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Ekkehard Mascher

D gett fiir Schlagzeug und Video

Bildschnitt als visualisierter Rhythmus in der Videokunst

yideo-Kunst ist nicht nur Mattscheibe und Band - sie ist ein ganzes Leben, ein
new way of life*

Nam June Paik

yideokunst gehort mittlerweile zu den etablierten Formen der zeitgendssischen Kunst
und kano inzwischen als gleichberechtigt neben den klassischen Kunstgattungen
bezeichnet werden. Teilweise tragen Festivals dazu bei, daB sich Videokunst einen
jngsam wachsenden Kreis von Interessierten verschafft?, Museen und Kunstverei-
s¢ beginnen zogerlich, Présentationsriume fiir Videobinder zu schaffen? und gele-
gentlich kiimmern sich Fernsehanstalten - zu spiter Sendezeit - um die Ausstrah-
jung von Videokunst?).

Theoretische Reflektionen iiber Videokunst sind derzeit noch schwach vertreten.
Neben einer Reihe von Publikationen aus dem Lager der bildenden Kunst 148t eine
Bearbeitung aus musikwissenschaftlicher Sicht dieser nunmehr 30 Jahre alten Kunst-
richtung, sieht man einmal von einzelnen Aufsitzen ab®, noch auf sich warten, Mit
der Videokunst zeigt sich ein zeitgendssischer Kunstbereich, in dem Musik eine
wichtige Rolle spielt. Das gilt fiir Videobinder, fiir Skulpturen und Installationen
gleichermaBen. Sprach man bisher von der wechselseitigen Durchdringung von
Raum- und Zeitkunst, wie es z.B. de la Motte-Haber getan hat® und wie in einigen
Ausstellungen sichtbar gemacht wurde, so gehort es zur Besonderheit der Video-
kunst, da diese Bereiche bisheriger Kunstentwicklung® in einem interdisziplini-
ren Feld zusammentreffen,

Weil es in diesem Beitrag in erster Linie um das Verhiltnis von Musik und Bild
gehen wird, méchte ich ein Zitat Guitons” voranstellen, der sich iiber das Ungleich-
gewicht bei der Rezeption von Bild und Ton Gedanken gemacht hat: ,,Sie sind ins
Kino gegangen, um cinen Film zu sehen oder Sie haben am Abend Fernsehen ge-
schaut, als ob das Ganze noch ‘stumm’ wire, als ob der Ton bereits nicht seit 1927
synchron zu den Bildern liefe. ... Wir aber sind immer noch taub und tiberhdren
meistens den Ton ... nur wenn er fehlt (‘Tonstorung’) oder asynchron ist, merken
wir seine Prisenz bzw. Abwesenheit.
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Mancher Videokiinstler thematisiert nun dieses Verhiiltnis von Ton und Bijiy

o) 100 4 ] 1 1 (
macht sich die strukturelle Ubcreinstimmung von Musik und Bild - in beiden I-j g
chen geht es um die Gestaltung von Zeit - zunutze, Beide erscheinen danp oy

dlaloglsch, d. h. mal ist die Musik®, mal das Bild im Vordergrund oder :1ht‘rd[uf.i'
und Musik werden svnchron behandelt. Und dennoch erfihrt der Z.I.I.‘iL‘h‘m;;l- l|II(I

Schnitl.der Bilder anders als den Schnitt des zum Bild gehdrenden Tons, Dag e

ngt weite Felder deutender Assoziationen, ,die iiber das Gezeigle .\'L‘.h.nn dJ L.mm
hinausgehen, weil der Bildgegenstand durch seine Aufnahmetechnik pcrm-%halh
Vgrfremdungen erfahrt. Dabei spielt der Ton ... eine nicht unwichtige R“}i;l‘cniu
s‘tvlmmt ein, will gerade durch seine Anwendung im Sinne unterstiitzender R'L[. o
lduterung als suggestive Erklirung des Geschehens verstanden werden, Hiex:

Bevor ich aufl einige Beispiele der Videokunst zu sprechen komme, michte jch iy
ge Anmerkungen zur Geschichte und zur technischen Entwicklung der Vidcnkum
vgranslellcn. die im Zusammenhang mit dem Thema dieses Arlik‘t-*.ls wichtip -'l”m
Die Geburtsstunde der Videokunst wird mit dem Jahr 1963 markiert, als dcrx ]\I:]mfl':
ker und.Komponisl Nam June Paik scine Ausstellung . Exposition of Mun;%]‘.“_
Electronic Television* in der Wuppertaler Galeric ,,Parnass® mit zwlf manipljll't -
ten Fernsehgeriten eroffnete’. 1965 kauft Paik seinen ersten von Sony entwic]ie?
ten transportablen Videorecorder und erreichte erste Salonféhigkeit auf der docume e
6'" | bei dgr er wihrend der Eréffnungsfeierlichkeiten gemeinsam mit Charlorzta
Moormap eine vom Fernsehen direktiibertragence Performance veranstaltete bei dee
das Medium Video eine groBe Rolle spielte. Hier wird die enge Verbindlmg zur
Performance Art deutlich, die die erste Generation von Videokiinstlern prigte Dir
ersten Bénder sind relativ lang, befassen sich vielfach mit dem eigenen Ab—Bilci unj
beziehen sich auf neue Formen der Raum- und Zeitwahrnehmung.

An l}‘chnisuhcn Innovationen ist die Entwicklung des Video-Synthesizers zu nen-
nen', der eine unendliche Vielfalt der Bildmanipulation erméglichte. Mit dun 1971
von SHIII'\" entwickelten farbtauglichen Kassettensystem U-matic wurde - ergiinzl
dm'ub einen Schnittcomputer - eine relativ genaue Bildmontage miglich. Dic ent-
m‘.‘lmulcndslc Verinderung begann in den 80er Jahren mit der Verschmelzung von
V.ndcn— und Computertechnologie, die eine neue Ara in der Geschichte des uljklm-
nischen Bildes einleitete. Den grofiten Teil der Arbeiten nimmt inzwischen Sofl-
ware, also das auf dem Videoband Gespeicherte, cin. Die neueste technische Errun-
genschaft scheint die Entwicklung des IRV-Verfahrens (Integration von Realbild
uqd virtueller Realitit) der Hochschule fiir Bildende Kiinste in Braunschweig'® zu
s;m, die das bisher iibliche ,.Bluebox-Verfahren® ablosen konnte. Vielfach wird nun
nicht mehr von Videokunst, sondern von Medienkunst gesprochen'¥),
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o den ersten beiden Jahrzehnten lag der Schwerpunkt aul der méglichen Gleich-
,r_ci“gkc" von Aulnahme und Wiedergabe und auf relativ unkemplizierten und viel-
ligen Montagelormen, Inzwischen geht es um die Hervorhebung der last unbe-
cenzien Maoglichkeiten auf das Videobild, das seinen Hahepunkt in der Digi-
alisierung und entsprechenden Bercchenbarkeit jedes einzelnen Bildpunkies hat
ynd das absolut synchron zum Ton stattfindet'), Friedemann Malsch bemerkt dazu,
dabh erst mit der vollstindigen Digitalisierung der Massenmedien ... eine, wenn
auch symbolische, Verschmelzung von Bild und Ton méglich™ sein wird,"™ Dag
wird bei der Behandlung der folgenden Beispiele besonders zu beriicksichtigen sein.

Aus der inzwischen fast uniiberschaubar gewordenen Zahl der Videobinder habe
ich zwei digital geschnittene Arbeiten aus den letzten Jahren ausgewahlt, bei denen
der Schnitt eine in besonderer Weise musikbezogene Bedeutung hat. Sie dienen der
These, daB der Bildschnitt einen wesentlichen Faktor bei der Visualisierung von
Rhythmus darstellt. ;

1. Claus Blume: Kniespiel 11l (1990, 3:40)

Claus Blume hat sich in seiner Arbeit Kniespiel IIT mit dem Schuhplattler, einer
Form des Lindlers auscinandergesetzt. Dieser Tanz blieb im Unterschied zum Lind-
ler, der im 18. Jahrhundert hofische Tinze inspirierte, ein lindlicher Tanz, der in
seiner Grundbedeutung als Miinnertanz die Balzbewegung des Spielhahns aufgriff
und somit im Tanz und in der Tracht die Zurschaustellung von Minnlichkeit, von
Kriftemessen und das Werben um eine Partnerin zum Thema hatte. Der Tanz ver-
schwand im 19. Jahrhundert und wurde um die Jahrhundertwende mit der Griin-
dung erster Trachtenvereine reaktiviert. Er steht im 3/4-Takt und wird beim Zwiefa-
chen durch einen 2/4-Takt unterbrochen. Beim Schuhplattler gibt es fiir Tanz-
bewegungen eine Vielzahl moglicher Schldge oder Figuren: beispielsweise mit dem
FuB auf den Boden stampfen oder mit der Handfliche auf den Schenkel schlagen,
was gleichzeitig rhythmische Bedeutung hat. Erginzt wird er heute durch das
Peitschenknallen (Goassl-schnalzen) und das Loffelspiel (Lofteln). Dabei werden
gewohnliche Holzloffel mit Fingerkerben an den Handgriffen verwendet, die mit
der Wolbung gegeneinander abwirts auf den Oberschenkel oder Unterarm geschla-
gen werden.

Musik und Tanz fiir die vorliegenden Aufnahmen wurden von einer oberbayeri-
schen Amateurgruppe, den Traunwalcher Goasslschnalzern, ausgefiihrt. Aus die-
sem visuell-akustischen Material hat Blume einzelne Elemente wie Stampfer, Sohlen-
schlag, Schenkelschlag, Klatscher, Juchzer, Loffelschlag und Peitschenknall her-
ausgetrennt und neu montiert. Bei der Gestaltung der Montage stehen visuelle und
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musikalische ['||1cr|t:gungvn gleichberechtigt nebeneinander, bej dem ey, i
Ausschnitt bleibt der Originalton erhalten. Der rein lincare Schnity, i, der Wl.gcn
daf} ein Bild dem anderen lolgt, wird hier aufgegeben, um den Bildschniy ;luglse
die Tiefe* des Bildschirms zu verlegen. Dabei entsteht innerhalb deg Bil ;
collagenhalter Bildschnitt, der sich in bis zu fiinl Bildebenen - und
in bis zu fiinf Rhythmusebenen - ausdriickt. Der Video-Editor wir,
Musikinstrument* eingeseltzl.

in
Blldeg @i
dami( Synchi'un

d als ..visue”es

Der Begriff Kniespicl, den Blume auch schon fiir vorherige Binder verwendey (Kni

spiel I, Ostinato und Variation - Kniespicl II), stammt aus einer Oper von Philim
Glass, der in Einstein on the beach Intermezzi mit dem Titel kneeplay VCI'chde:}
Die Idee minimalistischer Sequenzen findet im Bildschnitt und in der mugjka“‘l
schen Struktur von Kniespiel 11 ihren Niederschlag. Das Band ist dreiteilig ange.
legt: zuniichst ein Teil mit Elementen der Rockmusik. dann ein zweiler cher tragj.
tioneller Teil und ein dritter Teil mit Elementen der minimal music. Nach Bh”ll{,‘
handelt es ich dabei um _ drei Musik-Stile, die auch als Vertreter Jeweils cigeney
Lebenskonzepte, vielleicht sogar Weltanschauungen stehen kénnen.*

Nun zum Aufbau der einzelnen Teile:

Der erste Teil steht im 4/4-Takt und beginnt nach einem kurzen Intro (Zeitlupen.
fassung eines Schlages) mit einer viertaktigen Figur, bei der ein Musiker beim Lsf.
feln gezeigt wird. Eine Differenzierung der Tonhéhe entsteht, wenn beim Lofteln
der Unterarm oder das Knie zum Gegenschlagen verwendet wirg.

i e W

Diese rhythmische Figur, die zuniichst vier- hzw. zweilaktig und dann konsequent
laktweise im Wechsel spiegelbildlich gezeigt wird, ist wiihrend des gesamien Teils
zu hiiren, In vier- bis sechstaktigen Sequenzen werden nun cinzelne visuell-akustj-
sche Elemente nach und nach rhythmisch eingefiigt: Der FuBstampfer eines einzel-
nen Fufles, der Stampfer einer Gruppe von Fiiien, der Schlag auf die Lederhose und
ein Sohlenschlag, Abgesehen vom Loffelschlag wird in den geraden Takten eine
andere Rhythmusfigur aufgebaut, als in den ungeraden Takten. Visuell wird diese
Unterscheidung dadurch gestiitzt, dal} in den jeweiligen Takten eine spiegelbildli-
che Darstellung des Loffelspielers und des FuBstampfers gezeigt werden. Vom Takt
2 an werden die rhythmischen Begleitelemente (im Notentext ist dje Reihenfolge

des rhythmischen Aufbaus durch Zahlen dokumentiert) aufgebaut, bis in Takt 19
folgendes Schema erreicht ist:
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ﬁ'fh'ﬂ A

g g If
h__—— Loffel (1i) |
ﬁf?re) b — - FuB (re) 2 t ;;;,j —
uuB‘IE’_I 613 ; b FuB (Gruppe) 6—* St ==
fllﬂlml_lll}]l ;l__;_ - h1 - Sohlenschlag 7—+ - 5
snll]"””"'1 b . Sohlenschlag 5—4—4 t ki
K““;schldt« (Ausschnitt)

ild-Tonelemente werden in dieser Montage im Sinne eines Schlagzeugs ein-
lletlzatl'h[i)grcI F?:Bs tampler entsprachen dann der Bassdrum, der Lbf.fclsc.hlag der.that
esed r Schlag auf Lederhose und Sohle konnte als Snare und Sidekick bezeichnet
T :Ab Takt 38 wird im ungeraden Takt der FuBstampfer und der Sohlenschlag
wé'rdlenc‘it 2 und 3), im geraden Takt nur der Sohlenschlag (Zihlzeit 4) dgrch _unte.r-
(Z@h j]iche Ausscimittc eines Knopfakkordeons ausgetauscht, bei denen JCWC]I.S ein
SChlzeer Ton zu héren ist. Damit wird der Rhythmus bis zum Ende dieses Teils in
I’;‘:lr(t 56 durch ein einfaches Melodieschema ergiinzt.

Im zweiten Teil wird zunichst ein Tdnzer der Traunwalchper Goasslschnalzqrn

zeigt, der die metrische Struktur des ersten Teils in Form eines Schuhp}altlers im
574-Takt ibernimmt. Jede Achtel wird mit einem Schlag.versehen, sei es ein Soh}en-
schlag, ein Klatschen mit oder ohne Stampfer., odpr ein Knieschlag. D:)e Sch gi:
folge wechselt, woraus sich einerseits unterschiedliche Betonungen e.rged en,Salr: -
rexseits der 2/4-Takt beim Erklingen der im 3{4-Takt notlerter} Mel(?dle e;/[ ;: ;e_
plattlers (Knopfakkordeon) nicht als gegentaktlg empfu.nden.w1rc.i.. Mit dtiim : ’If‘:“ozer)
beginn (Akkordeon) nach acht Takten ist ein Bildschnitt (ein Tédnzer - drei Tén
verbunden.

Acht Takte Schuhplattler 2 Mﬂl / | [ ] ] |35 D | | /
s e g -HRHT

Insgesamt weist dieser Teil nur wenige Schnitte auf. un(li zeigt die Ganzansnchten.
der Tanzer. Der Schnittrhythmus entspricht der ml'Jsllkallschen I‘(ompo‘r}ente, Z\;Vf]:l
achttaktige Figuren vorzustellen. Blumes Idee, traditionelle Musik ,,pur* darzustel-
len, findet darin sicher ihren Niederschlag.
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Der dritte Teil von Kniespi i

iespiel HI beginnt aus den Vi

Rt HESp _beginnt aus den Viertelnoten und entspre

Teil e ILTl der 'I"thﬂ_-‘flgl.n des Schuhplattlers heraus, Im Unte fod e
entsieht hier kein iiber mehriaktige Figuren I G

Figuren, sondern er beginnt von Anfang
vom 5, 7

rschied zup,
_ angelegter Aufbay rhythm;
an mit einer Struktur in vier |5 ’
. gt ang ¢ Slruktur in vier Ehe
e i:{ ilIIL.h‘J eitschen erginzt wird. Die oben erwiihnte At -?L"
i Wi_r ‘ _;_} S (]lllli.il hier zu beobachten, als neues und zusitzlich C:d .
d hier die Peitsche, im Sj i s cingesetzt, Dip
X _ sche, im Simne eines Crashbeckens ej
oo o el i s Crashbeckens eingese
ait sic 3 -
e eingeklammertel:]dI\Iurch vier Takte (Takt 5-8 entsprechen den ersten vier T
oten sind dann zu ergiinzen) beispiclhaft dokumengje

Lot :J]:Dﬂ.ﬂ_ﬁﬂﬂﬂﬂﬂﬂﬂ L4
JSfspagisijagsgagianagagaguijagagaging

FuBstampfer ¢

ren;

—'r'p—‘———r-—L—TpJ—T—}_T._SP ,__l,_i _TU_L 5
Knieschlag K T——;—{rl— -LT;E_{p.’__F._r S AR
| - r_t a

Peitschen ﬁ—frl—:#———
Y

Die Assoziation zur minim

. al music entsteht durch d i I
i £ e g
ligur, eine nicht zu unterschitzende Rolle spielen i die pon eyt

: ldll. d.lu.cs lc:ll:\ wird diese Struktur durch jodler
als drei Imal zwel Takte geschnitten sind crg;cinzl
fien notiert werden: ' '

"ahelr auch die Peitschen. Gegen
:-1:|]n|t(:|‘le Juchzer, die rhythmisch
Sie konnten etwa'? folgenderma-

SSSiSs==

Durch das 7, (i i
. Schweblt,s,?;;:]egif:gii:ér\sle'r[d]i}/}[indund Verschieben entstehen visuell-akusti
: ) eits Melodien bilden. D i :
s n. Das Bild/Ton-
en Juchzern und dem SchluBton des traditionellen Schuhplz?tlz::kkato et

B]LH‘IN. kOllflO[llibll ll n (j esem B lnd CI 1S- U“d k()]l)e] |)e[()]le l\’[us]k mit emnet kO"'
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| Claus Blume: Eins, zwei, drei, vier (1992; 3:00)

claus Blume erhielt den 6. Marler Video-Kunst-Preis fiir diese Arbeit™ mit der
Bcgrilndung‘ daB er .virtuos ... mit den technischen Moglichkeiten des Mediums

1), wobei er seine Bilder und Tone alle selbst erzeugl, dieses Material ‘sampell’

s}it‘
[l ey

ynd in einer komplexen réumlichen und melodischen Form gestaltet.

gleine Bruchstiicke der Realiti, in diesem Falle Gerdusche, die man mit dem Kor-
per erzeugen kann und die Bilder vom Erzeugen dieser Geriusche werden wie In
cinem dreidimensionalen Mosaik zu einer rhythmisch-musikalischen Struktur zu-
S;m-mwngeslclll. dic auch visuell erfaBbar ist. Die Musik entsteht iiber den Bild-
schnitt, der unter Einsatz der Bluebox-Technik produziert wurde. Aus den fritheren
Kniespielbindern finden sich Remiszenzen wieder: FuBstampfer, Knieklatscher und
Trachtenlederhose tauchen auf, aber in einem neuen, stirker verinnerlichten Kon-
sepl. Die Anregungen durch Philip Glas scheinen auch im Titel dieser Arbeit Ein-
gang gefunden zu haben. denn in den oben genannten vokalen kneeplays der Oper
Einstein on the beach werden Zahlenwerte - gesungen, die ihre Entsprechung im
_Eins, zwel, drei, vier" finden. Die Nihe zur minimal music, wie sie von Glas ver-
wendet wird, ist uniibersehbar.

Das Band ist visuell und akustisch in neun Ebenen aufgebaut, alle sichtbaren Klang-
duferungen sind als Originaltone hirbar, Nach einem kurzen, rhythmisch gespro-
chenen Intro (,,Eins, zwei, drei, vier) kann das Band in zwei Teile zu je zwanzig 4/
4-Takien eingeteilt werden. Der ab Takt 14 aufgenommene dreistimmige Gesang
pestimmt dann den zweiten Teil vollstindig.

Am Versuch einer verbalen Beschreibung eines einzigen Taktes wird deutlich, wie

komplex das Band visuell und akustisch angelegt ist. Zu bemerken ist dabei, dafl

Blume alle Rollen selber spielt:

1. Ein FuBstampfer auf Zihlzeit 1 mit beiden FiiBen als punktierte Viertel, gefolgt
von je einem Stampfer rechts als Viertel und links als punktierte Viertel

9. Die Handflichen reiben sich aneinander im Rhythmus einer durchgehenden
Sechzehntelkette

3. Ein Kopf rechts im Bild dreht sich langsam und spricht, beginnend mit Zihl-
zeit 3, Tuu* fiir weniger als einen Achtelwert. Direkt daran schlief3t sich

4 links im Bild ein Kopf an, der ,,obobobob* spricht und den begonnenen Achtel-
wert vervollstiandigt

5 Eine rotbekleidete Gestalt schnipst mit beiden Hinden auf der Zéhlzeit 2, ge-
wissermaBen als Einleitung fiir ,tuu und ,,obobobob*. Die Positionen 3. - 5.

sind deshalb als Einheit zu sehen
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6. Eine Nase .(links im Bild) atmet thythmisch
, ;?: I(\1/Ias iplegf:]bild der Nase auf der achten Achtel
) und spricht auf der 2. Zihlzeit »ischup* (beginnend in Takt 2)

8. Eine in Tracht i
: gekleidete Person schligt sich
an die Wange, es ist ein ».blopp** zu htjgrenIC NSk g it > AChtel

9. P i
arallel zur einatmenden Nase erscheint rechts im Bild ein Kniek]

dem achten Achtel, und i
} alle vier Takte auf d i i i
Klatscher entsprechend links auf dem Bild > Zablael der gespigelte K

Takt 4 beispielsweise ki
onnte folgendermaBen notj ;
e notiert werden:
1. Fuistampfer

2. Héndereiben

3. Kopfdrehung rechts

4. Kopf links

5. rote Gestalt, Héndeschnipsen
6. Nase links, rechts

7. Mund

8. Trachtengestalt

._ I
Schnipsen (Takt 13) ELLLEJJ_“J_LJ_J%

Als Uberleitupg erscheinen zu dem beschrieb
schnipsende linke, eine schnipsende recht

9. Knie links, rechts

teiliger.Gesang auf ,tuu® (mit der
(ohne eigene bildliche Darstellung)
fache rotgekleidete Gestalt):

bee Pba Lo I!:abam__

. lWelSC ar
I]ll zweliten [e]l dleSCS Ba]ldes S} SClleHlell d]e l)eSClll lel)ene” I”e“le“te tel
p

a“c] tcl]welse n ]elCh[ ab ea"del ter I{clllc"fo]ge, was abel de“ geSCh]()Ssellell Ulld
4 g
k()lllplexell GesallltellldruCk nlCh[ Vel'andell
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auf der vierten Achtel hérbar
€ip

atSCher auf

petra Unniitzer?® bemerkt zu den Bindern von Claus Blume, daB ,.er in seinen Ar-
peilen einen neuen Grad von gegenseitiger Durchdringung und damit eine neue
pichte und Komplexitit (erreicht), die iiber eine einfache Verbindung von Video-
montage und Minimalmusik hinausweisen.* Das erreiche er, indem er das elektro-
pische Bild und den Ton weitgehend in Einzelteile zerlege und diese unter ganz
neuen Gesichtspunkten zusammensetze. Die eingangs erwihnte Gleichberechtigung
yon Bild und Ton ist in einer synchronen Weise erreicht, die die von Guiton beklag-
i Reduzierung von ,,nur Sehen™ bei der Rezeption nicht mdglich erscheinen laBt.

\‘

3. Beispiele anderer Kiinstler

Aus der Vielzahl der Beispiele zur Videokunst, die in den letzten Jahren entstanden
sind, mochte ich auf einige Bénder hinweisen?", die sich in der Grundidee, den
Schnitt als musikalischen Ausdruck einer Rhythmisierung zu verwenden, verglei-
chen lassen. Dieses kann hier jedoch nur in Form einer Aufzihlung und Kurz-

beschreibung geschehen.

Akiko Hada unternimmt in ihrem Video Oh, Ho Bang Bang ,, The two" (1988;
3:45) den Versuch, eine audio-visuelle Verbindung herzustellen. Gerdusche wie
Rasseln, Klopfen, Klappern und Laute von Personen werden in ihrem Entstehen
gezeigt und ausschnittsweise so aneinander geschnitten, daB musikalische Struktu-
ren entstehen. Bild und Ton zusammen ergeben einen hochst rasanten und witzigen
Videoclip®2. Manche Passagen erinnern an Dieter Schnebels Maulwerke.

Mit 10 3/4 Zoll (1989; 4:00) geht Georg Maas &hnliche Wege wie Claus Blume,
nur daB er keine ,,Musik®, sondern Gerausche und Arbeitsschritte beim Bau eines
Dachstuhls musikalisch einsetzt. Bilder und Gerdusche wurden live am Arbeits-
platz aufgenommen, in Bild- und Tonfetzen zerlegt und danach rhythmisch zu einer
Videomusik neu montiert. Ein vor Beginn der Schneidearbeit zusammengesteliter
Katalog der vorhandenen Bild- und Tonsequenzen war die Grundausriistung zur
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Erarl?eitung der Komposition, der in diesem
24 Bildern zugrunde liegt und einem Metrono

vorhandenen Falle ¢ine Taktl

. ungen
ange v, pumerine

mschlag von etwas unter 60 ent
4 bzw. 96 Monitore.

Von diesem Band existiert einc Version fiir 2

Jean-Francois Guiton Ic

e gtin seinen Arbeiten Wert auf cine

wie es efinige seiner Titel ausdriicken, z. B In einer ii
Etllgr;sstellung emes vielstimmigen Tonstﬁcke;, als.Pa.J'.':‘:-':;'rfu
erkli;l‘ljl.((;(i)t) giaegiiir;nkgglz;gmerkt sich auf die Untersuchun
: n is inc

mit rhylhmisierten Wiederholunegrer? rwebrijrelnﬁﬁlezg 12{::] SI'R‘I?;
Intensiv erfahrbar. Holzstiicke (1982; 6:00) istgw' 'm! g
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Dazu gehdren als deutsche Festivals European Art Festival Osnabriick, Mediale
Hamburg, Videonale Bonn, Marler Video-Kunst-Preis, Videofest Berlin interActiva
Koln, Kiinstliche Spiele Miinchen Multimediale Karlsruhe und als wichtige euro-
pﬁische Festivals ars electronica Linz, World Wide Video Den Haag, und Festivals
in Montbéliard, Ljubljana und Locarno. Vgl. dazu die Darstellung von Dinkla,
Séke: Vom simulierten Dialog zur Simulation des Lebens. Interaktive Kunst auf
curopiischen Medienkunst Festivals. In: Mediagramm 14(1994)1, S. 4-6.

Eine vorbildliche Idee zur Prisentation von Videokunst ist mit dem Videozentrum
Ingrid Oppenheim erstmalig im Kunstmuseum Bonn umgesetzt worden. Siehe
auch Schrenk, Klaus/Schmidt, Katharina Video im Kunstmuseum Bonn (Hg.):
Bonn 1992 - Vgl. zu dieser Frage die Berichte vom Symposion ,,Die Stellung
der Video-Kunst in der Welt der Kunst* zum 5. Marler Vidco-Kunst-Preis am
18. Juni 1994 im Museum Folkwang, Essen.

arte sendet derzeit wochentlich snark, das Magazin fiir Videokunst und Trick-

Opus V von eddie d. .9 3.
liufe, dic digital gz:::h(nli?tzg’jﬁgi:agde“ von der Rhyth.misierung einzelner Ap. filme; Das ZDF stellt jahrlich iiber ,, Aspekte* die Preistrager des Marler Video-
Tiirenschiagen, eine Melone fallt una Sazu gehoren beispielsweise ein Wasserfa) Kunstpreises vor; WDR 3 sendet Ausschnitte der Multimediale in Karlsruhe;
glas zum Klingen. Mit diesen Elememe‘;n;‘gt auf, ein Messer bringt ein Rotwein. Der ORF stellt die Linzer ars electronica vor
und Geriuschen statt Indet ein spannendes Spiel aus Bildern 4 Positionen. Beitrige zur Neuen Musik. Dabei besonders Heft 18(1994). (Thema:
Film - Neue Musik - Video). Vgl. noch: Decker-Phillips, Edith: Von der Musik
Harald Weiss brin ) . zum Video und zuriick. Nam June Paiks Kunst und die Kiinste. In: Neue Zeit-
Textkompenente insg;;)]i]ii ;Zz:f;:;?ftn'dem Stiick Hannover (1992; 4:00) cine schrift fiir Musik 6(1993), S. 32-35; einzelne Aufsitze in: Mediagramm. Zeitung
men hannoverscher Industriebeteba) Stngesgrochener T.ext (ausschlieBlich Na- des Zentrums fiir Kgnst und Medientechnologie Karlsr.uhc; La Motte-Haber, Hel-
kritisches Band mit Anspielungen auf die E n den rhythmlschen Bildschnitt. Ein ga de: Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur. Laaber
den von Alexander May Hcspiélt Xpo 2000 in Hannover, alle Rollen wer- 1990. Darin: Installation, Environment, Performance, S. 284-295; Bild und Ton in
' der Videokunst. Vortrige des Symposions zum 4. Marler Video-Kunst-Preis am 8./
Michael Langoth ; 9, Juni 1990 im Museum Folkwang, Essen, Marl 1994; Irrton - Festival virtueller
gung einer Szgene ;esn:[:;tlinmﬁ?gzzgr (;\2_91? 3:40) Wiederholung und Beschleuni- Irritation. Programmbeft der Berliner Gesellschaft fiir Neue Musik, Berlin 1994
¢s Mittel. (Inhalt: Mann kommt, nimmt Bjer 5. Musik und Bildende Kunst, ebenda.

aus dem Kiihlschrank, setzt sich, 6ffne

n t das Bier, li i
an.) Wihrend der Szene sieht man den et e, mach o paher

Beginn derselben Aktion schon im Fernse-
» daB man den Eindruck gewinnt, durch den
eschleunigung entsteht aus den Gerduschen
er anstellen ein  Dreiertakt.

Vplker Schreiner nimmt Wipe Board (1989: 2:38
Bildflichenwechsel] in emhundertachtundfﬁnfz’i S
Fremdartigkeit, den ein Geriusch macht Con
und anders prisentiert wird. Schreine
mus eindeutig zur Geltung kommt,

» wenn es aus dem Kontext herausgels;
( wen gelost
rist wichtig, daB der Ton als Tréger des Rhyth-
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Lampalzer, Gerda: Videokunst: historischer Uberblick und theoretische Zugin-
ge. Wien 1992.

Guiton, Jean-Francois: Die Kamera hat es gehort, das Mikrophon hat es gese-
hen. Ein Filmbeitrag iiber Bild und Ton. In: Deutsche Video-Kunst 1990-1992.
Ausstellungskatalog zum 5. Marler Video-Kunstpreis, Marl 1992, S. 70.

Der Musicclip gehort sicherlich zu der popularsten musikalischen Form von
Video, soll aber in diesem Zusammenhang, da er nicht zur .. Videokunst® im
engeren Sinne gehort, nicht behandelt werden. Vgl. hierzu den Katalog der
Ausstellung Sound & Vision - Musikvideo und Filmkunst 16.12.93-3.4.94,
Deutsches Filmmuseum Frankfurt 1993 sowie die musikpsychologischen Uber-
legungen von Behne, Klaus-Ernst:(Hrsg.): Film - Musik - Video oder: Die Kon-
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kurrenz von Auge und Ohr (= Perspektiven zur Musikpiidagogik und Musi.
wissenschaft Bd. 12, Regensburg 1987) Ders; Gehért - gedacht - gesehen. Re.
genshurg 1994 und ders; Bilder-Folgen. Auswirkungen unterschiedlicher Kon.
zeptionen der  Visualisierung von Klassischer Musik im Fernsehen. (= Fog.
schungsberichte des Instituts fiir pidagogische Forschung der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover Bd. 2, Hannover 1994).
9. Schwarzbauer, Georg in: Video in Diisseldorf, 1984, S. 18. '
10. Im gleichen Jahr fand Wolf Vostells Decollage in New York stat. Vel dazy
Vostell Retrospektive 1958 - 1984, Berlin 1975. - Ausfiibrliche Angaben 7, ‘||
Paik in Decker, Edith: Paik, Video.... Kéln 1988 und in: Decker- Phillips, Edith
Von der Musik zum Video und zuriick. Nam June Paiks Kunst und die Kiinste, |
In: Neue Zeitschrift fiir Musik 6(1993), S. 32-35,

11. documenta 6. (Bd. 1), Kassel 1977, S. 278 f. |

12. 1970 durch Paik gemeinsam mit dem japanischen Ingenieur Shuya Abe \

13. Perfekte Fotokopie? Neuer Filmtrick aus Braunschweig. In: Hannoversche AJ]-
gemeine Zeitung vom 2.8.1994, |

14. Wirth, Axel: Neue Kunstformen verlangen neue Vermittlungsformen. Vortrag
wahrend des Symposions zum 5. Marler Video-Kunst-Preis am 18. Juni 1994
im Museum Folkwang, Essen, - Katalog der Mediale, Hamburgs erstes Festiva]
fiir Medienkunst und Medienzukunft. Hamburg 1993,

15. Ausfiihrlich zur Geschichte der Videokunst: Lampalzer, Gerda: Videokunst,
Historischer Uberblick und theoretische Zuginge. Wien 1992

16. Malsch, Friedemann. Bild und Ton in der Videokunst - Ein paar einfiihrende
Uberlegungen. In: Deutsche Video-Kunst 1990-1992, a.a.0., S. 50.

17. TonhShe und Metrum lassen sich nur annihem in traditioneller Notation darstellen,

18. Konzept, Schnitt und Regie: Claus Blume, Kamera und Ton: Stefan Ravasz,
Assistent: Christoph Schedensack, Produktion: Claus Blume media art

19. Deutsche Video-Kunst 1992-1994. a.a.0., S. 15.

20. Bilder horen, Musik sehen. Von der visuellen Musik zum Videokunstclip. In:
Irrton, a.a.0. S. 155,

21. Ein Teil der Arbeiten kann in den Videothcken folgender Institute eingeschen,
ausgeliehen oder bezogen werden: Video Forum des Neuen Berliner Kunstver-
eins (Chausseestr. 128/129, 10115 Berlin), Internationaler Experimentalfilm-
Workshop Osnabriick (Hasestr. 71, 49074 Osnabriick), Zentrum fiir Kunst und
Medientechnologie (Kaiserstr, 64, 76133 Karlsruhe), documenta Archiv Kassel
(Untere Karlstr. 4, 34117 Kassel), Studio unabhingige Videoarbeit Wien
(Neubaugasse 40 A, A-1070 Wien), 235 Media Koln (Spichernstr. 61, 50500
K&ln) und Videonale e.V. (Nassestr. 5, 53113 Bonn)

22. Weitere musikbezogene Arbeiten von Hada: The Fall of a Queen, or the Taste of the
Fruit come (1991; 19:35 eine Videooper); Art moderna Cha Cha Cha (1989; 5:50).
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