mark on the Warsaw Studio, where
activity was suspended at that time. In 198, for political reasons, J6zef
Patkowski was removed from his post as director of the PRES. In the ensu-
ing years, the electronic equipment was dispersed and partially destroyed.
The PRES has not recovered since that time, and sporadic initiatives under-
taken by subsequent directors of the PRES are today of symbolic character.
The PRES does not exist as a real creative laboratory, but only as a peculiar
kind of historic brand or logo.

Today, professional electroacoustic music studios flourish at the music acad-
emies in Krakow, Warsaw, £6dz, Wroctaw and Katowice. Though their char-
acter is, above all, didactic, they also engage in artistic activity and organize
concerts. In an age in which almost anyone can have a private studio in their
own home, it is difficult to determine how many electroacoustic music stu-
dios there actually are in Poland. On the other hand, the liquidation of the
PRES meant a de facto breakdown in the development of professional electro-
acoustic art in Poland. The capabilities of even the best-equipped home
studio are limited; the equipment in the academic studios, in turn, is often
obsolete. Neither the one nor the other provides the opportunity to experi-
ment, for example, with spatial sound projection, live electronics, sound
installation or complex interactive systems at the highest level. Above all, at
such centres there is not even the essential information and acoustic base,
much less a modern studio and concert infrastructure. For this reason,
Polish composers interested in creating electroacoustic music are obliged
to travel abroad to studios in Germany, France or the United States.

Translation: Cara Thornton

Krzysztof Wodiczka's “Instrument osobisty” referenced the political situation of the time in Poland. As the artist says, it was

“the first attempt at a strategy to take the floor and speak through space, even in conditions of a practical lack of right to a
private voice”. The tool was again used by another artist, J6zef Robakowski, who made a film entitled “Reaktywacja Instrumentu
osobistego” (Reactivation of Personal Instrument, 2005).

Horyzonty muzyki, ed. J6zef Patkowski and Anna Skrzyriska, Biblioteka Res Facta, vol. 1, PWM Edition, Krakow 1970.

Quote comes from the pamphlet attached to the 4-disc album “Studio Eksperymentalne Polskiego Radia” with Eugeniusz Rudnik’s
compositions, p. 24.

On the basis of the improvisation, organized for PRES’s 40th birthday, a film entitled “Divertimento” (1997) was produced by

Polish Television.
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Die1ggoer Jahre

Die Jahre nach 1990 waren zum gréfiten Teil durch die Ereignisse der letz-
ten Jahrzehnte der Polnischen Volksrepublik geprigt. Vergleichbar mit den
Haupttrends der zeitgendssischen Musik, galten auf dem Festival Warschauer
Herbst - speziell im Bereich der elektroakustischen Musik - die Aktivititen
um das Experimentalstudio des Polnischen Rundfunks, Unternehmen wie
das unabhingige Studio Elektroakustischer Musik (1982-1984, mit Andrzej
Biezan, Krzysztof Knittel, Stanistaw Krupowicz, Mieczystaw Litwinski,
Andrzej Mitan, Pawet Szymanski und Tadeusz Sudnik) und Intuitive Musik
als alternativ. Eine Symbolfigur der Intuitiven Musik ist Zdzistaw Piernik
("1942), ein legendirer Erfinder erweiterter Spieltechniken fiir Tuba und
Interpret eines groflen musikalischen Repertoires. Sein Ensemble fiir Intu-
itive Musik (Biezan, Wojciech Chyta, Jacek Malicki) ging vor etwa 4.0 Jahren
»ineffektiv« neue Wege auf dem Warschauer Herbst. Uber den Charakter die-
ses Schliissel-Festivals in den 19ggoern schreibt Dorota Szwarcman: »In der
Zwischenzeit wurde der Warschauer Herbst ein respektables Mainstream-
Festival - es erinnerte immer wieder an die Klassiker des 20. Jahrhunderts,
unternahm keinen Versuch, sich aufierhalb der traditionellen Konzerthallen
umzusehen und prisentierte nur wenige Werke junger Kiinstler. [...] Die all-
gemeine Atmosphire war weit entfernt von einem kreativen Ferment.!

Vor dem Hintergrund dieses Jahrzehnts hob sich das Audio Art Festival in
der polnischen Szene als etwas Besonderes hervor. Dieses findet seit 1993

in Krakau statt (es hatte/hat auch Ableger in Warschau und Wroctaw). Von
Marek Chotoniewski gegriindet, steht es in Verbindung mit der akademi-
schen Musikszene (dem Elektronischen Musikstudio, das 1978 von J6zef
Patkowski an der Musikakademie in Krakau gegriindet wurde sowie der
Kiinstlervereinigung Muzyka Centrum). Muzyka Centrum wurde 1977
gegriindet. Es prisentierte, neben den Werken seiner Mitglieder und des
angeschlossenen Kiuinstlerkreises, die neueste Musik aus Polen und aus dem
Ausland sowie Aktivititen aus dem Bereich des polnischen Fluxus, des ins-
trumentalen Theaters und des Happenings. Auflerdem lud es Gastkiinstler
von auferhalb des akademischen Zirkels ein.?

Esistinteressant, eine Liste der Kiinstler zu erstellen, die an dem Krakauer
Festival teilgenommen haben. Namen, die auf dieser Liste erscheinen, sind
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unter anderem der bereits bekannte Krzysztof Knittel® (jahrelang ein fith-
render Vertreter der alternativen Musik in der Komponistenszene, mit Ver-
bindungen u. a. zur Rockmusik), der Sdnger und »Orientalist« Mieczystaw
Litwinski (*1955), Jan Pieniazek (*1948)* und Chotoniewski selber. Sie arbei-
teten mit Klanginstallationen, Multimedia und Interaktivitit. AuRerdem
stehen auf der Liste Zbigniew Lowzyt (*1965, Schlagzeuger und Klang- und
Intermediakiinstler), Andrzej Przybielski (19442011, Free Jazz-Trompeter)
und der Visualist Maciej Walczak (*1963), der regelmifig mit Komponisten
zusammenarbeitete. Am Ende des Jahrzehnts trat eine Reihe neuer Kiinst-
ler bei Audio Art auf: der Bassist Stawomir Janicki (1967, im Duo mit
Piernik), ein Mitbegriinder des Bydgoszczer Clubs Mézg; Anna Zaradny
(Saxophon) und Robert Piotrowicz (Gitarre, Synthesizer), die spateren
Griinder von Musica Genera; Jacek Staniszewski (*1969, Noise-Kiinstler,
Theoretiker)® und Mazzoll (*1968, Klarinettist, Radikaler der Yass Szene).
Zweimal und in verschiedenen Besetzungen tauchte Zbigniew Karkow-

ski auf der Liste auf. Er ist Emigrant, ausgebildeter Komponist, Persona
non grata in der polnischen Komponistenszene und ein weltweit beriihmt-
beriichtigter Noise-Musik Guru. Diese Auswahl von Personen kann als
symptomatisch fiir die Erscheinungen der letzten zwei Jahrzehnte gelten.
Parallel dazu begann 1993 die Event-Reihe »Strefa«. Diese wurde von Andrzej
Zaleski in der Galerie Zeitgendssischer Kunst® im Warschauer Schloss
Ujazdowski kuratiert und prisentierte regelmifig alternative Pop und
Rock Events, Multimedia, Performance-Kunst, Free Jazz und - méglicher-
weise dem Thema dieses Artikels am nichsten - Events unter der Obhut
von Maciek Sienkiewicz. Hier fand auch der Warschauer Ableger des Kra-
kauer Audio Art Festivals statt.” Dort stellte Jarostaw Kapuscinski (*1964,)
seine Arbeiten vor. Nachdem er Ende der 198oer Jahre ausgewandert war,
befasste er sich zunehmend mit audiovisueller Kunst und Musikfilmen, u. a.
»Wariacje na temat Mondriana« (Variationen eines Themas von Mondrian,
1992), »Catch the Tigerl« (Fang den Tiger!) mit Klavier (1993) und »Mudry«
(Mudras, 1993).%

Charakteristisch fiir die iggoer Jahre der polnischen Musik waren Phino-
mene wie »Yass«. Dieses Genre entstand zwischen Bydgoszcz und Polens
Dreistddte-Gebiet als Reaktion auf die konservative Einstellung der Mehr-
heit der Jazz Gemeinschaft Polens, die sich in der Polnischen Volksrepublik
gebildet hatte. Die Inspiration kam vom Free Jazz der ig60er Jahre. Auf pol-
nischem Boden etablierten die Vertreter des Yass Ideen, die den Aktivititen
der Kiinstler rund um die New Yorker Knitting Factory sehr nahe standen.
Dies war ein notwendiges Entstauben des Genres und inspirierte viele spi-
tere Erfolge; das Thema experimentelle Musik beriihrte es jedoch nur mar-
ginal. Auch bei etwas spéteren Aktivitdten in Warschau, insbesondere den
Konzert-Labor-Reihen Galimadjaz und Djazzpora®, erscheint dieses Thema
nur am Rande.

Eine der Schliisselfiguren der gemifigten freien Improvisations-Szene

war Andrzej Izdebski (*1975). Er deutet die Anfinge dieses Phinomens wie
folgt: »Tomasz Stanko in Cecil Taylors Gruppe, Helmut Nadolski, Andrzej
Przybielski, und Zdzistaw Piernik spielen in den 1970ern Intuitive Musik

mit Krzysztof Knittel beim Warschauer Herbst [...]. Neuere Geschichte schreibt
Mazzoll (mit seinen Projekten in Deutschland), der Bydgoszczer Club Mézg
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und seine Griinder: Stawek Janicki und Jacek Majewski; dariiber hinaus
Personen wie Tomek Gwincinski, der Leiter der Band Trytony, als auch
Marek Rogulus Rogulski, der oft im Duo mit Tomek Szwelas Szwelnik
spielt.«

Bei der Bemerkung, dass die vorherrschenden Phinomene in den 1ggoer
Jahren etwas Besonderes waren, diirfen wir jedoch nicht vergessen, dass
sich in dieser Zeit ein neues Muster einer kreativen Personlichkeit aufSer-
halb von Hierarchie herauskristallisierte: der Kiinstler, der mit vergleichba-
rem Erfolg sowohl in einem Bereich nahe populidrer Musik (insbesondere
als ein Teil der Club-Kultur) wie auch in den anspruchsvollsten Bereichen
der avantgardistischen Musik aktiv ist. Dieser Kiinstler kommt nicht selten
urspriinglich aus der Umgebung des ersten dieser zwei Bereiche. Fiir Polen
kénnen als Beispiel Krzesimir Debski, Edward Paltasz und auch Witold
Lutostawski genannt werden. Solche Komponisten versuchten jedoch eher
einen Kunstmusik-Habitus innerhalb der Konventionen der Mainstream-
Popkultur zu entwickeln (die offensichtlich einen etwas anderen Stellenwert
in der Zeit der Polnischen Volksrepublik hatte). Nicht selten sind die hier
genannten Kiinstler, deren Aktivititen in das erste Jahrzehnt des 21. Jahr-
hunderts fallen, Autodidakten, die Unterricht in zeitgendssischer Komposi-
tion nahmen - wie z. B. Patryk Zakrocki (*1974) und Tomasz Gwincinski
("1963), die bei Bogustaw Schaeffer studierten. Andere sind diplomierte
Komponisten, die sich seit ihrer Jugend innerhalb alternativer Musikkreise
bewegten (Arturas Bumsteinas wohnt seit einigen Jahren in Polen). Der
Aspekt der formalen Ausbildung ist jedoch nicht der Schliissel; verbindend
zwischen ihnen sind die intensiven kiinstlerischen Recherchen, anstelle des
Versuchs, die konventionellen Erwartungen der Zuhérer zu befriedigen
(unabhingig vom Genre).

Beispielsweise ist Piotr Zabrodzki, alias Mista Pista, ein klassisch ausge-
bildeter Pianist und Absolvent des staatlichen Chopin-Gymnasiums in
Warschau, spielt aber auch Bassgitarre, Kontrabass und Schlagzeug. Als
Singer und Keyboarder ist er Teil des Ensembles Senk Ze / Cing G /5 G -
das zur Ragga/Dance Hall Bewegung gehort - sowie vieler weiterer Aktivi-
titen. Er spielt in dem festen Ensemble der Przybysz Schwestern, Natalia
»Natu« und Paulina »Pinnawela« (Soul-Singerinnen, die vor einiger Zeit die
Gruppe Sistars gegriindet haben), und er arbeitet mit Marta Kossakowska
alias Marika zusammen, einer Reggae/Soul-Singerin. Mit einer anderen
Schlisselfigur, Bartosz Weber alias Baaba, nahm er zwei CDs auf, »die auf
den Fake-Jazz im Stile von Lounge Lizards zuriickgreifen«". Mit dem Gitar-
risten Jan Peczak, dem Saxophonisten Marcin Gantko und dem Schlagzeu-
ger Hubert Zemler, springt er als Blast Muzungu postmodern zwischen Sti-
len hin und her - im Geiste von John Zorns »Naked City«, von Country zu
Metal. »Avant-Jazz Magma ist der Ausgangspunkt, der abhéngig von der
Disposition der Musiker sich mal in die Stimmung einer Drehorgel ein-
hiillt, und dann im Handumdrehen eine Mauer aus Stérgerduschen, Quiet-
schen und Pfeifen auftiirmt.«’> Mit Zdzistaw Piernik hat er ein vielfiltiges
Album featuring Zemler und den Violinisten Wojciech Kondrat aufgenom-
men (Namanga, Vivo 2008035CD, 2008), auf dem er die sonoren Fihigkei-
ten des Tubaspielers auf verbliiffende Art und Weise nutzt. »Er préasentiert
sich im weitesten Sinne [...] als Klavierspieler, der sein Publikum mit erdrii-
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ckenden Cluster-Passagen verwirrt«.” Zabrodzki spielt mit gleicher Beherr-
schung Free Jazz, freie Improvisation, bruitistische Elektronik und radika-
len Metal; er jongliert frei und kreativ mit verschiedenen Stilen.

Das neue Jahrhundert

In den vergangenen Jahrzehnten tauchten Hérer- und Kiinstlergemeinschaf-
ten auf, deren Bildungspfad nicht von Mozartauffithrungen herkommt und
fiir welche die Kompositionen des 20. Jahrhunderts eher als Antithese der
»klassischen« Musik von Bach bis zu Brahms galten. Thr Guvre entstammt
vielen verschiedenen Teilbewegungen der Popkultur: Heavy Metal (Death,
Doom, Grind, Thrash), Ambient und Drone-Musik, Noise, Industrial, Avant-
Rock, Free-Jazz und weitere. Entscheidend sind die kiinstlerische Heran-
gehensweise an die Bereiche der zeitgendssischen Kunstmusik, die Entde-
ckung gemeinsamer kiinstlerischer Ziele und technische Fragen sowie die
Anerkennung der kompositorischen Errungenschaften.

Die Wiener Glitch-Community spielte fiir Polen eine entscheidende Rolle.
Ein Schliisselmoment war hier der Aufstieg des Wiener Labels Mego
Records um das Jahr 2000. Im Mai 2003 prisentierte das Alt+F4 Festival,
das vom Salvia New Forms Center als Teil des ersten internationalen Tur-
ning Sounds-Treffens (vom Autoren dieses Artikels kuratiert) ausgearbei-
tet wurde, eine dynamische Gruppe einheimischer Kiinstler. Dazu gehor-
ten Vion (Artur Jaworski), Facial Index (Jacek Staniszewski), Mem (Kamil
Antosiewicz), Wolfram (Dominik Kowalczyk) und Spear.

Die so genannten Laptop-Musiker

Noise verortet sich relativ deutlich an der Schnittstelle zwischen inspirie-
renden, neuen Musikerfahrungen - z. B. Bartek Kalinka (*1976) alias XV
Paréwek mit dem Mini-Album »Glued Feet« (AudioTong tngio34, 2007) -
und dem Verlassen des Bereiches der Musik per se, was in gewisser Hin-
sicht charakteristisch fiir dieses Genre ist. Fiir Liebhaber tiberwiltigen-
der Schalldriicke ist es auf keinen Fall eine randstindige Tendenz. Hiufig
zu Gast in Polen ist der bereits genannte Zbigniew Karkowski. Bezeichnen-
derweise war er jedoch fast nie auf den Festivals der hohen kompositori-
schen Kunst vertreten. Eine seiner interessantesten Errungenschaften (als
Komponist und Kurator) ist das Album »Persepolis + Remixes. Edition I«
(Asphodel ASP 2005, 2002). Die CD enthilt Xenakis’ monumentales Stiick
von 1971 und eine Reihe von Neuinterpretationen von aktuellen Noise-
Kiinstlern, welche die Fortfithrungen und Verinderungen (besonders

in Bezug auf die Werkzeuge und Klangfarben) zwischen Bruitismus und
Noise aufzeigen. 2009 gab der Autor dieses Artikels bei Karkowski die bis-
lang zweimal aufgefiihrte, gewaltige Komposition »Encumbrancex fiir das
Vokalensemble Geba in Auftrag. Zu den wichtigsten Akteuren des neuen
Jahrtausends, die elektroakustisches Material benutzen, zihlen Wolfram
("1969), Emiter (Marcin Dymiter, *1971), Arszyn (Krzysztof Topolski, *1973),
das Duo Emiszyn, Dawid Szczesny und DJ Lenar (Marcin Lenarczyk).

Aus dem akademischen Bereich stammen Arturas Bumsteinas, der Klarinet-
tist Michat Gérczynski (*1977), der auf der Suche nach erweiterten Spiel-
techniken ist, sowie die Live Elektronik-Gruppe Phones ek Mechanes.

Das Ensemble, bestehend aus Cezary Duchnowski, Pawel Hendrich und
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Stawomir Kupczak, schliefft an die Tradition der Live-Elektronik an und
bezieht dabei vielfiltige Inspirationsquellen ein. Unkonventionelle Inhalte,
Klangfarben und Geschwindigkeiten bilden zusammen mit Recycling-Ver-
fahren spezielle Erzdhlformen. Die Gruppe vermeidet die versteinerte, aka-
demische Gleichférmigkeit, die bei den Werken polnischer Komponisten so
geldufig ist. Die Musiker benutzen verschiedene Computer Interfaces, Vio-
line, E-Gitarre und sogar Nintendos Wiimote. Innerhalb des akustischen
Materials kann man Eigenarten der einzelnen Mitglieder ausmachen, wie
zum Beispiel das »Uhrenwerk«-Ticken von Kupczaks »Anafora V«. Die drei
Kinstler aus Wroctaw zeigen ein umfangreiches kompositorisches Wissen
und Sorgfaltim Umgang mit Klang und vereinen dynamische Spontaneitét
mit einer herausragenden Beherrschung von Struktur.”

Freie Improvisation
Die freie Improvisationsszene in Polen ist verhalten, da sie von den Musik-
Institutionen nur bedingt geschitzt wird. Zu den wenigen Ausnahmen zihlt
das Warschauer Ad Libitum Festival, dass von der Stiftung des polnischen
Musikrates organisiert wird. Die Kenntnisse iiber diese Szene verbreiten
sich eher an unabhingigen Zentren, die Horer anziehen und Musiker inspi-
rieren. Ein eindrucksvolles Beispiel ist das Musica Genera Festival (2002-2008
in Stettin, 2009 in Warschau), welches von Robert Piotrowicz und Anna
Zaradny geleitet wird. Das Festival prisentierte dem polnischen Publikum
viele unterschiedliche Kiinstler dieser Bewegung. Es arrangierte einmalige
Kiinstlertreffen und untersuchte die Beziechung von Improvisation und
Komposition, Klanginstallationen und Videoprojektionen. Es waren jedoch
Michat Libera und Krzysztof Trzewiczek, die in Warschau unter dem Namen
»plain« polnische Musiker aktiv in das Gebiet der freien Improvisation ein-
gefithrt haben. Das Erbe ihrer Aktivititen ist die Stiftung 4.99.
Zuvor war Peter Kowald, der auch mit polnischen Musikern zusammen-
arbeitete, richtungsweisend. Trotzdem fehlt meist freie Improvisation bei
zeitgenoOssischen Musikfestivals. Sie bleibt eine der speziellsten Nischen-
bewegungen und setzt keine Medien ein. Piernik spielt unter anderem mit
Gorczynski (»Energa Oneg, Kariatyda 0oz, 2002), Lenar und Izdebski, der
wiederum zusammen mit dem Schlagzeuger Michat Gos (*1974) das Duo
Sonus Akrobata bildet (»Mandragora«, Bétt BR 1002, 2009). Andere Figuren
sind der Gitarrist Piotr Bukowski, Marcin Dymiter und der Bassist Rafat
Mazur (*1971), und aus dem akademischen Bereich der Pianist und Improvi-
sationslehrer Szabolcs Esztényi.

Klanginstallationen und Multimedia
Eine dhnliche Wirkung im »Vakuum« zwischen den Genres ist charakte-
ristisch fiir Klanginstallationen, Multimedia und verwandte Bewegungen.
Dies machte die Ausstellung »Sound Invasion. Musik und Bildende Kunst«*
deutlich. Gezeigt wurden Werke, in denen Musik lediglich als Quelle von
Symbolen und Assoziationen genutzt wurde, bzw. wo der Klang nur eine
Nebensache war, so wie in einem industriellen Apparat. Ich verorte solche
Aktivititen auflerhalb des Themas dieses Artikels. Mit einigen Ausnahmen
war die eindrucksvollste Arbeit Christian Marclay’s Videoquartett, eine ver-
wirrende Erzihlung auf vier Leinwidnden mit musikbezogenen Ausschnit-
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ten aus Filmen. Es stellt eine faszinierende und tempogeladene Vielstim-
migkeit von Klang und Bild zur Schau.

Die polnischen Kiinstler interessierten sich von Anfang an fiir diese
Bewegung. Neben den von Monika Pasiecznik erwéhnten Arbeiten von
Krzysztof Wodiczko, wurde das Thema unmittelbar nach Stockhausens ers-
ten Vorst6Ren in das Gebiet der »Wandelmusik«™® von Zygmunt Krauze auf-
gegriffen (»Space-Music Composition« von 1968 mit der Innenausstatterin
Teresa Kelm und dem Bildhauer Henryk Morel). Diese Art von Aktivititen
findet mitunter ihren Weg in das Programm verschiedener zeitgendssischer
Musikfestivals und Kunstgalerien. Wir finden sie in den Werken von alter-
nativen Kiinstlern und auch von Komponisten. Trotzdem kann man nicht
von einer fundierten Prisenz dieser Bewegung in der polnischen Kunst
sprechen, genauso wie dies auch bei der freien Improvisation der Fall ist.
Dennoch sind viele Arbeiten in diesem Bereich entstanden,” zum Bei-

spiel als Teil der Chopin-Jahr Festivititen. In Krakau wurden vier Installa-
tionen von Aleksander Janicki unter dem Titel »Chopin in der Stadt« pri-
sentiert. In Warschau wurden ein Extra-Programm (mit Pawet Janicki,
Jarostaw Kapuscinski, Wiestaw Michalak, Gordon Monahan, J6zef Roba-
kowski) im Rahmen des Warschauer Herbstes sowie »Fryderyk Chopin.
Ciennik osobisty / Fryderyk Chopin. A Personal Diary Bower«realisiert,
kuratiert vom Autor dieses Artikels. Dieses besteht aus kurzen Passagen
aus Briefen von Chopin, die vom Breslauer Komponisten Stawomir Kup-
czak klanglich verarbeitet wurden. Die Klangschicht wird rdumlich insze-
niert und erlaubt es, tiefer in Chopins Persénlichkeit und in seine kompli-
zierte Beziehung mit der damaligen Welt zu blicken. Es wird dabei mit der
Spannung zwischen dem inneren Raum der Gartenlaube und dem Eindrin-
gen der umliegenden Stadtlandschaft gespielt. In »Radom« realisierte das
Masowische Zentrum Zeitgendssischer Kunst Elektrownia zwei Installa-
tionen von Grzegorz Rogala; die Stadtgalerie in £.6dz realisierte das »What
next after Chopin«-Multimedia Projekt mit Krzysztof Knittel, Dobromita
Jaskot, Jacek Partyka, Marcin Stanczyk, Marta Sniada, Artur Zagajewsk
und anderen. Wihrenddessen organisierte das Zentrum Zeitgendssischer
Kunst Znaki Czasu in Torun das Festival »Chopin - Field of Vision / Field
of Hearing«. Dieses umfasste die Gebiete der zeitgendssischen Musik und
Animation (Jarostaw Kapuscinski), zusammen mit Bereichen wie VJing
(Antistatic Family, An On Bast), elektronische und akustische Musik (Rafat
Kotacki, Jacek Doroszenko) und interaktive Installation (Ksawery Kaliski).”
Im Gegensatz dazu beinhaltete das Projekt »Fragile Boredom« der No
Local-Stiftung eine Ausstellung mit Arbeiten von Erik Biinger, Lawrence
English, Pawet Kulczynski und Anna Zaradny in Krakau und Bytom.

Am intensivsten wendet sich dieser Art von Kunst das Krakauer Audio Art
Festival zu. In den letzten Jahren brachten aber auch diverse »erkundende«
Festivals Klanginstallationen, Performances und Multimedia zunehmen-
des Interesse entgegen. Damit verbunden ist sowohl ein gewisser Prestige-
gewinn, assoziiert mit reprisentativer »Galerie-Kunst, als auch ein interes-
santes Feld kiinstlerischen Forschens. Sein Anteil in den Programmen sol-
cher Festivals wie Music Genera, Unsound (in Krakau), Warschauer Elek-
tronik Festival und auch dem popkulturellen Off Festival (im schlesischen
Ballungsgebiet) sowie dem Open’er (im Dreistidte-Gebiet) nimmt zu.

PL



Antoni Beksiak

Orte und Kanile
Das @uvre der Kiinstler und Komponisten, die in experimentellen Berei-
chen arbeiten, ist vor allem in Musikclubs prisent sowie in Kunstgalerien
und nichtstaatlichen Organisationen, die fiir diesen Zweck gegriindet wur-
den und (nicht ohne Erfolg) versuchen, dafiir staatliche und regionale Gelder
einzuwerben. Es gibt einige spezialisierte Plattenlabels, zum Beispiel Mono-
type Records und Musica Genera (auch im Bereich Improvisation aktiv).
Verschiedene Veré6ffentlichungen erscheinen in den Katalogen von Platten-
labels mit gré6fRerem Profil (B6tt, Lado ABC). Am zahlreichsten sind jedoch
die Publikationen bei kurzlebigen Labels und verschiedene Samizdat-Ausga-
ben (auf selbstgebrannten CDs und Kassetten) in kleinen, limitierten Editi-
onen, aber mit einem starken internationalen Bezug. Neben CDs in kleinen
Auflagen, MP3-Downloads im Internet (Marktfiihrer ist hier der Shop
serpent.pl) und Schallplatten, die als Objekt attraktiv sind und audiophilen
Wert haben, sind Net-Labels von grofRer Bedeutung. Eine grofie Rolle in
Polen spielt das Online Label AudioTong (iiber 50 lieferbare Veréffentli-
chungen), welches gerade zum CD-Verlag »aufgestiegen« ist. Es wird von
Zenial (Lukasz Szatankiewicz, *1978) mitgeleitet, einem Kiinstler der Noise-
Bewegung. Die Beachtung dieser Art von Musik durch die Kritik ist marginal.
Schriften zum Thema sind ausgesprochen verstreut und bediirfen griindli-
cher Nachforschung.

Kontakte zwischen Vereinigungen
Wenn wir versuchen die Ergebnisse der Begegnung zwischen den Vereini-
gungen formell und informell ausgebildeter Kiinstler der zeitgendssischen
Musik zu bewerten, miissen wir beobachten, das nur eine vorsichtige Anni-
herung besteht, die geprigt ist von Misstrauen und Zuriickhaltung. Auf Fes-
tivals, die von der Komponistenvereinigung organisiert werden, ist alterna-
tive Musik eher gar nicht oder nur »negativ« vorhanden - Dank der unauf-
geschlossenen Haltung dieser Szene und eines verfélschten Images. Ebenso
nur langsam, aber konsequent, wird das Repertoire der akademischen
Schule in das Programm alternativer Events einbezogen. Manchmal gibt es
Auffithrungen der Stiicke von Kiinstlern wie Alvin Lucier, Cornelius Car-
dew und den Mitgriindern des Experimentalstudios, prisentiert von Akteu-
ren aus verschiedenen Bereichen (im Personenkreis der Stiftung 4.99). Im
realen und virtuellen Raum ist ein Diskurs im Gange, der nicht selten stark
feindlichen Charakters ist. Das bedeutet jedoch nicht, dass die Mehrheit
z.B. der jungen Komponisten in Polen sich der Aktivititen ihrer Kollegen
»auf der anderen Seite« bewusst wire.
Alles in allem hat die heutige Generation von Avantgardisten einen ande-
ren Ursprung. In der polnischen Szene der zeitgendssischen Musik hat
diese Generation Bohdan Mazurek, Eugeniusz Rudnik, Zdzistaw Piernik
und andere Errungenschaften, die aus den Konzertnidchten des Warschauer
Herbst verbannt wurden, fiir sich entdeckt.

Ubersetzung: Matthias Nowakowski

Der Text basiert zu groBen Teilen auf dem Artikel “Muzyka alternatywna” (Alternative Musik), in: “Raport o stanie muzyki polskiej”

(Bericht tiber den Stand polnischer Musik), Musik- und Tanzinstitut, Warschau 2011.
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Augustyn Bloch, Ruch Muzyczny XX/1991, zit. nach: Dorota Szwarcman, »Ktopoty z wolnoscia. Po roku 1989« (Probleme mit der
Freiheit. Nach 1989), Stentor, Warschau 2007. http://free.art.pl/nowamuzyka/artykuly/teksty/szwarcman3.htm

(eingesehen 23.06.2011), Kapitel »Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce polskiej lat 1945-2007« (Die Zeit des Warschauer
Herbstes. Zur polnischen Musik 1945 bis 2007).

Gesprach des Autors mit Marek Chotoniewski am 24.06.2011.

Prasenzen anderer polnischer Komponisten waren meist nur einmalige Angelegenheiten.

»Jan Pienigzek ist Kiinstler-Ingenieur, Ingenieur-Traumer, Kiinstler-lroniker« (http://www.obieg.pl/kronika-towarzyska/13312,
eingesehen am 26.06.2011).

Zusammen mit Dominik »Wolfram« Kowalczyk und Artur Kozdrowski griindete er Neurobot, eine Gruppe, die von 1996 bis 2003
als kiinstlerisches Ensemble existierte und eine Internet-Zeitschrift herausgab (http://independent.pl/neurobot, eingesehen am
26.06.2011).

csw.art.pl

Parallel zum Strefa fand das CSW Musikprogramm statt, zunachst zusammen vorbereitet mit PTMW und dann mit der
zeitgendssischen Gruppe Nonstrom.

Dorota Szwarcman, Ibid.

Fiir einen prazisen Uberblick Uiber die polnische Alternativmusik des 21. Jahrhunderts vgl. tukasz Iwasiriski und Matgorzata Cnota,
»Alternative Music«, in: »Music in Poland. A Guide 2010«, Adam Mickiewicz Institute, Warschau 2010.

Glissando 3/2005, Interview von Przemystaw Psikuta.

tukasz lwasinski, Ibid.

Jarek Szubrycht auf Onet.pl, http://muzyka.onet.pl/gatunek/alternatywa/blast-muzungu-gaijin-gabba,129601,4656396, plyta-
recenzja.html, eingesehen am 01.11.2011.

tukasz lwasinski, Ibid.

Basierend auf einem unverdffentlichten Bericht des Autors zu einem Auftritt der Gruppe auf dem Audio Art Festival in Warschau
am 19.12.2007.

Zacheta National Art Gallery, Warschau, 07.04.—02.08.2009.

Vgl. Artikel zu Karlheinz Stockhausen, in: Wikipedia, eingesehen am 29.08.2011;
http://www.londonsinfonietta.org.uk/event/foyer-music-festival, eingesehen am 29.08.2011.

Antoni Beksiak, »Sygnat zwrotny« (Feedback Signal), in: »Rok Chopinowski 2010. Impresje — $wiadectwa — ludzie«, Chopin 2010
Celebrations Office, Warschau 2011.

http://csw.torun.pl/, eingesehen am 10.03.2011.

PL



The Avant-garde Alternative of the last 20 Years in Poland:

In Search of Points of Intersection

>

S

Antoni Beksiak

The 1990s
The years after iggo were to alarge degree shaped by phenomena from the
last decades of the Polish People’s Republic. Relative to the main trend of
contemporary music, what was previously considered alternative at the
Warsaw Autumn Festival - especially in the area of electroacoustic music
- were activities associated with the Experimental Studio of Polish Radio,
such enterprises as the Independent Electroacoustic Music Studio (1982-
1984, featuring Andrzej Biezan, Krzysztof Knittel, Stanistaw Krupowicz,
Mieczystaw Litwinski, Andrzej Mitan, Pawet Szymanski and Tadeusz Sud-
nik) and intuitive music, a symbolic figure of which is Zdzistaw Piernik (b.
1942), legendary inventor of articulation techniques for the tuba (and per-
former of a rich compositional repertoire). His Intuitive Music Ensemble
(Biezan, Wojciech Chyta, Jacek Malicki) was blazing trails nearly 40 years
ago - ineffectively, one could say - at the Warsaw Autumn Festival.
About the character of this key festival in the 19gos, Dorota Szwarcman
writes: “Meanwhile, Warsaw Autumn became a respectable middle-of-the-
road festival - constantly recalling 2oth-century classics, without any attempt
to go beyond traditional concert halls, with only a small presence of young
people’s ceuvre. [...] The general atmosphere was far from a creative ferment.”
Against the background of that decade, what was exceptional on the Polish
scene was the Audio Art Festival, existing since 1993 in Krakéw (it also had/
has offshoots in Warsaw and Wroctaw), led by Marek Chotoniewski (b. 1953)
and associated institutionally with the academic community (the Electronic
Music Studio founded in 1978 by Jézef Patkowski at the Academy of Music
in Krakow, the Muzyka Centrum Artistic Association). Founded in 1977,
Muzyka Centrum - aside from the oeuvre of its members and the associated
circle of artists - presented the newest music from Poland and abroad, as
well as activities from the Polish Fluxus, instrumental theater and happen-
ing, inviting guest artists from outside of academic circles’.?
Itis interesting to prepare a list of artists who have taken part in the Krakow
festival. Initially, the names appearing there were those of the previously-
known Knittel® (1947, for years a leading representative of alternative music
in the compositional community with his incorporations of, among other
things, rock music), vocalist and “orientalist” Litwinski (b. 1955), Jan Pieniazek*
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(b.1948) and Chotoniewski himself, who were involved in sound installations,
multimedia and interactivity; Zbigniew Lowzyt (1965, percussionist, cre-
ator of audio art and inter-media works), Andrzej Przybielski (194.4-2011,
free jazz trumpeter) and visualist Maciej Walczak (b. 1963), a regular collab-
orator with the compositional community. At the end of the decade, a new
wave appeared at Audio Art: bassist Stawomir Janicki (b. 1967, in a duo with
Piernik), one of the founders of the Bydgoszcz club Mézg; Anna Zaradny (b.
1977, saxophone) and Robert Piotrowicz (b. 1973, guitar, synthesizer); the
later creators of Musica Genera, Jacek Staniszewski (b. 1969, noise artist,
theorist®), Mazzoll (b. 1968, clarinetist, yass scene radical). Appearing twice,
in different line-ups, was Zbigniew Karkowski (b. 195 8) - an émigré, for-
mally trained composer and persona non grata in the Polish compositional
community who is (in)famous all over the world as a noise music guru. This
choice is symptomatic of the phenomena of the last two decades.

Taking place parallel to this (also starting in 1993) was the Strefa event series,
curated by Andrzej Zateski at the Gallery of Contemporary Art® in Warsaw’s
Ujazdowski Castle, which regularly presented alternative pop and rock,
multimedia, performance art, free jazz and - probably the closest to the
scope of the present article - events under the care of Maciek Sienkiewicz.
The Warsaw offshoot of Audio Art’also took place at the Castle. Presenting
his works at the latter was Jarostaw Kapuscinski (b. 1964.), who became more
and more active in making audiovisual art and music films after emigrating
at the end of the 1980s, for example “Wariacje na temat Mondriana” (Vari-
ations on a Theme by Mondrian, 1992), “Catch the Tiger! featuring piano”
(1993) and “Mudry” (Mudras, 1993).2

Characteristic of the r9gos in Polish music were such phenomena as “yass”.
Born between Bydgoszcz and Poland’s Tri-City area, it represented a reac-
tion to the conservative, orthodox and inbred attitude of a large portion of
Poland’s jazz community as it formed in the Polish People’s Republic. Declar-
ing its inspiration in 1960s free jazz, its representatives realized in Poland

to a large measure ideas analogous to the activities of the artists focused
around New York’s Knitting Factory. This was a necessary airing out of

the genre which inspired numerous later achievements; however - placing
emphasis on groove - it is only marginally of interest to us. Likewise, in the
case of somewhat later activities in Warsaw - especially the concert-labo-
ratory series Galimadjaz and Djazzpora® - our subject appears on the fringes.
One of the key figures in the modest free improvisation scene, Warsaw
guitarist Andrzej Izdebski (b. 1975), indicates the beginnings of the constitu-
tion of this phenomenon as follows: “Tomasz Stanko in Cecil Taylor’s group,
Helmut Nadolski, Andrzej Przybielski, Zdzistaw Piernik playing intuitive
music with Krzysztof Knittel at Warsaw Autumn in the 1970s... [...] More
recent history is Mazzoll (his projects in Germany), the Bydgoszcz club
Moézg and its creators: Stawek Janicki and Jacek Majewski; beyond this,
such figures as Tomek Gwincinski, the leader of the band Trytony, as

well as Marek Rogulus Rogulski, often performing in a duo with Tomek
Szwelas Szwelnik.”

In stating that the dominant phenomena in the 19gos were different, we can-
not, however, forget that what crystallized in that era was a new model of the
creative personality outside the hierarchy: the artist who is active with equal
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artistic success in an area close to popular music (in particular, as part of
club culture) and in the most “ambitious” areas of avant-garde music - fur-
thermore, not infrequently coming from the environs of the first of these
two fields. In Polish we can obviously cite, for example, Krzesimir Debski,
Edward Pattasz, and even Witold Lutostawski. Such composers, however,
tried rather to create an art music habitus within the mainstream pop cul-
ture convention (which obviously had a somewhat different significance
during the time of the Polish People’s Republic). For a change, the artists
cited here - whose activity fell into the first decade of the 21st century - are
not infrequently self-taught individuals who took lessons in the area of con-
temporary composition, such as Patryk Zakrocki (b. 1974) and Tomasz
Gwincinski (b. 1963), who studied with Bogustaw Schaeffer, or composers
with degrees in higher education who have traveled in alternative music
circles since their youth, such as Arturas Bumsteinas (b. 1982), resident for
the past several years in Poland. The issue of formal education is not key;
they are linked, however, by activity in the sphere of intensive artistic inquir-
ies, as opposed to attempts to play to audiences’ conventional expectations
(regardless of the genre of which we are speaking).

For example, Piotr Zabrodzki (b. 1982) a.k.a. Mista Pita is a classically trained
pianist, graduate of the Chopin State Music Secondary School in Warsaw,
but he also uses bass guitar, double bass and percussion. In the role of vocal-
ist and keyboardist, he forms part of the ensemble Senk Ze/Cinq G/5G -
which belongs to the reggae/dance hall movement - as well as numerous
related endeavors. He plays in the standing ensembles of the Przybysz sis-
ters, Natalia “Natu” and Paulina “Pinnawela” (soul vocalists who once upon
atime formed the group Sistars), and he collaborates with Marta Kossa-
kowska a.k.a. Marika, a reggae/soul singer. With another key alternative
figure, Bartosz Weber a.k.a. Baaba, he has recorded two discs “drawing on
fake-jazz in the manner of Lounge Lizards™. With guitarist Jan Peczak, sax-
ophonist Marcin Ganko and percussionist Hubert Zemler, as Blast Muzungu,
he leaps back and forth in a Postmodernist manner among styles - in the
spirit of John Zorn’s Naked City, from country to metal. “Avant-jazz magma
is the starting point, which, depending on the caprice of the musicians, tunes
in a barrel-organ aura, only to pile up a wall of glitches, squeaks and whis-
tles in the twinkling of an eye.”® With Zdzistaw Piernik, he has recorded a
diverse album featuring Zemler and violinist Wojciech Kondrat (Namanga,
Vivo 2008035CD, 2008), on which he utilizes the tuba player’s sonoristic
capabilities in an intriguing manner. “He expresses himself most fully (...)

as a pianist, dazzling his audience with back-breaking cluster passages.”
Zabrodzki plays free jazz, free improvisation, bruitist electronics and radical
metal with equal fluency; he freely and creatively juggles styles.

The New Century

In recent decades, communities of listeners and artists have appeared whose
educational path has notled from performance of Mozart in their child-
hood, for whom twentieth-century composition is conceived rather as the
antithesis of “classical” music, from Bach to Brahms. Their ceuvre is rooted
in various pop culture fringe movements: heavy metal (death, doom, grind,
thrash), ambient and drone music, noise, industrial music, avant-rock, free-

PL



The Avant-garde Alternative of the last 20 Years in Poland

jazz and others. What is key is the moment of aesthetic approach to areas of
contemporary classical music, discovery of common artistic goals and tech-
nical issues and recognition of compositional achievements. The Viennese
glitch community played a crucial role in Poland, a key moment being the
rise of Austrian label Mego Records around the year 2000. In May 2003, the
Alt+F4 Festival, prepared by the Salvia New Forms Center as part of the first
Turning Sounds International Meeting (curated by this author), showcased
a dynamic group of native artists, including Vion (Artur Jaworski), Facial
Index (Jacek Staniszewski), Mem (Kamil Antosiewicz), Wolfram (Dominik
Kowalczyk) and Spear.

The So-Called Laptopists
Noise is relatively clearly present - in a manner characteristic of this genre
- on the borders inspiring, fresh musical experiences (for example, Bartek
Kalinka, b. 1976, a.k.a. XV Paréowek’s mini-album “Glued Feet” AudioTong
tng 1034, 2007), and perhaps even leaving the realm of music per se - a ten-
dency by no means marginal for lovers of dazzling acoustic pressure. A fre-
quent guest in Poland is the aforementioned Zbigniew Karkowski - how-
ever, symptomatically, not at festivals of compositional art. One of his most
interesting achievements (in the role of composer and curator) is the album
“Persepolis + Remixes. Edition I” (Asphodel ASP 2005, 2002), including
Xenakis’ monumental work of 1971, and a disc of reinterpretations by cur-
rent noise artists, showing the continuation and differences (specifically
regarding tools and timbres) between bruitism and noise. In 2009, this
author commissioned from Karkowski the (to date) twice-performed mon-
umental composition “Encumbrance” for the vocal ensemble Geba. Among
the new millennium’s most important figures utilizing electroacoustic mate-
rial are Wolfram (b. 1969), Emiter (Marcin Dymiter, b. 1971) and Arszyn
(Krzysztof Topolski, b. 1973), the duo Emiszyn, Dawid Szczesny and turn-
tablist DJ Lenar (Marcin Lenarczyk).
From the academic community, we can point out Arturas Bumsteinas, clar-
inetist Michat Gérczynski (b. 1977), who is on a quest for extended articula-
tional techniques, as well as the live electronics group Phonos ek Mechanes.
This ensemble of Cezary Duchnowski, Pawet Hendrich and Stawomir Kup-
czak joins the live electronics tradition with a wide array of inspirations,
constructing unorthodox narration in terms of substance, timbre and pace,
aided by recycling. It avoids this fossilized, academic uniformity so com-
mon to the output of Polish composers, even the young ones. The musicians
use various computer interfaces, violin, electric guitar, even Nintendo’s Wii-
mote, and within the sonic fabric one can find the idiosyncrasies of individ-
ual members, such as the “clockwork” ticking of Kupczak’s “Anafora V”. The
three Wroctaw artists present considerable compositional upbringing and
attention to tone, uniting dynamic spontaneity with excellent control of
the structure.™

Free Improvisation
The free improvisation community in Poland is modest, since this move-
ment has not been appreciated by musical institutions - among the few
exceptions is Warsaw’s Ad Libitum Festival, organized by the Polish Music
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Council Foundation. Knowledge emanates, above all, from independent
centres, attracting listeners and inspiring musicians. A spectacular example
is the Musica Genera Festival (Szczecin 2002-2008, Warsaw 2009), led by
Piotrowicz and Zaradny, which presented to Polish audiences many distin-
guished artists from this movement, arranged unique artistic encounters and
studied the connection of improvisation with composition, sound installa-
tions and visuals. But it's Michat Libera and Krzysztof Trzewiczek, under the
name of “plain” (Warsaw), who actively introduced Polish musicians to the
area of free improvisation; the heir of these activities is the 4.99 Foundation.
Even earlier, there were Peter Kowald’s trendsetting visits and collaborations
with Polish musicians. Despite this, free improvisation is predominantly
absent from contemporary music festivals, remaining one of the most spe-
cialized niche movements devoid of media channels. Piernik plays with,
among others, Goérczynski (“Energa One”, Kariatyda 0oz, 2002), Lenar and
Izdebski, who in turn, together with percussionist Michat Gos (b.1974),
forms the duo Sonus Akrobata (“Mandragora”, Bott BR 1002, 2009). Other
figures are, in particular, guitarist Piotr Bukowski, Marcin Dymiter and bass-
ist Rafat Mazur (b. 1971); and from the academic community, pianist and
improvisation teacher Szabolcs Esztényi.

Sound Installations, Multimedia

A similar functioning in the “vacuum” between communities is characteris-
tic of the sound installation, multimedia and related movements. This was
clearly shown by the exhibition “Sound Invasion. Music and the Visual
Arts™®. Included were works in which music was used merely as a source of
symbols and associations, or where the sound was just a side effect, as - so
to speak - in an industrial machine. I consider this type of activities to go
beyond the scope of the present text. Among a few exceptions, the most
spectacular was Christian Marclay’s video quartet, a dazzling four-screen
narration of musically-oriented clips from movies, exhibiting an intriguing,
fast-paced polyphony of image and sound. Not infrequently, as well, the
presence of this movement at festivals of compositional art has displayed
the curators’lack of orientation.

The Polish artistic community became interested in this movement already
at its outset. Aside from the work of Krzysztof Wodiczko mentioned by
Monika Pasiecznik, immediately after Stockhausen’s first inquiries in the
area of “Wandelmusik” (foyer music)', the subject was taken up by Zygmunt
Krauze (1938, “Space-Music Composition” from 1968, featuring interior
decorator Teresa Kelm and sculptor Henryk Morel). This type of activity
occasionally finds its way into the programs of various contemporary music
festivals and art galleries. We will find it in the output of both alternative art-
ists and those from the compositional community. Nevertheless, we cannot
speak of a consolidated presence of this movement in Polish art, just as in
the case of free improvisation. Today’s state of affairs reflects the phenom-
enon’s dispersion. Events from this area are relatively numerous; however,
they require far-reaching research to identify their territory and locate it on
the arts map.

However, it is also worth remembering that, for example, as part of the
Chopin Year celebrations, many works in this area appeared.” In Krakow,
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four installations by Aleksander Janicki under the heading “Chopin in

the City” were set up; in Warsaw, a subprogram of Warsaw Autumn (Pawet
Janicki, Jarostaw Kapuscinski, Wiestaw Michalak, Gordon Monahan, J6zef
Robakowski) and “Fryderyk Chopin. Ciennik osobisty” (Fryderyk Chopin.
A Personal Diary Bower) (curated by this author) were realized. The latter
consists of short snippets from Chopin’s letters sonically elaborated by
Wroctaw’s composer Stawomir Kupczak. The sound layer is presented spa-
tially and allows deeper access to Chopin’s personality and his compli-
cated relationships with the world of his time, playing also with the ten-
sion between the inner space of the bower and the intrusion of surround-
ing city landscape. In Radom, the Mazovian Centre of Contemporary Art
Elektrownia realized two installations by Grzegorz Rogala; the City Art
Gallery in £.6dz, the multimedia project “What next after Chopin...” fea-
turing, among others, Krzysztof Knittel, Dobromita Jaskot, Jacek Partyka,
Marcin Staniczyk, Marta Sniada and Artur Zagajewski; while the Centre of
Contemporary Art Znaki Czasu in Torun organized the “Chopin - Field of
Vision/Field of Hearing” festival, encompassing the areas of contemporary
music and animation (Jarostaw Kapuscinski), along with such spheres as
DVJ (Antistatic Family, An On Bast), electronic and acous-tic music (Rafat
Kotacki, Jacek Doroszenko) or interactive installation (Ksawery Kaliski)®.
In turn, the No Local Foundation’s endeavor Fragile Boredom included an
exhibition of works by Erik Biinger, Lawrence English, Pawet Kulczynski
and Anna Zaradny in Krakéw and Bytom. Most consistently devoted to
this type of art is Krakéw’s Audio Art festival. Recent years have brought
increased interest on the part of various “inquiring” festivals in the sound
installation, performance and multimedia movements, which - as one can
surmise - is perceived as bringing a certain prestige associated with gallery-
style “high art”, though obviously also as an interesting field of artistic inquiry.
Its share in the programs of such festivals as Musica Genera, Unsound
(Krakow) and Warsaw Electronic Festival, as well as the pop-culture Off
Festival (Silesian conurbation) and Open’er (Tri-City area), is increasing.

Places and Channels

The ceuvre of these and related artists plays out, above all, in those few music
clubs that include such music in the scope of their repertoire, art galleries,
and non-government organizations founded for this purpose which (not
without success) attempt to obtain funds from state and local government
sources. A number of specialized record labels exist, such as Monotype
Records and Musica Genera (also involved in improvisation); individual
titles appear in the catalogs of record labels of broader profile (Bétt, Lado
ABC); most numerous, however, are publications under ephemeral labels
and various “samizdat” releases (CD-R discs, cassettes) in microscopic lim-
ited editions, with strong international aspect, however.

Aside from CDs released in minimally-sized editions (and sales of files on
the Internet, where the leading outlet is the serpent.pl shop), as well as vinyl
discs, which attractive as physical objects and have audiophile connotations,
of great significance are netlabels. A considerable role is played in Poland
by the online label AudioTong (over 50 catalog items), which has recently
“advanced” to the role of CD editor. It is co-run by an artist from the noise
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movement, Zenial (Lukasz Szatankiewicz, 1978). Critical recognition of this
type of music is negligible. Writings on the subject are extremely dispersed
and require thorough research.

Contacts between Communities

In attempting to assess the results of encounters between the communities
of formally and informally trained contemporary music artists, we must
observe a cautious rapprochement, marked by distrust and reserve. At festi-
vals organized by the compositional community, alternative music is either
not present or “negatively” present - thanks to the community’s closed atti-
tude and falsifications of its image. Also slowly, but consistently, repertoire
from the academic community is being included in the programs of alterna-
tive events - sometimes there are performances of works by such artists as
Alvin Lucier, Cornelius Cardew and the co-creators of the Experimental
Studio by performers from different communities (the activity of the group
presently associated with the 4.99 Foundation). In both real and virtual
space, a discourse is in progress - not infrequently of a strongly antagonistic
character - which does not at all mean that, for example, the majority of the
young compositional community in Poland is aware of the activities of their
colleagues “on the other side of the border”.

Allin all, today’s new generation of avant-gardists has come from elsewhere;
in the Polish contemporary music community, however, it has discovered
for itself Bohdan Mazurek, Eugeniusz Rudnik, Zdzistaw Piernik, and other
achievements relegated to the night concerts of Warsaw Autumn.

Translation: Cara Thornton

Text based in large measure on the article “Muzyka alternatywna” (Alternative Music), in: “Raport o stanie muzyki polskiej”

(Report on the State of Polish Music), Institute of Music and Dance, Warsaw 2011.
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Augustyn Bloch, Ruch Muzyczny XX/1991, according to: Dorota Szwarcman, “Ktopoty z wolnoscig. Po roku 1989” (Problems with
Freedom. After 1989), Stentor, Warsaw 2007. http://free.art.pl/nowamuzyka/artykuly/teksty/szwarcman3.htm (accessed 23 June
2011), chapter “Czas Warszawskich Jesieni. O muzyce polskiej lat 1945-2007" (The Time of the Warsaw Autumn Festivals. On
Polish Music from 1945 to 2007).

Conversation between Marek Chotoniewski and the author on 24 June 2011.

The presence of other Polish composers is on a rather one-off basis.

“Jan Pieniazek is an artist-engineer, engineer-dreamer, artist-ironicist”, http://www.obieg.pl/kronika-towarzyska/13312,
accessed 26 June 2011.

Together with Dominik “Wolfram” Kowalczyk and Artur Kozdrowski, creator of Neurobot, a group existing from 1996 to 2003 —
as much an artistic ensemble as an Internet magazine (http://independent.pl/neurobot, accessed 26 June 2011).
http://csw.art.pl/kalendarium/main/archiwum.htm, accessed on 26 June 2011.

Taking place parallel to Strefa was the CSW music program, initially prepared jointly with PTMW, and then with contemporary
music group Nonstrom.

Dorota Szwarcman, Ibid.

For a concise panorama of 21st-century Polish alternative music, | refer the reader to a text written jointly with tukasz Iwasiriski
and Matgorzata Cnota: “Alternative Music”, in: “Music in Poland. A Guide 2010", Adam Mickiewicz Institute, Warsaw 2010.
Glissando 3/2005, interview by Przemystaw Psikuta.

tukasz Iwasiriski, Ibid.

Jarek Szubrycht at Onet.pl (http://muzyka.onet.pl/gatunek/alternatywa/blast-muzungu-gaijin-gabba,129601,4656396, plyta-
recenzja.html), accessed on November 1, 2011, translated by this author.

tukasz Iwasinski, Ibid.

Based on this author’s unpublished review of the group’s performance at the Audio Art festival in Warsaw on December 19, 2007.
Zacheta National Art Gallery, Warsaw, 7 April-2 August 2009.

Cf. “Karlheinz Stockhausen”, in: Wikipedia, Ch. 2.2.1960s, accessed 29 August 2011 via link on official Stockhausen page http://
stockhausen.org; http://www.londonsinfonietta.org.uk/event/foyer-music-festival, accessed 29 August 2011.

Antoni Beksiak, “Sygnat zwrotny” (Feedback Signal), in: “Rok Chopinowski 2010. Impresje — $wiadectwa — ludzie” (The Year of
Chopin 2010. Impressions — Testimonies — People), Chopin 2010 Celebrations Office, Warsaw 2011.

http://csw.torun.pl/, accessed 10 March 2011.
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Milan Adam¢iak (SK) (b. 1946 in Ruzomberok) stud-
ied violoncello at the Conservatory in Zilina and
musicology at the Faculty of Arts in Bratislava. He
was still a student when he participated in the legend-
ary Smolenice seminars in 1968 as an interpreter for
Ligeti’s “Poém Symphonic for 100 Metronomes”
under the baton of Ladislav Kupkovi¢. Since the mid-
1960s he focused on experimental poetry, graphic
scores, and the construction of sound objects. At the
same time he was experimenting with electronic
media, creating several pieces of electroacoustic music
and musique concrete, but it was live electronics
which best suited the principles of his radical poetics.
He worked in several temporary as well as permanent
teams of authors, for example with Robert Cyprich.
Adamciak co-founded the “Society for Non-Conven-
tional Music” in 1990, and initiated the “FIT” (Festival
of intermedia creativity, Bratislava, 1ggr and 1992).

AG Geige (GDR/D) (“AG” refers to the state-prescribed
“ArbeitsGemeinschaften volkskiinstlerischen Schaf-
fens”, working groups for popular artistic creativity)
was formed in 1986 by fine artists as well as musicians
Frank Bretschneider, Torsten Eckhart, Ina Kummer
and Jan Kummer. It was a platform for joint produc-
tions of performances, music and visual art. Following
along struggle, they were able to stage officially sanc-
tioned concerts, which were multimedia live experi-
ments. Like other subcultural bands in the GDR, AG
Geige was a long overdue rebellion against the state-
decreed understanding of art, the constant prevention
of private initiatives, the monotony in all areas of life
and the inability to conduct a critical discourse. The
AG Geige cassette “Yachtclub und Buchteln”, which
was released on the klangFarBe label in 1986, became
an East German tape culture classic. They were seen
as the East German New Wave. Despite their “un-
wanted” popularity, however, they were not able to
release their music on the state label AMIGA until
1990. AG Geige disbanded in 1993.

Toms Aunins (LV) (aka 1/2H 1/2W) made his first
steps in music when performing in punk-rock and
metal bands as a teenager. However, these activities
were interrupted when he decided to desert to the
caves of Grenada, where he spent a certain period of
his life. After returning to Latvia, he studied at the
Latvian Academy of Culture, in the Department of
Theatre and Audiovisual Arts. Parallel to his studies,
he wrote music for theatre performances as well as
participating himselfin stage productions, was
involved in TV and radio projects and movies, and
became a member of the radically inconsequent
experimental music outing 1/2H 1/2W. In recent years
he has concentrated on electroacoustic music, which
has been a passion of his since the age of 14. In addi-
tion to that he is working on many upcoming theatre
projects as a composer, playwright or director.

BIOGRAPHIES

Osvaldas Balakauskas (LT) (b. 1937) “Modernism is
losing ground as a revolution, as a denial of tradition
par excellence. [...] It can be said that I reject the prin-
ciples and techniques of Modernism, as I have already
tried them and know how this kind of music functions,”
asserts composer Osvaldas Balakauskas, the winner
of the Lithuanian National Prize, who has occupied a
strong position as one of the most remarkable artists
and leading authorities in modern Lithuanian music
since the mid-1960s. Balakauskas has had a great
influence on several generations of composers, by the
charm of his music as well as a composition teacher.
Balakauskas is one of the most prolific Lithuanian
composers; his oeuvre includes five symphonies,
more than ten concertos, a chamber opera, a ballet
and numerous other, mostly chamber instrumental
compositions. He has also distinguished himself as an
insightful and accurate music critic and theorist.

Givan Bela (BE) (Guy van Belle) (b. 1959), after study-
ing literature, linguistics, philosophy and sculpting,
he made a radical switch to computer music at the end
of the 1980s. He has been involved in experimental
media art in its many different forms since r19go. First,
he restlessly lived and worked in Belfast, Ghent, Ant-
werp, Brussels, New York, Rotterdam, Amsterdam,
The Hague und Berlin. His most important virtual
organisations (all collective) were Stellingname
(1984-1989), Young Farmers Claim Future (199o-
2000), dBONANZAh! (1998-2002), mXHz.org (since
2002) and Society of Algorithm (since 2004). These
setups were merely covers for collaboratively investi-
gating different forms of creativity of real and non-
physical people, including machines. Then he co-
founded, and was for many years an active member, of
OKNO (since 2004.), an artist-run organization in
Brussels. In Bratislava he co-founded the social-artis-
tic organization Col-me (2007).

The music of Martynas BialobzZeskis (LT) falls

under four broad and equally important categories:
academic, theatre, club music, and the search fora
specific sound. These different areas of composition
often interact, thus blurring the established bounda-
ries of some particular genre or style. BialobZeskis
began fusing academic and popular music early in his
academy years, collaborating, since 1997, as an author
of music and lyrics with various Lithuanian pop and
electronic music groups. He made his début as a the-
atre composer when he was 17, and has since been
continuously collaborating with different Lithuanian
theatre directors. The composer explores the realms
of electronic and electroacoustic music and is a mem-
ber of electronic music collective “Diissc Orchestra”.
(Eglé Grigaliunaiteé)



Martin Blazi¢ek (CZ) (b. 1976), Czech film/video
maker, media artist. Graduated at Film Academy
Prague (FAMU) as film/video editor. Inspired by
structural film of the 19 0s, he has created a number
of films on 8 and 16mm format since 1997. Since 2000
he performed live film and video with various groups,
such as Ultra (2000-02) and Mikroloops (2007-11).
Since the mid-2000s he has performed live impro-
vised video based on a wide range of the inner/outer
interactivity of sound, image and physical objects. He
has cooperated with Martin Jezek, Tonic Train, Guyla
Nemes, Beth Custer, Andras Blazsek, Arszyn,
Katefina Zochova and many others. He curated
NoLab at Roxy/Nod Experimental space Prague
(2007-2009), and in 2010-2011 he curated ScreenLab
at Skolska 28 Gallery Prague. A founding member of
Mediabaze.cz project, he has published texts on
music, film and media arts. He teaches at the Center
for Audiovisual studies at the Film Academy of Per-
forming Arts.

Frank Bretschneider (D) (b. 1956 in Chemnitz, for-
merly Karl-Marx-Stadt) works as a musician, com-
poser and video artist in Berlin. His work is known
for precise sound placement, complex, interwoven
rhythm structures and its minimal, flowing approach.
Bretschneider’s subtle and detailed music is echoed
by his visuals: perfectly translated realizations of the
qualities found in music within visual phenomena.
After studying fine arts and publishing several graphic
editions, he began to satisfy his obsession for elec-
tronic music in 1984 by starting his first tape experi-
ments and running a cassette label. With the founding
of AG Geige in 1986, a successful and influential band
in East Germany’s musical underground, he began to
explore the possibilities of an exchange between vis-
ual art and music by various means such as film, video
or computer graphics. After 1989 Bretschneider con-
tinued producing music, and in 1996 he co-founded
the record label Rastermusic (raster-noton since 1999).

Bernhard Breuer (A) (b. 1978), drummer, lives and
works in Vienna. He works in the field of experimen-
tal-electronic and noise music, and current projects
include: Elektro Guzzi, Metalycee, Tumido, no busi-
ness for dogs, the black chamber. He has collaborated
with, among others: Nik Hummer, Hilary Jeffrey,
Martin Brandlmayr, Franz Hautzinger, Renald Deppe,
Patrick Pulsinger, Didi Bruckmayr, Janus Ensemble,
Thilgess3, Fuckhead, Akemi Takeya and Paul Wenninger.
He has performed at festivals, including SONAR Bar-
celona, MUTEK Montreal, PAMS Seoul, SAVE Mos-
cow, SKANU MESZ Riga, I.D.E.A.L Nantes, TODAY-
SART De Hague, EVENINGS OF NEW MUSIC Brati-
slava, STIMUL Prag and ROKOLECTIV Bucharest.

The BROKEN TIME ORCHESTRA (EE) is staffed
by two people: Taavi Kerikmie and Priit “Julm” Juur-
mann. Their music is a fusion of broken-beats elec-
tronics and acoustic sounds. Julm is responsible for
programming and mixing while Taavi works on sound
synthesis and plays keyboards. Jam sessions play a
very important role in their creative process. At live
events BTO often collaborates with the Estonian
video artist Tencu.

BIOGRAPHIES

Zita Bruzaité (LT) - If Lithuania has a Haydn, her
name is Zita Bruzaité. A resident of the country's sec-
ond largest city, Kaunas, she is a composer, musician,
teacher, and festival administrator. She composes for
adults, children, the stage, concert halls and schools

- based on demand and her own ideas. Though simi-
lar to Haydn in the wealth and wit of her ideas, and
her aversion to offending the ear, her music does not
sound like his, other than perhaps in the piece called
“Hi Haydn” for two oboes, bassoon and harpsichord.
Zita Bruzaité has her own style, which includes com-
ponents of jazz, ethnic and medieval music and think-
ing. (G6ran Bergandal)

Arturas Bumsteinas (LT) (b. 1982) studied composi-
tion with Prof. Osvaldas Balakauskas in Vilnius. He
participated in several creative residences abroad
from 2006-08. In 2010 he was awarded the prize for
the best electroacoustic work at the composers’ com-
petition (Lithuanian Composers’ Union). In 2005 he
founded the laptop quartet Twentytwentyone, which
has since performed in a number of festivals in Lithu-
ania and abroad. Visual arts is yet another sphere of
interest for Arturas, who has participated in almost
two dozen exhibitions of modern art. He has also pre-
sented two solo exhibitions at the Antje Wachs Gal-
lery Berlin, Germany. G-Lab, an audio-visual duo
with Lithuanian artist Laura Garbstiené¢, and Ketu-
bah, a collaboration with the British composer Max
Reinhardt, are among Arturas’ most important coop-
erative creative undertakings. He has been in close
musical partnership with the British cello player,
Anton Lukoszevieze, since 2008.

Filip Cenek (CZ) aka V] Véra Lukasova (b. 1976) is
atrained cinema projectionist. He has worked as a
teacher at the Faculty of Fine Arts of Brno University
of Technology since 2003. In the second half of the
1990s he dealt with the theory and practice of non-
linear stories and narration in the digital environ-
ment. In 2006 the Danish-American publisher Errant
Bodies, focusing on contemporary experimental
music and its overlaps with visual art, published the
DVD video “Carpets Curtains” which documented
his concert cooperation with architect and musician
Ivan Palacky. In the course of his post-graduate schol-
arship at the Centre of Audiovisual Studies at the
Academy of Performing Arts in Prague (FAMU) he
dealt with the topicality of image and the creation of
live re-edits of re-found photographs and sounds,
resulting in a specific audio-visual revision of recallec-
tion and imagination (living cinema).

Mikolas Chadima (CZ) (b. 1952 in Cheb), is an estab-
lished Czech composer, saxophonist, guitarist, singer,
journalist and writer. Chadima is among the key fig-
ures of Czech alternative music since the early r1gyos.
He participated in many music projects (Electrobus,
Extempore, etc), the project with the longest history
is his MCHBand.



Dalibor Chatrny (CZ) (1925-2012) studied visual arts.
He worked as a printmaker, draughtsman, and experi-
mental visual artist, and was one of the most impor-
tant representatives of post-war abstract art in his
country. He has been exploring the problem of space
continually since the first half of the 1960s. He con-
centrates on themes based on the logic, substance and
significant qualities of space being a tendency
towards a positive arrangement of the pictorial plane
(grids, structure, perforations from the 1960s), con-
ceptual projects from the 197 0s, the theme of magnet-
ism (magnetic cupboards from the 1970s); mirroring
(Land art events and the Mirrors - Relations of
Opposing Horizons project); space-forming transfor-
mations of texts derived from changing the nomina-
tive to the instrumental (e.g. drawings by space, by
time, by wind, or self-written and illustrated books),
manipulation with text in the 1980s (repetitive layer-
ing or deconstruction of words), double-handed reali-
zations and topological drawings (first half of the
1980s), drawings with obstacles and the theme of
abrasion and percolation (19gos).

Marek Chotoniewski (PL) (b. 1953 in Krakéw) studied
music theory and composition with Bogustaw Schaeffer
as well as organ in the State Higher School of Music
in Krakéw. In 1977, Chotoniewski established the
Music Centre Artistic Association, which organized
about 400 concerts. Since 1979, he has been a mem-
ber of the Kracow Group. With his artistic friend
Krzysztof Knittel, Chotoniewski prepared numerous
musical projects, like the “Freight Train” Music Group
in1986. He was the initiator, and is now artistic direc-
tor, of the international Audio Art Festival. Since
1990 he has been giving concerts, teaching courses
and delivering lectures on computer music all over the
world. In 1993-99 he was artistic director of the Inter-
nationale Akademie fiir Neue Komposition und Audio
Artin Schwaz, Austria. At present, he is a reader at
the Department of Composition at the Music Acad-
emy in Krakow.

Tomek Chotoniewski (PL), percussionist, completed
his studies at the Academy of Music in Krakow. His
interests are particularly focused on improvised music.
He cooperated with the Beethoven’s Orchestra, with
whom he participated in many premiere performances
in Poland, Holland, Germany and Italy. He has per-
formed a number of times at the Krakéw Audio Art
Festival, and in a series of concerts of electronic music
at the Electroacoustic Music Studio in Krakow and in
many performances of chamber pieces.

BIOGRAPHIES

Jozef Cseres (SK) (b. 1961 in Nové Zamky, Slovakia)
studied cultural studies and aesthetics. He lectures on
the aesthetics and the philosophy of music and visual
arts at Comenius University in Bratislava, Music
Academy in Banska Bystrica and Faculty of Fine Arts
in Brno. Cseres is the author of several books and
many articles, essays and translations. He is also
active as a curator and editor. Since 1997 he is the
director of The Rosenberg Museum in Violin, Slova-
kia. Under his stage name HEyeRMEarS he balances
discursive and non-discursive means of expression
and art and games, doing performances, installations
and various intermedia. For these purposes he co-
founded the groups LENGOW & HEyeRMEarS and
The Lazy Anarchists. Jozef Cseres has realized and
presented his projects in many European and Asian
countries. He currently lives and creates in Brno,
Czech Republic.

DIISSC Orchestra (LT) is a collective of professional
composers (Jonas Jurkunas, Antanas Jasenka, Vytau-
tas V. Jurgutis, Martynas Bialobzeskis) which was
founded in 2008. The aim of the composers is to pre-
sent and remix their own and other composers’ music.
The name of the collective was designed to imitate the
sound of a stuck CD, which gives listeners a clue that
most of the time the composers use CD players.
Recently, computer and other electronic instruments
they have used more frequently. All their perfor-
mances are live. DIISSC Orchestra’s music could be
labeled live-electronic, noise, acousmatic or musique
concrete: the main source of sounds is noise, ambient
and various rhythmic combinations. Visual materials
are often included in performances.

Michal Dymny (PL) is an improvising musician who
plays the electric guitar. He has developed an individ-
ual style based on sonoristic techniques and instru-
ment preparations that he applies in free improvisa-
tion. He has participated in numerous events organ-
ized by the Krakéw-based group Improvising Artists,
as well as in projects known as Entropy and Process

- Laboratory of Intuition. He collaborates with impro-
visers from various countries and has performed at
several festivals (Audio Art, Unsound, PAFME Festi-
val, Laboratory of Intuition and Art-Camp). In 2008-
2009 he organized Open Sessions - monthly meet-
ings of improvisers, with the help of the Krakovian
club Swieta Krowa and Radio Art. At present he is
involved in various collective improvisation groups,
plays guitar in Nucleon, and writes theatre and film
music as a member of Sound Ensemble.



ensemble o1 (D) was founded in 2001 in Chemnitz to
make innovative, contemporary music available to an
interested audience, and to foster new works by com-
missioning compositions. This was the birth of the
“KLANGWERK - Neue Musik” series. Other instru-
ments often expand the core of ensemble o1 - which
consists of Andreas Winkler, Ruth Petrovitsch, Ulla
Walenta, Thomas Bruder - enabling it to play in differ-
ent constellations. Above and beyond the KLANG-
WERK series, which has its home at WELTECHO in
Chemnitz, the ensemble has been invited to partici-
pate in concerts and festivals in a number of musical
centres in Germany (Européisches Zentrum der Kiin-
ste Hellerau, Kulturbrauerei Berlin, among others),
Europe (e. g. Susd Music Festival, Denmark) and the
USA. Deutschlandfunk and the Mitteldeutsche
Rundfunk have broadcast their concert recordings.

Ensemble Mi-65 is a music group with varying trans-
national lineup founded for the project sound
exchange by the curators Carsten Seiffarth (D) and
Daniel Matej (CZ).

Golo Follmer (D) Formally trained as a piano maker.
He studied musicology, communication science (Ber-
lin) and broadcast communication arts (San Fran-
cisco) and had audio experience in radio, sound art
and tape pieces. He researched sound art, contempo-
rary music, audio media and the aesthetics of radio
and received a PhD on networked music in 2002. He
has worked as a curator for, among others, sonambi-
ente (Berlin 1996 & 2006), net_condition (Karlsruhe
2000) and RadioREVOLTEN (Halle 2006). Since
2007 he is junior professor for Audio Culture at Mar-
tin-Luther-University Halle-Wittenberg. He is also
head of the postgraduate, blended-learning Masters
programme Online Radio..

Andrej Gal (SK) graduated from VSMU Bratislava,
and participated in several international courses and
competitions (e.g. under R. Wallfisch). Since 1999
Andrej Gal has on several occasions played the first
cello in the Internationale Orchesterakademie in Ger-
many and also in the festival orchestra at Summer
Arts in Idyllwild in California. Since 2001 he has been
amember of the Bohdan Warchal Slovak Chamber
Music Orchestra and the Zwiebel Quartet. Andrej Gal
performs chamber music and interprets contempo-
rary Slovak and international music.
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Carsten Gebhardt (D) (b. 1962 in Zwickau) lives in
Chemnitz. He works as a film director and teaches at
the Fachschule fir Angewandte Kunst in Schneeberg.
At the end of the 1980s he acquired his first experi-
ences with stage direction at the Chemnitzer Schaus-
pielhaus, as assistant for Frank Castorf, among others.
He has been active since 1994 as stage director and
producer at the culture project VOXXX (Chemnitz).
In 2003 he staged a performance at the Staatstheater
Kassel. He shot video films for several theatre produc-
tions, including the Schauspielhaus Chemnitz and the
Deutsches Theater Berlin (under the direction of
Michael Thalheimer). Since 1997 his films and short
films have been screened at many international film
festivals. His well-received feature film “Wochentage”
premiered in 2005. In the same year his collaboration
with the record label “raster-noton.archiv fiir ton und
nichtton” (Chemnitz) began, for which he documented
concerts and projects, including Ryuichi Sakamoto
and Carsten Nicolai, Yellow Magic Orchestra, Alva
Noto and Blixa Bargeld.

Indrikis Gelzis (LV) is a video artist. He studied in
the Art Academy of Latvia. In 2011 he lived and
worked in Enschede, Holland, where he also studied
at the AKI Art EZ institute of the arts. During this
period he created his well-known work “Blind
Sounds,” which, like his other works “The Meeting”
and “Recognize the Opponent,” is an exercise in
changing the perspective on things and environments
that to most (even cultural environments) seem stati-
cally familiar or ordinary. In Gelzis’ work this is usu-
ally done using elements of the absurd and certain
methods of scenography. He sees his video works as
documented artificial events, compositions made of
people, spaces and objects. He views the medium of
video technology simply as a vehicle that brings to the
audience the environments he has created.

Peter Graham (CZ), real name Jaroslav Stastny, (b.
1952 in Brno), studied organ at the Brno Conserva-
tory, and studied composition under Alois Pinos at
the Janacek Academy of Performing Arts (JAMU),
also in Brno, where he is currently senior lecturer.
Between 1993-2009 he was the program director of
the festival Exposition of New Music. In 2006 he won
the OSA Award for the most widely-broadcast con-
temporary piece. He has also written several books
and articles on contemporary music. In 2010 heled a
team translating John Cage’s book “Silence” into
Czech. His music was performed by the Arditti Quar-
tet, ensemble recherche, Kammersveit Reykjavik,
Ostravska Banda with the conductor Peter Rundel,
the flautist Ashildur Haraldsdottir, the pianists Jona-
than Powell and Daan Vandewalle, among others. As
an improvising pianist he works with his own Peter
Graham Trio, duo Palagrachio and with the group
Next Phase.



Antye Greie (D), also know as AGF, born and raised
in East Germany, is a vocalist, digital songwriter, pro-
ducer, performer, e-poet, calligrapher, digital media
artist and producer. In the last decade she released 20
full length records and gave over 300 live perfor-
mances worldwide. Her solo work began with the
artistic exploration of digital technology. On her first
solo album “HEAD SLASH BAUCH?” she converted
fragments of HTML scripts and software handbooks
into a form of electronic poetry and deconstructed
pop. For a few years now she has been working with
strangers to make voice experiments which result in
audio recordings. Inspired by an ancient art form
called “Yoik of the Sami tribe” (stateless folk in north-
ern Scandinavia), Greie started to imitate wind, waves
and weather. In 2011 she formed a community choir in
Hailuoto, Finland (where she now lives).

Normunds Griestins (LV) is a musician who works
under the moniker TV Maskava in many different
genres of electronic music, ranging from breakcore to
avant-garde techno. He studied at the Latvian Acad-
emy of Culture and is also an actor in independent
cinema and a theatre director. His directorial works
include a humorous production of “Macbeth” by Wil-
liam Shakespeare at the Latvian National Theatre,
“Parental guidance advised” at the Theatre de Oran-
gire in Rome and J.P. Sartre’s “No exit”. His work as a
director is always ironic or even grotesque, but in his
musical activities these qualities are brought to
extremes - together with visual artist and vocalist MC
Koxx, he performs live shows that resemble psychotic
and hyperactive dreams, full of social commentary,
evil jokes and deliberate chaos.

Sven Griinberg (EE) (b. 1956) is one of the pioneers of
electronic music in Estonia. He has worked mainly as
a studio musician, performing his own works - play-
ing all instruments, singing, engineering and produc-
ing. His musical activity started in the 1970s as a key-
board player and singer in the ensembles Mikronid
and Ornament, after which he led the progressive
rock group Mess (1974-1976), which was the first of
its kind both in Estonia and in the USSR. The band's
most significant work was the cantata “Ask Yourself”
(1976). Griinberg was one of the first electronic instru-
mentalists in Estonia. His interest has been in merg-
ing elements of musical thinking from diverse cul-
tures and epochs in a new integral whole. Most of
Griinberg's oeuvre is film music - he has scored more
than roo films. He teaches music and sound in film
dramaturgy, and is on the board of the Estonian Aca-
demic Oriental Society Since 2002 he is the director
of the Estonian Institute of Buddhism.

BIOGRAPHIES

Milan Grygar's (CZ) (b. 1926) work is characterised
by an original perspective on the relationship between
picture, sound and space. He belongs to the genera-
tion of artists who turned to European neo-avant-
garde trends after the 1950s and 60s with a swift move
in the direction of geometric abstraction. Grygar
inclines toward free expression and controlled chance,
and uniquely combines an interest in the visual and
acoustic side of the artwork. In 1965 he created the
first of his “acoustic drawings” and over the following
decades Grygar developed this specific, original con-
cept of the relationship between image and sound.
Several of his pieces have been interpreted musically
- by Erhard Karkoschka, Jean Yves Bosseur, Agon
Orchestra, Jifi Stivin, Alan Vitous, MoEns and others.

Evelyn Grzinich (EE) (aka eku) is a mixed media art-
ist and cultural coordinator based in Southeast Esto-
nia. Since 2001 she has worked as an artist-organizer,
coordinating activities for MoKS-Center for Arts and
Social practice, a non-profit residency center and pro-
ject space. This ongoing life-university has provided
the opportunity to learn from artists from all over the
world and develop fruitful collaborations in various
media. Her recent interest and ongoing work with
drawing explores how the repetitive motion of a pen/
pencil affects the body and its movement. This surface-
body-surface feedback is a generative method playing
with the shift from abstraction to figural imagery.

John Grzinich (EE) has conducted his own forms of
sound research for over 15 years, including field record-
ing, kinetic sculptures, electro-acoustic composition,
performance, group workshops and exercises in lis-
tening. He currently lives in Estonia and works as a
program and media lab coordinator for MoKS, a non-
profit artist-run centre. He has published CDs of his
sound works on international labels, including SIRR,
Cloudmirror, Staalplaat, Erewhon, Intransitive, Cut,
Elevator Bath, CMR, Orogenetics and Pale Disc.

Renata Guzik (PL) graduated from the Music Acad-
emy in Krakoéw in 1993 and studied flute under Prof.
Zbigniew Kamionka. She is a co-founder of the 20th
century music group Ara Ensemble. In 2002 she fin-
ished a postgraduate course under Prof. Elzbieta
Gajewska-Gadzina at the Chopin's Music Academy in
Warsaw. Since 1992 she has co-operated with the
Contemporary Music Club Malwa and the Orfeus
Festival Orchestra. She has been a member of The
Tatra Chamber Orchestra in Zakopane since 2004.
As a soloist she has performed in Poland, Holland,
Switzerland, Germany, the Czech Republic and
South Korea.



Sandor Gy6rffy (HU) was born in 1951in a farming
family in Kapolcs in western Hungary. In 1970,
Gyorffy moved to Budapest. Instead of seeking an
academic education, he pursued his studies of paint-
ing and graphic art in artist groups and with older
teachers. He has been exhibiting his works since
1976. His artistic work contains single and serial
graphics, photographs, paintings, sculptures, perfor-
mances, installations as well as land art. His artistic
fields before included experimental theatre and film.
He has had 86 solo exhibitions and has participated
in over 400 group-exhibitions in 26 countries. His
works are on exhibition in 53 museums and public
collections in 17 countries, and can be found in
numerous private collections. In 1979 he co-founded
the art group art-el. He is general editor of the Cul-
tural review Muravidék.

Wolfgang Heisig (D) (b. 1952) studied piano and com-
position from 1972-78 at the Dresdner Musikhochs-
chule; following that he worked as a bank clerk at the
Dresdner Staatsbank, at the Institut fir Leichtbau, as
a church choir director, as a bar pianist and as a father.
He was a music therapist at a psychiatric clinic and
music theory instructor at the Dresdner Musikhochs-
chule. He is a freelance composer since 1987. Since
1990 he has participated in exhibitions with sound
objects and pictorial compositions. He created multi-
ple compositions for self-playing musical instruments
and modifications of contemporary work for the
mechanical piano.

Andris Indans (LV) (aka Gas Of Latvia). Experimen-
tal electronic music in Latvia is undoubtedly primar-
ily associated with Gas of Latvia - Andris Indans -
who in his 20-year-long musical activities hasn’t
stopped changing and surprising. His creative roots
are in industrial rock music, but in his work of the last
10 years we can hear almost the entire history of
experimental electronic music. Despite the search for
new forms he has an individual style. Contrasting lay-
ers of ambient and noise have always been present in
his diverse music styles. Giving way to drone focus
and ambient noise freedom, he has found his most
convincing, creative range. With the help of minimal-
ism he demonstrates the potential for noise and elec-
tronic lyricism to coexist.

Antanas Jasenka (LT) began his creative career as a
composer writing concert pieces for acoustic instru-
ments. However, his electronic and electroacoustic
music is now in much greater demand. Itis intense,
dynamic and multi-layered, populated with diverse
electronic sound objects - from harsh noise to glitch
and soundscapes (as in his multimedia release “Board-
ing Pass”). The composer is often involved in collec-
tive sound projects and interdisciplinary collabora-
tions with various sound, visual artists and writers.
Antanas Jasenka has several successful releases on
international record labels. He has presented radio
programs on electronic music and designed sound
environments for theatre productions. Since autumn
2008 he is a member of the experimental project
Diissc Orchestra. (Jurij Dobriakov)
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Vytautas V. Jurgutis (LT) is truly an exponent of a
new type of multi-faceted artist: a DIY musician, delv-
ing into primordial depths of sound; a mathematician
versed in the sophisticated routines of programming
languages; a showman, presenting his works in multi-
media settings, conducting multiple real-time video
projections, or, as in his interdisciplinary dance per-
formance Time Line (2006), generating a multidi-
mensional artistic language which involves human
body movements, kinetic scenography, ultra-precise
laser projections and digital visuals. Jurgutis is also a
composer of solid academic background, employing
the vast Modernist heritage of advanced instrumental
writing.

Stropu Jurka (LV) (aka V.S.K.B.) is a prominent figure
in the Latvian industrial and experimental electronic
music scene. From 1998-2008 he was the key member
of the furiously provocative industrial music collective
Strops, which in Latvian means “bee-hive”. The col-
lective elegantly stated its goal, to break certain codes
in the field of mass information, by “using the unused
arms of media arsenal for creating new space, where
these arms are turned against their creators”. The
band was known for drawing inspiration from Lat-
vian poetry, especially with a social message - poems
by Eduards Veidenbaums were often used. Jurka con-
tinued this approach in his current project V.S.K.B.

Jonas Jurkunas (LT) is keen on discovering and ex-
ploiting different layers of musical creativity, from
academic to pop and incidental music, in his work as a
composer. Genre-wise, his creative portfolio includes
chamber and orchestral pieces as well as electronic
music, multimedia and interdisciplinary projects.
Stylistically, his music is close to minimalism and new
tonality. He often uses simple sound patterns, pulsat-
ing with rhythms, as his creative starting point while
searching for new or forgotten timbres and expres-
sions. These are the minimalist strategies which the
composer weaves into his music, together with exper-
imental or club-style electronics, ambient styles and
elements of jazz, pop or even Romantic music. (Asta
Pakarklyté)

Priit Juurmann (EE) (aka Julm) studied land reclama-
tion, but made his name as a hip-hop and acid-jazz
pioneer in the Estonian music scene, and soon earned
areputation worldwide as a producer and DJ. Julm
started DJing in the early 199os. In 1996 Julm started
aweekly radio mix show on a local radio station. He
has been involved in radio since then. He is a warrior
on the decks, owner of a record label, member of the
band BROKEN TIME ORCHESTRA, and his collab-
oration partners range from jazz musicians to players
of traditional music.



Raul Keller (EE), sound, video, performance and
installation artist, residing in Tallinn, has been per-
forming and exhibiting since 2000 in Estonia and in
the Netherlands, France, the UK, Poland, the Baltic
States and Russia. His recent works have included
commissioned site-specific sound installations, radio
art as improvisation, performance and video art. His
site-specific group improvisations, starting in 2000 as
Project Unison, have been released on 5 CDs. Her also
performs as Paul Cole, a fictional rock artist who
released albums in 2004 and 2009. In 2009 his first
solo album “Me tuleme kaugelt/We Come from Afar”
was released on MKDK Records, containing excerpts
of commissioned work from 2004-2009.

Taavi Kerikmie (EE), pianist, electronic music artist,
improviser and lecturer, has performed at numerous
contemporary music festivals. He worked together
with composers like Pierre Boulez, Tristan Murail and
Alessandro Solbiatti, and collaborated on improvisa-
tion with Chris Cutler, Michel Doneda, Jacques
DiDonato, Uchihashi Kazuhiza, Paul Lovens and the
European Improvisers Orchestra, among others. He
composed music for dance performances and stage
plays, taught experimental music and improvisation
at Estonian Academy of Music, worked as a curator
for the free improvised music festival IMPROTEST,
and is a member of the contemporary music group U,,
the electronic music group BROKEN TIME
ORCHESTRA and the experimental music group
Eesti Elekter. Taavi performs concert with piano,
theremin, various keyboards, different live electronics
and custom-made electronic instruments.

Erné Kiraly (HU) (1919-2007), composer, musicolo-
gist and improviser, was born in Subotica, a town in
the Vojvodina on the border between the former
Yugoslavia and Hungary. He initially worked as an
upholsterer. During the Nazi occupation of Vojvodina
Kiraly gave guitar and accordion lessons and played in
coffechouses: he later learned to play trumpet and
horn and played in local orchestras. In the 1960s he
moved to Novi Sad. On behalf of Radio Novi Sad,
Kiraly began recording the folk music of the rural
population of Vojvodina (Hungary, Serbia, Croatia,
Slovenia, Romania, Roma), where he acquainted him-
self with the latest studio technology and Western
contemporary music recordings. In his first radio-
phonic works of the 1960s he brought together folk-
lore and electronics, the archaic and the modern.
Together with his wife, Katalin Ladik, a poet and
singer, Erné Kiraly explored the possibilities of col-
lective improvisation. In 1974 Erné Kirély con-
structed the “zitherphone” and 1976 the “tablophone”.
The annexation of the Vojvodina in 1988 by Serbia
and the ensuing Balkan war saw the peaceful multi-
ethnic coexistence and also many institutions of
musical life fall apart, and Kiraly withdrew from
public life.
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Dalibor Kocidn (SK) (b. 1982 in Kosice), studied at
City University in Bratislava, and after graduation he
attended the Conservatory, where he tool percussion
with Prof. Stefanar, later Prof. Vagovics, and composi-
tion with Prof. Martin¢ek. As his main instrument he
chose vibraphone, which he plays in the improvised
music orchestra Musica Falsa et Ficta, the jazz group
Shot in the Dark, in his solo work and in a duo with
cellist Jonatan Pastircak. He was a member of the
international project Short Film Live Music, which
opened the 2009 Short Film Festival in Dresden. As a
vocal experimentalist, he takes part in the audio-vis-
ual experiment Frutti di Mare. Besides Djing, he also
produces electronic music, and his two short experi-
mental songs were awarded the first prize at the inter-
national CIMES competition in 2005 and 2006.

Robert Kol (SK) (b. 1982 in Bratislava) started play-
ing the horn at the age of 10 - he later put the the
trumpet aside and developed an interest in various
kinds of music ranging from classical to jazz, numer-
ous ethnic traditions and improvised music. With
very little classical training (except a degree in musi-
cology), he was self-taught as a trumpeter. He was a
member of the Frutti di Mare project and a member of
Musica Falsa et Ficta orchestra (on trumpet, flugel-
horn, French horn and recitation of texts in Swedish),
and a few other projects by Marek Piacek, but also the
“naive jazz” Magritte Quintet and the virtual Fake Jazz
Quartet. He also took part in the annual V4 SoundLab
project within Next Festival in Bratislava in 2o10.

Gergely Kovacs (HU) (b. 1989) was first influenced
by rock/metal, but jazz soon became his “music”. He
got his first drum set when he was 16 and joined a
garage band in his village. He was inspired by the
album “ZU & Spaceways Inc.” to explore music fur-
ther. His thesis in his final year at university was on:
“The communication features of twentieth-century
classical music, from Satie to Cage, and the effect they
had on pop music”. After reading “No sound is inno-
cent” by Edwin Prévost he was curious how ordinary
listeners would react to a noise concert, so he organ-
ized a concert and made his first contact with impro-
vised noise music. He has since been experimenting
with improvised instruments and finding new ways to
play on/with drums.

Gerg6 Kovats (HU) is one of the most interesting and
surprising young Hungarian musicians. Well known
for his experimental interpretations of Beethoven
symphonies (for solo prepared saxophone) and Bach's
“Well Tempered Piano” (for saxophone octet), he is
currently working with Gy6rgy Kurtag on a new piece
for saxophone mouthpiece and string quartet. He
teaches Multimedia Technology in Wind Instrument
Practice at the Academy of Music in Belgrade.



Wojciech Kucharczyk (PL) (b. 1969 in Katowice), is a
drummer, singer, keyboardist, electronicist, computer
operator, acoustician, blaster, producer... a multi-
instrumentalist, usually known as the leader of Motr
Drammaz, and founder of the “microsize” but “macro-
active” Mik.Musik.l. He plays solo as The Complainer,
retro*sex*galaxy and participates in other projects like
hwdjazz, TerriTerrorTorium (with Felix Kubin), Path-
man and Iron Noir. He graduated as a visual artist and
graphic designer and quickly became an active musi-
cian and sound sculptor.

Antanas Kucinskas (LT) “I am an omnivorous para-
site and make music which feeds on existing music,
grows at its expense and finally destroys it,” says the
composer Antanas Kucinskas. This rather provocative
statement reveals his general stance and the secrets of
his creative laboratory. In his works, Ku¢inskas remains
unabashedly open and straightforward, so that one
can instantly grasp how the music is made and what
it's all about. He doesn't hide behind sophisticated
structures or superfluous comments, instead he sets
forth simple concepts in a clever and elegant way.
Kucinskas' music has always been intrinsically theat-
rical - he has more than ten years' experience as a the-
atre composer. In his most recent works, however,
Kucinskas is less concerned with the theatrical and
visual aspects of music, and now regards deconstruc-
tion-reconstruction and loop music as his key concepts.

Giedrius Kuprevicius (LT) is a composer, teacher,
essayist and polemicist. The major part of his life and
work is related to the second Lithuanian city, Kaunas.
The composer's creative curriculum has taken many
interesting turns: from 1980 to 1987 he founded Argo
electronic music group; since 1957 he has played the
Kaunas carillon, and in 1998 was appointed Kaunas
City head carillonist. In 1975 he wrote one of the most
popular musicals in Lithuania, “Fire Hunt and Beat-
ers”, and the song from the musical “Little Swallows”
was a hitin Lithuania. He also writes music in tradi-
tional classical genres: operas, symphonies chamber
works, oratorios, vocal cycles, etc. Giedrius Kuprevicius'
music is moderately modern, many of his works are
dominated by improvisational elements and vivid ties
to literature and visual arts. The composer also writes
for theatre and film.

Piotr Kurek (PL) (b. 1978) is a Polish musician, per-
former and enthusiastic collector. He is the author of
pieces for theatre and contemporary dance perfor-
mances, co-founder of the 199os group Slepcy, and
one of the men behind the ever changing amplified
instrumental music of Pietnastka. Since 2006 he has
worked in collaboration with London’s Unknown Pub-
lic, the Portuguese media-label Croénica, Lublin
Dance Theatre, Biatystok Puppet Theatre, Crossroads
Culture Centre, the audio-visual collective kilku.com
and other musicians, including Arturas Bumsteinas,
Peter Votava, Jean-Jacques Palix, Jerzy Kornowicz
and Stephan Mathicu. He is author of music for “NN.
Tribute to Vaclav Nijinsky”, a piece by Lublin Dance
Theater nominated for the best contemporary dance
performance in 2008 in Poland. Piotr Kurek lives and
works in Warsaw.
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Bronius Kutavicius (LT) (b. 1932 in Molainiai) is a
Lithuanian composer. He has written numerous com-
positions, oratorios and operas. As a prolific com-
poser and long-standing dominant figure in new Lith-
uanian music, Bronius Kutavicius is considered the
harbinger of minimalism in Lithuanian music.
Kutavicius' special kind of minimalism is his own
invention, and is rooted deeply in archaic forms of
Lithuanian folk music. Kutavicius admits that he
started following his own creative vision and writing
some of his valuable compositions quite late. Among
them was »Pantheistic Oratorio« (1970) - now often
considered the starting point of genuinely modern
Lithuanian music, and especially the oratorio »Last
Pagan Rites« (1978), valued as one of the most impor-
tant and influential works of contemporary Lithua-
nian music. He lives in Leisnig, Lithuania.

Roman Lasc¢iak (SK) (b. 1959) studied at the Depart-
ment of Electronics of the Slovak Technical Univer-
sity. He has worked since 1984 as a sound engineer at
Slovak Radio Bratislava at the Department of cross-
sectional audio-technical activities, and has cooper-
ated in festivals of electroacoustic music organized by
the Experimental Studio. Outside the radio he co-
operates with contemporary Slovak composers,

with ensembles of contemporary music, and Bratis-
lava Chamber Soloist. He has been invited to partici-
pate in music festivals and multimedia events. He
occasionally works on projects by the visual artist
Ilona Németh.

Hardijs Ledins (LV) (1955-2004,), artist and architect, is
a central figure in Latvia’s experimental music and one
of the main actors of the underground scene. Together
with Alexej Lubimov and Moscovite musicians, Ledins
was able to organise the first and only “Festival of
Avant-Garde Music” in the student club of Riga’s Poly-
technic Institute in 1976. As early as the 1970s he pro-
duced experimental music and pieces for the tape
recorder. Together with poet and artist Juris Boiko and
the physicist (later software developer) Martins Rutkis,
he edited tapes in a home studio (Seque). Under the
influence of Zen Buddhism and contemporary litera-
ture, Ledins and Boiko wrote the bizarre novel “ZUN”,
which was distributed as a samizdat. One of their most
important happenings was “Walking to Bolderaja”
(1980-1987). Around 1980, Hardijs Ledins founded the
legendary “Workshop for Restoring Unprecedented
Feelings” (NSRD) together with Juris Boiko which,
starting in 1982 in shifting constellations, produced
music, tape, video and computer art, as well as astute,
culturally critical, multimedia installations and political
actions. The NSRD calls their art, inspired by Postmod-
ern architectural ideas and social ecology, an “Approxi-
mate Art”, the art of approximation that is situational
and always takes place at the periphery.



Robert Lippok (D) (b. 1966 in East Berlin) studied
stage design at the Kunsthochschule Weissensee Ber-
lin. As a musician and visual artist he was active in dif-
ferent formations. In 1983 he co-founded the GDR
underground band Ornament & Verbrechen and later
to rococo rot, together with his brother Ronald Lippok
and Stefan Schneider (Diisseldorf). He works world-
wide on musical projects and performances as a soloist
and with different musicians, composers, performers
and artists, as well as composing for radio plays, theatre
and sound installations. One of his last musical pro-
jects are “Nuukoono - Knuckleduster” in collaboration
with Debashis Sinha (Toronto Canada 2011, CD
Release, Gustav Records 2012) and “redsuperstructure”
(CDrelease / Raster - Noton 2012).

Ronald Lippok (D), drummer of the legendary East
Berlin punk pioneers Rosa Extra, was involved in
numerous experimental projects as a painter and musi-
cian during the 1980s. As a painter, he works together
with the East Berlin writers Bert Papenfuf$ and Henryk
Gericke. As a musician he was a member of the avant-
garde band Ornament & Verbrechen, which he initi-
ated with his brother Robert Lippok. Since 1995 Ron-
ald Lippok is the singer and keyboard player with the
band Tarwater, and member of to rococo rot.

Daniel Matej (SK) (b. 1963 in Bratislava) studied
music theory and composition at the Academy of
Music and Drama in Bratislava with Ivan Parik. Since
1987 Matej is the art director of the VENI ensemble.
He is also the co-founder of the ensembles PoZzon sen-
timental and VAPORI del CUORE. Matej initiated
the first festival of contemporary music in Slovakia,
the Vecery novej hudby (New Music Evenings) and he
was, until 2003, its dramatic advisor. Since 1997 he
lectures on the history of music, composition and the
music theory at the Academy of Music and Drama in
Bratislava.

Michal Matejka (CZ) graduated from the upper jazz
department of Jaroslav Jezek Conservatory in Prague,
where he studied jazz guitar with Libor Smoldas and
David Doruzka. He started to explore the possibilities
of guitar in the context of free improvised and com-
posed music, and took part in several free improvisa-
tion workshops (with Xavier Charles, Isabelle Duthoit,
Franz Hautzinger and others). He is currently involved
in UnknownArtistTrio, 4 State Session Workshop,
Fools of Chelm, and others.
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Rytis Mazulis (LT) is one of the most distinctive Lith-
uanian composers, representing a super-minimalist
trend in Lithuanian music, taking into account the
same repetitive principles, supplemented with new
ideas close to various avant-garde techniques. Having
felt the strong influence of Conlon Nancarrow's and
Giacinto Scelsi's concepts, he writes radical monistic
compositions, based only on a canon technique, and
frequently using computers. Though there are relics
of Renaissance polyphony in his music, in its com-
pressed sound it is sometimes more akin to rock; in its
hyper-dissonance and microintervals it recalls Scelsi's
contemplations, and with regard to its form it sug-
gests gigantic op-art compositions, exhibiting slowly
and consecutively alternating constellations. Mazulis'
music bears the mark of laboratory work, though it
does maintain a balance of academic correctness.
(Sartinas Nakas)

Rafal Mazur (PL) - Mazur’s involvement with music
began in his youth with violoncello studies in Krakow.
He switched to bass guitar in the late 1980s. He has
developed an advanced and individual approach to his
instrument, and to improvisation in general, in which
sonority, extended technique and gesture combine
effortlessly in performance. He has taken an impor-
tant role in Krakow to support young artists and
improvised music. A founder of the ImproArt studio
of improvisation, he has performed jazz and impro-
vised music in clubs and festivals across Poland and
Europe, and in China, South Korea and Israel. He is
an organizer of the Laboratory of Intuition, a series of
spontaneous art presentations in Krakow. Mazur's
main field of interest and activity is collective and solo
free/spontaneous improvisation.

Ondrej Merta (CZ) and Vaclav Pelousek are the found-
ers of “staduiono” and work both as artists and devel-
opers in the countless standuino projects.

MokEns ensemble (CZ, Praha), also Mondschein
ensemble, established in 1995, was created by a group
of Prague-based performers and composers. The aim
of the ensemble is to present detailed and specialised
interpretation of new works and, by so doing, to
encourage the creation of demanding works for the
ensemble. The basis of the MoEns ensemble's reper-
toire incorporates is music written by the younger
generation of Czech composers. This is comple-
mented by contemporary music from abroad and also
by selected “classics” of new music. The ensemble
commissions young composers every year, and during
its existence gave more than roo premieres. The
ensemble has played in a number of international
contemporary music music festivals in the Czech
Republic and abroad, made recordings for the Czech
Radio and released CDs on the Arta label.



Michal Murin (CZ) (b. 1963 in Presov) studied analyt-
ical mathematics and management at the University
of Economics in Bratislava and Arts at the Faculty of
Fine Arts of Technical University in Brno/Czech
Republic. Murin started his artistic career as an auto-
didact in 1983 and worked in performance, new media,
conceptual and sound art. In 1990 he established the
Spolo¢nost pre nekonvenént hudbu (SNEH, Society
for Non-Conventional Music) together with, Peter
Machajdik, Jozef Cseres and others. He co-founded
several ensembles like the Lengow & HEyeRMEarS
with Jozef Cseres in 1997. Murin is the head of the
studio Digital media at the Faculty of Fine Arts Ban-
ska Bystrica and he is lecturer for new media at the
Faculty of Art in Kosice.

Ornament & Verbrechen (GDR/D) was an open band
project in East Germany founded in 1983 by the broth-
ers Ronald (former drummer in Rosa Extra) and Rob-
ert Lippok, and named after an article by Viennese
architect Adolf Loos (1911). It was not a conventional
band, but a platform for experimental concepts in dif-
ferent styles (punk, wave, noise, jazz, industrial, elec-
tronics) and forms of artistic media. O & V concerts
were mostly “unofficial,” and their first “official” con-
cert in 1986 was given under a pseudonym. O & V was
later joined by various musicians and involved in
many subcultural projects. After i9ggo the open con-
cept of the former underground band continued with
international colleagues, and around 1995 O & V
merged into successful projects like Tarwater (Ronald
Lippok/Bernd Jestram) and to rococo rot (Lippok/
Lippok + Stefan Schneider).

Ivan Palacky (CZ) (b. 1967) is a musician and archi-
tect. In the 1980s and at the beginning of the 19gos,
Palacky played with various groups and took partin
several music projects. At the end of the 19gos he
founded the group Sledg, zivé sledé (Herring, live her-
ring), and since 2003 he has performed in an audiovis-
ual duo called “Carpets Curtains” (Koberce, ziclony)
with VJ Véra Lukasova. He “writes” a sound diary of
his journeys, collecting excerpts of stories, weird
sounds and various acoustic mistakes. He likes to take
partin one-shot improvisational groups or duos, as
well as giving solo performances. Since 2005 his main
interest has been to dig out sounds from an amplified
1970s Dopleta knitting machine. In 2009 Palacky
founded the label Ucerozand: since then he has
released two studio albums recorded with his most
frequent collaborators.

Marian Palla (CZ) (b. 1953) has from the beginning of
his carrier combined the gifts of a visual artist with
those of a writer and musician. He studied double-
bass in Brno Conservatory and played double-bass in
the Janacek Opera House in Brno for over 15 years.
He was also active as a painter. His work has been
exhibited in the Czech Republic and abroad, and his
works are represented in major galleries in the Czech
Republic. Since 1994 he has taught as assistant pro-
fessor at the Faculty of Fine Arts of the Brno Univer-
sity of Technology. He is author of several books,
paints, writes and plays in a band. He is regarded by
many as a conceptual artist.
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Stépén Pala (CZ) (b. 1944 in Zlin, Protectorate of
Bohemia and Moravia) studied glass design and visual
arts. He works as a glass artist, draughtsman, print-
maker, and object maker. Stépan Pala lives and creates
in Devin, Slovakia.

Linas Paulauskis (LT) (b. 1969) graduated in music
theory from the Lithuanian Academy of Music and
Theatre in 1992. From 1994-2000 he was editor-in-
chief of the cultural weekly “Siaurés Aténai”. Since
2000 he has been working at the Lithuanian Music
Information and Publishing Centre, and since 2007
he is its director. As a composer and performer, Linas
Paulauskis has appeared in new music festivals in
Lithuania, Germany, Austria, the UK and Poland.

In 2003 he received the Stiftung Kulturfonds scholar-
ship for creative work at Kiinstlerhaus Lukas (Ahren-
shoop, Germany).

Vaclav Pelousek (SK) and Ondiej Merta are the
founders of “staduiono” and work both as artists and
developers in the countless standuino projects.

Marek Piacek (SK) (b. 1972) studied flute at the Brati-
slava Conservatory and later composition at the Acad-
emy of Music and Drama. During his studies he began
working in the Experimental Studio of the Slovak
Radio. Piacek attended training courses and semi-
nars, including at the Akademie fiir Neue Musik with
Bogustaw Schaeffer and Marek Chotoniewski in 1996.
He is the co-founder of the Middle-Class Chamber
Orchestra Pozon Sentimental. The works of Marek
Piacek often embrace elements of art music, pop and
dance music, music for films, world music or urban
folklore, which essentially serve as mere “material”.
These elements - quotations, motifs or whole songs

- become alegitimate part of a new work of art. Pres-
ently he is active as a composer, performer (flute, lap-
top), lecturer (soundart) and as an organizer of con-
temporary music events.

The Positive Noise Trio (HU) are Gergé Kovats, Zsolt
Sérés Ahad and Gergely Kovacs. It is one of the semi-
nal Eastern European groups of so-called “meta-impro-
visational music”, and has been working together
since 2o11. The trio use various elements of contem-
porary improvisation: non-hierarchical group inter-
action, silence to noise, and sound to music. They are
keenly interested in the sonic potential of their instru-
ments to build up and break down instantly composed
structures, built with intricate detail as well as broad
gestures. During concerts the trio plays with noises
and non-conventional sounds - under the influence of
the moment - are bound together in a new, intimate,
sensuous whole, in specific, longer, meditative pro-
cesses, from re-interpreting the landscape music of
John Cage (for example) to pure, loud, harsh and wild
punk noise. The members of the trio are colourful
personalities of the current European improvised and
experimental music scene with their vivid musical,
performance and theatrical activity.



Edgars Rubenis (LV) is an experimental guitar player
who has recently started a solo project under his own
name. He has worked in various genres of modern
rock music, and so far is most notable for activities
with Mona De Bo, a slow-core band he and drummer
Edgars Eihmanis established as a duo in 2005. Work-
ing in this collective took him to performing at the
SXSW and NYC, playing concerts in North Eastern
Europe and Russia, getting airplay on BBC, WFMU,
Noise.fi radios, and working on a soundtrack for a
theatre play. Mona De Bo has released three albums.
The band's second album “Nekavéjies, §is ir spéles ar
tevi” was nominated the Best Rock Album at the Lat-
vian Music Records awards 2o10.

Pavel Rudolf (CZ) (b. 1943 in Brno, Protectorate of
Bohemia and Moravia) studied visual arts and peda-
gogy. He is working as a draughtsman, printmaker,
installation artist, and experimental poet. Pavel
Rudolflives and creates in Brno, Czech Republic.

Andrius Rugys (LT) (PB8) was born in Lithuania. He
is active as a self-engineer, sonic archaeologist, field
recorder and ethnomethodologist. His works can be
found in galleries, museums and concert halls as well
in public places and countryside spaces. He collects
field recordings and presents them as electroacoustic
mosaics together with more public experiments in the
design of installations. He is currently traveling with
Sonicomb, the living museum of sounds, where he is
researching collective listening practices.

Bogustaw Schaeffer (PL) (b. June 6, 1929 in Lwow /
now Lviv, Ukraine) is a Polish composer, musicologist
and graphic artist, and a member of the avantgarde
“Krakéw Group” of Polish composers alongside
Krzysztof Penderecki and others. Since having stud-
ied violin in Opole and graduating musical composi-
tion under Zdzistaw Jachimecki in 1953 at the Acad-
emy of Music in Krakéw, Schaeffer has been an active
composer and musical theoretician. From 1963, he
was a lecturer composition at the Krakow Academy,
and had a professor at the Hochschule fiir Music in
Salzburg from the mid-198os to 2000.

Carsten Seiffarth (D) (b. 1963 in Berlin) works as a
curator and producer. He studied orchestral music at
the Franz Liszt School of Music, Weimar, was a visit-
ing student at the Humboldt University Berlin in art
history, aesthetics and philosophy, and until 1993
studied musicology/sociology at the TU Berlin. From
1991 he developed and directed several independent
projects in sound art and contemporary music.
Carsten Seiffarth has curated more than 100 sound art
exhibitions and concerts in Germany and Europe.
From 2005-2007 he was a member of the artistic
direction of the media art laboratory TESLA in Ber-
lin, and later co-founded the Berlin art and media pro-
duction platform DOCK. Since 2010 he is curator and
artistic director of bonn hoeren, an urban sound art
project in Bonn, and since 1996 curator and artistic
director of the singuhr - hoergalerie, Berlin.
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Maksims Sentelevs (LV) is an architect and phonog-
rapher, based in Riga. He has been active in field
recording since 2002 and focuses on sound gathering,
observation and integration in nature. His field
research is concerned with micro-biotopes inhabited
by insects and small kinetic structures and, recently,
self-made acoustic and electroacoustic instruments
and objects. In 2007 he initiated the sound improvisa-
tion collective “bernu rits” - “the children’s matinee”.
In 2008 he founded the label molmika. He organizes
site-specific sound workshops throughout Europe,
where he collaborates with Patrick McGinley and
John Grzinich.

Zsolt S6rés (HU) (b. 1969) is an improviser, electroa-
coustic and noise musician, sound artist, editor, per-
formance and conceptual artist, and has collaborated
with various artists, film makers, video makers, chore-
ographers and stage directors. He is a editor of the
independent Tilos Radi6 (Forbidden Radio) pro-
gramme for new music, No Wave. Until 2010 he
organised the underground film screening series
called “Club of Invisible Films” at the Ludwig
Museum in Budapest. From 2008-2010 he was the
artistic director of “Relative (Cross)Hearings
International Independent Contemporary Music
Meeting” at the Artus Studio in Budapest. He has
edited numerous Hungarian translations of books
on experimental music.

Carsten Stabenow (D) (b. 1972) works as free curator,
producer, communication designer and artist on the
intersection of artistic production and mediation. He
studied communications and postgraduate interdisci-
plinary studies in Berlin and is the initiator of diverse
festivals, formats and initiatives within the context

of new media, art + science and sound art. Carsten
Stabenow is the founder of the German media art fes-
tival GARAGE, initiator and artistic director of
TUNED CITY and co-founder of the Berlin art and
media production platform DOCK. He has realised
several installations and performed worldwide as a
member of the STAALPLAAT SOUNDSYSTEM and
as a solo artist.

Lukasz Szatankiewicz (PL) (aka Zenial) is a Krakow-
based artist, sound designer, historian and contempo-
rary electronic music curator. A member of the Polish
Society for Electroacoustic Music, he has participated
in international festivals in Europe, South and North
America. He has performed in Poland at the Audio
Art Festival, Unsound Festival, Wro Festival, at the
Kordegarda Gallery (Warsaw), Zamek Ujazdowski
Contemporary Art Centre (Warsaw), Contemporary
Art Gallery Arsenal (Bialystok), Contemporary Art
Gallery (Wroclaw) and in many other venues. He cur-
rently curates the sound art program at the Contem-
porary Art Center Laznia in Gdansk. His work ranges
from research to audiovisual performance and inter-
active installations. Szalankiewicz is a co-founder of
the AudioTonglabel, a platform for experimental music
and sound art operating from Krakéw since 2005.



Tencu (EE), real name Andres Tenusaar, works as a
visual artist and producer for film, video, animation,
dance theater, music projects and TV. His one man
studio PEATA FILM - “Body for films, films for body”
- experiments in different fields of audiovisuality
using various animation techniques (pixilation, drawn
animation, puppet animation, object animation, live-
action, 2D, 3D etc).

Miro Téth (SK), composer, saxophone player and music
theorist, lives in Bratislava. He is the founder and
artistic leader of Frutti di Mare, Musica Falsa et Ficta,
Dunkeltherapie and a member of other experimental
music projects (Shibuya Motors, Q30J666222). In his
music he is interested in both composition and improv-
isation, often crossing the borders between the genre
and style contexts, ranging from free improvisation to
noise and contemporary classical music.

Pal Toth aka én (HU) is a Hungarian sound artist and
radio producer, living in Budapest. He was the pro-
gram editor of the illegal community radio of Buda-
pest, Tilos Radio6 (Forbidden Radio) from 1993-94
and then a member of the legal Tilos Radio (Forbid-
den Radio) in 1995, where he edits programs for
today’s experimental, electroacoustic and under-
ground music developments in his show No Wave.
His compositions - which are often situated at the
limit of hearing - draw on the results of concrete
music, plunderphonics and sound-formation as well
as sound art. én chooses sound samples from his own
collection and environmental sounds which he
recorded himself, and sounds made by himself on
computer in order to compose, and so finally and suc-
cessfully eliminates the unnecessary separations of
composition and the preparation of music, the broad-
cast of music and musical performance.

Hello Upan (EE), sound and performance artist, lives
and works in Tallinn. Since 2000 she has participated
in various musical collectives and performances,
among others Tallinn Guitar Circle and the group
improvisations of project Unison. She has worked
together with Shawn Pinchbeck on sound design for
dance performances. She is a member of the perfor-
mance art group Puhas R66m, and the musicians col-
lective MKDK. She also performs as her musical alter
ego Liebfraumilch, and in the girl band Hello Killu. In
recent years she has been primarily engaged in sound
improvisation with her solo performances, and per-
forms together with Raul Keller and Katrin Essenson
as radio/sound performance group LokaalRaadio.
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sound exchange ist ein Projekt von DOCKee. V.
Berlin und Goethe-Institut. Gefordert durch die
Kulturstiftung des Bundes. In Zusammenarbeit

mit weltecho Oscar e. V. Chemnitz und Festivals
experimenteller Musik in Mittelosteuropa. Mit
freundlicher Unterstiitzung durch Stadt Chemnitz,
Neue Sichsische Galerie, Kunstsammlungen
Chemnitz, Atomino, Residenz Hotel Chemnitz.
Medienpartner: 371 Stadtmagazin, jazzthetik,

jungle world, Neue Zeitschrift fiir Musik.

sound exchange is a project by DOCK e. V., Berlin
and Goethe-Institut. Funded by the German Federal
Cultural Foundation. In collaboration with weltecho
Oscar e. V. Chemnitz and experimental music
festivals in Central and Eastern Europe. Supported
by Stadt Chemnitz, Neue Séchsische Galerie,
Kunstsammlungen Chemnitz, Atomino,

Residenz Hotel Chemnitz.

Media partners: 371 Stadtmagazin, jazzthetik,

jungle world, Neue Zeitschrift fiir Musik.

Partner sound exchange days: Audio Art Festival
Krakow 2011/ Next Festival Bratislava 2011/

Jauna Muzika - Sound Gallery 2012/

Skanu Mezs Riga 2012/ Stalker Festival Tallinn 2012/
Festival Babel Prague 2012/ UH Fest Budapest 2012.

Besonderer Dank gilt allen Kiinstlern,

Autoren, Organisatoren, Mitarbeitern und
Freunden fiir ihre stetige Unterstiitzung.

Special thanks to all artists, authors, organisers,
co-workers and friends for their continued support.
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sound exchange sucht nach den Wurzeln und der Gegenwart der
experimentellen Musikkulturen in Mittelosteuropa. Hier existiert
eine lebendige, international vernetzte Szene von Musikern, Kiinstlern
und Festivals. Jedoch sind lokale Traditionen und deren Protagonisten
seit dem Umbruch 1989 teilweise in Vergessenheit geraten. sound
exchange will diese Traditionen sichtbar machen und zu aktuellen
Entwicklungen in den lokalen Musikszenen in Beziehung setzen.
sound exchange embarks on a search for the roots and current

state of experimental music cultures in Central and Eastern

Europe, which can boast a lively, internationally-linked scene of
musicians, artists and festivals. Since the fall of the Iron Curtain in
1989, however, local traditions and their protagonists have partially
been consigned to oblivion. sound exchange wants to ensure that
these traditions can once again be seen, and position them in the
context of current developments within local music scenes.
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