macht und was die anderen machen. Da das
Coden viel abstrakter ist, als Musikinstrumente zu
spielen, dauert es meistens etwas bis es sich
eingroovt, aber dann klingt es meistens richtig
gut. Sowohl der Prozess als auch die Kriterien der
Sounds sind frei und offen und das Ergebnis wird
erst durch das richtige gemeinsame Horen
musikalisch.«

Neue Horperspektiven

Nach dem Algorave sto8t die Gruppe gemeinsam
auf die erfolgreiche Session an. Michael Akstaller
war ebenfalls Teil der Performance: »Dieses
gegenseitige Horen beim Algorave ist eigentlich
auch elementar fiir alle Arbeiten unserer Klasse.
Die DAF ist praktisch orientiert und eher wenig
theoretisch. Wir lernen solche vermeintlich
komplizierten Technologien wie Live Coden oder
Hacken und gehen insgesamt sehr pragmatisch
mit Technik um: Wir nutzen Kontaktmikrophone
auf allen méglichen Oberfldchen, wir schrauben
Maschinen auf, um Kldnge zu verdndern, wir
offnen Kassetten, um das Band zu loopen. Wenn
wir einen besonderen Klang fiir eine Arbeit
suchen, laufen wir einfach rund um die Akademie
und nehmen ihn auf. Dafiir braucht man kein
abgeschlossenes Studium, sondern man kann
einfach seine Idee umsetzen. Durch das Studium
in der Projektklasse und diese neuen Perspektiven
des Horens hat sich nicht nur meine Wahrneh-
mung, sondern auch meine Arbeitsweise verdn-
dert. Wir lernen intensiv nicht nur auf die Eigen-
schaften von Sound zu héren, sondern auch auf
den Raum, in dem wir uns befinden, und wie wir
mit den bereits vorhanden Kldngen arbeiten
konnen. Durch die stetige Reflexion innerhalb der
Klasse entsteht ein Resonanzraum, der sich auch
auf andere Arbeiten in anderen Kunstsparten
auswirkt. Dieses besondere Horen ist wohl
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mittlerweile bei allen zur Berufskrankheit
geworden. Quasi zum DAFschen Syndrom«

Katja Heldt lebt in Berlin, ist Musikwissenschaft-
lerin und betreut die Forschungsprojekte Donau-
eschingen Global sowie DEFRAGMENTATION -
Curating Contemporary Music und ist Teil unserer
Creative Cloud.

Materialitat und

Medialitat

Vinyl -terror & -horror und das phonographische Medium in der Klangkunst

Karin Weissenbrunner

n Vinyl: The Analogue Record in the Digital Age aus  The Record as Artwork und Broken Music widmeten.?

dem 2015 sprechen die Soziologen Dominik

Bartmanski und Ian Woodward dem
Plattenspieler eine skulpturale Prasenz zu
und halten fiir die Schallplatte allgemein
fest: »Vinyl is as much about sound as it is
about look.« Christian Marclay, bekannt als
visueller Kiinstler und mit Plattenspielern
improvisierender Musiker seit den spéten
1970er Jahren, bezeichnet dieses sinnesiiber-
greifende Merkmal des phonographischen
Mediums als »contradiction between the
material reality of the art object as a thing
and its potential immateriality«®. Diese
Verschmelzung von materialem Objekt und
Klang in Form einer Plastikscheibe inspi-
rierte iiber Jahrzehnte zu Arbeiten in den
Grenzbereichen von Klangkunst und
experimenteller Musik. Das dichotomische
Verhiltnis des Reproduktionsmediums und
dessen gegenseitige Abhdngigkeit mit den
kiinstlerischen Praktiken ldsst individuelle
Dialoge zwischen Medialitédt und Materiali-
tat entstehen.

Materialitit

Aufgrund ihrer spezifischen, materialen
Reprasentation von Klang und der simplen,
mechanisch-rotierenden Vorrichtung zum
Abspielen lassen Schallplatten und Platten-
spieler einzigartige Objekte und Skulpturen
entstehen, welchen sich Ausstellungen wie

Beispiele sind Vinyl-Skulpturen von Fluxuskiinst-

Vinyl -terror & -horror. Off Track, Ausstellung in Gether Contemporary,
Kopenhagen, 2017. Foto: David Stjernholm
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ler Milan KniZék (von der Broken Music oder

Destroyed Music Serie) ab den 1960er Jahren, die
entweder mit Farbtupfern oder Objekten ergénzt,

geschmolzen oder zu Teilen zerschnitten
wurden (auch als »Cut-ups« bezeichnet).
Ahnlich rabiate Methoden wendeten ab den
spdten 1970er Jahren die Kiinstler Christian
Marclay (Recycled Records), Claus van
Bebber oder Martin Tétreault an. In den
Ausstellungen verweisen diese kiinstleri-
schen Schallplatten-Objekte auch ohne
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Abspielmedium assoziativ auf eine Klanglichkeit,
in Live-Konzerten werden sie zu Instrumenten,
wie in der FFK [FormFarbeKlang] Serie des Berliner

Ignaz Schick: LA Times Series, 12“, 2017. Foto: Ignaz Schick.
Ignaz Schick: Monument/Pearls, 7“, ca. 2004. Foto: Ingo
Scheffler.

Kiinstlers Ignaz Schick oder in den Konzerten
Martin Tétreaults, der fiir »Empreintes a
reculons« beispielsweise Negativabdriicke von
Schallplatten mit transparentem Holzleim
anfertigt, um so Riickwirtspuren der originalen
Klangaufnahme zu erhalten.

Kiinstler*innen aus der bildenden Kunst und
der Musik treffen sich hier gleichberechtigt,
denn Farbe, Konsistenz oder sonstige physikali-

sche Materialbeschaffenheiten der Platten (meist
aus Polyvinylchlorid/PVC) oder der Abspielgerite
konnen als Parameter fiir die kiinstlerische und
klangliche Bearbeitung fungieren. Materialmodi-
fikation und Klangverfremdung verhalten sich
dabei in gewisser Weise analog zueinander. Verdn-
derte Strukturen einer Platte, wie beispielsweise
Milan KniZdks Plattenobjekt aus der Broken Music
Serie* aus vier unterschiedlichen, neu zusammen-
geklebten Plattenvierteln, werden als Dekonstruk-
tion von gegebenen Strukturen im Klangverlauf
horbar: Bei jeder Viertelumdrehung kommt es zu
einem kurzen Sprung der Tonnadel und damit zu
einem Wechsel des hérbaren Samples. Geometri-
sche Muster durch Kratzer, Aufkleber oder
sonstige Bearbeitungen bilden ebenso »topografi-
sche Kompositioneng, da sie durch die Transfor-
mation der stetigen Rotation sequenzierte,
rhythmische Muster entwickeln. Die Klang(re)-
produktion mit dem Plattenspieler ldsst generell
zwischen drei verschiedenen Kategorien unter-
scheiden: Dem Abspielen von Samples, manipu-
lierten Samples und abstrakten Kldngen, die allein
durch das Medium selbst entstehen und nicht auf
die Klangreproduktion durch Plattenrillen
angewiesen sind.’ Ein Hindernis auf der Oberfla-
che, wie beispielsweise ein Kratzer, erzeugt durch
die Tonnadel ein abstraktes Gerdusch, oft als
Stérgerdusch beschrieben, dessen Frequenzanteile
sogar annidhernd durch die Tiefe der Oberfldchen-
verletzung diktiert werden kann. Techno-Produ-
zent Thomas Brinkmann bringt beispielsweise
symmetrisch angeordnete Kratzer in der Endlos-
rille im Innern der Platte mit einem Teppichmes-
ser an. Die rotierende Platte tibersetzt diese
Gravuren in gleichméfigen Abstdnden direkt in
zeitliche Muster von perkussiven Kldngen mit
regelmafiigen Intervallen. Variationen der Kratzer
resultieren in unterschiedliche Klangcharakteris-
tiken: »Booms und tics«.®

Die direkte Beziehung zwischen materialen
und klanglichen Ebenen, wie durch die Bearbei-
tung sichtbarer Oberfliachenstrukturen, ldsst parti-
ell Kontrolle und eine pradeterminierende
Kompositionsweise zu: Statt mit Hilfe einer
abstrakten Notenschrift wird hier auf konkrete,
skulpturale Weise gearbeitet, denn die Schallplatte
visualisiert durch die spiralférmige Anordnung
der Plattenrillen klangliche Vorginge tiber eine
zeitliche Konstante. Im Vergleich zur Klangbe-
arbeitung mit der graphischen Wellenform eines
Audiotracks in digitaler Software ist die Handha-
bung der Platten intuitiv und einfache mechani-
sche Vorginge erlauben Einsicht in technische
Prozesse.

Modifikationen, wie die Anbringung mehrerer
Tonarme (siehe die Turntables von Janek Schaefer,
Yuri Suzuki oder Ian Andrews), verstirken den
skulpturalen Charakter von Plattenspielern in
Konzerten. In installativen Arbeiten kann die
Schallplatte auch vielmehr als rohes Material
erscheinen, wie bei der Vinyl Rally (z. B. ausgestellt
im April 2012 im Palais de Tokyo Paris) von Lucas
Abela. Besucher*innen kénnen hier ein fernge-
steuertes Spielzeugauto mit praparierter Tonnadel
an der Unterseite iiber eine mit Schallplatten
verkleidete Bahn rasen lassen, dessen Kratzgerdu-
sche sich als differenziertes Rauschen iiber
Kopfhorer iibertragen.

Da mit dem Schallplattenmaterial visuelle,
haptische und auditive Ebenen als untrennbare
Komponenten verbunden sind, entstehen hier fiir
die Klangkunst wichtige Schnittstellen zwischen
den kiinstlerischen Arbeitsbereichen von Musik
und Bildender Kunst.” Interdependenzen zwi-
schen Material, Medium und kiinstlerische
Konzepte kénnen mit einer vorrangig phanome-
nologischen Betrachtung unter Berticksichtigung
von klanglichen und performativen Dimensionen
untersucht werden.
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Vinyl -terror & -horrors Soundscapes und
Klangskulpturen

Die Ubergénge zwischen dem Plattenspieler als
Instrument und als klanggenerierende Skulptur

sind in Vinyl -terror & -horrors Live-Konzerten
und Klanginstallationen flieffend und beeinflus-
sen sich gegenseitig. Camilla Serensen und Greta
Christensen modifizieren sowohl Schallplatten als
auch Plattenspieler und paaren diese mit Samples,
die Horrorfilm-inspirierte Szenen assoziieren
lassen. Seit 2001, noch wihrend ihres Studiums
der Bildenden Kunst an der Ddnischen Kunstaka-
demie in Kopenhagen, sammelt das derzeit in
Berlin lebende Kiinstlerinnen-Duo sdamtliche,
potentiell klangerzeugende Objekte und hinter-
fragt ihren alltidglichen Gebrauch. Thre Cut-ups
und vertikalen Plattenspieler-Skulpturen, ebenso
Resultate aus der reziproken Transformation von
Klang und materialen Eigenschaften, kénnen mit
den zuvor erwidhnten Arbeiten verglichen werden.
Einzigartig ist allerdings ihre kompositorische
Verquickung der Skulpturen mit dem Horror-
film-Thema. Es entsteht ein Spiel mit der Wahrneh-
mung der Besucher*innen: Die Gegeniiberstellung
von Medialitét vs. Materialitit und Klanglichem
vs. Visuellem werden in sich tiberkreuzende
Ebenen der Imagination und Realitédt tibertragen
und teils parodiert.

Thre digitalen oder von Soundeffekt-Schallplat-
ten gesammelten Klangfragmente sind dem
Horrorfilmgenre entlehnt und werden zu »Cine-
matic Soundscapes« komponiert, wie sie das
Kiinstlerinnen-Duo nennt. Leicht erkennbare, teils
von Horrorfilmen bekannte Gerdusche, wie etwa
von quietschenden Tiiren, Schritten oder Uhrenti-
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cken werden mit Klangfragmenten aus dramati-
schen Filmszenen oder klassischen Kompositio-
nen kombiniert, meist um unheimliche
Stimmungen zu erzeugen. So fiigen Vinyl -terror &
-horror emotionale und diegetische Eigenschaften

hinzu, und damit weitere Bedeutungen, was die
Gerdusche in einen Kontext einbindet und den
Bezug zum Filmischen verstirkt.® Vergleichbar zu
Hérspielen kénnen solch stilisierte Soundtracks
bei den Besucher*innen zu nach innen gewandten
Gedanken oder Emotionen fithren und durch
filmische und kulturelle Codes Bilder evozieren:
In Filmen komme es nach Michel Chion zu
»Negativen Bildern«, wenn diese allein durch den
Soundtrack angedeutet werden.? In der Installa-
tion Off Track zum Beispiel, 2018 im Galerieraum
SMAC in Berlin gezeigt, umgeben Vinyl -terror &
-horror Atemgeriusche, Klinge von quietschen-
den Bewegungen (vielleicht einer Schaukel?) und
Insektensummen mit einer gerduschhaften Sphire
von markanten Crescendi und Glissandi. Diese
Klangumgebung wird nun durch spezielle Effekte
den kinetischen Skulpturen gegeniibergestellt:
Wihrend der Soundtrack tiber zwei zunichst
unscheinbare Lautsprecher abgespielt wird,
passiert zundchst nichts, bis sich synchron mit
dem klanglichen Spannungsaufbau die Lautspre-
cher an einer Deckenschiene aufeinander zu bewe-
gen und mit den Gerduschen eines Zusammen-
pralls und einem Autoalarm schlagartig
kollidieren. Im selben Moment schaltet sich das
Licht aus, Nebel verstromt und zwei Neon-
schrift-Schilder leuchten auf. Diese fast klischee-
artige Zuspitzung eines Schreckmoments mit den
modifizierten Leuchtschild-Aufschriften wie »Oh
no« und »Boom« (an Vergniigungsparks erin-

nernd) mischt humorvolle Elemente in den
inszenierten Horror, der zuweilen die Wahrneh-
mungsgrenzen zwischen interner und externer
Wirklichkeit verschwimmen lassen kann.

Der Einfluss des Horror-Themas scheint sich auf
die Prasenz der Klangskulpturen und Objekte
auszuweiten. Zeichen von Destruktion und
Imperfektion lassen sie fast zu Kuriositdten
werden, die Irritation und Attraktion vereinen
- ein ambivalenter Effekt von gruseligen Gestalten,
den Noél Carroll mit dem Paradoxon des Horrors
beschreibt.® Die Betonung von Zerbrechlichkeit
und Eigensinnigkeit verleiht den Klangskulpturen
und Lautsprecherobjekten zusétzlich menschliche

Eigenschaften und ergidnzt die Installationen mit
einem humorvollen Element.

Dekonstruktion und unkonventioneller
Gebrauch l6sen jedoch zunichst die gegebenen
Strukturen in Fundstiicke und lassen die Objekte
als rohes Material erkennen — ein nétiger Zwi-
schenschritt fiir die Rekonstruktion zu etwas
Neuem, denn wie Greta Christensen betont, ist es
ein langerer Prozess bis das Material mehrere
Stadien durchlaufen hat und zu den weniger
offensichtlichen und persénlicheren Ideen fiihrt."
Die Kabel-Aufziehfunktion eines Staubsaugers
eignet sich beispielsweise, um hangende Lautspre-
chermembranen herabzulassen (z. B. in Time

Vinyl -terror & -horror. Off Track, Ausstellung in Gether Contemporary, Kopenhagen, 2017. Foto: David Stjernholm.
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Escapes, 2015). Das Ziffernblatt einer Wanduhr
(Time Escapes, 2015) oder der Kiibel eines aufklapp-
baren Miilleimers (Off Track 2018) ersetzt das Duo
mit identisch groSen Membranen und schafft so
aktive Lautsprecherobjekte mit kinetischen
Eigenschaften. In der Installation Inner Dialogues
(2018) wird fiir eine Skulptur die Funktion eines
Plattenspielers komplett umgekehrt: An Stelle des
Plattentellers dreht sich nun das Gehduse um den
Teller herum. Der sich drehende Tonarm spielt die
Oberfliche der bewegungslosen Plattentellerauf-
lage, deren Rauschen auf einen Ring von unter-
schiedlichen Lautsprechern tibertragen wird.
Vinyl -terror & -horrors Arbeitsweise mit
Medien und Objekten von Second Hand-Laden
folgt demnach den gleichen Prinzipien wie bei der
klanglichen Montage mit Samples: Vorgefundenes
Material wird nach seinem Potential fiir alternati-
ve Verwendungsmdglichkeiten untersucht. Eine
prinzipielle Entsprechung findet sich hier zur
Bricolage, ein Begriff fiir Bastelei, den der Anthro-
pologe Claude Lévi-Strauss in seiner 1962 erschie-
nenen, strukturalistischen Analyse La Pensée
sauvage (Das wilde Denken) der Ingenieurskunst
gegentiberstellte. Die Bricolage folgt einer Logik,
bei der retrospektiv mit Uberresten und Second
Hand-Materialien gearbeitet wird. So sind
Arbeitsweisen mit gegebenen Klangfragmenten
wie in Pierre Schaeffers musique concrete’? oder
Modifikationen von Reproduktionsmedien und
Instrumenten wie bei Christian Marclay oder
Nicolas Collins mit der Bricolage vergleichbar.’®
Das Besondere in der Vorgehensweise mit physi-
kalischen Klangtibertragungsmedien, wie z. B.
Schallplatten, aber auch Kassetten und CDs, ist
eine dualistische Anwendung der Bricolage. Thre
begrenzten Moglichkeiten, z. B. durch die limitier-
te Anzahl der herausgegebenen Schallplatten,
steht in einem Spannungsverhiltnis mit ihrer
gleichzeitigen Heterogenitit, wihrend die
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hybriden Eigenschaften des Mediums die Mog-
lichkeiten zusétzlich erweitern. Wie auch bei
Marcel Duchamps Readymades schliefit sich durch
die Transformation und kiinstlerische Geste der
Zweckentfremdung eine weitere Bedeutungsebe-
ne an, da die Spuren des vorherigen Gebrauchs
auch in neuen Kontexten nicht vollkommen
verschwinden."

Die mechanischen Funktionen der Plattenspie-
ler dienen Vinyl -terror & -horror zur Planung von
Zufallsoperationen, vergleichbar mit der »mecha-
nischen Unordnung« in Jean Tinguelys Reliefs (z.
B. Méta-Malevitch, 1954) und Skulpturen. Die
angestrebte Verfehlung von Genauigkeit, von
Kunsthistoriker Pontus Hultén als »Metamecha-
nik« beschrieben, kennzeichnet Tinguelys Werke
und soll das Maschinelle in einem Zeitalter von
»diskreter« Technik wieder ins Bewusstsein
bringen. Eine dhnliche Stéranfalligkeit, nicht als
etwas Gegensitzliches, sondern als Differenz aus
dem Mechanischen hervorgehend, dem »Maschi-
nellen inhdrent«®, findet sich in Vinyl -terror &
-horrors Installation Off Track: Ein Plattenspieler
auf einem Stativ mit Brettern spielt eine Schallplat-
te mit Schlagerhits, wihrend ein automatisierter
Besenstiel von unten gegen die Vorrichtung
poltert. Diese Skulptur ldsst eine veradrgerte
Nachbar*in assoziieren, die von der unteren
Wohnung aus an die Decke klopft, wenn Musik zu
laut gespielt wird. Die Vibrationen des Polterns
verursachen ein zufilliges Springen der Tonnadel
in unterschiedliche Plattenrillen der Schlagermu-
siklieder, wodurch die live manipulierten Samples
zusitzlich zur Skulptur selbst einen amiisanten
Effekt bewirken.

Vinyl -terror & -horror tibertragen diese Ideen
mit aleatorischen Verfahren in weitere Entwick-
lungsphasen des Recyclings. Ein in zwei Hélften
zersdgter Plattenspieler, auch in der Installation
Off Track, spielt eine modifizierte Platte in Form

einer aufsteigenden Spirale. Die Praparation dieser
Platte zwingt den Tonarm bei jeder Umdrehung
mit der Plattenform aufzusteigen, um dann abrupt
wieder auf das untere Stiick zu fallen. Die Unter-
brechungen des Klangverlaufs bei jeder Umdre-
hung wirken regelmégig, sind jedoch nicht nur
bedingt planbar, da die Nadel in unterschiedliche
Plattenrillen f4llt. Diese Vorrichtung manipuliert
live die medialen Kldnge der Schallplatte mit
Opern-Arien einer russischen Sdngerin und wird
mit einer Videoaufnahme konfrontiert. Das Video
zeigt eine Sdngerin, die eine vorherige und in
Notenschrift transkribierte Aufnahme dieser
fragmentierten Arien darbietet. Diese so vom
Material losgeloste Rekonstruktion und anderer-
seits live dargebotene, sinnlich-kérperliche
Dekonstruktion eines Tontrdgers mit unterschied-
lichen medialen Konstellationen stellt diese
Versionen in einen neuen Dialog von Materialitat
und Medialitat.

In Vinyl -terror & -horrors Installationen treten
somit imaginative Szenen, evoziert durch die
medialen Klinge im Zusammenhang mit dem
Horrorthema, in ein untrennbares Zusammen-
spiel mit den Skulpturen und modifizierten
Objekten, welche als klangliche und formale
Werkzeuge ein komplementierendes und kontras-
tierendes Verhiltnis zu den Soundtracks aufbau-
en. Fiir Untersuchungen solch individueller
Dialoge konnen mit einem Fokus auf die Materia-
litdt des Mediums und den klanglichen Abhéngig-
keiten Erkenntnisse tiber die Zusammenhénge
zwischen Klangproduktion, Spielweisen und
Konzepte gewonnen werden. Die physikalischen
Eigenschaften der Gerite und Plattenobjekte
konstituieren kompositorische Entscheidungen
und klangliche Resultate. Experimentelle Turnta-
blist*innen und Klangkiinstler*innen eignen sich
die visuellen und taktilen Eigenschaften des
Tontragers an, um die Klangproduktion sowie

Settings des Abspielprozesses zu bestimmen. Die
materialen Modifikationen des Reproduktionsme-
diums sind damit Tréger von musikalischen Ideen,
Reprisentationen von kiinstlerischen Entschei-
dungen und Arbeitsprozessen, iibersetzt durch
die mechanische Rotation der Platte. Das phono-
graphische Medium wird so zum grundlegenden
Prinzip in der individuellen kiinstlerischen
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Die Orgel als raumliche Metapher

Tim Tetzner

Intro

ie Orgel erlebt schon seit einiger Zeit eine

Renaissance. Wahrend die Institution Kirche
sich gegenwértig mit einer generellen Reformie-
rung konfrontiert sieht und ihr Einfluss im Zuge
von Sdkularisierung und sozialem Wandel immer
weiter schwindet, scheint sich die Orgel - als

kulturelles Erbe einer seit der hellenistischen
Antike fortwdhrenden Tradition - in die Gegen-
wart retten zu wollen. Dass die UNESCO den
Orgelbau in Deutschland 2017 zum immateriellen
Kulturerbe erklirte, scheint diesem Rettungspro-
zess erst mal zutraglich, doch der Weg zur
Rehabilitation ist noch ein weiter.

Wiéhrend die Neue Musik sich der Orgel schon
in den sechziger Jahren angenommen hat und sich
so eine Nische im institutionellen Raum einrichten
konnte, wird die Orgel in den letzten Jahren
zunehmend von jungen Musiker*innen der
nicht-akademischen experimentellen Musik
entdeckt. Festivals wie das seit 2016 von Claire M
Singer in London kuratierte Organ Reframed
suchen nach Méglichkeiten, die Orgel als Medium
neu zu interpretieren, ein wichtiger Punkt wird
jedoch nicht beriihrt: Sie belassen die Orgel dabei
weitestgehend in der Kirche.

Den finalen Schritt, die Orgel zu deterritoriali-
sieren und sie ihres Machtgefiiges — der Kirche —

zu entledigen, ist eventuell die einzige Moglich-
keit, der Orgel neue Entwicklungsrdaume zu
erdffnen. Denn eventuell erst, wenn die Orgel sich
vom Raum der Kirche emanzipiert, und einen Weg
findet, selbst zum Raum zu werden, wird die Orgel
aus ihrem dunklen Schatten heraustreten kénnen.

Yoshi Wada, DAAD, 1983

West-Berlin, 1983. Auf Einladung des DAAD ist
der japanische Performer und Komponist Yoshi
Wada mit Frau und Kind fiir ein Jahr in Berlin zu
Gast. Wada wurde als Kiinstler bekannt, nachdem
er in den spéaten Sechzigern von Kyoto nach New
York zog, um sich nach einer Begegnung mit
George Maciunas der Fluxus-Bewegung anzu-
schlieflen. Wada studierte (wie auch La Monte
Young, Terry Riley und Charlemagne Palestine)
bei Pandit Pran Nath Komposition, entwickelte
eine Reihe selbstgebauter Rohreninstrumente und
fiir den Dudelsack eine drone-basierte Ober-
ton-Spieltechnik.

Nach Berlin kommt der damals knapp 40-jdhri-
ge Wada mit dem Plan eine eigene Orgel zu bauen.
Und er realisiert dies in dem Jahr seiner Residency
im Kiinstlerhaus Bethanien mit Hilfe des Berliner
Orgelbauers Karl Schuke sowie des Medienkiinst-
lers und Instrumentenerfinders Martin Riches. Die
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