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N A C H R

Oskar Sala ist am 26. Februar 2002 mit 91 Jahren in
Berlin verstorben. Der Hindemith-Schiiler wurde vor allem
als Komponist und Interpret mit dem Trautonium bekannt,
an dessen Weiterentwicklung zum Mixturtrautonium er
maBgeblichen Anteil hatte.

Karlheinz Stockhausen becomes honorary patron
of Sonic Arts Network

Sonic Arts Network is delighted to announce that one of
the world's greatest living composers, Karlheinz
Stockhausen, has agreed to become the first Honorary
Patron of the organisation. We are extremely pleased that
Professor Stockhausen has agreed to associate his good
name and success with our organisation. The influence of
Stockhausen's work and the possibilities he has offered the
listener are immeasurable. He has challenged the idea of
what music can be, time after time after time, and he has
rewritten and redefined the ‘laws' of composition with
almost every piece he has composed. He was the first per-
son to synthesise sounds using electronics and his influen-
ce in the world of contemporary music from the concert
hall to techno culture has been profound. He has torn up
the rules that, for hundreds of years, said 'this is how music
is written'. Stockhausen has liberated the whole world of
sound and this, in turn, has empowered and liberated the
listener.

C H T E N

Gottfried Michael Koenig, Komponist, Pionier der
elektronischen Musik, langjéhriger Mitarbeiter im Studio fiir
elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks, Kéln,
anschlieBend kinstlerischer Leiter des Instituts fir Sono-
logie der Universitat Utrecht (Niederlande), wurde von der
Philosophischen Fakultat der Universitat des Saarlandes,
Saarbriicken, wegen seiner Beitrage zur Theorie der moder-
nen, speziell der seriellen Musik die Ehrendoktorwirde ver-
liehen.

Yueyang Wang erhielt einen Forderpreis von der
Zukunftsstiftung Deutschland 2002 sowie ein Naf6g-
Stipendium in Berlin 2002-2003

Rilo Chmielorz wurde zur Teilnahme am Deutschen Klang-
kunstpreis eingeladen, der vom Skulpturenuseum Glas-
kasten Marl in Zusammenarbeit mit WDR Il organisiert wird.

Michael Harenberg vertritt die DEGEM beim
International Rostrum of Electroacoustic Music 2002
(IREM) in Kopenhagen / Malmé. Kinstlerisch wird die
DEGEM mit  Werken von Werner Cee und Tilman
Kiintzel vertreten sein.

Fir die Konzerte der ICMC 2002 in Goteborg wurden u.a.
Werke von folgenden DEGEM-Mitgliedern ausgewahlt:
Thomas Gerwin, Rainer Biirck / Giinter Marx, Lothar
Voigtlander, Yueyang Wang / Andre Bartetzki



DEGEM

Liebe Mitglieder,

Im Heft Nr 41 unserer "Mitteilungen" war zu lesen, da3
elektroakustische Musik bei der GEMA inzwischen als
Punkt 11 im Abschnitt X des Verrechnungsschlissels ftir
ernste Werke gefiihrt wird. Das ist zum einen sicherlich eine
erfreuliche Verbesserung. Zum anderen bleibt allerdings
unbefriedigend, daB sich an der Punktebewertung elektro-
akustischer Musik nichts geandert hat. Nach wie vor erhalt
diese Musik dieselbe Punktebewertung wie vergleichswei-
se das vielzitierte Stiick fur Blockflote solo.

Wir sollten in der nachsten Zeit eine Diskussion dariiber
fihren, wie elektroakustische Musik addquat bewertet
werden kénnte, um dann der GEMA einen entsprechenden
konkreten Vorschlag vorzulegen. Dies sollte Fragen betref-
fen, wie z.B. welche Differenzierungen bzw. Abstufungen
zur Einstufung notwendig waren, woran man diese bemes-
sen konnte (Dauer, Stimmen, Partiturbild, Programme,
Lautsprecher etc.) und wie diese bewertet werden sollten.

Es ware schon, wenn sich mdglichst viele DEGEM-
Mitglieder (im eigenen Interesse) Gedanken Uber dieses
nicht ganz einfache Thema machen und dem Vorstand ihre
Ideen mitteilen wiirden. Der Vorstand wird diese Ideen und
Vorschlage dann biindeln und versuchen, daraus einen ein-

B U C H

Strukturgeneratoren und andere Allegorien -
Reflektionen iiber die kiinstlerische Arbeit von
Tilman Kiintzel

ISBN 3-89727-185-0, Pfau 2002
145 Seiten, Farbig + audio CD

mit Beitrdgen von Christoph Tannert, Barbara Barthelmes,
Sabine Sanio, Melanie Uerlings, Martin Henatsch, Rolf
Grossmann, Julia Gerlach, Hajo Schiff.

Information Arts: Intersections of Art, Science,
and Technology

Steve Wilson

ISBN 0-262-23209-X, The MIT Press 2001

1024 Seiten

heitlichen Vorschlag an die GEMA auszurbeiten. Dieses
Thema kénnte auch ein Tagesordnungspunkt der ndchsten
Mitgliederversammlung werden.

Mit besten GriiBen,
Der DEGEM-Vorstand

Die diesjahrige Mitgliederversammlung der DEGEM
wird im Rahmen des Festival ,Randspiele” abgehalten,
das vom 4. - 6. Oktober 2002 in Zepernick bei Berlin statt-
findet. Den genauen Termin und die Tagesordnung sowie
Informationen zum Programm und zur Anfahrt bekommen
alle Mitglieder bis Ende August zugeschickt.

Alle DEGEM-Mitglieder haben die Mdglichkeit, in die
DEGEM-News-Mailingsliste aufgenommen zu werden.
Uber diese Liste werden Hinweise zu Konzerten, Wett-
bewerben, Kursen sowie organisatorische Informationen
versandt. Bei Interesse schicken Sie bitte eine Email an
mitteilungen@degem.de

E R + C D

EMF CD 035, Mario Verandi distant shores
www.emfmedia.org

Sargasso SCD 28041,
Michael Edwards / Marco Trevisani Apagon
WWW. sargasso.com

We are proud to announce the launching of the DVD ,My
cinema for the ears - the musique concréte of Francis
Dhomont and Paul Lansky” (inpettofilm/ARTE 2001).

The DVD can be ordered at Bridge Records New York and
through its distributors
www.bridgerecords.com



ZEITSCHRIFTEN

Positionen 48 2/02 ,Markt"
www.positionen.de

o Artikel zum Verhaltnis Markt und zeitgendssische Musik

Production Partner 5/02
www . production-partner.de

o Regielautsprecher mit Nierencharakteristik im Bassbereich
e Stanley Lipshitz (iber Prinzipien digitaler Wandler,
Quantisierung und Dithering

Tonmeisterinformationen 2/2002
www.tonmeister.de

e Thema: Hear Surround - Artikel mit Stellungnahmen zu
unterschiedlichen  asthetischen Positionen bei der
Klanggestaltung von mehrkanaligen DVD - mit
Klangbeispielen auf DVD im Heft

Computer Music Journal (Vol 25) 4/01
mitpress.mit.edu/Computer-Music-Journal/

e Larry Austin ,Sound Diffusion in Composition and Per-
formance Practice II: An Interview with Ambrose Field”

e David G. Malham , Toward Reality Equivalence in Spatial
Sound Diffusion”

e Maja Trochimczyk ,From Circles to Nets: On the
Signification of Spatial Sound Imagery in New Music”

e Corey . Cheng and Gregory H. Wakefield ,, Moving Sound
Source Synthesis for Binaural Electroacoustic Music using
Interpolated Head-Related Transfer Functions (HRTFs)”

e Christian Clozier ,The Gmebaphone Concept and the
Cybernéphone Instrument”

Computer Music Journal (Vol 26) 1/02

o Gerard Pape ,lannis Xenakis and the "Real" of Musical
Composition”

e Agostino Di Scipio ,Systems of Embers, Dust, and

Clouds: Observations after Xenakis and Briin”

James Harley , The Electroacoustic Music of lannis Xenakis”

Linda M. Arsenault ,lannis Xenakis' Achorripsis: The

Matrix Game”

e Evan Jones ,An Acoustic Analysis of Col Legno
Articulation in lannis Xenakis's Nomos Alpha”

Journal of New Music Research 1/01

www.swets.nl/jnmr/jnmr.html

Special Issue: "Music and Mathematics"

e Monika Dorfler ,Time-Frequency Analysis for Music
Signals: A Mathematical Approach”

e Gianpaolo Evangelista ,Flexible Wavelets for Music

Signal Processing”

e Carl Haakon Waadeland , It Don't Mean a Thing If It
Ain't Got That Swing" - Simulating Expressive Timing by
Modulated Movements”

e Simon Dixon ,Automatic Extraction of Tempo and beat
From Expressive Performances”

e Christopher Raphael ,Synthesizing Musical Accom-
paniments With Bayesian Belief Networks”

e Wilfried Kausel , Optimization of Brasswind Instruments
and its Application in Bore Reconstruction”

e Patrick J. Wolfe and Simon J. Godsill ,Perceptually
Motivated Approaches to Music Restoration”

e Sergio Canazza et al. ,Objective and Subjective
Comparison of Audio Restoration Methods”

Journal of New Music Research 2/01
Special Issue: "Music and Time"

e Peter Cariani , Temporal Codes, Timing Nets, and Music
Perception”

Petri Toiviainen ,Real-Time Recognition of Improvi-
sations with Adaptive Oscillators and a Recursive
Bayesian Classifier”

William A. Sethares and Thomas W. Staley ,Meter and
periodicity in Musical Performance”

Masataka Goto , An Audio-based Real-time Beat Tracking
System for Music With or Without Drum-sounds”
Edward W. Large ,Periodicity, Pattern Formation, and
Metric Structure”

Douglas Eck , A Positive-Evidence Model for Rhythmical
Beat Induction”

Journal of New Music Research 3/01

Special Issue: "Musical Applications of Digital Signal
Processing”

e Matti Karjalainen et al.,, An Overview of New Techniques
and Effects in Model-based Sound Synthesis”

Mitsuko Aramaki et al.,Resynthesis of Coupled Piano
String Vibrations Based on Physical Modeling”

Pirouz Djoharian , Material Design in Physical Modelling
Sound Synthesis”

Florian Keiler and Udo Zélzer , Extracting Sinusoids from
Harmonic Signals”

Sylvain Marchand , Musical Audio Effects in the SAS Model”
José Javier Lopez and Alberto Gonzalez , 3-D Audio With
Video Tracking for Multimedia Environments”

Pablo Fernandez-Cid and Javier Casajis Quirds
,Distortion of Musical Signals by Means of Multiband
Waveshaping”
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PRAAT (Win, MacOS, MacOSX, Unix)

www.praat.org
www.fon.hum.uva.nl/praat

PRAAT (a system for doing phonetics) is a very flexible tool
to do speech analysis. It offers a wide range of standard
and non-standard procedures, including spectrographic
analysis, articulatory synthesis, and neural networks.

This is a shareware program, meaning that you are free to
download and use the program when given written per-
mission by Dr. Paul Boersma from the University of
Amsterdam (paul .boersma@hum.uva.nl).

PRAAT was developed by Paul Boersma & David Weenink
at the Phonetic Sciences department at the University of
Amsterdam.

flosc : Flash OpenSound Control (Java)
www.benchun.net/flosc/

flosc is a Java server that can communicate with applica-
tions that use the OpenSound Control protocol, such as
Max/MSP, Reaktor, and SuperCollider. It can also commu-
nicate with Macromedia Flash using its XMLSocket fea-
tures. flosc acts as a gateway between OSC applications
and Flash, allowing them to send control messages to one
another. This creates a powerful, programmable platform
for high-quality audio-visual and interactive production.
flosc can accept simultaneous input from multiple OSC
applications, and broadcast messages to multiple Flash cli-
ents, but it does not do any routing.

The archives contain the Java source code and class files for
the flosc server, as well as an example Flash client movie.

csound~ for pd (Linux)

icem-www.folkwang-hochschule.de/
~finnendahl/pd.html

Fur die Musiksoftware pd (pure data) ist ein csound~-
Objekt entwickelt worden. Pure Data ist eine freie,
Max/MSP-ahnliche Programmierumgebung fir Linux- und
Windows-Plattformen, die vom "Vater" von Max, Miller
Puckette entwickelt wurde:
www-crca.ucsd.edu/~msp/software.html

Mit Hilfe des csound~-Objektes, das als code-external in C
programmiert wurde, ist es auf Linux-Plattformen maglich,
csound-Instrumente in die pd Umgebung einzubinden,
also beispielsweise mit Hilfe von pd's grafischer Oberflache
zu steuern. Der audio output von csound liegt an den Aus-
gangen des csound~-Objektes an, so dass der audio
Datenstrom in pd weiterverarbeitet werden kann. Die

S O F T W A R E

Steuerung von csound st seit einiger Zeit auch mit
OpenSoundControl (0SC) méglich. Der Port hierfiir stammt
vom Co-Autor des csound~-Objekts, Stefan Kersten und ist
erhaltlich unter
web.tiscali.it/mupuxeddu/csound/

Auch Scorefiles kdnnen dem Objekt tibergeben werden.
Dadurch, dass man - je nach Rechnerleistung - beliebig vie-
le csound~-Objekte gleichzeitig verwenden kann, ist so
auch der Einsatz von pd mit csound fiir (auch tiberlappen-
de) Zuspielungen in einer Auffiihrungssituation denkbar.

Das csound~-Objekt ist, bei leicht veranderter Syntax, sehr
ahnlich dem von Matt Ingalls entwickelten csound~-
Objekt fir Max/MSP. Im Unterschied zu diesem Objekt wird
csound jedoch nicht komplett in Max als Bibliothek einge-
bunden, sondern lediglich ein externer csound-Prozess mit
Hilfe des Unix-spezifischen Pipe-Mechanismus angespro-
chen. Dies hat zur Folge, dass 1. das Objekt bisher nur unter
Linux (und nicht unter Windows) funktioniert und dass 2.
ein lauffahiges csound auf dem Linuxrechner vorliegen
muss. Der Vorteil dieser Architektur gegenliber dem Max-
Objekt liegt darin, dass bei einer Verdnderung von csound
(die Entwicklung von csound ist zur Zeit ungeheuer schnell)
das Objekt nicht neu angepasst und kompiliert werden
muss.

Das Objekt wurde von Orm Finnendahl und Stefan Kersten
programmiert und kann unter der Webadresse
icem-www.folkwang-hocschule.de/
~finnendahl/pd.html

heruntergeladen werden. Dort liegen auch sourcen fiir ein
weiteres external fiir pd mit dem Namen "maphash/map-
write/mapread", das - dhnlich dem coll-Objekt fiir Max -
einen hashtable fiir die Speicherung lokaler Variablen-
bindungen implementiert.

Orm Finnendahl

Stefan Kersten

ComParser (IRIX, MacOS)

ComParser is computer software that recognizes realtime
audio fragments. It will be expanded with pseudo-score-
following, musical analysis, improvisation algorithms, etc.
The software is written in ANSI C as far as possible, sour-
cecode, documentation and binaries may be downloaded
from

www.hku.nl/~pieter/SOFT/CMP/

Comparser is designed to run on all platforms. At the

moment versions for Irix (SGI) and Mac OS are available.
Linux and Windows are forthcoming.
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1. Audio Recognition Model

ComParser's recognition model can be split up in two
separate processing layers:

1 Preprocessing layer: several analysis techniques, spec-
tral analysis being the main one.

2 Spatiotemporal layer: incantation network to recognize
(spectral) sequences.

Data flows from the first to the second layer. There is no
feedback from the second layer, back to the first. The sco-
re-following part, that is not there yet, will probably beco-
me ComParser's third layer. For now, only pure audio reco-
gnition, not the active score-following, will be regarded.

2. Implementation

ComParser is written in platform independant ANSI C as far
as possible. Platform dependant code (for audio-input,
MIDI-I/O, and to communicate with the user) is kept in
separate files and directories, away from the core
ComParser code. MIDI output, as well as MIDI input, has
been implemented for Silicon Graphics IRIX and for OMS
on Apple Macintosh (MacOS 7,8,9).

Soon OSC will be implemented (SGI and Mac first). Maybe
the SDIF format will be used to store our spectral files. Help
is needed for the Linux and Windows implementations, as
well as for VST-, Max- and SuperCollider-plugin support.
So, if you feel challenged, please contact us.

Pieter Suurmond

Image/ine (Mac)
www.image-ine.org/

Image/ine is a program that allows a user to manipulate
visual source material in a live digital video environment:
Video (live and sampled), QuickTime movies, text, scanned
images, pict files with alpha channels and more.

Unlike digital video editing programs such as Adobe
Premiere, Image/ine works in real time. There is no com-
pression slowdown, no rendering time - the digital filtering
effects are immediate and variable.

By combining digital video techniques with an abundance
of input possibilities, variable parameters and a wide ran-
ge of controllers, Image/ine becomes a powerful real time
visual performance tool.

Image/ine allows the user to assign and vary controlling
parameters to all the functions of the program. Controllers
range from total computer keyboard and mouse control of
all functions, full Midi control, dynamic LFO's control, net-
work based inputs to any combinations of these...

For example, to scale (zoom in and out) an image you might
assign the mouse as the controller, scaling as it moves along

the X axis. Or, you might assign scaling to the data slider on
your Midi keyboard or control it from a MAX patch running
the rest of your show from a different computer.

Image/ine is highly optimized to achieve the best possible
frame rate and image quality; it uses G4 velocity engine
(Altivec) and will use multiple processors if found on your
system.

Isadora (Mac, Win)

www . troikaranch.org/
troikatronix/isadora.html

Isadora is a graphic programming environment that provi-
des interactive control over digital media, with special
emphasis on the real-time manipulation of digital video.
The basic building block of an Isadora program are graphic
building blocks called ,actors”. Each actor does one core
function: plays a movie, manipulates video, captures live
video, looks for MIDI input, controls a DV camera, etc. By
linking the modules together you can create setups in
which input from the real world can manipulate the media
in a number of ways. Isadora will be for both MacOS and
Windows.

EyesWeb 2.5

This new version will include, among the other things:
e 0SC (OpenSound Control) support;

e improvemetns to the Steinberg VST support;

e an improvement to the user interface to graphically
distinguish among different datatypes;

e improvements to the audio/midi libraries;

e Motion Analysis Library: new real-time algorithms for
movement analysis (expressive cues analysis), for color-
based multiple blobs tracking, and other real-time
trackers;

e new (documented) datatype for MOtion CAPture data.
By using this datatype developers can build new blocks
using/providing data compatible with the EyesWeb new
Motion Analysis Library;

e improvements to the MultimediaFileReader block (sup-
port of non-realtime mode, to avoid skipping frames on
CPU overload conditions);

e Other significant extensions to existing libraries: integra-
tors lib, filters, new modules to the Imaging Library (e.g.
for 2D interactive graphics and animations);

e new source code samples to help users in developing
their own modules;

...and more...

Paolo Coletta
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GEM for Mac

gem4mac . sourceforge.net/

GEM for Macintosh is Max(cycling'74) external objects to
render OpenGL-based graphics. This project is to port of
GEM originally coded for IRIX and WinNT. Current version
is based on version 0.85 for WinNT.

GEM is the Graphics Environment for Multimedia. It was
written by Mark Danks to generate real-time computer gra-
phics, especially for audio-visual compositions. Because
GEM is a visual programming environment, users do not
need any experience in traditional computer languages.

GEM is a collection of externals which allow the user to crea-
te OpenGL graphics within Pd, a program for real-time audio
processing by Miller Puckette (of Max fame).

GEM currently has many different shapes and objects, inclu-
ding polygonal graphics, lighting, texture mapping, image
processing, and camera motion. All of this is possible in real-
time without any previous programming experience. Be-
cause GEM is an add-on library for Pd, users can combine
audio and graphics, controlling one medium from another.

Hyperupic (MacOSX)
www.sfc.keio.ac.jp/~penrose/hyperupic

Hyperupic is a tool for creating sounds from digital images.
Hyperupic is intended to be a musical tool for composers,
but it is sufficiently general for many sonification applica-
tions as well. Hyperupic is available for MacOS X. The first
version of Hyperupic was created in 1992; it ran on NeXT
computers. It has been steadily expanded and modified
since. Hyperupic was inspired by the UPIC system, a system
for realizing sound from graphic tablets designed by lannis
Xenakis. TIFF is a good format to use for images. Color and
grayscale images are both supported. Most JPEG images
are also supported...

Parallel V1.0 (Win)
www . forwind.net/parallel.htm

Parallel is real time MID | controllable music visualisation
software. Via pitch, shapes and texture can be added /
removed from the screen. Via velocity values of certain pit-
ches, one has control over the magnitude and speed of the
movement of the overall image. The Java 2D API is used as
the current graphics engine (3D APl investigations current-
ly in progress). The application uses the non standard (but
reliable!) JavaMidi package for MIDI communication.
Robert Marsanyi retains the copyright for JavaMidi. More
available information can be found at JavaMidi's home:
www.softsynth.com

Source Java files are available on request.

SynFactory - The Interactive Modular Software
Synthesizer (Win)
www.syntiac.com/synfactory.html
SynFactory feature list:

e Fully modular, no fixed configuration. Free to route any
signal to any module. All signals run at audio rate (44.1
Khz) therefore ultrafast LFO and Envelope modulation.

e \/U-Meters

e Qutput scope

o (apture to stereo wave-file

Available Modules:

5 types of Oscillators.

Multiple filters with 12, 18 and 24 dB/Oct slope and
Lowpass, Hipass and Bandpass out.

Mixers and amplifiers

Adders with 2 to 8 inputs, subtractor and ringmodula-
tors

all kinds of logic modules including AND, OR, XOR, NOT,
FlipFlops, counters, switches and demultiplexers

Delay lines and flanger/chorus effects

Output with surround sound support

8 and 16 step analog style sequencers

16 step Drum patterns

ATS

ftp://ccrma-ftp.stanford.edu/
pub/Lisp/ATS/ATS-1.0.tar.gz

ATS is a library of Lisp functions for spectral Analysis,
Transformation, and Synthesis of sound based on a sinu-
soidal plus critical-band noise model. A sound in ATS is a
symbolic object representing a spectral model that can be
sculpted using a variety of transformation functions.
Spectral data can be accessed through an API, and saved
to/loaded from disk. ATS analysis and synthesis algorith-
ms are implemented using CLM (Common Lisp Music).

For detailed information about ATS visit:
www-ccrma.stanford.edu/~juan/ATS.html

ATS' analysis files can be viewed and graphically edited
using ATSH, a GTK program written by Pablo Di Liscia.
ATSH can be downloaded at:
ftp://ccrma-ftp.stanford.edu/
pub/Lisp/ATS/atsh.tar.gz.

This is a beta version of the software, it can be very useful
to visualize results of analysis, to do simple spectral data
editing, and additive resynthesis. We plan to add more edit-
ing features in the near future and to implement ATS" full
analysis and synthesis capabilities. For more information
about ATSH visit:

www-ccrma.stanford.edu/~juan/ATSH. html



8 i INTERNET

ArtsElectric
www.arts-electric.com/

Intelligent Arts, Inc. announces the launch of ArtsElectric, a
new on-line calendar, internet directory, and information
resource for new music and media arts.

,Our mission is threefold,” says Joel Chadabe, composer
and president of Intelligent Arts, Inc. ,We want to share
our enthusiasm with the general public about the fascina-
ting cutting-edge developments in music and art hap-
pening in today's world. We will promote the musicians,
artists, and producers who are creating and presenting this
music and art. And we wll provide a central information
resource for curators, presenters, and other professionals
who need to know what is happening in these fields.”

Event and artist information is provided to users through:
a regularly updated and dynamically searchable database;
feature articles focused on key people, projects, issues, and
events; highlighted mentions on important pages within
the site; and a monthly email newsletter.

C A L L F O

X mal ,, 90 Sekunden Wirklichkeit”
- die nachste DEGEM-CD

Gedacht als eine vielschichtige Anthologie aktueller
elektroakustischer Musik, soll die nachste DEGEM-CD
unter dem Motto stehen , 90 Sekunden Wirklichkeit”.

Das heiBt: jedes Werk soll méglichst genau 90 Sekunden
Dauer haben und sich auf die Wirklichkeit, den Lebens-
oder Arbeitsraum, den Alltag beziehen - als Realitats-
splitter, reduziert oder expansiv.

Die Stlicke sollten nach Maglichkeit eigens fiir dieses
Projekt entstehen. Nattirlich kann jeder Teilnehmende
auch mehr als nur eine Komposition einreichen.

Bitte schicken Sie die Materialien (CD- oder DAT-
Aufnahme, Werkkommentar und eine deutsche wie eng-
lische Biographie) bis zum 30.6.2002 an:

Stefan Fricke

c/o Pfau-Verlag
HafenstraBe 33

D 66111 Saarbriicken

Al articles and features will be archived, indexed, and kept
accessible indefinitely.

The internet directory will direct users to websites of other
resources, organizations, and media centers, as well as
associated artists and presenters.

ArtsElectric also introduces the Artists' Guide to the World,
a database listing artists' restaurant and hotel recommen-
dations, travel tips, and other travel-related information.
The Artists' Guide to the World, a travel resource for artists
on the road, will grow into an informative and useful
resource for anyone who enjoys food and likes to travel.

The startup team of ArtsElectric includes Joel Chadabe,
New York, as Executive Editor; Angela Plohman,
Amsterdam, as European and Media Arts Editor; Alicia
Zuckerman, New York, as North American and Music Editor;
and Robert Gluck, New York, as Associate Editor.

R W o R K s

Diisseldorfer Altstadt Herbst

Der 8. Internationale Musikwettbewerb fir Junge Kultur im
Rahmen des Festivals "Diisseldorfer Altstadt Herbst 2002"
ruft junge Ensembles aus den Bereichen zeitgendssische
Musik, Experimentalmusik, Improvisation und Neues
Musiktheater zum Wettbewerb auf.

Zur Teilnahme eingeladen sind Ensembles mit 2 - 9
Mitwirkenden unter 36 Jahren in freier Besetzung,
Einsendeschluss ist der 27. Juli 2002.

Weitere Informationen (ber unseren Wettbewerb und
unsere Juroren, die Teilnahmebedingungen und
Bewerbungsunterlagen sowie die ausgelobten Preisgelder
erhalten Sie im Internet:
www.altstadtherbst.de/wettbewerb

competition@altstadtherbst.de

bzw. per Post
Internationaler Wettbewerb fiir Junge Kultur
c/o littlebit GhR
Hansaring 94
50670 KoIn
Tel. 0221 - 9140 9840

Martin Schmitz

littlebit GbR im Auftrag des Festivals , Dlsseldorfer Altstadt
Herbst”



CALLS

BLAUE BRUCKE

Die Kulturstiftung Dresden der Dresdner Bank schreibt
2001 den Preis fir Komponisten und Interpreten BLAUE
BRUCKE aus. Initiator des Wettbewerbes zum Preis fiir
Komponisten und Interpreten ist das Dresdner Zentrum fiir
zeitgendssische Musik. Es ist vorgesehen, dass das
Dresdner Zentrum fiir zeitgendssische Musik in der
Folgezeit den Wettbewerb im Zweijahresrhythmus weiter-
fiihren wird.

Aufgerufen zur Teilnahme sind  Komponisten und
Interpreten mit einem neuen - das heiBt noch nicht aufge-
fiihrten und produzierten - Werk zum Thema , Mensch und
Virtualitat”. Das Werk soll sich in kreativer Weise, zum
Beispiel auch durch Elemente des Theaters, des instrumen-
talen Theaters oder durch die Verwendung audiovisueller
Medien (das heiBt unter Verzicht auf die traditionellen
Formen des Musiktheaters und Balletts), mit dem Thema
auseinandersetzen.

Die Ausschreibung des Wetthewerbes dient der Forderung
enger Zusammenarbeit zwischen Komponisten und
Interpreten wahrend der Projektentstehung. Die Teilnahme
unterliegt keiner Altersbeschrankung. Komponisten und
Interpreten sind aufgefordert, dem Dresdner Zentrum fiir
zeitgendssische Musik Projekte fir eine Urauffiihrung vor-
zuschlagen. Erwiinscht sind gemeinsame Einreichungen
durch Komponisten und Interpreten. Die Projekte kdnnen
als Entwiirfe, Skizzen oder in Teilen weitgehend ausgear-
beitet sein, es darf sich jedoch um keine fertigen, lediglich
noch zu inszenierenden Werke im traditionellen Sinne (wie
z.B.Kammeropern) handeln. Die Leitung und die Besetzung
der zentralen Positionen sollten bei Vorstellung des
Projektes bereits festliegen.

Nach den Urauffiihrungen aller geforderten Produktionen
zu den 17. Dresdner Tagen der zeitgendssischen Musik
2003 wird eine Produktion mit einem Preis ausgezeichnet.

Die Projektvorschldge sind bis zum 31. Oktober 2002

(Poststempel) eingeschrieben einzusenden an das
Dresdner Zentrum fir zeitgendssische Musik
"Blaue Briicke"

z.H. Herrn Prof. Udo Zimmermann
Schevenstrasse 17
D-01326 Dresden

www.zeitmusik.de/Veranst/blaubruk.htm

Kompositionspreis 2002 Stuttgart

Die  Landeshauptstadt ~ Stuttgart  schreibt  den
Kompositionspreis 2002 aus. Ziel des Wettbewerbs ist es,
junge Komponistinnen und Komponisten zu fordern und
ihnen und der zeitgendssischen Musik den Weg ins
BewuBtsein der Offentlichkeit zu ebnen. Der Kompositions-

preis ist mit insgesamt 12000 Euro dotiert. Er kann in bis
zu zwei Teilen vergeben werden.

Teilnahmeberechtigt sind Komponistinnen und Kom-
ponisten bis Geburtsjahrgang 1967 mit Wohnsitz in
Deutschland. Es sollen zwei, es drfen aber nicht mehr
Kompositionen eingereicht werden. Der Bewerbung ist fiir
jede eingereichte Komposition eine Partitur beizulegen. Bei
elektronischen Kompositionen ist ebenfalls eine Doku-
mentation beizufiigen. Ausgeschlossen sind Werke, die im
Rahmen eines Wettbewerbs ausgezeichnet wurden.
Beschrankungen fir Besetzungen bestehen grundsatzlich
nicht. Auch Kompositionen fiir multimediale und elektroni-
sche Realisationen kénnen eingereicht werden.

Die Werke sollen moglichst in den letzten Jahren entstan-
den sein. Die Auffiihrungsdauer eines Werkes soll zwischen
10 und 30 Minuten betragen.

Mit der Teilnahme am Wettbewerb sichern die Komponis-
tinnen und Komponisten der Landeshauptstadt Stuttgart
das Auffiihrungsrecht fiir das Preistragerkonzert zu.

Fiir die Bewerbung ist der dafir vorgesehene Vordruck zu
verwenden. Die Bewerbung muss bis spatestens 30.
September 2002 (Poststempel) beim

Kulturamt der Landeshauptstadt Stuttgart
EichstraBe 9
70173 Stuttgart

eingegangen sein.

emsPrize 2002

The emsPrize is a competition in text-sound composition.
This is a genre that originated in Sweden more than thirty
years ago and has by now been disseminated throughout
the world. We think there is good reason to focus on this
electroacoustic hybrid form and to emphatically uphold the
artistic possibilities inherent in it.

The jury will consist of three persons. The winner/s will be
announced and the work/s performed in November 2002.

Deadline for contributions is set to the 15th of September
2002. Competition rules and form can be downloaded as
PDF-files from www . ems . rikskonserter. se

EMS

Soder Mélarstrand 61

S-118 25 Stockholm

Tel: +46 8 658 19 90

Fax: +46 8 658 69 09

adm@ems . rikskonserter.se

www.ems.rikskonserter.se



ElectroAcoustic Music Month

The Society for Electro-Acoustic Music in the United States
(SEAMUS) is pleased to announce their ElectroAcoustic
Music Month 2002, an international celebration of elec-
troacoustic music, to be held during the month of
November, 2002. Please note that one does not have to be
a member of SEAMUS or from the US to participate. SEA-
MUS is simply providing the framework and the publicity
for the month-long celebration.

Registering your event is even easier now. Simply go to
www.electroacousticmusic.org/eamm/

and register your event. If you want your event listed in the
poster, please register your event by June 1, 2002.

1. What is EAMusic Month?

ElectroAcoustic Music Month is an effort by SEAMUS to
bring electroacoustic music to the cultural forefront
through an international series of programs, concerts, lec-
tures, radio broadcasts, and open houses. While each event
is locally organized and produced, SEAMUS provides a con-
text for the events through EAMusic Month.

In return for your participation, SEAMUS will disseminate
information about each event through its on-line databa-
se through electronic mail distribution and through poster
mailings.

2.Who can participate?

Anyone can participate. If you are a student, a retiree, a pro-
fessor, a hobo, even a composer, you can participate simp-
ly by organizing some event that presents electroacoustic
msuci and its technoloies to the general public. The event
can be a radio broadcast, a concert, a workshop, a paper
session, a salon, an installation, etc. and can be local, regio-
nal, national, or international in scope. Events which occur
in November can participate in EAMusic Month. Particpants
do not have to be affiliated with SEAMUS.

3. | have an event scheduled. How do | submit it to
EAMusic Month?

Simply go to www.electroacousticmusic.org/eamm/ and
register your event.

4. Can we submit more then one event?
Yes

5. Will SEAMUS provide any money to help support our
event?

No. EAMusic Month is designed to provide a framework for
the presentation of electroacoustic music. We look to our
presenters to be creative and entrepreneurial as they find
financial support for these events. However, SEAMUS does
provide national recognition by including your event on our
poster and our EAMusic web site.

6. 'm not a presenter. How do | get my music presented?

Search the database for a presenter in your area. Contact
a local presenter, or organize your own event. It's up to
you!

For more information, contact
Charles Norman Mason

cmason@bsc . edu
panther.bsc.edu/~cmason/

205-226-4957
3915 7th Ave. South
Birmingham, AL 35222

Call for Works: MUSICA NOVA 2002

Spolecnost pro elektroakustickou hudbu (Society for
Electro-acoustic  Music  of the Czech  Republic)
Under the patronage of Czech Music Council announces an
International  Electro-acoustic ~ Music ~ Composition
Competition MUSICA NOVA 2002

1. The competition MUSICA NOVA was for the first time
realized in 1969.

2. Composers, irregardless of their age and nationality are
invited to submit their works of electro-acoustic music
created after 1st January 1999.

3. Category A is open to compositions of autonomous art
electro-acoustic music (tape music), or only one indepen-
dent movement.

4. Category B is open to compositions of autonomous art
electro-acoustic music, or only one independent move-
ment, for acoustic instrument/voice/ensemble plus electro-
nic media. Send one of realized complete version of the
composition, sent only electro-acoustic without the instru-
mental or voice part will be excluded.

5. Each composer may submit only one entry to each cate-
gory in duration of no longer than 20 minutes, and the
work may not have been awarded a prize in another com-
petition, nor been submitted to previous MUSICA NOVA
competitions.

6. Competition entries in both categories must be submit-
ted with the name of the composer specified.

7. Members of the jury cannot take part in the competiti-
on.

8.The jury of the competition shall be appointed by the lea-
dership of the Society for Electro-acoustic Music and com-
posed of leading composers of electro-acoustic compositi-
ons, musicologists, critics, and recording engineers specia-
lizing in the electro-acoustic music field.

9. Entries must be sent to the following address postmarked:



MUSICA NOVA 2002,
HIS, Besedni 3

118 00 PRAHA 1
Czech Republic

no later than 10 October 2002.

a. Entries into category A and B, recorded on a sophistica-
ted technical level and in stereo, must be submitted in the
medium of CD or DAT cassette, and indexed by their I.D.
number and/or absolute time.

b. Entries into categories A and B shall be accompanied by
a score (if necessary), technical and artistic description,
name of studio where work was produced, their durata,
graphs, etc., to be judged by the jury.

c. Entries into categories A and B shall be accompanied by
a brief artist statement, short biography, nationality,
address, telephone number, fax, and e-mail (attached
form), see attached form.

10. The entry fee for each composition is 20 American
dollars (or equivalent). The fee can be remitted on your
written request in special case (. e. your social situation).

Way of payment:
- IMO (International Money Order), address: HIS (Musica
Nova), Besedni 3, 118 00 Praha 1, CZ

- Check, write on it: Society for Electro-acoustic Music,
Musica Nova only (not the address of HIS please - it is only
an address postal for sending your CD or IMO!)

Bank order  Number of our bank account:
14045349/0800 , Name and address of our bank: C.S.a.s.,
Konevova 4, 130 00 PRAHA 3, Czech Republic , Name of
our account: Society for Electro-acoustic Music, Radlicka
99, 150 00 Praha 5, Czech Republic.

- Swift code (number): CSPOCZPP

Please, hold the distinction of address postal (HIS Besedni)
and address official that could be write on the bank order
or checks. If your transfer charges would be to expensive,
write t0 dohnalovaeemail . cz, please.

11. The audio recordings entered in the competition shall
not be returned to the composers and shall remain in the
Society for Electro-acoustic Music archives.

12. By entering his/her work in the competition, the com-
poser consents to public performances of his/her work in
concerts and/or radio broadcasting. The composer retains
the copyright.

13. Prizes shall be awarded for the winning entries after
the jury has announced its verdict, which cannot be appea-
led. The jury can decide to either combine, divide or not
award some of the prizes.

14. Prizes in Categories A and B include: First Prizes,
Honorable Mentions and Special Prizes for Czech compo-
sers and for young composers (until 30 years).

15. All entrants shall be notified of the verdict by the jury
on the awarding of prizes and honorable mentions by 15
November 2002.

16. Prizes will be presented during the award concert in
December 2002 in Prague.

17. The awarded compositions will be performed in con-
certs in 2003 organized by the Society for Electro-acoustic
Music and broadcast by radio. The outcome of the compe-
tition will be published in the network of International
Music Council too.

INFORMATION:
Society for Electro-acoustic Music of the Czech
Republic
Secretary: Lenka Dohnalova,Ph.D
tel. +420-603-584218
fax +420-2-6279198

dohnalova@email.cz
www.musica.cz/musnova

Title of the composition

Category

Medium

Duration

Brief artist statement

Technical description of composition
Artistic description

Name of studio where the work was produced
Composers' Name

First name

Date of birth

Nationality

Address

E-mail, telephone number, fax

Short biography

Call for Works: 5th Radio competition La Muse en
Circuit

La Muse en Circuit organizes the 5th Radio competition.
Open to composers and acoustic passionned of all sides,
the thematic of edition 2002 is "Element". The duly com-
pleted forms and attachment must exclusively be sent to
Muse address, at the latest by May 31, 2002.

The enrolment forms may be obtained from La Muse en
Circuit :

www.alamuse.com

or+33 143788080



Call for Entries to the Impakt Festival 2002 - NR

Impakt is an international festival for innovative audio-
visual arts. The program offers a high-quality selection of
recent audio-visual productions.

For a more complete impression of the Impakt Festival
please visit our website:
www. impakt.nl

The 13th edition of the Impakt Festival in Utrecht, the
Netherlands, will take place in the fall of 2002.

Impakt Festival is open for submissions of single-channel
videos, films, websites and CD-Roms, production year
2001/2002. The entry form is available on our website
www . impakt .nl/home.html

Please fill out this entry form if you wish to participate in
Impakt 2002.

Please include the filled out entry form in the parcel with
your video or CD. Do NOT send us entry forms by e-mail.

The deadline for entries is May 30, 2002.

Due to the large amount of work and high costs it is unfor-
tunately no longer possible for us to return your submission.

Call for Works: nSFTMC

The ,New" San Francisco Tape Music Center is seeking
fixed electroacoustic works for an upcoming 3-day festival
of tape-only music August 16-18, 2002 at the Transparent
Theater in Berkeley, CA, USA.

The nSFTMC is a non-funded and non-academic group of
composers dedicated to presenting classic and new audio
works within a fixed medium. We will be presenting all
pieces over a 16+ speaker system that is able to handle
BEAST-style diffusion of stereo works, multi-channel works,
and works in B-format ambisonics.

You can find out more about us, our previous productions,
and the kind of music and audio art we like here:
sfsound.org/tape.html

Submission requirements

completed or in-progress works as:

e audio CD,
o DAT [48k preferred], or

e data CD [ 16-hit; 48k sr preferred; AIFF or WAV format;
as a multi-channel file or multiple-mono files (with
channel files and placement clearly labeled!)]

composer and performance/program information:
e please include a hard copy with submission

e a digital version is also required as:
link(s) to your web site [preferred],

on a data CD included with your submission, or
in an email to tapecenteresfsound.org

postmark deadline: June 3, 2002
[late submissions will be considered for future festivals]

send all materials to:
New San Francisco Tape Music Center
545 Valle Vista #4
Oakland, CA 94610
USA

Any questions or comments can be sent to:
tapecenter@sfsound.org

Call for Works/Papers: 2nd Annual Third Practice
Festival of Electro-Acoustic Music

The Music Department and Modlin Center for the Arts are
pleased to announce the 2nd Annual Third Practice Festival
of Electro-Acoustic Music to be held November 1-2, 2002
at the University of Richmond. Natasha Barrett will be the
guest composer and will present a new work commissio-
ned by Third Practice/Modlin Center for the Arts. In additi-
on, clarinetist Arthur Campbell will be the guest performer.
The composer of the best student work presented at the
festival will receive a Third Practice/Modlin Center for the
Arts commission for a new work.

More information about the festival:
www.music.richmond.edu/3p/

Performances

Concerts will be presented in the Department of Music's
Camp Concert Hall, and will be equipped for multi-channel
sound diffusion with an 11-channel speaker configuration.
Video playback will also be available on VHS, MiniDV, and
DVD formats.

More information on technical matters:
igor.richmond.edu/3p/technical/

Papers and Presentations

Papers on all aspects of electro-acoustic music are welco-
me, including papers on technical, aesthetic, and analytic
topics. Panel sessions, studio reports and lecture/demon-
strations are also welcome. Papers by or about the music of
women composers are especially encouraged.

Submissions
|. Music and Video Submissions

[works for 2-8 channels on tape, works for performer(s)
and tape, electronics, or computer, works for video]
Composers are invited to submit no more three works to be
considered for performance, although no more than one



CALLS

will be accepted for inclusion in the festival. Composition
by advanced students are strongly encouraged. Composers
whose works are selected for performance at the festival
are required to attend. Composers are strongly urged to
provide performers for their pieces (please include the
name and contact information for your performer(s)).

For each work you are submitting:

e Complete the Online Submission form [REQUIRED]
Submissions mailed without a tracking number included
will not be reviewed. The submission page can be found
al: igor.richmond.edu/3p/submit/

e Print the tracking number page this website provides.
Include it in your mailed materials.

e Submit a recording of the work (CD, DAT, DA-88, DV,
VHS) in your mailed materials.

In your mailed materials you may also include:

o A brief biography of the composer (200 words max)

o Brief program notes for the composition (300 words
max)

o Self-addressed, stamped postcard for confirmation of
receipt of materials

o Self-addressed, stamped envelope for the return of
materials (materials will not be returned otherwise)

Supported formats include:

e DAT, CD, DA-88, ADAT, MiniDV, S-VHS, VHS, DVD

e Macintosh G4 733, 512 MB RAM (with MAX/MSP,
Supercollider) MOTU 2408

e Yamaha Disklavier (upright)

(every effort will be made to accommodate other equip-
ment needs)

Il Paper Submissions

[papers, panel discussions, lecture/demonstrations, studio
reports]

Speakers are invited to submit proposals for presentation
at the festival. Papers and studio reports will be limited to
30 minutes and panel sessions to 90 minutes. The durati-
on of lecture/demonstration presentations should be 30
minutes, but longer presentations are also welcome. All
topics related to computer music are welcome. Topics rela-
ted to women in technology are especially welcome.
Electronic submissions are welcome.

Please submit the following:

e An abstract (no more than 500 words) of the proposed
paper, lecture/demonstration/studio report.

e Brief biography of the presenter (no more than 200
words)

e For panel submissions also include

e Names, contact information, and a brief bio for all panel

members

Paper Submissions may also be submitted on this web site
using the Online Submission Form.

1. Installation Submissions

Composers and sound artists are invited to submit propo-
sals for installations at the festival.

Please submit the following:

e A detailed description of the proposed installation.

o A detailed list of equipment required (clearly indicating
which equipment the composer will provide and that
which Third Practice should provide).

o A brief biography of the composer (200 words max)

e Brief program notes for the composition (300 words
max)

Installation Submissions may also be completed on this
web site, using the Online Submission Form. If you would
like to submit an installation for the festival, please mail the
tracking number the form provides along with some sam-
ple sounds and images.

Deadlines

Music and Installation submissions must be postmarked by
Sept. 2, 2002 and received by Sept. 9, 2002. Accepted
composers and presenters will be notified by September
16, 2002.
Send submissions to:

Benjamin Broening

Music Department (Third Practice)

University of Richmond

Richmond VA 23173
For further information:

804.289.8278 (phone)

804.287.6814 (fax)

bbroenin@richmond.edu

Call for Scores: Solo Voice and Electronics

www.larisamontanaro.com
risa@mail .utexas.edu

Deadline:_October 31, 2002

Singer and composer seeks music for solo voice and
tape/electronics/computer.

All works received will be catalogued in A SINGER'S GUI-
DE TO PERFORMING WORKS FOR VOICE AND ELECTRO-
NICS.

Please include any or all of the following:

e Recording of performed work

o Tape part alone (if for prerecorded tape and live voice)
e Score




Technical and spatial specifications

Programs if for interactive electronics (ie. MAX patches)
Program notes

Biography (no limit, although it might need to be edited
for publication)

e Publisher

e Recording/s available

o Any other information which would be helpful for pre-
senting your piece

Some pieces may also be chosen for performance.

Send items to:
Larisa Montanaro
PO Box 8350
Austin, TX 78712
USA

Call for Contributions: Performance Art Today

Within ,4th International Multimedial Art Festival” (IMAF
2002), due to be held at the beginning of Autumn this year,
organized by Multimedial Art Studio and MAS Gallery from
Odzaci - Yugoslavia, international exhibition titled ,PER-
FORMANCE ART TODAY" is going to be held.

All performers are invited to send their documentation
(photos, scetches, plans, VHS - Pal videos, CD roms or
other) of the performances made during last couple of
years, which represent their work in the best way possible

(all contribution shall be considered a gift to Contemporary
Art Fund of Multimedial Art Studio organization).

Deadline for this is May 31, 2002.
Nenad Bogdanovic
IMAF 2002 - PERFORMANCE ART TODAY
S.Markovica 41, P.O.Box 16
25250 Odzaci
Yugoslavia

Call for Works: Dance and Multimedia

The next Monaco Dance Forum will take place December
10-14, 2002.

Nijinsky Awards, Dance festival, First Job Audition,
Multimedia-forum exhibition, Dance Screen Competition,
professional Market: it will serve for the second time the
world of dance and its professionals: choreographers, dan-
cers, authors, stage designers, musicians, companies, stu-
dents, producers, multimedia and audio-visual artists and
producers, programmers...

It will give a larger space to new technologies, conferen-
ces, technical workshops, Tech Lab, Masterclas, exhibition,
installations and, of course, to performances.

We are waiting from now on for your suggestions and pro-
posals.

In this framework, we launch our second call for proposals
,Dance and Multimedia”. This year, we have selected four
types of projets:

1/ Unpublished softwares for choreographic creation or
notation or virtual/on-line performances or with
pedagogical purpose

2/ Staging concepts combining stage and digital technolo-
gies

3/ Virtual choreographic works on-line or off-line

4/ Live performances using digital tools (directed to pro-
fessionals only)

An international jury will select the best 10 professional
proposals and 5 school projects concerning the rubrics 1, 2
and 3. Regarding the last rubric, four live performances sel-
ected by the jury, will be presented at the Monaco Dance
Forum. The authors of these selected projects will be invi-
ted to present their works in the exhibition-forum of the
Monaco Dance Forum.

Deadline for sending the complete submission files:
30th June 2002
Philippe Baudelot,

Head of multimedia department of Monaco Dance Forum
Tel. + 377 97 70 65 20
Fax + 37797 70 65 21
Mobile: 33(0) 6 08 61 05 88
pbaudelot@mddf .com

www.mddf . com
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ART & TECHNOLOGY - new international master's
program

This year we start a new international master's program in
Goteborg, called Art & Technology, intended for people
with technical/scientific and/or artistic background, any
genre, any nationality. It will deal with on generative and
processig technologies for audio and image, aesthetics,
robotics, sensor technologies, social implications etc, with
cross-disciplinary projects and seminars. Check it out at:
www.design.chalmers.se/arttech
arttech@design.chalmers.se

Last application date is May 15.
Palle Dahlstedt

CCMIX Yearlong Course in Electro-acoustic Music
2002 - 2003

Centre de Creation Musicale lannis Xenakis

CCMIX, originally founded by lannis Xenakis as Les Ateliers
UPIC, offers a yearlong, two-semester intensive course in
electronic music and composition. The course takes place
at CCMIX studios in Alfortville (Paris), France. Group class
sessions and private creative work in the studios are the
heart of this program.

Classes will be taught by Gerard Pape (Director/composer,
CCMIX); Carla Scaletti; Trevor Wishart; Curtis Roads; Jean-
Claude Risset; Harry Halbreich; Julio Estrada; Alan
Bancquart; Horaccio Vaggione; Luc Ferrari and Eliane
Radigue. The course runs from October through May.
Assistance in private studio work will be provided.

CCMIX offers UPIC, KYMA and Pro -Tools oriented studios
as well as varieties of other music software.

CCMIX is supported in part by the French Ministry of
Culture and Communication and by the Ministry of Foreign
Affairs.

Substantial tuition scholarships available.

Class enrollment is limited.

Consider a creative experience in Paris for 2002 - 2003!

For further information contact:
Randall Neal
Admissions Director
CCMIX
10 Pierce Rd.
Barre, VT 05641 USA
802/479-5535

obneal @ vtlink.net

Music Technology Director

Department of Music, Faculty of Arts & Sciences THE UNI-
VERSITY AT BUFFALO — STATE UNIVERSITY OF NEW YORK

Starting Date: July 1, 2002. Salary Range: $33,980-
$45,000.
Description of Duties. The Music Technology Director works
closely with the Director of the Computer Music Studios in
equipment procurement, studio design and musical rese-
arch.  S/he maintains high operational functionality of
audio systems, computer music studios and concert recor-
ding and presentational modes within the Department.
S/he trains and supervises a small group of student assi-
stants to record, mix, edit, duplicate, etc. and maintain
equipment and operations. S/he teaches an occasional
course or portion of courses in the Music Technology area
as assigned by the Department Chair in consultation with
the Composition Coordinator and Director of the
Computer Music Studio. S/he participates as engineer,
mixer, programmer, sound designer, etc. in creative and
research projects in collaboration with faculty, guest artists
and graduate students. S/he records selected events in the
Music Department maintaining highest possible professio-
nal standards. Minimum Qualifications: A bachelors
degree in Music Technology, Audio Recording, Computer
Music (or the equivalent) is the minimal qualification;
advanced degree is strongly preferred or the equivalent in
direct or related experience of two-three years.
Demonstrable professional experience to include: 1) pro-
gramming expertise in MAX and MSP and some familiari-
ty with UNIX experience desirable; 2) ability to work close-
ly and enthusiastically with faculty and graduate students
on creative and research projects to include programming,
recording, editing, mixing, and live-concert performance —
a strong background in music is highly desired. Ability to
maintain and repair and trouble-shoot analog/digital
recording and synthesis/processing equipment; 3) experti-
se in Macintosh-based music software programs to inclu-
de most commercially-available audio, midi, and editing
packages; 4) digital audio recording, editing, mixing, com-
puter studio design and maintenance.
Application deadline: 5/29/02 or until the position is filled.
Applicants should send a cover letter, curriculum vitae, and
should request three letters of recommendation to be sent
independently. Apply to:

Stephen Manes, Chair,

Department of Music,

222 Baird Hall,

The University at Buffalo-State University of New York,

Buffalo, NY 14260-4700



TONMEISTER

Antje Grajetzky

Dieser Text ist ein Ausschnitt aus einer Studie, die im
Rahmen einer musikwissenschaftlichen Magisterarbeit an
der Ruhr-Universitdt Bochum verfasst wurde. Die gesamte
Studie wird unter dem Titel ... bei Pfau erscheinen. ISBN,
Preis.

Dieses Buch beschreibt die Geschichte der Elektro-
akustischen Musik im Verhdltnis von Technikentwicklung
zu asthetischen Pramissen und Resultaten. Exemplarisch
werden kompositionstheoretische Modelle technischen
Prinzipien gegentiber gestellt, beginnend mit der elektro-
nischen Klangerzeugung (ber die rdumliche Gestaltung
der Schallereignisse bis zur Digitalisierung dieser Prozesse.
Im Mittelpunkt steht dabei das Verhéltnis von Schall-
ereignis und Hérereignis innerhalb des jeweiligen Modells.
Die Verbindung zwischen Theorie und Praxis wird durch
thematische Schwerpunkte wie die Auffihrungspraxis
Elektroakustischer ~ Musik, ~die Interpretenrolle  des
Tonmeisters und das Verhéltnis zwischen technischer
Leistungs- und Qualitétssteigerung gezogen. Die Studie
will eine Diskussion anregen, ob Elektroakustische Musik
mit Blick auf eine leistungsorientierte Technikentwicklung
ein dsthetisches Korrektiv entwickeln kann oder sollte.

Der Tonmeister als Interpret

Die Aufzeichnung und Wiedergabe von Schall auf
Schallplatten war zu Beginn rein mechano-akustisch. Die
gesamte Energie, die bei derAufnahme zurAuslenkung des
Schneidstichels nétig war, muBte als Schallenergie aufge-
bracht werden. Die Musiker waren gezwungen, sehr nah
an den Aufnahmetrichter heranzutreten und méglichst
hohe Lautstarken zu erzeugen. Mit der Entwicklung der
elektrischen Aufnahmetechnik Mitte der 20er Jahre wurde
auch die Aufzeichnung geringerer Schallpegel, eines
gréBeren Frequenzumfangs und einer gréBeren Dynamik
moglich. Das hatte weitreichende Folgen fiir den
Aufnahmevorgang und fir das nun zum ersten Mal gestal-
tete Klangbild. Da nun der aufgenommene Schall vor der
Speicherung verandert werden konnte, entstand der Beruf
des Abhdrkapellmeisters als Vorléufer des Tonmeisters.

Bereits Anfang der 40er Jahre unternahm Pierre Schaeffer
(1910-1995) in Frankreich erste praktische Schritte zur
Tonmeisterausbildung.
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ALS INTERPRET

. Pierre Schaeffer war nicht nur der Pionier der konkreten
Musik. 1943 organisierte er in Beaune einen Vor-
bereitungskurs fiir Tontechniker und Rundfunkingenieure,
bei dem man sich der sogenannten ‘Umsetzung in die
Rundfunkversion’ (‘mise en page radiophonique’) wirklich
bewuBt wurde. Die Technik der Tonaufnahme selbst sollte
infolge der Uberlegungen und Versuche von Beaune in den
Rang einer Kunst erhoben werden. So kénnte man sagen,
daB der Tonmeister (in Frankreich ‘musicien-metteur en
ondes’) auf das Niveau eines heimlichen Dirigenten gestellt
wurde - heimlich, weil er oft dem groBen Publikum unbe-
kannt bleibt. Trotzdem sollte gerade von ihm fortan die
optimale Ausniitzung der akustischen Bedingungen des
Konzertsaales oder des Studios, das Ausbalancieren der
verschiedenen Klangquellen, mit einem Wort, die endgdil-
tige Form des ausgestrahlten Musikwerkes abhdngen.” [1]

Besonders mit der Einflihrung der Stereophonie Ende der
50er Jahre gewann die Tonregie neue Gestaltungsmittel.
Die Zweikanaliibertragung bot die Mdglichkeit, bei der
Aufnahme musikalisch und interpretierend mitzuwirken.
Ziel war die direkte Umsetzung der Partitur in die Auf-
nahmetechnik. Entsprechend der Zoomtechnik des Films
wurden GroBaufnahmen von einzelnen Instrumentensoli
oder wichtigen Stimmen gemacht. Bei Opernproduktionen
wurden  Gruppierungen, Stimmungen, Szenenwechsel
durch die Veranderung der Akustik verdeutlicht. Diese
bewuBt interpretierende Aufnahmepraxis féllt in die 60er
Jahre. Die in den 70er Jahren zu beobachtende Abkehr von
der aufnahmetechnischen Dramatisierung war durch wirt-
schaftliche Zwénge, Orientierung am  vermeintlichen
Publikumsgeschmack und der Kompensation der iber-
tragungstechnischen Einschrankungen der Schallplatte be-
griindet. [2] Diese Entwicklungen flhrten zu der Dis-
kussion Uber die Rolle des Tonmeisters als Interpreten. Zwei
Aspekte stehen bei dieser Diskussion im Vordergrund.
Wenn die Tatigkeit eines Tonmeisters auch als kinstleri-
scher Gestaltungsprozel gewertet wird, entstehen daraus
zum einen rechtliche Anspriiche auf Leistungsschutzrechte
im Sinne des Urhebergesetzes. Zum anderen wird die Frage
aufgeworfen, ob eine elektroakustische Reproduktion eine
asthetische Eigenstandigkeit erreicht. Auf der Seite der
Tonmeister steht die Einschdtzung, daB die Aufnahme
musikalischer Ereignisse eine kinstlerische Tatigkeit
einschlieft.

.Jeder Tonwiedergabe durch die technischen Medien geht
ein technisch-kinstlerischer Umformungsprozel3 des Ori-
ginalklangs voraus. Dieser ProzeB3 ist zwingend notwendig,
weil eine sogenannte originalgetreue Wiedergabe oder
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Speicherung aus physikalischen Griinden auch mit Hilfe
modernster Ubertragungsanlagen nicht méglich ist." 3]

Hier wird zunachst dem ProzeB der Aufnahme und
Speicherung eine kiinstlerische Qualitdt zugesprochen,
wobei diese aus den Beschrankungen der Technik abgelei-
tet wird. Daraus folgt, daB sich die Tatigkeit des
Tonmeisters in einem Grenzbereich von Ingenieurs-
wissenschaften und Asthetik bewegt. Unter originalge-
treuer Ubertragung verstehen Elektroingenieure ~die
Forderung, daB das, was ein Zuhorer am Aufnahmeort zum
Aufnahmezeitpunkt héren wiirde, sich von dem, was er am
Wiedergabeort zum Wiedergabezeitpunkt héren wiirde,
nicht merkbar unterscheidet. Diese Form der Wiedergabe
berlicksichtigt lediglich die physiologischen Eigenschaften
der Hérwahrnehmung und ist fiir Musikaufnahmen nicht
wiinschenswert, da auch die musikalische Hérwahrneh-
mung beriicksichtigt werden muB. Fir die Herstellung ei-
ner Aufnahme ist ebenso bedeutsam, daB dem Horer zu
Hause die nicht akustischen Sinneswahrnehmungen einer
Live-Darbietung fehlen. Die Eindriicke, die bei einem
Konzertbesuch die Rezeption der Musik beeinflussen, wie
Architektur, Licht, mimischer und gestischer Ausdruck der
Musiker, kénnen auf Tontrdgern nicht wiedergegeben wer-
den, so daB eine Aufnahme akustische Akzente setzen
muB, die sich von der originalen Wiedergabe unterschei-
den. Dementsprechend wird die Frage aufgeworfen, ob das
Klangbild einer autonomen Asthetik folgen kann und so-
mit nicht nur der AufnahmeprozeB, sondern auch das
Ergebnis, die elektroakustische Realisation einer musikali-
schen Auffihrung, als eine spezielle Form der Inter-
pretation verstanden werden kann. Die Beantwortung die-
ser Frage ist eng mit dem aufgenommenen Repertoire ver-
bunden. Eine elektroakustisch gespeicherte Interpretation
eines musikalischen Werks kann genauso viel oder wenig
Aspekte der Komposition betonen wie das Live-Konzert.

. Die Musikaufnahme muB zwar als Umformung einer
musikalischen Auffiihrung ins nur akustische immer spezi-
fischen dsthetischen Bedingungen gehorchen, aber solan-
ge sich das Ergebnis am Auffiihrungsereignis miBt, hat sie
keine &sthetische Eigenstandigkeit erreicht.” [4]

Es 1aBt sich durchaus von einer kiinstlerischen Tatigkeit des
Tonmeisters wahrend des Aufnahmeprozesses sprechen,
die sowohl die Klanggestaltung als auch die Arbeit mit den
Musikern einschlieBt. So ist auch die Forderung nach einer
entsprechenden Honorierung und nach Rechtsschutz be-
rechtigt. Eine andere Frage ist die, in welchen Fallen eine
eigenstandige Mediendsthetik zum Tragen kommt. Es ist
offensichtlich, daB keine allgemeingliltigen MaBstébe fiir
alle musikalischen Strémungen aufgestellt werden kénnen,
denn fiir Kunstmusik gelten andere Kriterien als fir die
sogenannte U-Musik. In dieser Diskussion stellt die Elektro-

akustische Musik einen besonderen Fall dar. Die Herstellung
Elektroakustischer Musik ist den technischen Bedingungen
unterworfen, durch die sie gleichzeitig erst entstehen kann.
Die Geschichte der Elektroakustischen Musik zeigt, daB
unterschiedliche technische Verfahrensweisen zu eigen-
standigen kompositorischen Konzepten und somit auch zu
einer eigenen Asthetik fihren. Ein friihes Beispiel ist der
Erfinder der elektronischen Musikinstrumente Spharophon,
Elektrotonorgel und Partiturophon, Jorg Mager, der bewuBt
mit unterschiedlichen Richtcharakteristiken von Laut-
sprechern experimentierte. Das tibertragende Medium, der
elektroakustische Wandler, wird zum Instrument. In diese
Reihe gehdrt auch das im Rahmen der Musique concrete
von Frangois Bayle entwickelte Acousmonium. Es besteht
aus 80 Lautsprechern, die nicht nach méglichst linearen
Ubertragungseigenschaften, sondern nach individuellem
Klang ausgesucht werden.

Aus der historischen Entwicklung Elektroakustischer Musik
lassen sich im Wesentlichen zwei Tendenzen im Verhaltnis
von kompositorischer Praxis zu technischen Verfahrens-
weisen extrahieren. 1. Das Klangmaterial wird auf Grund
der Horwahrnehmung klassifiziert. Die kompositorische
Praxis wird aus dem neuen Klangmaterial entwickelt. 2.
Das Klangmaterial wird in Blick auf ein kompositorisches
Konzept klassifiziert. Das Klangmaterial wird fir die kom-
positorische Praxis entwickelt. Beispiel fir diese Konzepte
sind die Strémungen Musique concréte und die Elektro-
nische Musik, wie sie im Kdlner WDR-Studio entwickelt
wurde. Die Musique concréte geht vom erklingenden aku-
stischen Signal aus. Das kompositorische Konzept bezieht
sich auf physikalische GroBen. Die Elektronische Musik
beruht dagegen auf einem kompositorischen Konzept, das
mathematische Ideale voraussetzt. Auch wenn die Kom-
positionsidee mit ausschlieBlich reinen Sinustonen relativ
schnell verworfen wurde, kam ihr doch in der theoretischen
Begrlindung Elektronischer Musik eine bedeutende Rolle
zu. SchlieBlich sollte mit Hilfe des Sinustons der Parameter
Klangfarbe erschlossen werden. Jedoch existiert der reine
Sinuston sozusagen nur als Notat, als mathematisches
Ideal. Diese Feststellung allein steht noch nicht in direktem
Widerspruch zur Elektronischen Musik. Bedenkt man
jedoch, daB der Sinuston am Anfang der Ubertragungsket-
te von der elektronischen Klanggenerierung bis zur elek-
troakustischen Wiedergabe (ber die Lautsprecher steht,
muB der Annahme widersprochen werden, da das
Tonband durch den Lautsprecher das Original produziere,
und daB die auf Tonband festgehaltenen Kompositionen
keiner interpretatorischen Vermittlung bedirfen. Diese
Argumentation soll verdeutlichen, daf aus der Perspektive
einer medienspezifischen Asthetik die Funktion des
Tonmeisters im elektroakustischen Studio zu einer inter-
pretierenden Funktion wird.
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. Die dsthetischen Entscheidungen waren aber beim elek-
tronischen Komponieren der damaligen Zeit eng an die
Auswahl des Technisch-Machbaren gekoppelt bzw. an die
durch  einen  Techniker vorsortierte  Kenntnis  der
Méglichkeiten und die Techniker waren ihrerseits wieder-
um in ihrem Erfindergeist von &sthetischen Vorstellungen
und Vorurteilen geprégt, so dal3 eine Trennung von tech-
nologischen und &sthetischen Fragen nicht a priori vollzo-
gen werden kann." [5]

Wenn also keine Trennung zwischen technischen und
asthetischen Fragen gezogen werden kann, 148t sich von
Tonbandmusik nicht als authentischer Musik sprechen,
wenn mit Authentizitat der AusschluB eines interpretatori-
schen Vermittlungsvorgangs gemeint ist.

. Die Realisation elektroakustischer Musik verlangt vom
Tonmeister die Beherrschung der zu ihrer Anwendung not-
wendigen speziellen Techniken (Anwendung von Voco-
dern, Lochstreifensteuerungen, Frequenzwandlern und
Synthesizern etc.). Seine Arbeit ist teilweise der Funktion ei-
nes Interpreten bei konventioneller Musik vergleichbar.” [6]

Authentisch ist Elektroakustische Musik in dem Sinne, daf
das Tonband das Werk ist und nicht das Notat. Ein Beispiel
hierfir ist die Realisation der ausschlieBlich aus Sinustonen
komponierten Studie //von Stockhausen, die Studenten der
Hochschule der Kiinste in Berlin anhand der Partitur mit
neuer Digitaltechnik vornahmen. Das klangliche Ergebnis
unterschied sich wesentlich von der Aufnahme des KéIner
Studios. Die Grlinde hierfiir lagen in den Ungenauigkeiten
elektroakustischer Ubertragungswege, den Abweichungen
der realisierten Sinusschwingungen vom mathematischen
Ideal und besonders darin, daB der Hallraum des Kélner
Studios nicht reproduzierbar ist. Es ist also zu berlcksich-
tigen, daB auch technische Gerdte, in diesem Fall sogar
Sinusgeneratoren, die zu den MeBgerdten zahlen,
Schwankungen unterworfen sind, die zu einer spezifischen
Klangqualitdt der jeweiligen Komposition fiihren. Wenn
nun davon ausgegangen wird, daB8 durch die gemeinsame
Interpretation von Komponist und Tonmeister ein Stlick
Musik entsteht, dessen Manifestation auf einem Tontrager
als eine autonome Asthetik gewertet werden soll, bleibt
noch die eher philosophische Frage zu stellen, was denn
eigentlich auf dem Tontrdger in Wirklichkeit gespeichert ist.
Geht man davon aus, das Tonband sei das Werk, kann wie-
derum zwischen dem abgespielten, also dem Ubertragen-
den Tonband oder den magnetischen Feldern auf dem
Band unterschieden werden, denn je nach Wahl des
Abspielgerates, der Lautsprecher, des Aufflihrungsraumes
und der Anordnung des Tonregieplatzes, der Horplatze und
der Lautsprecher werden die magnetischen Felder unter-
schiedlich klingen. Damit entpuppt sich der Begriff der aut-
hentischen Musik als ein &sthetisches Konstrukt, das in

bezug auf den Werkbegriff der historischen Musik-
wissenschaft, der auf die Schriftlichkeit von Musik in Form
von Notentexten gegriindet ist, gedacht werden kann.
Dieser Ansatz mag auch fiir Elektroakustische Musik sinn-
voll sein, um ein Begriffsinstrumentarium zur Beschreibung
und Analyse einer innerkompositorischen Struktur zu ent-
wickeln, jedoch kann daraus nicht abgeleitet werden, daf
Elektroakustische Musik interpretenlos sei. Zwischen dem
kompositorischen Vorgang und der Realisation auf einem
Tontrdger sowie zwischen Tontrager und der Lautsprecher-
abstrahlung findet ein interpretatorischer Vermittlungs-
vorgang statt, der Interpret und Instrumente einschlieBt.

Der musikwissenschaftliche Diskurs der letzten zweihun-
dert Jahre iiber den Werkbegriff hat sicherlich mit dazu bei-
getragen, daB sich keine Interpretentradition in der musi-
kalischen Praxis Elektroakustischer Musik herausbilden
konnte. Nur kdnnen theoretische Reflexionen die musikali-
sche Praxis nicht vollstandig beschreiben. Deshalb werden
an dieser Stelle noch einige praxisorientierte Aspekte erdr-
tert, die der Frage nachgehen, warum die Interpreten
Elektroakustischer Musik nicht als solche benannt werden.
In Werkverzeichnissen wird die Rolle des Interpreten, wenn
er Uberhaupt genannt wird, vielfach als Realisation be-
zeichnet. Zahlreiche Beispiel belegen, daB Kompositionen
ohne die gleichzeitige Interpretation und die daraus resul-
tierende klangliche sowie rdumliche Umsetzung der Parti-
tur durch den Tonmeister gar nicht zustande gekommen
waren.

. Bei all den Erwartungen und hohen Zielen, die an die
Teamarbeit gekoppelt waren, entstand keine Sensibilitat
fiir die urheberrechtlichen als auch persénlichen Probleme,
die erwachsen kdénnen, wenn Stiicke - ungeachtet der
ungleichgewichtigen knstlerischen Anteile als Gemein-
schaftsproduktion prasentiert werden, weil der individuell
Schaffende damit nivelliert wird. Besonders betroffen war
davon der Tonmeister Riifer, der sich bei der Realisation
von zum Teil nur vage formulierten Ideen selbst stark ein-
brachte. Letztlich galt als kiinstlerischer Urheber der Stiicke
der Komponist Blacher.” [7]

In den wenigsten Quellen werden das problematische
Verhaltnis zwischen Komponist und Tonmeister und die
damit verbundenen urheberrechtlichen Belange so deutlich
formuliert. Die 1996 (ber das Elektronische Studio der TU
Berlin veroffentlichte Dokumentation ist eine der wenigen,
die auf diese Problemstellung explizit eingeht. Auch ist der
Tonmeister und derzeitige Leiter des Elektronischen
Studios der TU Berlin, Folkmar Hein, einer der wenigen
Interpreten Elektroakustischer Musik, die sich offiziell zu
diesem Thema duBern. Ganz anders stellte sich die Situ-
ation im Kolner Studio fur Elektronische Musik dar, zumal
es sich bei diesem Studio ausschlieBlich um einen Produk-
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tionsort fiir Komponisten handelte. [8] In der Dokumen-
tation Uber das Elektronische Studio des WDR in Kéln fin-
det sich ein kurzer Bericht des Komponisten und ehemali-
gen kinstlerischen Leiters des Studios, York Héller, zum
Studioalltag, der zwischen-den-Zeilen-gelesen ebenfalls
auf einen groBeren Anteil des Tonmeisters an der
Realisation Elektroakustischer Musik schlieBen I&Bt. Holler
spricht davon, daB die eigentliche Schwierigkeit bei der
Realisation Elektroakustischer Musik darin besteht, einen
vorgestellten Klang in ein akustisches Ergebnis zu Uber-
fihren.

. Dieser Prozel3 ist oft am Anfang fir den Mitarbeiter
unklar, weil die nicht-musikalischen Kommunikations-
mittel eben nicht ausreichen, um solche Vorstellungen pré-
zise zu beschreiben. [...] Ganz schlimm wird es, wenn man
sehr lange an einer Klangstruktur gearbeitet hat, sie wo-
maglich in ihrer vermeintlichen Anndherung ans Tendierte
ohne Unterlal3, bis zur Peinigung angehdrt hat und dann
schlieBlich feststellen muB, daBB man sich aus unerklarli-
chen Griinden meilenweit vom eigentlichen Ziel entfernt
hat. Ist der Mitarbeiter zu eigenméchtig vorgeprescht?
Habe ich mich durch einen scheinbar interessanten Neben-
aspekt auf die falsche Fahrte fiihren lassen?" [9]

Auch aus dieser Beschreibung ist zu ersehen, daB der
Tonmeister maBgeblich an der Umsetzung der gedankli-
chen Vorstellung in ein klingendes Resultat beteiligt ist.

Aufgrund des geringen Materials, das zu diesem Thema
vorliegt, kénnen fir die Griinde, warum die Interpreten
Elektroakustischer Musik nicht genannt werden, lediglich
einige Erklarungsansatze entworfen werden. Diese sind
einerseits historisch und soziologisch begriindet, anderer-
seits aus der Interpretationspraxis abgeleitet.

Historisch liegt ein Grund in dem Selbstverstandnis
Elektroakustischer Musik, den Interpreten als unsichere
Variable im Rezeptionsvorgang eines musikalischen
Werkes auszuschlieBen. Die Anfange elektronischer Klang-
erzeugung und die ersten Erfindungen elektronischer
Musikinstrumente waren von der Vision geleitet, durch die
menschliche Anatomie, Instrumententechnik oder den
Widerstand der Interpreten nicht durchfihrbare Spiel-
weisen mit Maschinen zu realisieren. Des weiteren wird
Elektroakustische Musik haufig als interpretenlos bezeich-
net, um hervorzuheben, daf diese Kompositionen eine ein-
zige vom Autor autorisierte Version darstellen.

Eine soziologische Begriindung 188t sich in den
Berufshildern ,Komponist” und ,Ingenieur” finden.
Letztgenanntes wird im allgemeinen nicht mit kiinstleri-
schen Qualitdten oder Kreativitat verbunden. Es ist durch-
aus legitim, daB im Allgemeinen der Komponist die
Urheberrechte beansprucht. Das Problem liegt darin, daB

der Ingenieur nicht die Interpretenrechte beanspruchen
kann oder will. DaB die Tonmeister die ,heimlichen
Dirigenten” seien, die 6ffentlich nicht in Erscheinung tre-
ten, weist darauf hin, daB die Realisierung von
Kompositionen Elektroakustischer Musik einen anderen
Interpretentypus als den des Instrumentalisten, Sangers
oder Dirigenten fordert.

. Kommen wir kurz auf das Wort “dienen’ - es ist in gewis-
ser Weise anachronistisch, da es in unserer Gesellschaft
keine Diener mehr gibt. Ziehen wir dieses Wort aber doch
heran, um ein Prinzip anzusprechen, welches klassische
Interpreten von den hier angesprochenen unterscheidet:
diese genieBen eine sozial hoch angesehene Rolle, jene
nicht, so wie man Dienern, die im Hintergrund ihre unsicht-
baren und schmutzigen Dienste tun, nicht zuzujubeln
pflegt. Aber es gibt auch das Dienen im Sinne von ‘einer
Sache dienen’. Gemeint ist der Partitur, der Realisation und
der Auffihrung dienen. Und wer diese Fahigkeit des
‘Dienens’ nicht besitzt, ist nicht der Interpret, (iber den ich
hier spreche.” [10]

Nachdem Hein zunachst gesellschaftliche Attribute nennt,
die klassische Interpreten von denen Elektroakustischer
Musik unterscheiden, kommt er auf ein besonderes Merk-
mal der Interpretationsweise zu sprechen: das ,Dienen”.
Hiermit meint Hein ein anderes ,Dienen”, als es sich auf
klassische Interpreten beziehen lieBe. Er spricht bei der
Zusammenarbeit von Komponist und Tonmeister davon,
daB hier , Egoismus [der Komponist] und dessen Gegenteil
[der Tonmeister]” [11] aufeinandertreffen. Bei der klassi-
schen Interpretation spielt in viel groBerem MaBe das
bewuBte Sich-selbst-nach-auBen-produzieren eine Rolle.
Dem klassischen Interpreten wiirde man ebenfalls das
Attribut egoistisch zuordnen, wobei es sich hierbei um eine
neuere Sicht auf die Rolle des Interpreten handelt, die sich
einerseits aus dem Virtuosenideal des 19. Jahrhunderts
entwickelte und andererseits gegenwdrtig zunehmend
auch durch marktwirtschaftliche Aspekte beeinfluBt ist.
Der entscheidende Unterschied zwischen dem klassischen
Interpreten und dem Tonmeister-Interpreten ist, daB der
Tonmeister schon wéhrend der Komposition interpretie-
rend mitwirkt. Er muB zunachst die gedankliche Vor-
stellung des Komponisten nachvollziehen, den passenden
Gerdteaufbau aussuchen und dann klangliche Realisa-
tionen anbieten, um gemeinsam mit dem Komponisten die
richtige Umsetzung zu finden. Das bedeutet auch, daB der
Tonmeister das Angebot an Realisationsméglichkeiten
bewuBt oder unbewuBt einschranken kann. Den Idealtypus
des Interpreten beschreibt Hein folgendermaBen:

. Hier zeigt sich die wichtigste Fahigkeit des Tonmeisters,
némlich Komposition und Komponist so gut einzuschdt-
zen, dal3 er seine persénlichen Empfindungen geschmack-
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lich liberal und phantasiebegabt einsetzend, im Kontext so
schopferisch gestaltend mitwirkt, daB (berhaupt der
besonders anfangs total dunkle Weg zum Ziel gefunden
wird, indem er Angebote/Vorschldge unterbreitet, immer
wieder und wieder, unerschopflich.” [12]

Der Interpret Elektroakustischer Musik unterscheidet sich
vom klassischen Interpreten durch die vom Genre beding-
te sehr enge Zusammenarbeit mit dem Komponisten.
Dabei ist entscheidend, daB die Arbeit des Tonmeisters
schon den Kompositionsvorgang mit beeinfluBt. Diese
besondere Zusammenarbeit zwischen Komponist und
Tonmeister ist bedingt durch das Instrument des
Tonmeister-Interpreten: das elektronische Studio. Die
spezifischen Eigenschaften dieses Instruments sind ein
weiterer Grund daflr, weshalb sich bislang keine Interpre-
tentradition in der Elektroakustischen Musik entwickelt
hat. In den letzten fiinfzig Jahren vollzog sich ein enormer
Wandel in der Studiotechnik. Es wurden ganze Genera-
tionen verschiedener Instrumente erfunden. Vom ur-
springlichen  mit Tonbandmaschinen, Sonderanferti-
gungen und meBtechnischen Laborgerdten ausgestatteten
Studio der 50er Jahre, fiihrte die Entwicklung iiber die spe-
ziell fiir dieses Genre entwickelte Analogtechnik zum rei-
nen Digitalstudio der 90er Jahre. Das bedeutet, daB3 die
Interpreten Elektroakustischer Musik allein in den letzten
zwanzig Jahren mehrmals komplett umlernen muBten, ein
neues Instrument lernen muBten.

Vor dem Hintergrund der sich standig entwickelnden
Digitaltechnik wird zunehmend die Frage gestellt, ob die
Aufgaben der Tonmeister (ber das Programmieren digita-
ler Studioablaufe hinausreichen werden. Bei dieser Dis-
kussion sollte jedoch berticksichtigt werden, daB die fort-
schreitende Automatisierung und Digitalisierung von
Arbeitsprozessen eine Entwicklung ist, die fast alle gesell-
schaftlichen Bereiche betrifft. Dennoch gibt es konkrete
Beispiele dafiir, daB die Arbeit im digitalen Studio neue
Schwerpunkte setzt. Als ein Merkmal kann hier die zuneh-
mende Visualisierung akustischer Vorgange genannt wer-
den. Wahrend der Komponist und der Tonmeister im ana-
logen Studio noch herumlaufen muBten, um die miteinan-
der verschalteten Klangerzeuger mechanisch kontrollieren
zu konnen, findet die Umsetzung der Kompositions-
vorstellung in Klang nun im Sitzen vor dem Bildschirm
statt, da alle Gerdte und Arbeitsprozesse im Rechner
zusammengefiihrt sind. Aufgrund der graphisch orientier-
ten Werkzeuge auf dem Bildschirm ist die Arbeit visuell
dominiert und determiniert eine einzige Blickrichtung.
Hinzu kommt, daB digitale Aufnahme- und Bearbeitungs-
programme den Klang visualisieren kénnen. Der analoge
Bandschnitt kann nur mit Hilfe der Horwahrnehmung aus-
gefiihrt und kontrolliert werden, der Digitalschnitt ermdg-

licht auch die visuelle Ausfiihrung. Die Einschatzungen,
welche Folgen diese Entwicklung fiir die Funktion des
Tonmeisters im elektroakustischen Studio mit sich bringt,
sind durchaus kontrovers. So wird prognostiziert, daf sich
dessen Arbeit in Zukunft auf Programmierhilfe und
Hardware-Knowhow beschrankt und eine kiinstlerische
Zusammenarbeit, die mit dem Begriff Interpretation bewer-
tet werden kann, kaum noch stattfindet. Die Visionen rei-
chen so weit, sich das elektroakustische Studio als
Dienstleistungsunternehmen vorzustellen, das iber Inter-
netdienste die Komponisten an ihren Heimcomputern
unterstitzt. [13] Dem gegeniber steht die Position, daB
der Komponist seine Autonomie verliert, da er nicht mehr
in der Lage ist, die immer komplexer werdenden Apparate
zu durchschauen und auf die Hilfe von Experten angewie-
sen ist. Das zentrale Problem liegt nicht in der Struktur der
Digitaltechnik, sondern in deren marktwirtschaftlicher
Dynamik. Der Mensch kann nur machen, was die Maschine
ihm erméglicht. Digitale Hardware ist jedoch speziell kon-
figuriert. Die marktwirtschaftliche Entwicklung tendiert
dazu, daB kaum noch spezielle Anwendungen entwickelt
werden; die Musikelektronik wird zu einem Derivat der all-
gemeinen Verbraucher-Rechner, auf denen dann entspre-
chende Audio-Software implementiert wird.

., Das Gerat, die Workstation, trgt das Siegel einer Firma,
man kann auch sagen: das Siegel einer Ideologie, einer
speziellen Anschauung, funktioniert ein Teil des Gerétes
nicht, bricht gleich alles, zusammen mit der Ideologie,
zusammen.” [14]

Die Anwendung eines bestimmten Systems beschrankt
durch die spezifische Konfigura-tion die Méglichkeiten bei
der Realisierung Elektroakustischer Musik und beeinfluBt
so das Ergebnis. Ein anschauliches Beispiel hierfiir sind die
fertig mitgelieferten Sounds in Synthesizern, die ganze
Dekaden populdrer Musik pragten. Das bedeutet, daB
musikalische Anwendungen der Digitaltechnik auch von
der Gerdteindustrie und deren Interessen abhéngig sind.
Zugespitzt stellt sich hier die Frage, ob wirklich noch frei
komponiert werden kann. In der Eigendynamik der
Digitalindustrie liegt auch das Problem, daB sich fiir die
Funktion des Tonmeisters stellt. Als Experte wegzudenken
ist er gegenwartig nicht, aber er muB Computerexperte
werden. Es geht also nicht mehr um den Inhalt, sondern um
das Medium. Jedoch sollte Elektroakustische Musik mehr
{bertragen als die Information (iber eine leistungsstarke
Technik, vielmehr sollte die Technik Trager einer kulturellen
und kulturkritischen Funktion sein und nicht umgekehrt.
Deshalb kann der Tonmeister auch nicht durch den
Computerexperten ersetzt werden. Als, sowohl musikali-
sche als auch technische, Fachkraft hat er die Mdglichkeit,
die kiinstlerische Freiheit im elektroakustischen Studio zu
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garantieren, denn die Verantwortung fiir die Konfiguration
der Gerdte liegt in seiner Hand. Ein Rickblick auf die
Geschichte der Elektroakustischen Musik zeigt, daB der
EntwicklungsprozeB des elektroakustischen Studios durch
die Umdeutung von Labor — und MeBgeraten zu Musik-
instrumenten oder von Reproduktionsmedien zu Pro-
duktionsmedien markiert ist. Die Tradition der Elektro-
akustischen Musik und des Tonmeisters als Interpreten im
elektroakustischen Studio bietet ausreichend Anhalts-
punkte, Antworten auf die neuen Anforderungen der
Digitaltechnik zu finden.

JAber auch dann wird der Komponist wieder einen Weg
finden, die Herrschaft (ber die Maschine zu erlangen, er
wird das Verhéltnis zu seinem eigenen Stiick [...] nicht ein-
tauschen gegen das bloBBe 6konomische Arrangieren von
Daten, gegen die Rolle eines musikalischen Maschinen-
meisters. Es wird morgen nicht anders sein als heute:
Interpretation — gewissermaBen der letzte ArbeitsprozelS
der Komposition — wird Interpreten anvertraut oder vom
Komponisten selber wahrgenommen, in jedem Fall von
einem Spezialisten, der mit Sachverstand und Autoritét die
musikalische Konzeption ,ausspricht’, sie ihren Horern mit-
teilt." [15]

Antje Grajetzky

[1] Michel P. Philippot, Musik und Technik, S. 39.

[2] Jochen Stolla, Schallaufzeichnungstechnik — und
Klanggestaltung, in: Technikgeschichte, 1998, H. 2,
S.121-140.

[3] Verband Deutscher Tonmeister,  Berufsbild
Tonmeister, in: Tagungsbericht 9. Tonmeistertagung
1972 in Kéln, S. 228.
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den. Vgl. Frank Gertich, Julia Gerlach und Golo
Follmer, Musik..., verwandelt. Das elektronische
Studio der TU Berlin 1953-1995, S. 68.
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private Studios angemietet werden. Gegenwartig ist
das Instrumentarium des Studios in wesentlich kleine-
ren Raumen in der Hugo-Eckerner-Str. 27 in Kdln
untergebracht. Wesentliche Aufgabe ist nun die
Archivierung der historischen Bander. Als Produktions-
ort Elektroakustischer Musik existiert dieses Studio
faktisch nicht mehr.

[9] York Héller iber den Studio-Alltag, in: Marietta
Morawska-Blngeler, Schwingende Elektronen, S. 91.

[10] Folkmar Hein, Brauchen wir Interpreten fiir Elektro-
akustische Musik ?, Berlin, Typoskript, S. 2.

[11] Folkmar Hein, Elektroakustische Musik und ihre
Interpreten, Berlin: 1993, Typoskript, S. 4.

[12] Ebda., S. 5.

[13] Folkmar Hein, Von der Quadrophonie zur Raumklang-
steuerung, S. 94f.

[14] Folkmar Hein, Riickblicke — Ausblicke, in: Frank
Gertich, Julia Gerlach und Golo Follmer, Musik..., ver-
wandelt. Das elektronische Studio der TU Berlin 1953-
7995, S. 365.

[15] Gottfried Michael Koenig, Interpretation in der elek-
tronischen  Musik ~ (Rundfunkvortrag  im  West-
deutschen Rundfunk Kéln, 1963), in: Ders., Astheti-
sche Praxis. Texte zur Musik, Bd. 2, 1962-1967, S.
142.



22 SYNTHX

GRAVITATIONSSYNTHESE

Georg Bonn

Mein Programm SYNTHX besteht aus 26 Modulen zur
Synthese und Bearbeitung von digitalen Kldngen auf dem
Mac. Der Kernel in C++ ist Plattform-unabhéngig und
kann im Terminal-Modus betrieben werden. Das erste
grafische User-Interface wurde fiir das neue MacOS X
(10.1) geschrieben. SynTHX lduft mit der Carbonlib 1.4
auch unter MacOS 9. Unter den Modulen von SyNTHX
befinden sich diverse Filter, Convolution, Signal-
generatoren, Raumsimulation, Frequenz-Shifter, Module
zur Granularsynthese u.a.. Diese Module stellen einen
Katalog von Klangwerkzeugen dar, die hdufig in meiner
Musik zum Einsatz kommen.

In diesem Artikel mochte ich mein Verfahren der
Gravitations-Synthese vorstellen, das im SyNTHX -Modul
PlanetSwing programmiert ist. PlanetSwing ent-
stand wahrend meines Aufenthalts als visiting scholar am
CCRMA, Stanford, im Sommer 1999.

Das Verfahren der Gravitationssynthese basiert auf einer
Schwerkraftsimulation. Die Umlaufbahnen von Objekten
im Raum werden durch numerische Integration berechnet
und in Klange (bersetzt. Die Simulation beruht auf der
Definition der Objekte durch Ort, Masse und Geschwindig-
keit. Die Newtonschen Gesetze bestimmen den Weg, den
ein solches Objekt durch den Raum nimmt. Relativistische
Effekte werden nicht beriicksichtigt.

Die ersten Ideen hierzu hatte ich wahrend einer Arbeit an
prozessgeregelter Raumklangsteuerung. Eine anregende
Vorstellung war, daB sich virtuelle Klanquellen auf ihrem
Weg durch den Raum so verhalten, als seien sie Massen, die
nach den Gesetzen der Schwerkraft aufeinander wirken.

Diese Idee habe ich im Lauf der Zeit zu der Hypothese ver-
allgemeinert, da man die Bewegung von Massen als zeit-
veranderliches Signal betrachtet, das einen eigenen Klang
reprasentiert oder andere musikalische Parameter einer
Synthese steuert. Ein Signal wird von einer Masse erzeugt
durch ihre Bewegungsanderung in Relation zu einer aus-
gewahlten Raumachse (x, y, oder z). Dieses Koordinaten-
system liegt fest durch das Auge des Beobachters. Auf die
Weise werden pro Objekt drei verschiedene Signale erfas-
st: die Bewegungen des Objekts relativ zur x-, y-, und z-
Achse. Man koénnte auch sagen, die Bewegung eines
Objekts wird (iber das Koordinatensystem des Betrachters
auf eine Zeitachse projiziert.
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Um aus diesen Informationen Klangdateien im AIFF- und
WAVE-Format zu erzeugen, schrieb ich zusatzlich entspre-
chende C++-Klassen fiir das streaming von Audiodaten.
Dies war der Ursprung von SYNTHX.

Scripts

Ausgangspunkt fir die Klangsynthese ist eine Textdatei, in
der der Benutzer die Anfangsdaten der Simulation festlegt.
Das Modul P1lanetSwing liest diese Textdatei ein und
berechnet danach eine Klangdatei und optional eine grafi-
sche Ausgabe der Objektbahnen im PostScript-Format.
Letztere kann man auf dem Mac mit dem freien Programm
MACGS betrachten oder (iber einen PostScript-Drucker
ausgeben. In einer spateren Version von SYNTHX wird die-
se Grafik oder Animation in einem eigenen Dokument-
fenster erscheinen. Die grafische Ausgabe ist wichtig, um
die Bewegung der Objekte zu beobachten und um geeig-
nete Konstellationen fiir die Klangsynthese zu finden.

Nachfolgend ein Beispiel-Script fiir eine Simulation mit drei
Objekten (Die Zeilen sind nur zur Erlduterungszwecken
durchnumeriert):

01 PlanetSwing

02 Version 1.0

03

04 constant of gravitation: 0.001
05

06 number of planets: 3
07

08 repulsion: 1.

09

10 friction: 1.

11

12 session: 3L001ls.txt
13

14 plot: 3L001p.txt

15

16 soundfile: 3L001.aif
17

18 sample-rate: 44100
19

20 length: 1

21

22 mixing: 2 y 3 x

23

24 planet: 1

25 position: 16 0 0
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26 mass: 12000
27 vector: 0 0 O
28 fixed?: O

30 planet: 2

31 position: 8 0 0
32 mass: 1

33 vector: 010
34 fixed?: O

36 planet: 3

37 position: 7 0 0
38 mass: 1

39 vector: 001
40 fixed?: O

42 TWO HIGH VOICES - HETEROPHONY
43 WITH DIFFERENCE TONES

Das Script versammelt alle Parameter, die fir die
Klangsynthese mit Planetswing erforderlich sind.

Es ist entscheidend, die Namen der Parameter (tags) exakt
so zu schreiben, wie sie hier angegeben sind. Sie schlies-
sen immer mit " : " und verlangen danach wenigstens ein
Leerzeichen Abstand. Es empfiehlt sich ausserdem, nur

Mac-Textdateien zu verwenden.

Kommentare kénnen beliebig zwischen den Parameter-
Zeilen stehen. Sie sollten allerdings keine tags verwenden.
Gut ist, Kommentare durchgehend gross zu schreiben wie
2.B.in Zeile 42 (Feststelltaste).

Die Zeilen 1 und 2 sind ein obligatorischer Kopf. Die
Versionsnummer dient zur Sicherstellung von Kompati-
bilitat mit spateren Versionen des Programms. Leerzeilen
im Script werden ignoriert und dienen nur der Ubersicht.

Zeile 4 bringt den ersten Simulationsparameter, die soge-
nannte Gravitationskonstante. Zur Erinnerung: die Schwer-
kraft ist die Kraft mit der sich zwei Massen gegenseitig
anziehen. Diese Kraft ist proportional zum Produkt beider
Massen und umgekehrt proportional zum Quadrat ihrer
Entfernung. Die universelle Gravitationskonstante G legt
fest, wie gross die Kraft in der Realitét ist - sie ist ndmlich
ziemlich klein im Verhaltnis zur elektromagnetischen Kraft
und den beiden nuklearen Kraften. Mein Simulator erlaubt
mit dieser Skalierung zu spielen, d.h. der Wert von G kann
vorgegeben werden. Entsprechend verschieden fallen die
Resultate aus, da die Krafte ja insgesamt starker oder
schwacher ausfallen. So gentigen im obigen Beispiel mini-
male Verdnderungen von G im Bereich von 104, um gros-
se Veranderungen in der Simulation hervorzurufen.

Das Newtonsche Gravitationsgesetz in Vektornotation [1]:

Mm 7
=L

E =-G
O

F ist die Kraft, welche auf m von M ausgelbt wird und r
ist der Vektor von M zu m.

Der physikalische Wert von G ist:

~11 NIIl2
kg?

G =6,672x10

Zeile 6 gibt an, wieviele Objekte an der Simulation betei-
ligt sind. Wir tiberspringen vorerst die Parameter repul -
sionund friction

Inden Zeilen 12, 14 und 16 werden Dateinamen vergeben.
Die session-Datei ist eine vom Programm erzeugte
Textdatei, die zur Protokollierung der Ein- und Ausgaben
dient. Der Vorteil dieses Protokolls besteht in der Aufnahme
der letzten Positionen und Bewegungsvektoren aller
Objekte am Ende der Simulation. Mit Hilfe dieser letzten
Daten kann dann durch ein neues Script eine neue Simu-
lation gestartet werden. Wird kein Protokoll gewiinscht,
kann hier der Name none eingegeben werden. Die
Ausgabe einer session-Datei wird dann unterdriickt.

Der Name fiir die oben schon erwahnte PostScript-Datei
wird nach dem tag plot eingetragen. Es wird auch hier
eine Textdatei erzeugt, diesmal mit Befehlen in PostScript.

Abb. 1 zeigt die gerenderte Ausgabe des obigen Beispiels
mit MAcGS. Man sieht, wie die Bahnebene des dritten
Objekts senkrecht zur Betrachtungsebene steht, wahrend
die Kreisbahn des zweiten Objekts selber wie ein Kreisel
um die schwere Masse rotiert und so nebenbei die optische
Illusion eines Torus hervorruft. Es wird empfohlen, fir gra-
fische Ausgaben nur kurze Simulationen von ca. einer
Sekunde Dauer zu testen. Wird auch hier der Name none
vergeben, so wird kein Plot erzeugt.

Der Name des Soundfiles wird in Zeile 16 angegeben.
Hierbei spielt die Dateiendung fiir das Soundfile-Format
keine Rolle. Das Soundfile-Format wird bestimmt (iber die
Voreinstellungen, die in SYNTHX unter dem Menupunkt
Settings im Meni DSP gesetzt werden kénnen. Per
default ist die Aufldsung 16 bit und das Format AIFF ein-
gestellt. Einzig die sample-rate kann (ber das Script
selbst gesetzt werden (s. Zeile 18). Diese sample-rate
iiberschreibt dann immer die Einstellung, welche in den
Settings vorgenommen wurde.

Das tag length in Zeile 20 entscheidet (iber die Lange
des resultierenden Soundfiles in Sekunden.
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Die einzelnen Objekte selber werden durch jeweils 5 ver-

schiedene tags definiert:

e planet ist der Index flir das Objekt.
Z.Zt.kénnen bis zu 1024 verschiedene Objekte definiert
werden.

® position gibt den Ort des Objekts in kartesischen
Koordinaten an (xy 2).

mass gibt die Masse des Objekts an. Es gentigen hier
die relativen Gréssen zwischen den Massen.
Z.B. wenn die Sonne die Masse 1 hat, hat Jupiter die
Masse 9,54 * 104,

e vector gibt die Geschwindigkeiten beziiglich der x-,
y- und z-Richtung an.

e fixed? ist ein Schalter, mit dem die Position eines
Objekts fixiert werden kann. 0 bedeutet: das Objekt ist
nicht fixiert, 1 bedeutet: das Objekt ist fixiert, d.h. es bt
zwar Schwerkraft aus, bewegt sich selber aber nicht.

Nun zur Ubersetzung der Bewegung in Klang: Wie schon
erwdhnt, werden die einzelnen Bewegungen der Objekte
beziiglich der drei Raumachsen aufgezeichnet. Es bleibt
nun dem Benutzer (iberlassen, welche Objekte und welche
Raumachsen er zu den samples einer Klangdatei zusam-
menmischen will. In unserem Beispiel wird die Bewegung
des zweiten Objekts bezliglich der y-Achse mit der
Bewegung des dritten Objekts beziliglich der x-Achse
gemischt. Hierzu werden nach dem tag mixing einfach
die Indizes der gewiinschten Objekte und die Bezeichnung
der gewtinschten Raumachse angegeben (s. Zeile 22). Da
die Bewegung der grossen Masse (Index 1) nicht ergiebig
ist fiir die Klangsynthese, weil sie zu klein ist, wird sie im
Mix auch nicht eingetragen. Hier haben wir es sozusagen
mit den virtuellen Sound-Ausgangen der Objekte zu tun.
Pro Objekt gibt es maximal 3 ,Ausgange” durch die drei
Raumachsen. In unserem Beispiel sind zwei unterschiedli-
che Tonhdhen zu erwarten, da sich beide Objekte zwar mit
derselben Geschwindigkeit bewegen, das dritte aber ist
néher an der grossen Masse dran, es wird daher starker
von ihr beschleunigt und ezeugt somit eine hdhere
Frequenz, da seine Winkelgeschwindigeit héher ist. Man
kann also die Tonhéhen verandern, indem man die
Abstdnde der kleinen Massen zu den grossen verkleinert
bzw. vergrossert.

Abb. 2 zeigt einen Ausschnitt aus der Wellenform unseres
ersten Beispiels nebst Sonogramm. Es entsteht eine zwei-
stimmige Heterophonie mit vielen internen Fluktuationen,
Spriingen und Differenzténen.

Der Wehrmutstropfen bei der Klangsynthese mit
PlanetSwing: man muss haufig DC-offsets herausfil-
tern. Das liegt daran, daB die simulierten Schwerkraft-

systeme grundsatzlich offen sind, sich in jede Raum-
richtung fortzubewegen. Sehr leicht generiert man also bei
leichten Verschiebungen des Systems 0 Hz oder andere
Jvery low frequencies”. SYNTHX bietet zur Ausfilterung
dieser Subaudio-Frequenzen das Modul DCRemove an.

Abb. 1:Eine Sekunde Simulation nach dem Beispiel-Script.
Die schwere Masse liegt verdeckt im Zentrum. Das Torus-
artige Gebilde ist die in Wirklichkeit flache Bahnebene des
zweiten Objekts. Die Bahnebene des dritten Objekts liegt
senkrecht dazu.
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Abb. 2b: Sonogramm des synthetisierten Klangs nach dem
Beispiel-Script. Deutlich ist in den Oberténen die hetero-
phone Struktur zu erkennen.
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length: 2
5 = mixing: 2 y 3y 4y 5y 6y 7y
25
60 SONNE
= planet: 1
= position: 0 0 0
120 mass: 1
-0 vector: 0 0 O
~25 fixed?: 1
o
MERKUR
Abb. 2a: Wellenform der Klangsythese nach dem Beispiel- planet: 2
Script. position: 0.39 0 0
mass: 0.00000016552803
Das Sonnensystem vector: 0 0.02793 0
Nat(rlich kann man mit einem Schwerkraftsimulator auch fixed?: 0
echte Konstellationen nachbauen, wie z.B. unser Sonnen-
: " S VENUS
system. Hierzu bendtigen wir die Entfernungen der
planet: 3

Planeten zur Sonne in Astronomischen Einheiten (1 AE = o
mittlere Entfernung Erde-Sonne). Die Umlaufzeiten der ~ POSttion: 0.72 0 0
Planeten sollen in Tagen gegeben sein. Die Geschwindig- ~ ™&SS: 0.0000024528245
keit wird dann in AE pro Tag ausgerechnet. Zuletzt sollten vector: 0 0.01999 0
die Massen der Planeten als Vielfache der Sonnenmasse fixed?: 0

eingetragen werden.

ERDE

Beispiel: planet: 4

Jupiter ist ca. 5,2 AE von der Sonne entfernt. position: 1 0 0

Seine Umfaufzeit betragt 11,86 Jahre, also etwa 4332 mass: 0.0000030096006

Tage. Seine Geschwindigkeit ist daher: vector: 0 0.01721 0
fixed?: 0

27t *5,2/4332 =0.00754 AE/Tag

MARS

Man setzt die Sonne in den Ursprung des Koordinaten- planet: 5

systems (0,0,0). Die positive x-Achse zeigt von der Sonne
auf die Planeten, die wir am Anfang der Simulation auf eine
Linie stellen. Wir lassen die Planeten gegen den Uhrzeiger-

position: 1.52 0 0
mass: 0.00000032202727

. . , S vector: 0 0.01392 0
sinn um die Sonne laufen, daher werden die Geschwindig- fixed?: 0
keiten als positive y-Werte in den Vektor eingetragen. o
Hier ist das Script fir die ersten 6 Planeten: JUPITER
planet: 6

PlanetSwing position: 5.2 0 0

Version 1.0 mass: 0.00095672194

G-KONSTANTE NACH GAUSS

. i vector: 0 0.00754 0
constant of gravitation: 0.0002959 fixed?: 0

numberlof planets: 7 SATURN

repulsion: 1. planet: 7

friction: 1. position: 9.6 0 0

mass: 0.00028645379
vector: 0 0.0056 0
fixed?: 0

session: solsyss.txt
plot: solsysp.txt
soundfile: solsys.aif
sample-rate: 44100
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Wir kénnen die GauBsche Gravitationskonstante verwen-
den, da die Entfernungen, Massen und Geschwindigkeiten
in der oben beschriebenen Weise vorgegeben wurden.

Hier z.B. fliegt Jupiter aus dem Schwerefeld der Sonne her-
aus (friction: 1.0001):

"

Die ersten 6 Planeten formen dieses ruhige und statische
Klangspektrum bei 44.1 kHz sampling-rate:
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Reibung und Schub

Ich habe zusatzlich zur natirlichen Schwerkraft zwei wei-
tere Faktoren in den Simulator programmiert. Die Reibung,
friction:,wirktauf alle Objekte und ist nur beim Wert
1 nicht vorhanden. Bei Werten grosser 1 wird durch Schub
Energie ins System eingefiihrt, d.h. die Objekte werden
konstant beschleunigt, was den gesamten Klang nach
unten glissandieren lasst.

Bei Werten unter 1 werden alle Objekte gleichzeitig und
konstant abgebremst, die Schwerkraft erhoht sich und der
Klang glissandiert nach oben weg. In einer spéteren Version
soll es mdglich sein, den einzelnen Objekten jeweils ver-
schiedene, zeitbezogene Werte fiir friction zu geben.

Hier das Pendant, Jupiter fallt auf die Sonne zu
(fEriction: 0.9999):
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Der mit dem tag repulsion benannte Parameter ist
noch im Experimentierstadium und sollte immer auf 1
gesetzt sein. Die Idee ist die einer Antigravitation,
Massenabstossung. Auf diese Weise sollte es z.B. méglich
sein, eine Masse zwischen zwei entfernten Massen auf
einer Linie hin und her pendeln zu lassen.

Klangstruktur

Zum Schluss einige allgemeine Bemerkungen zu den musi-
kalischen Eigenschaften der erzeugten Klange.

1. Es werden ein- bis vielstimmige Kldnge synthetisiert. Die
Klangverlaufe sind entweder stabil oder fluktuieren mehr
oder weniger stark.

2. Fluktuationen und Glissandi der Tonhohen sind keinem
bestimmten Tonsystem zuzuodnen. Sie kénnen im Bereich
von Mikrointervallen stattfinden, es kdnnen aber auch
unvermittelt grossere Spriinge auftreten.

3. Die Bewegungsmuster innerhalb der mehrstimmigen
fluktuierenden Klange sind oft heterophon. Das Auf- und
Absteigen der Stimmen wirkt haufig Uiberraschend, ist aber
nicht zuféllig, weil alle Verdnderungen in der Simulation
(und damit im Klangergebnis) zu jeder Zeit auf allem beru-
hen, was vorher stattgefunden hat. In den Ausgangsdaten
ist bereits die Zukunft des Systems begriindet. Es geniigen
jedoch, wie gesehen, geringfligige Abweichungen in die-
sen Daten, um die Zukunft véllig anders aussehen zu las-
sen (Butterfly-Effekt).

SyNTHX ist Shareware und im Netz erhaltlich unter
www .boenn.de

Fir MACGS siehe
www.aladdin.com

Georg Bénn

[1] Bate, Mueller, White: , Fundamentals of Astrodynamics”,
Dover, New York, 1971.

Features von SynthX v1.1

e Synthese und Bearbeitung von Klangdateien im AIFF-
und im WAVE-Format.
o Samplerates: 32 KHz, 44.1 KHz, 48 KHz, 88.2 KHz,

96 KHz

o Bittiefe: 16 bit, 24 bit integer
e interne Auflésung 64 bit double float
e 7.7t. werden nur mono-files unterstitzt.

DSP-Module:

Utils
® Normalize

® DCRemove

Generators
® Noise

® Osc

Envelope
® MakeEnv
® Bezier
® SurroundEnv
® SpectrumEnv

® FormantEnv

Modulation
® Modulate

® DelayPlus

Filter:
® Bilinear
e Allpole
® Comb

® CombFilterBank

® Convolution

Models

® PlanetSwing

FX
® FregShift
® Flanger
® Harmonizer

® Resonator

Space
® StereoSpace

® Spatializer

Granular
® Shredder
® Loop
® MultiLoop
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Einfiihrung in die Programmierung, Teil 4

Andre Bartetzki

Dieser mehrteilige Einfihrungskurs zum Softwaresynthe-
sizer SUPERCOLLIDER (SC) begann in den Mitteilungen
40 und wird an dieser Stelle fortgesetzt. Am SchluB dieses
4. Teils finden sich noch einmal Hinweise auf die Quellen
fir die Software und ergénzendes Informationsmaterial.

Soundfiles (Fortsetzung)

Ein per record bzw. write erzeugtes mehrkanaliges
Soundfile kann méglicherweise nicht von jeder Audio-
software gedffnet oder abgespielt werden, wéhrend es mit
Mono- oder Stereofiles in der Regel immer mdglich sein
sollte. In solchen Fallen kann man anstelle von record

die Message recordMonoFiles verwenden, die
anstelle eines mehrkanaligen Files entsprechend viele

Monofiles auf die Festplatte schreibt:

(
f = Array.series(8, 100, 100);
Synth. recordMonoFiles({

SinOsc.ar(f))
}, 5, "HD:Sinus™)
)

Hans Tutschku hat mit Hilfe von SUPERCOLLIDER ein
eigenstandiges Programm geschrieben, mit dem das
Splitten eines mehrkanaligen Soundfiles auch nachtraglich
erfolgen kann. Dariiber hinaus beherrscht dieses Pro-
gramm auch das Zusammenfiigen mehrerer Monofiles zu
einem Mehrkanalfile sowie eine Reihe weiterer niitzlicher
Bearbeitungsmaglichkeiten im Batchbetrieb, wie Filtern,
Ein- und Ausblenden, Gleichspannungsfilter u.a.

http://hanstutschku.multimania.com/
download/download.htm

Das Lesen von Soundfiles kann mit dem Objekt
SoundFile und der Message play erfolgen. Hierzu ist
kein Synth nétig, da play in diesem Fall einen ent-
sprechenden Synth selbst erzeugt. Auf diese Weise lasst
sich ein mitwrite ,blind” geschriebendes Soundfile mit
SC wieder abspielen. SoundFile.play ist besonders
gut fir die unkomplizierte Wiedergabe mehrkanaliger
Soundfiles geeignet.

// Soundfile erzeugen:

(
Synth.write(
{
// irgendein ugenGraph
s
20, "HD:Projekte:snd:sss"
D)
D)

// Soundfile abspielen:
SoundFile.play("HD:Projekte:snd:sss")

Etwas komplizierter gestaltet sich das Lesen von Soundfiles
innerhalb von ugenGraph functions. Grundsétzlich gibt es
in SC, wie auch in MAX/MSP, CsounD und ahnlichen
Programmen, 2 verschiedene Methoden, um Audiodateien
zu importieren:

1. das unmittelbare Abspielen der Datei von der Festplatte

2. das Einlesen der Datei in einen Buffer und anschlieBen-
des Abspielen des Buffers

Beide Methoden verwenden fir den Zugriff auf die Dateien
das Objekt SoundFile.

In beiden Féllen besteht der erste Schritt zum Import von
Audiodateien darin, eine Instanz von SoundFile anzu-
legen:

var file;
file = SoundFile.new;

Das direkte Abspielen von Soundfiles geschieht mit dem
Objekt DiskIn. Doch bevor wir unser file damit
abspielen kénnen, missen wir noch den Pfad spezifizieren:

file.readHeader("HD:snd:klang")

Im Header eines Soundfiles stehen Informationen wie die
Samplingrate, das Sampleformat (Aufldsung in bit), die
Anzahl der Kandle, Loop-Punkte, Originaltonhéhe und
Tastaturbereich sowie weitere Angaben.

Interessierte konnten sich diese Angaben nach dem Lesen
des Headers anzeigen lassen:

file.dump;
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Aber mdglicherweise gibt es ein Problem beim Lesen des
Headers, z.B. weil das im Pfadnamen angegebene File gar
nicht existiert oder nicht lesbar ist. Deshalb empfiehlt sich,
gleich eine Prifung vorzunehmen, ob das Lesen des
Headers erfolgreich war:

if (
file.readHeader("HD:snd:klang"),
{ ,,0K“.postln },

{ ,Lesefehler!“.postln }
J;

Das DiskIn Objekt muB innerhalb eines Synth erzeugt
werden. hm werden das file und eventuell das optio-
nale Loop-Flag tibergeben:

Synth.play({
DiskIn.ar(file, true)

i)

Im Falle eines Fehlers beim Lesen des Headers, wiirde hier ein
vermeidbarer Folgefehler enstehen, weil DiskIn versuchen
wiirde, ein fehlerhaftes oder nicht existierendes Soundfile zu
spielen! Deshalb ist es besser, den Synth mit DiskIn nur
dann zu starten, wenn das Lesen erfolgreich war.

Hier das komplette Beispiel fiir das direkte Abspielen von
der Festplatte mit verbesserter Fehlerbehandlung:

(

var file;

file = SoundFile.new;
if (

file.readHeader("HD:snd:klang"),

{ Synth.play({
DiskIn.ar(file, true)

1,
{ ,Lesefehler!“.postln }

’

D

In der Version 2 von SUPERCOLLIDER darf das Lesen des
Headers nicht bei aktiviertem Synth erfolgen. Das Lesen
von Dateien muB stets vorher vorgenommen werden!

Maglicherweise wird man beim Ausflihren dieses Beispiels
eine kleine Verzégerung zu Beginn wahrnehmen, die damit
zusammenhéngt, daB das Lesen von der Festplatte immer
einige Zeit in Anspruch nimmt und grundsatzlich langer dau-
ert, als das Lesen aus dem Arbeitsspeicher. Deshalb gibt es
die Méglichkeit, mit preloadData einen kleinen Teil des
Files zu laden, bevor es dann im Synth abgespielt wird.

Diese und weitere Mdglichkeiten im Umgang mit DiskIn
werden im entsprechenden Helpfile ausfiihrlich dargestellt.

Es sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, daB auch ein ent-
sprechendes DiskOut Objekt existiert. In der Mehrzahl
der Félle wird man allerdings Synth. record benutzen,
um ein Soundfile auf die Festplatte zu schreiben.

Die eben beschriebene Methode des direkten Lesens von
der Platte bringt einige Nachteile mit sich. Der groBte
Mangel dirfte das Fehlen einer variablen Abspielgeschwin-
digkeit bzw. Transposition sein. Dariiberhinaus konnen
beim Loopen mit DiskIn nur die im Header von AIFF-
Files gespeicherten Loop-Punkte verwendet werden, eine
Veranderung der Loops wahrend des Abspielens ist nicht
moglich. AuBerdem wird beim Lesen einer groBeren Anzahl
Files von der Festplatte viel CPU-Kapazitat verbraucht.

Diese Probleme umgeht man durch das vorhergehende
Laden der Files in den RAM. Die so geladenen Soundfiles
bzw. die entsprechenden Buffer konnen dann mit
PlayBuf horbar gemacht werden.

Doch zuvor muB das komplette File mit Hilfe von read in
den Arbeitsspeicher eingelesen werden. Eigentlich msste
an dieser Stelle ebenfalls ein Test erfolgen, auf den ich hier
aber aus Platzgriinden verzichte.

var file;
file = SoundFile.new;
file.read("HD:snd:klang");

Die Message read bewirkt das Lesen des vollstandigen
Soundfiles, das aus Header und Datenteil besteht.
PlayBuf erwartet nur die Audiodaten, jedoch nicht den
Header. Daher missen wir nun den Datenteil des Files in
den eigentlichen signal buffer schreiben:

signal = file.data.at(0);

Der Datenteil, auf den mit data zugegriffen wird, ist ein
Array, dessen Elemente die Samples der einzelnen Kanle
sind. Selbst bei Monosoundfiles ist der Datenteil ein Array,
allerdings mit nur einem Element. Das erste Element - der
linke Kanal - tragt die Nummer 0. Mit at(index) kann
man ein Element aus einem Array lesen. data.at(@)
liest also immer den linken Kanal bzw. den einzigen Kanal.
Die Audiosamples in einem Kanal werden als Signal
interpretiert. Ein Signal in SC ist eigentlich nichts wei-
ter als ein Array fiir FlieBkommazahlen.

In MAX/MSP heift das entsprechende Objekt
buffer~ , wahrend PlayBuf in etwa die gleichen
Aufgaben wie das MSP-Objekt groove-~ (ibernehmen
kann: das Abspielen von im Buffer gehaltenen Samples.
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Das PLayBuf Objekt erwartet viele Argumente; die meis-
ten dienen zur Modifzierung des Abspielens.

PlayBuf.ar(signal, sigSampleRate,
playbackRate, offset, loopstart,
loopend, mul, add)

Die Parameter im Einzelnen:

signal bezeichnet das Array bzw. den Buffer mit der
abzuspielenden Wellenform.

sigSampleRate ist die Samplingrate in Hz. Hier kann
man beliebige Werte eintragen, die PLayBuf dann zur
Berechnung der Abspielgeschwindigkeit heranzieht.
Sinnvoll ist allerdings entweder die Angabe der Sampling-
rate aus dem Audiosetup oder besser die Samplingrate des
gelesenen Soundfiles: file.sampleRate. Falls sich
die fir PLayBuf angegebene Samplingrate von der des
Synth unterscheidet, fihrt SC eine Konvertierung der
Samplingrate in Echzeit durch.

playbackRate ist die relative Abspielgeschwindigkeit
bzw.. der Transpositionsfaktor. 1 bedeutet Originalton-
héhe, 0.5 eine Oktave tiefer und 2.0 eine Oktave hoher. -1
spielt das Sample riickwarts. Dieser Wert kann dynamisch
verandert werden, z.B. von den diversen Controllern
(Hullkurvengeneratoren, Maus, MIDI, GUI etc.).

offset gibt den Startpunkt innerhalb des Sounds an.
Dieser Wert wird nicht in Sekunden sondern in Audio-
samples, d.h. Abtastwerten, gemessen. Zum Beispiel
bedeutet ein Wert von 1000 bei einer Samplingrate von
44100 ca. 44 ms. Wer den of fset statt in Samples lie-
ber in Sekunden angeben méchte, kann sich einer einfa-
chen Formel bedienen:

Sekunden * file.sampleRate

Die nach of fset folgenden Looppunkte Loopstart
und Loopend werden ebenfalls in Audiosamples angege-
ben. Es ist wichtig zu wissen, daB sich PlayBuf im
Gegensatz zu DiskIn immerim Loopmodus befindet. Das
heit, man kann das Loopen nicht abschalten. Um einen
Sound nur ein einziges Mal zu spielen, muB man sich ande-
rer Mittel bedienen, z.B. Hiillkurven - doch dazu spéter.

Will man das komplette Soundfile loopen, stellt man @ und
signal.size-2 ein. Die Message size ermittelt die
GroBe eines Arrays. Das letzte Sample der Wellenform hat
den Index size-1. Fir die Berechnung der Interpola-
tionen bei der Transposition mit PLayBuf muB der Loo-
pend-Punkt vor dem letzten Audiosample liegen. Daher
size-2.

Die Looppunkte konnen auch in Echtzeit moduliert werden.

mul und add sind die schon von anderen Audioobjekten
bekannten Modulationsparameter.

Hier nun ein vollstandiges Beispiel fir das Laden von
Samples und das Abspielen aus dem RAM:

(
var file, signal;
file = SoundFile.new;
file.read("HD:snd:klang");
signal = file.data.at(@); // 1. Kanal
Synth.play({
var sr,transp,offset,start,end;
sr = file.sampleRate;
transp= LFNoise@.kr(l, 0.3, 1.0);
offset = 0;
start = offset;
end = signal.size - 2;
PlayBuf.ar(signal, sr, transp,
offset, start, end);
19)
D)

PlayBuf ist auch in der Lage, mit mehrkanaligen
Samples umzugehen. Hierfir iibergibt man einfach anstel-
le eines Signals ein Array von Signals. PLayBuf ordnet
dann, gemaB der Multichannelexpansion, jedem Signal-
buffer einen Output zu. Da file.data schon das
gewlinschte Array von Signals zurlickgibt, ist eigentlich
nicht mehr viel zu tun. Vorsicht ist geboten bei der
Berechnung des Loopend-Punktes: signal.size gibt
jetzt die Anzahl der Kanale zurlick! Wir kénnen aber ein-
fach auf die Anzahl der Sampleframes im Soundfile zuriick-
greifen. Hier das modifizierte Beispiel, das sowohl Mono-
als auch Mehrkanalfiles verarbeiten kann:

(
var file, signals;
file = SoundFile.new;
file.read("HD:snd:klang");
signals = file.data; // alle Kandle!
Synth.play({
var sr,transp,offset,start,end;
sr = file.sampleRate;
transp= LFNoise@.kr(1, 0.3, 1.0);
offset = 0;
start = offset;
end = file.numFrames - 2;
PlayBuf.ar(signals, sr, transp,
offset, start, end);
i3]
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Objekte - Klassen und Instanzen

SuPERCOLLIDER ist eine objekt-orientierte Programmier-
sprache. Das heiBt, Algorithmen werden durch
Manipulationen von Objekten beschrieben.

Ein Objekt ist etwas, das interne Zustande (Daten) hat und
verschiedene Verhaltensweisen bzw. Reaktionen (Opera-
tionen) kennt. Objekte sind somit in gewisser Weise mit
realen physischen Objekten vergleichbar.

Alle Objekte, die sich durch gleiches Verhalten und gleiche
interne Datenstruktur auszeichnen, gehdren einer gemein-
samen Klasse an.

Eine Klasse beschreibt die strukturellen Eigenschaften
(Daten und Operationen) von Objekten auf abstrakte
Weise. Eine Klasse ist also eine Abstraktion einer Reihe von
Objekten.

Dahingegen kénnen Objekte als Realisationen einer Klasse
aufgefasst werden. In der objekt-orientierten Program-
mierung bezeichnet man solche konkreten Objekte als
Instanzen einer Klasse.

Ein Beispiel: Die Zahl 42 ist, wie alles in SUPERCOLLIDER,
ein Objekt. Genauer gesagt, 42 ist eine Instanz der Klasse
Integer (ganze Zahlen), also eine konkrete ganze Zahl.

Zu welcher Klasse ein bestimmtes Objekt gehdrt, erfahrt
man durch Senden der Message class an das Objekt:

42 .class.postln
-> Integer

42.3.class.postln
-> Float

[a, 2, 3.0].class.postln
-> Array

\a.class.postln
-> Symbol

“a.class.postln
-> Ref

"a".class.postln
-> String

{}.class.postln
-> Function

SinOsc.new.class.postln
-> SinOsc

Einige Eigenschaften von Objekten konnen mit der
Message dump summarisch angezeigt werden:

42 . dump
->  Integer 42

\a.dump
->  Symbol ‘a

b

[a, 2, 3.0].dump
-> Instance of Array { ...
indexed slots [3]
0 : nil
1 : Integer 2
2 : Float 3
}

Instanzen kénnen mit der Message new erzeugt werden,
die dazu an das (abstrakte) Klassenobjekt geschickt wer-
den muss. Ein Klassenobjekt dient zur Notation der Klasse
selbst und nicht einer Instanz.

Array, imfolgenden Beispiel, ist also ein Klassenobjekt,
wadhrend a eine neue Instanz der Klasse Array ist

a = Array.new;
a.dump;

-> Instance of Array { ... }
Array.dump;
-> class Array (@3F214E8) { ... }

Von fast jeder Klasse lassen sich Instanzen mit new erzeugen:

b
C

SinOsc.new;

MouseX.new;

Aber fiir viele Klassen gibt es noch weitere Messages, die
ebenfalls Instanzen erzeugen. Dies sind z.B. die bekannten
Messages ar und kr, die bei den UGen-Klassen einge-
setzt werden:

b

C

SinOsc.ar;

MouseX.kr;

Auch Synth ist eine Klasse bzw. ein Klassenobjekt. Die
Message play (mit ihren Argumenten) erzeugt eine
Instanz der Klasse Synth:

Synth.play(...)
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Instanzen  konnen weiterhin auch durch spezielle
Sonderzeichen erzeugt werden - solche direkt notierten
Instanzen nennt man Literale:

\bla.dump
-> Symbol 'bla'

$c.dump

-> Character 99 'c'

Auch Zahlen und spezielle Werte sind Instanzen einer
Klasse und im Programmtext zugleich Literale:

7.class.postln
-> Integer

7.0.dump
-> Float 7.0

pi.dump
-> Float 3.14159

true.class.postln
-> True

inf.class.postln
-> Infinitum

Messages und Methoden

Das Verhalten eines Objekts wird in Form von Methoden
beschrieben. Eine Methode ist eine klasseninterne
Funktion, die die Reaktion eines Objekts definieren, wenn
das Objekt eine Message gleichen Namens empfangt.

Eine Message ist also eine Anforderung an ein Objekt (den
Receiver), eine bestimmte Operation auszufiihren. Die
Methoden konnen interne Zustaende andern, Werte
berechnen und diese zuriickgeben.

Einige Methoden, besonders solche zum Erzeugen einer
Instanz, wie z.B. new, sind nur fir die Klasse selbst defi-
niert. Solche Methoden werden Klassenmethoden ge-
nannt. Typische Klassenmethoden sind neben new auch
ar, kr, play oder record, wie bereits oben gezeigt
wurde. Der Receiver einer solchen Message darf nur ein
Klassenobjekt sein. Ware der Receiver eine Instanz einer
Klasse, wirde man in den meisten Fallen eine Fehler-
meldung erhalten.

Andere Methoden beziehen sich nur auf Instanzen einer
Klasse und kénnen nicht gleichzeitig auf Klassen bzw.
Klassenobjekte angewendet werden. Solche Messages
setzen also voraus, daf eine entsprechende Instanz mit
Hilfe eines Klassenobjekts und einer Klassenmethode
bereits erzeugt wurde.

Dazu einige Beispiele:
// Message new an ein Klassenobjekt:
a = List.new;

// Message add an eine Instanz:
b = a.add(3);
// Message postln an eine Instanz:

b.postln;
-> List[ 3 ]

// Message series an ein Klassenobjekt:
c = Array.series(5, 60, 3);

// Message postln an eine Instanz:
c.postln;

-> [ 60, 63, 66, 69, 72 ]

// Message midicps an eine Instanz:
c.midicps.postln;

-> [261.626,311.127,369.994,440,523.251]

// Message new an ein Klassenobjekt:
d = Point.new(10, 50);

// Message value an eine Instanz:
d.value.postln;

-> 11.3214

// Message new an ein Klassenobjekt:
e = Point.new(100, 122);

// Messages x und y an Instanzen:

[ e.x, e.y ].postln;

-> [ 100, 122 ]

// Message an ein Klassenobjekt:
Synth.sampleRate.postln;
-> 44100

// Message an ein Klassenobjekt:
f = Synth.new({SinOsc.ar});

// Message an eine Instanz:
f.dump;

-> Instance of Synth { ... }
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Functional und Receiver Notation

Messages konnen auf verschiedene Arten notiert werden.
Aus anderen Programmiersprachen ist die funktionale
Schreibweise gelaufig, die wir auch in SC schon oft ver-
wendet haben. Hier wird die Message als Funktion aufge-
faBt, der man in der Regel eine oder mehrere Argumente
iibergeben muB:

// function(arguments)

sqrt(6)

sin(pi)

midicps(60)

postln("Hallo!™)

min(6, pi)

rand(10)

rrand(10, 20)

Tatsachlich sind die Argumente dieser Funktionsaufrufe
eigentlich Objekte. Deshalb lassen sich diese Ausdriicke

auch durch eine gleichwertige Message-Receiver-
Schreibweise darstellen:

// receiver.message

6.sqrt

pi.sin
60.midicps
"Hallo!".postln
10.rand

Allerdings kann eine einzelne Message nicht an 2 Objekte
gleichzeitig geschickt werden, wie das z.B.im Falle der min-
Funktion notwendig ware. In so einem Fall schickt man die
Funktion als Message nur an das erste Objekt. Alle weiteren
Objekte werden als Argumente der Message Ubergeben:

// receiver.message(arguments)
6.min(pi)

10.rrand(20)

Einige Funktionen sollten besser in der Receiver-Notation
geschrieben werden, weil sie so einfacher zu lesen sind.

Beispiel: Die round-Funktion rundet ihr 1. Argument auf
ein Vielfaches des 2. Arguments:

round(1.267, 0.1).postln
-> 1.3

Die unterschiedliche Bedeutung der Argumente von
round wird durch die Receiver-Schreibweise deutlicher:

1.267.round(@.1).postln
-> 1.3

Diese gemischte Schreibweise ist in SC (iberall anzutreffen,
insbesondere bei den UGen-Objekten, z.B.

SinOsc.ar(440)
oder

Synth.play({ Saw.ar(200) })

Man kénnte stattdessen tatsachlich auch schreiben:
ar(SinOsc, 440)

bzw.

play(Synth, { ar(Saw,200) })

play und ar konnen also auch als Funktionen mit
Argumenten aufgefaBt werden

Der Vorteil der Receiver-Notation wird vor allem dann
ersichtlich, wenn man eine Folge aufeinander bezogener
Operationen notieren will. Im folgenden Beispiel soll
Betrag des Sinus von 4.3 angezeigt werden. Hier zuerst in
Form von Funktionen notiert:

postln(Cabs(sin(4.3)))

Die Reihenfolge der Operationen - und damit der Aufbau
des Ausdrucks selbst - wird aber wesentlich besser lesbar,
wenn man die Message-Receiver-Schreibweise verwendet:

4.3.sin.abs.postln

Die Operationen werden streng von links nach rechts abge-
arbeitet. Man beachte, daf die Message abs nicht etwa an
sin geschickt wird, sondern an das Ergebnis von
4 .3.s1n, also an eine Instanz von Float.

Diese Punkt-Schreibweise hat eine gewisse Ahnlichkeit mit
der Notation einfacher mathematischer Ausdriicke, wie:

5*3-4/7

Auch hier gilt die Abarbeitung von links nach rechts. Die
iibliche Vorrangregel ,Punktrechnung geht vor Strich-
rechnung” gilt in SC nicht! Es wird also nicht zuerst 5*3
und 4 /7 gerechnet und dann subtrahiert! Die tatsachli-
che Reihenfolge kdnnte man so darstellen:

Ws*3-47/77



Die beiden einzigen Abweichungen von der ansonsten all-
gemein gliltigen Reihenfolge ,links vor rechts” sind:

1. geklammerte Ausdriicke
2. Funktionen bzw. Messages
Beide werden vorrangig behandelt.

Hier werden zuerst 5*3 und die Wurzel von 2 berechnet,
dann werden beide Ergebnisse und 100 addiert und die
Summe anschlieBend angezeigt:

(100 + (5 * 3) + 2.sgrt).postln

Bindre und unare Operatoren

Auch die einfachen mathematischen Operatoren +, -, *
und / sind eigentlich Funktionen bzw. Messages. Sie kon-
nen allerdings nicht in einer der beiden oben besproche-
nen Schreibweisen notiert werden.

Diese Operatoren werden bindre Operatoren genannt, weil

sie 2 Ausdriicke miteinander verknlpfen. Bindre
Operatoren werden in der Regel mit Sonderzeichen, wie
1@%&* -+ =1 <> 7/ dargestellt.
a+b // Summe

c>d // ist c groesser als d ?

e % f // e modulo f

g ** h // g hoch h

In SC kénnen Funktionen, die 2 Argumente erwarten, auch
als binary operators notiert werden, indem dem Bezeichner
ein Doppelpunkt nachgestellt wird:

10 rrand: 20

6 min: pi

Die (mathematischen) Funktionen, die nur ein Argument
erwarten, heien undre Operatoren. Also sind sqrt, sin,
abs, rand usw. unary operators.

Bindre und unare Operatoren sind nicht nur fir einfache
Objekte, wie Zahlen, oder fir zusammengesetzte Objekte,
wie Arrays, definiert. Sie gelten auch fiir UGens: hier wer-
den sie selbst unit generators, sogenannte BinaryOp-
UGens bzw. UnaryOpUGens.

Das Plus-Zeichen in diesem Beispiel erzeugt einen UGen,
der beiden Sinussignale addiert.

SinOsc.ar(200) + SinOsc.ar(233)

In dlteren Synthesesprachen, wie z.B. MusicV, hatte man
an dieser Stelle tatsachlich ein besonderes add-Modul
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verwenden missen. Dies driickt sich auch in der Gblichen
Darstellung als FluBdiagramm aus:

200 233

In SC gibt es eine beeindruckende Fiille von niitzlichen
Operatoren fiir UGens, die eine sehr effiziente Losung ver-
schiedener Probleme erlauben. Zum Beispiel 1368t sich mit
dem bindren Operator trunc ein einfacher LoFi-
Quantisierer konstruieren, mit dem man die Aufldsung bzw.
Sample-Wortbreite von 16bit auf geringere Werte dyna-
misch reduziert kann:

( // Quantisierung eines Sinustons
Synth.scope({

SinOsc.ar(200, 0, 0.9)
trunc:
(2 ** MouseY.kr(@, -15));

}, 0.01)
D

Die Position auf der MouseY-Achse gibt hier die 2er-
Potenz an, die als Quantisierungsraster des Truncation-
Operators verwendet wird. Bei einem MouseY-Wert von
-2 ergibt sich beispielsweise eine Genauigkeit von 1/4 fiir
die Momentanwerte einer Wellenform, d.h. wir erhalten 4
positive und 4 negative Stufen, also ingesamt 8
Quantisierungsstufen (3 bit):
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Eine Ubersicht tiber Operatoren fiir Zahlen erhélt man im
Helpfile fir Simp1leNumber. Fir listendhnliche Objekte
enthalt die Hilfe zu SequenceableCollection eine
Aufzahlung solcher Operatoren. BinaryOpUGen und
UnaryOpUGen haben ebenfalls Helpfiles. Eine kurzge-
faBte Ubersicht findet man auch am Anfang der
[UGen_Ref_Sheet] - Liste.

Collections, Arrays, Listen und Iterationen

Im Verlaufe dieses Kurses sind wir schon mehrfach auf
listendhnliche Objekte gestoBen, zum Beispiel:

das Signal aus dem vorangegangenen Abschnitt (iber
Soundfiles ist eigentlich ein FloatArray, also ein Array
von FlieBkommazahlen,

der Datenteil eines mehrkanaligen Soundfiles wird von SC
als Array von Signals aufgefaft,

im Abschnitt tiber Controls haben wir ein Array mit MIDI-
Notennummern fiir einen Sequencer benutzt,

im Abschnitt dber Multichannelexpansion wurde ein Array
mit Zufallswerten fiir die Frequenz eines Saw generiert.

Arrays sind nur eine von mehreren mdglichen Daten-
strukturen, mit denen gleichartige oder verschiedene
Objekte auf unterschiedliche Weise zusammengefafBt wer-
den kénnen. Beispielsweise sind ungeordnete Mengen in
der Mathematik etwas ganz anderes als Listen: erstere ent-
halten Elemente ohne irgendeine Reihenfolge oder Hier-
archie, letztere bestehen aus einem ersten Element und
einem Zeiger auf eine Subliste, die wiederum aus einem
ersten Element und einer Subliste besteht usw.

Das allgemeinste Objekt zum Gruppieren anderer Objekte
in SuPERCOLLIDER ist die Collection.
Collectioniist eine abstrakte Klasse, d.h. von ihr kann
keine Instanz gebildet werden. Collection dient ledig-
lich zum Deklarieren allgemeiner Methoden fiir die Sub-
klassen  von  Collection. Subklassen  von
Collection sind z.B. Set, Bag, Array, Signal,
Wavetable, List u.a.

Alle Subklassen von Collection kennen z.B. eine
Methode size, die die Anzahl der Elemente in einer
Instanz ermittelt.

Ein Array ist eine nicht erweiterbare geordnete Menge
von Objekten:

a = [ 1’ 2’ 3’ 4’ 3’ 2 ];
a.dump;
-> Instance of Array { ... }

a.size.postln;
-> 6

Ein Bag ist eine ungeordnete Menge von Objekten:
b = Bag[ 1, 2, 3, 4, 3, 2 ];
b.dump;

-> Instance of Bag { ... }

b.size.postln;
-> 6

Ein Set ist eine ungeordnete Menge von Objekten, die kei-
ne gleichen Objekte enthdlt. Aus diesem Grunde ist im fol-
genden Beispiel die GroBe von ¢ nicht 6 sondern 4, da nur
4 unterschiedliche Elemente vorhanden sind:

c=1[1, 2, 3, 4, 3, 2 ].asSet;
c.dump;
-> Instance of Set { ... }

c.size.postln;
-> 4

Eine andere Methode ist z.B. add, mit der ein neues
Element der Gruppe hinzugefiigt werden kann.

a=10[1,2,3,4,3,2,1, 217;
a.add(7);

a.postln; // a ist ein Array!
->[1,2,3,4,3,2,1, 2]

b=[1, 2, 3, 4, 3, 2, 1, 2 ].asBag;
b.add(7);

b.postln;

->Bagl 1, 1, 2, 2, 2, 3, 3, 4, 7]

c=Set[ 1, 2, 3, 4, 3, 2,1, 217;
c.add(?7);

c.postln;

-> Set[ 1, 2, 3, 4, 7]

d=List[ 1, 2, 3, 4, 3, 2, 1, 2 1;
d.add(7);

d.postln;

-> List[ 1, 2, 3, 4, 3, 2, 1, 2, 7]

Bei Array funktioniert das Hinzufligen von 7 nicht, weil
Arrays nicht ohne weiteres vergroBert werden konnen!
Die Reihenfolge der Objekte in Set und Bag ist nicht die
gleiche, wie bei der Deklaration! Dagegen ist List erwei-
terbar und enthalt alle Elemente in urspriinglicher Reihen-
folge. Es existieren viele in dieser und ahnlicher Weise spe-
zialisierte Subklassen von Collection.
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Die Subklassen von Collection sowie die von ihnen
abgeleiteten weiteren Subklassen kann man sich durch die
Message dumpClassSubtree anzeigen lassen:

Collection.dumpClassSubtree

(siehe nebenstehende Abbildung ->)

Zu den wichtigsten subclasses von Collection
gehdren sicherlich Array und List.

Instanzen von Array haben, wie bereits angedeutet wur-
de, eine einmal festgelegte GroBe und eignen sich daher
nicht fiir eine dynamische Erweiterung. Es gibt eine Reihe
interessanter Klassenmethoden, mit denen sich solche
Instanzen erzeugen lassen:

Array.series(5, 7, 3).postln;
-> [ 7, 10, 13, 16, 19 ]

Array.geom(5, 2, 1.5).postln;
-> [ 2, 3, 4.5, 6.75, 10.125 ]

Array.rand(5, 50, 8@).postln;
-> [ 78, 66, 64, 75, 53 ]

Mit fil1(n,function) kann die Regel zum Er-
zeugen des Arrays selbst programmiert werden. Diese
Regel schreibt man in Form einer Funktion, die als
Argument den Index des gerade zu erzeugenden Elements
iibergeben bekommt. Das folgende Beispiel erzeugt 5 auf-
einanderfolgende Primzahlen und ihre Ordnungszahlen als
Paare in einem Array beginnend mit Primzahl Nummer 8:

p = Array.fill(5,
{ arg i; [1+8, (i+8).nthPrime]; });
p.postln;

-> [[8,23],[9,29],[10,31],[11,37],[12,41]]

Listen, als erweiterbare Collections, lassen sich so wie Arrays
mit series, geom, rand und dhnlichen Messages erzeu-
gen. Man kann aber auch mit einer leeren Liste beginnen
und diese spater mit add(item) erweitern:

a = List.new;

a.add(5);

a.add("sc");

a.add(Array.geom(4, 1, 1 + 5.sqrt/2));
a.postln;

-> List[5,sc, [1,1.61803,2.61803,4.23607]]

Collection
— Library
— Interval
— Pair
— TwoWayIdentityDictionary
ObjectTable
— Set
— Dictionary
I— IdentityDictionary
Environment

I— Event

Orchestra

— IdentitySet
— Bag

‘— SequenceableCollection
LinkedList
List
I— SortedList
ArrayedCollection
— RawArray
— DoubleArray
— FloatArray
I: Wavetable
Signal
— String
— RGBArray

— Int32Array
— Int16Array

— Int8Array

— Array

I— Array2D
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Auf ein einzelnes Element eines Arrays, einer Liste oder
einer anderen geordneten Collection kann mit der
Message at(index) zurlickgegriffen werden, wobei
das erste Element eines Arrays den Index 0 hat.
Mit put(index,item) kann ein Element Uberschrie-
ben werden:

x = Array.series(5, 7, 3);
x.at(2).postln;
x.put(2,333);
x.at(2).postln;

-> 13

-> 333

Mit choose kann ein Element an einer zufalligen Position
herausgelesen werden:

x = "Dies ist ein String";
x.choose.postln;
x.choose.postln;

->n

-> e

Array, List, String und andere Collections kennen
den Konkatenator ++ zum Zusammenfiigen:

= ("Alles " ++ "klar" ++ "?");
.postln;

= Array.rand(5, 10, 30);

= a ++ s.last;

.postln;

-> Alles klar?

-> [ 13, 10, 26, 18, 29, ? ]

ST T o un un

Fiir die Bearbeitung aller Elemente einer Collection stehen
eine Reihe von Methoden zur /teration bereit.

do wendet die {ibergebene Funktionen nacheinander auf
alle Elemente einer Collection an. Um innerhalb der Funk-
tion Zugriff auf das aktuelle Element zu erhalten, tibergibt
do dieser Funktion bei jedem Aufruf 2 Argumente: 1. das
Element selbst, 2. dessen Index (beginnend mit 0):

h = [pi, 40, "Hi", 3.77];
h.do({arg item,i; [i,item].postln;});
-> [0, 3.14159 ]

[ 1, 40 ]

[ 2, Hi ]

[ 3, 3.77 ]

Dazu noch 2 weitere Beispiele mit Soundfiles.

Das nachfolgende Patch schreibt 50 durchnumerierte
Soundfiles a 20 Sekunden Dauer mit je unterschiedlichen
Tonimpulsfolgen auf die Festplatte:

(
n = Array.rand(50, 80.0, 100.0);

n.do({arg pitch, nr;

Synth.write({
SinOsc.ar(pitch.midicps, O,
Decay2.ar(Dust.ar(20),

0.01, 0.2, 0.5))
},20,"HD:snd:Schrabbel-" ++ nr)
D)
D)

Im zweiten Beispiel iteriert do (iber eine Liste mit File-
namen. In jedem Schleifendurchlauf wird der jeweilige
Header gelesen, die Dauer ermittelt und das File abgespielt:

(
var path, files;
path = "HD:snd:fx:";
files = [ "slap", "bang", "boom",
"clap", "crash"];
files.do({arg name;
var snd, dur;
snd = SoundFile.new;
snd.readHeader(path ++ name);
dur = snd.duration;
("Playing " ++ name).postln;
SoundFile.play(
path ++ name, duration: dur);
I9K
D)

Ein anderer Iterator ist collect. Diese Methode wendet
ebenso wie do eine Funktion nacheinander auf alle
Elemente an und sammelt die Resultate der Funktions-
aufrufe in einer neuen Liste:

k =1[1,2,3,4,5].collect(
{ arg item, i; item + 10 });
k.postln;

-> [ 11, 12, 13, 14, 15 ]
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SequenceableCollectionsundihre Subklassen ver-
stehen dartiber hinaus auch undre und bindre Operatoren,
die ebenfalls auf alle Elemente angewendet werden. Die
Resultate werden wie bei collect gesammelt:

[1,2,3,4,5,6].even.postln;
-> [false,true,false,true,false,true]

([1,2,3,4] * 10).postln;
> [ 10, 20, 30, 40 ]

([1,2,3,4] * (10**[0,1,2,3])).postln;
-> [ 1, 20, 300, 4000 ]

Es existiert neben den hier besprochenen Methoden eine
Vielzahl weiterer lteratoren und anderer Methoden zum
Bearbeiten von Collections, Uber die man sich im Helpfile
zu Collection und dessen Subklassen informieren
kann.

Einige UGens erwarten als Argumente bzw. Parameter
Arrays von Objekten statt einfacher Objekte. Einen solchen
UGen haben wir mit Mix bereits kennengelernt. Ein ande-
res Objekt, das Arrays als Parameter erfordert, ist die
Oszillatorbank K1ang. Im Gegensatz zum SinOsc kon-
nen deren Frequenzen und andere Parameter nicht dyna-
misch verandert werden. Dafiir lassen sich mit Klang
aber wesentlich mehr Oszillatoren in Echtzeit berechnen
als mit SinOsc.

Die Werte fiir die Frequenzen, Amplituden und Phasen wer-
den als Reference auf ein Array von 3 Arrays notiert.
Das Referenzieren ist notwendig, um die Multichannel-
expansion zu verhindern, die sonst automatisch beim
Ubergeben von Arrays als Parameter in Kraft treten wiirde.

(
var freq, amp, ph;
n = 100;

freq = Array.rand(n, 200.0, 500.0);
amp = Array.rand(n, 0.1, 1.0) / n;
ph = Array.rand(n, 0.0, 2*pi);
Synth.play({

Klang.ar( [freq, amp, ph]);

D)
D)

Ein &hnliches Objekt, Klank, lernen wir im nachsten
Abschnitt (iber Filter kennen.

Filter

In SUPERCOLLIDER steht eine groBe Auswahl verschiede-
ner Filter zur Verfiigung. Einen (unvollstindigen) Uberblick
erhalt man im Helpfile [Filters]. Fir die vollstandige
Liste schlagt man im [UGen_Ref_Sheet] nach.

Neben elementaren Filtern mit 1 und 2 Polen bzw. Null-
stellen, die eher als Bausteine flir eigene DSP-Algorithmen
betrachtet werden konnen, finden sich auch eine ganze
Reihe von gebrauchsfertigen Tief-, Hoch- und Bandpassen
sowie Resonatoren.

Ein (Butterworth-) Tiefpal3 hat folgende Parameter:
LPF.ar(in, freq, mul, add)

Der Input in des Filters nimmt jegliches Audiosignal auf.
Die Grenzfrequenz freq kann sich theoretisch mit jeder
Geschwindigkeit &ndern, ar oder kr oder konstant.
Jedoch ist bei Filtern in dieser Hinsicht Vorsicht geboten:
wenn die Koeffizienten bzw. Filterfrequenz und Giite sich
sehr schnell dndern, kann es zu Instabilitdten kommen, die
sich z.B. als Ubersteuerung duBern konnen.

Das Butterworth-BandpaB-Filter besitzt neben der Mitten-
frequenz auch eine Filtergtite bzw. einen Quality-factor, der
in SC allerdings immer als Kehrwert rq der Gite angege-
ben werden muf:

BPF.ar(in, freq, rq, mul, add)

rq kann auch als relative Bandbreite verstanden werden:
je selektiver das Filter arbeiten soll, um so kleiner muB3 rq
sein. Bei einer Mittenfrequenz von 500 Hz und einer
gewlnschten Bandbreite von 10 Hz muB also 0.02 fir rq
eingetragen werden:

(

Synth.play({
BPF.ar(AudioIn.ar(1l), 500, 0.02)
D)

D)

Der klassische Synthesizer-TiefpaB kennt auch eine Reso-
nanz. In SC nennt sich das entsprechende Objekt RLPF:

RLPF.ar(in, freq, rq, mul, add)

Die Parameter sind genau die gleichen wie beim BandpaB.
Im Unterschied zum normalen Tiefpal3 gibt es beim reso-
nanten TiefpaB bei der Grenzfrequenz eine Anhebung im
Frequenzgang, die umgekehrt proportional zum rqist.
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Hier ein Vergleich zwischen LPF und RLPF:

(

Synth. fftScope({
LPF.ar(WhiteNoise.ar(0.3), 5000)
b

)

(

Synth. fftScope({
RLPF.ar(WhiteNoise.ar(0.3),5000,0.1)
b

)

Neben dem Butterworth-Bandpal3 gibt es auch den klassi-
schen Resonator, der sich von BPF geringfiigig in der
DurchlaBcharakteristik unterscheidet, aber ansonsten die
gleichen Parameter besitzt.

Resonz.ar(in, freq, rq, mul, add)

Die Bandbreite eines Resonators kann auch durch die
Abklingzeit determiniert werden. Ringz (ringing filter)
stellt hierfiir einen entsprechenden Zeitparameter (in
Sekunden) anstelle der inversen Giite rq bereit.

Ringz.ar(in,freq,decaytime,mul,add)

Durch Ringz wird der Umgang mit Resonatoren verein-
facht, wenn es auf das Zeitverhalten der Filter ankommt:

(

Synth.play({
var decay;
decay = XLine.kr(0.01, 2.0, 10.0);
Ringz.ar(Dust.ar(5), 2000, decay)
D)

D)

Das am Ende des vorhergehenden Abschnitts bereits er-
wahnte Objekt K1ank stellt eine Resonanzfilterbank dar.
Ahnlich wie die Oszillatorbank Klang, erwartet Klank
eine Referenz auf ein Array von 3 Arrays mit den Resonanz-
frequenzen, den Amplituden und den Abklingzeiten (siehe
Ringz). Auch bei KLank sind die Parameter nicht veran-
derlich, dafiir sind wesentlich mehr Resonatoren erzeug-
bar, als mit Resonz bzw. Ringz.

Klank eignet sich gut zum Simulieren resonanter physika-
lischer Objekte:

(
var pt, amp, dec, freq, in;
n = 20;

freq = 100.0;
pt = Array.fill(n, {arg i;
1.27**(i+1) * (1 + 0.03.rand2) });
amp = Array.rand(n, 0.1, 1.0);
dec = Array.geom(n, 1.0, 0.8);
Synth.scope({
in = AudioIn.ar(l);
Klank.ar( [pt*freq, amp/n, dec], in);
19)
D)

Fortsetzung folgt

Bezugsquellen

Die SUPERCOLLIDER Homepage:
www.audiosynth.com

Weitere Informationen, Beispiele, Tutorials etc:
swiki.hfbk-hamburg.de:8080/
MusicTechnology/6

Andre Bartetzki
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bis 10.5.

bis 24.5.

1.5.

25.

2.-55.

55.
0.05 Uhr

5.-125.

6.5.

8.-9.5.

9.5.-16.6.

10.5.
Deadline

13.-20.5.

15.-17.5.

16.5.-1.6.

17.5.

19.5.-25.6.

Klangkunst
singuhr hoergalerie, Berlin

Klanginstallation
Schillerpalais, Berlin

Installation
Klosterruine Berlin-Mitte

Ear-popping sounds!
Theater im Depot, Dorfmund

Peformance
t-b-e Miinchen

Tanzperformance
Bauhaus Dessau

Radiokunst
Deutschlandradio Berlin

Neve Musik Lineburg
Fortbildungszentrum fiir Neue Musik,
Liineburg

Music and Poetry Concert
Wallonie-Bruxelles Center, Paris

CONFLUENCIA 1I, Arte y Tecnologia
Huelva/Spanien

singuhr - hérgalerie in parochial
Parochialkirche Berlin

Tanzperformance
Halle Eberswalderstr. , Berlin

BOURGES 2002

19e Musique Action
Centre Culturel André Malrau, Vandoeuvre-
lés-Nancy

altermedium.02 Festival
Theremin Center, Moskau
reich & berishmt 2001

Podewil, Berlin

Konzert
Gare du Nord, Basel

DUENDE
Kunstverein Speyer

KALENDER

Roswitha von den Driesch und Jens Uwe Dyffort , Punktierte Umgebung”
www . singuhr.de

Roum-Klanginstallation , Sprechen Sie griin?“ von Marting Becker und Yueyang Wang

Machina temporis - an audio-architectural installation by gal & Yumi Kori
www . bernhardgal.com

eden ersten Mittwoch im Monat eine neve Mischung aus Akustischer Kunst, elekronischer Musik und
Harspiel-Kompositionen auf der Theaterbiihne. Auswahl, Remix und Prisentation von Frank Niehusmann:
www.niehusmann.org/ear-popping-sounds.html

Thomas Gerwin "Geometrie des Klangs" Live-Interpretation auf einem Lautsprecherorchester
www.t-u-b-e.de

Aiift” cie. foula limnaios / stiftung bouhaus dessau
u.0. musik : ralf r. ollertz
www.toula.de

"Hausmusik" UA radiophone Komposition von Thomas Gerwin
www.dradio.de

24. Infernationale Studienwache fiir zeitgendssische Musik, Live-Elekironik und Interpretation
www.neue-musik-lueneburg.de
acousmatic music : Annette Vande Gorne

u.. Interaktive Klanginstallation von Rilo Chiielorz “TOCADOR A CUATRO MANOS" (Urauffishrung)

Klanginstallationen von Christing Kubisch
Eréffnung am 8. Mai um 18 Uhr

Aiift” die. toula limnaios / sfiftung bavhaus dessau
u.0. musik : ralf r. ollertz
www.toula.de

THE 29TH INTERNATIONAL ELECTROACOUSTIC MUSIC AND SONIC ART COMPETITION

www.gmeb. fr
Festival Infernational des musiques nouvelles.

centremalraux.com

The Festival is focussed on the electroacoustic music having the particular inferest in the live interactive
forms of computer music and multimedia - crosspoint of the sound, image and dance.
www.dom. com. ru

Performance, Film, Installation, Live-Art, Gespriiche, Musik
www.podewil.de

Werke von  Chang-Kun Joo, Tanja Miller, Stefan Baumann
Musik-Akademie der Stadt Bosel ~ www.esbasel.ch

Dieter Zurieden, bild. Kainstler, Fritz Eicher, Video, Johannes S. Sistermanns, Klangplastik
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19.+205.
8.+9.6.
20.5.

21.-26.5.

23.5.

24.5.

24.5.-14.6.

24.-26.5.

25.5.

26.5.

30.5.

31.5.-2.6.

315 -147.

31.5.-9.6.

31.5.-15.6.

26.

Musiktheater
Musikakademie Rheinsherg

Konzert
Schlosshof Rheinsherg

IREM 2002
Kopenhagen und Malmé

Konzert
Galerie 0.T. Mithlhausen

Konzert
Kreuzgang der Reglerkirche Erfurt

Ausstellung
Kunstverein Speyer

New Interfaces for Musical
Expression
Media Lab Europe, Dublin

Konzert
Staatsarchiv Beethovenplatz

Konzert
Kirche Grifenhain

Konzert
Hochschule fiir Musik Weimar

Pauline Oliveros Retrospective
Lorraine Hansherry Theater, SanFrancisco

documenta Beiprogramm
Kassel

Festival Synthése 2002
Bourges

Festival AGORA
IRCAM, Paris

Neve Musik Plus
Umspannwerk Jena

Konzert
Haus zum Krdnbacken Erfurt

June in Buffalo
State University of New York

Lothar Voigtidnder , Visages”, Kammerszenario fiir Sopran, 3 Sprecher, 3 Tinzer und 8 Instrumentalisten
sowie elekronisches Zuspiel

SYMOSE fir vier Bléiser und vier Lautsprecher von Kirsten Reese

The International Rostrum of Electroacoustic Music (IREM) is a meeting of radio producers from all over the
world. At the meeting in Copenhagen they will award prizes for the best works, and choose electroacoustic
works to be broadcast by all the participating countries. This year the meeting will be expanded to include
a festival of electroacoustic music in Copenhagen, Denmark and neighboring Malma, Sweden. The fesfival
will be produced by the Danish Radio, The Swedish Radio, DIEM and the ensemble Ars Nova, Malmé.
Repriisentanten der DEGEM: Werner Cee + Tilman Kiintzel

Ensemble fiir Intuitive Musik Weimar
Werke von Karlheinz Stockhausen

Nachtkonzert: Transformation von Luther-Chorilen
Ensemble fiir Intuitive Musik Weimar

DUENDE, in Zusammenarbeit mit Diefer Zurnieden, bild. Kinstler, Fritz Eichler, Fotograf,/Video
Johannes S. Sistermanns, Klangplastik

Workshop

www.medialabeurope.org/nime.html

Neue Musik zur Museumsnacht
Klanginstallation von Hans Tutschku und Kurzkonzerte des Ensembles fiir Intuifive Musik Weimar

"Orgel und Live-Elektronik”
Ensemble fiir Intuitive Musik Weimar

Konzert des Studios fiir elekiroakustische Musik, SeaM
Werke von Bartetzki, Fischer, Pahg, Park und Sienknecht

In celebration of the 70th birthday of Pauline Oliveros, dozens of musicians, artists and dancers will come
together to celebrate and honor the work of one of the most important arfists of our time.
www . pofba.org

"Kreisformel" (1999,/2001) situative Klanginstallation von Thomas Gerwin
im "Klanggarten" von Wolfram der Spyra

u.0. Wilfried Jentzsch : Lumigre cendrée (Tonband) UA (Auftragswerk),
www.gmeb. fr

u.0. "La Finale" Tanzprojekt von Sylvain Prunenec, Musik: Hans Tutschku und Francoise Rivalland
www.ircam.fr

Neue, improvisierte und elektronische Musik, Tanz, Lesungen, Theater, Film

Konzert zur Landeskunstausstellung - Ensemble fiir Intuitive Musik Weimar
Werke von Stockhausen, Hans Tutschku, Michael von Hintzenstern

faculty Composers: David Felder, John Harbison, Jonathan Harvey, Philippe Manoury, Bemard Rands.
Resident Ensembles: Baird Trio (Pno, VIn. Vicl.), Meridian Arts Ensemble (Brass Quintet + Percussion),
New York New Music Ensemble, Quator Bozzini (String Quartet). Music and Text: The theme of this
year's world renowned June in Buffalo Festival will feature music that is based on text, whether as impe-
tus, source or language.

www.music.buffalo.edu/juneinbuffalo



10.-12.6.

12.6.

13.-16.6.

14.-16.6.

14.6.-4.8.

16.6.-7.7.

16.-30.6.
19.-20.6.
20.6.

Deadline

24.6.

24.6.-5.7.

26.6.-7.1.

28.6.

28.-30.6.

Konzert

Treffpunkt Rothebishlbau, Stuttgart

ZKMusik FESTIVAL
KM Karlsruhe

www . zkm.de/ZKMusikfestival

Three faces of electroacoustic music

Chapelle de Boendael, Bruxelles
Konzert

Musikhochschule Dresden
MIX.02

DIEM, Aarhus
Zukunfts[mu’zik]

Technisches rathaus Minchen

Klanginstallation
Berin

Encuentros 2002

Buenos Aires

Workshops
Oberlin College Conservatory

Siichsisch-Bohmisches Musikfestival

TU-Dresden und Teplice

SICMF 2002
Seoul

Konzert
Le Botanique, Bruelles

CCRMA - Workshop
Stanford

INVENTIONEN 2002
Parochialkirche Berlin

Konzert
"PalotPalot”, Montbéliard

Theater der Welt
Duishurg

KALENDER

Kleines Konzertportrit Harald Muenz

The SelfComposer (1999-2002) fiir blattspielenden Oboisten mit Laptop
deSperanto (1995,/96) quadrophone Tonbandkomposition in 8 Sprachen
ope-seynsu (2001) (k)eine Klanginstallation fiir Klavier und Random-CD
schweigenderest (2000,/2001) radiophone Tonbandkomposition

Mit nevesten und erneuten Auffihrungen aus den vielfiltigen Produktionen des ZKM | Institut fiir Musik und
Akustik markiert das Festival Ende und Beginn zugleich. Johannes Goebel, Leiter des Instituts seit 1990, ver-
[Bt das ZKM Mitte des Jahres. Die Erinnerung an die erste MultiMediale, die er 1989 fiir das ZKM in Durlach
durchfhrte, der Aufbau des Insfituts und seines Programms zusammen mit engagierten Kolleglnnen, und
nun die Maglichkeit des weiterfihrenden Neubeginns von ZKMusik sind Anlaf dieses Fesfivals.
Coproduction "Art's Centre of Chapelle de Boendael”, "Center of MusicalResearch and Formation in
Wallonie" and “Musiques & Recherches".

Acousmonium : Musiques & Recherches., spatialisation : A.Vande Gorne

Liveelektronik - Tapemusik - Viideo; Konzert des Studios fiir Elekironische Musik der Hochschule fiir Musik
Dresden mit Werken von M.Huebner, J. Y. Kim, V.. Zuray und F.Schumann. Studioleitung : Wilfried Jentzsch

DIEM's annual computer music festival will present works for ensemble and computer, acousmatic music,
interactive dance, DJ's, installations, video scratch and computer music video.
www.diem.dk

Typografie und Ton im Dialog" veranstaltet vom Forum Typografie e.V.
www. forum-typografie.de

,Soundscape No.3" situative Klanginstallation von Thomas Gerwin bei "PYROTECTURA" im alfen
Wasserspeicher Prenzlaer Berg, Berlin

"Por la paz y los nifios del mundo”
Electroacoustic concerts at the National Museum of Fine Arts Buenos Aires-Argentina.
www.aliciaterzian.com.ar

Workshops in Electronic and Computer Music, Director Gary Lee Nelson
www.oberlin.edu/con/summer/wecm/Default.html

u.0. mit Stiicken von Wilfried Jentzsch und Rainer Bijrck

Seoul Infernational Computer Music Festival 2002
www . keams.org

Karlheinz Stockhausen , Kontakte”
Acousmonium: Musiques & Recherches, technique and spatialisation : Dimitri Coppe

Linux Sound: Open Source Music Synthesis, Composition, and Audio Programming
Instructors: Fernando Lopez-Lezcano and Miller Puckette
www-ccrma.stanford.edu/workshops/2002

Festival fiir neve Musik Berlin

Konzerte - Klanginstallationen - Akfionen - Workshop - Symposium

veranstaltet vom Berliner Kinstlerprogramm des DAAD und der TU Berlin in Zusammenarbeit mit der
singuhr - hargalerie in parochial

live-Elekironische Musik mit dem Ensemble der ENM
Kompositionen von Jacopo Baboni Schilingi, Kaija Saariaho, Hans Tutschku u.a.

u.a. ,X Wohnung” - KlangPlastik in einer Duisburger Privatwohnung von Johannes S. Sistermanns
www.theaterderwelt.de



8.7.-19.7.

9.-1.7.u.

16.-18.7.

1.-13.7.

12.7.

13.-14.7.

19.-21.7.

19.7.-18.

21.-28.7.

22.-28.7.

Festival Internacional de Musica y
Danza
Granada

ICAD 2002
Advanced Telecommunication Research
Institute, Kyoto

HyperKult 11
Universitt Liineburg

41. Internationale Ferienkurse
Darmstadt

ACMC 2002
Melbourne

Festival de Musiques Sacrées
Fribourg

WSEAS 2002
Rethymnon, Kreta

CCRMA - Workshop
Stanford

Max/MSP Summer Courses
London

Musik und Maschine 2002
Haus der Kulturen der Welt, Berlin

musica viva
Herkulessaal, Miinchen

Performance
Wasserspeicher Prenzlauer Berg, Berlin

Performance Day
Stuttgart

Electroshock Festival
Petersburg

ISMEAM 2002
Sérvar

Elektronik Workshop
Musikforum Vikiring Klagenfurth
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u.0. interaktive Klanginstallation von Rilo Chmielorz "TOCADOR A CUARTO MANOS"

The 8th International Conference on Auditory Display

ICAD is a forum for presenting research on the use of sound fo display data, monitor systems, and provide
enhanced user interfaces for computers and virtual reality systems. It is unique in its singular focus on audi-
tory displays, and the array of perception, technology, design and application areas that these encompass.
www.mic.atr.co.jp/icad2002 icad2002@mic.atr.co.jp

Das Unsichthare - Medien, Spuren, Verluste
www.uni-lueneburg.de/hyperkult

www.imd.darmstadt.de

Australasian Computer Music Association Conference 2002
Www.acma.asn.au

mit Kompositionswetthewerb Elekiroakustische Musik
www. fms-fribourg.ch

www.wseas.org/conferences/2002/crete

Digital Signal Processing for Audio: Spectral and Physical Models
Instructors: Perry R. Cook and Xavier Serra
www-ccrma.stanford.edu/workshops/2002

at Goldsmiths Electronic Music Studios
homepages.gold.ac.uk/ems/max02.html

Forum, Awards und Messe fiir elektronische Musik und digitale Kultur
www . musikundmaschine.com

Vinko Globokar , Mars” fiir Orchester und Live-Elektronik
mit dem Experimentalstudio Freiburg

Fever (frei) Performance mit Tanz, Licht und Lautsprecherorchester
Tanz: Annabel Cuny, Sharka Braskaskova, Licht: Martin Verges, Musik: Thomas Gerwin

Konzerte, Musiktheater, Performances, Klanginstallationen in den Katakomben und im Innenhof von
Musik der Juhrhunderte

u.a. Ensemble fur Intuitive Musik Weimar und Klanginstallation "Requiem" von Hans Tutschku
www.musik-der-jahrhunderte.de

First Russian International Festival of Electronic, Electroacousfic, Experimental & Avant-garde Music
concerts, lectures and other activities including broadcastings and TV shows.

participant composers include Miguel Azguime, Jorge Antunes, Vivian Adelberg Rudow, Dennis Bathory-
Kitsz, Ricardo Dal Farra, Alejandro Iglesias-Rossi, Martin Fumarola, Frank Niehusmann, Francis Dhomont,
Dennis Miller, Priscilla & Barton McLean, Gerald Errante, Edward Artemiev, Elsa Justel, Francesco Galante,
Joel Chadabe, Rodrigo Sigal

www.electroshock.ru/eng/festival/concerts/index.html

6th Infernational Summer Meeting of Electroacoustic Music in Sarvar Nadasdy Castle Hungary
hear@mail.radio.hu

Workshop mit Dieter Kaufmann, Hans Déllinger, Wolfgang Mitterer
www.musikforum.at
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.......... .

22.-26.1. +
29.7.-28.

27.17.-48.

31.7.-38.

25.8.-1.9.

2.-89.

3.-89.
7.-129.
12.-15.9.
15.9.
Deadline
16.-21.9.

229.

22.9-3.11.

21.9.
1.10.
Deadline

1.-6.10.

4.-6.10.
5.10.

4.-510+
11.-12.10.

CCRMA - Workshop
Stanford

Stockhausen-Kurse
Kirten

4th Symposium on Systems
Research in the Arts
Baden-Baden

Workshop
"Musiques et Recherches”, Ohain

International Gaudeamus Music
Week 2002
Amsterdam

Workshop
Cultural Center of Rixensart, Genval

Ars Electronica 2002
linz

ICMAI'02
Edinburgh

emsPrize 2002
Stockholm

1CMC 2002 - Voices of Nature
Géiteborg

Russolo Competition
Varese

Ausstellung DEUTSCHER KLANG-
KUNSTPREIS
Skulpturenmuseum Glaskasten Marl

Warschaver Herbst

Kompositionspreis
BR Minchen

IXth Acousmatic Music Festival
"L'Espace du Son"

Musiques & Recherches, Ohain
www.musiques-
recherches.org

Randspiele
Tepernick bei Berlin
DEGEM-Jahresversammlung

NWEAMO 2002
Portland + San Diego
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Physical Interaction Design for Music I-+11
Instructors: Bill Verplank, Michael Gurevich, Scott Wilson, Stefania Serafin
www-ccrma.stanford.edu/workshops/2002

Kompositions- und Interpretationskurse, Konzerte, Vortrige
www . stockhausen.org

., Music, Environmental Design, and the Choreography of Space”

The study of systems within the scope of traditional arts-related theory, or the application of general systems
methodologies to the analysis of music, architecture, inferior design, dance, theatre, and the visual arts are
areas of particular interest.

www.jcrhodes.net/2002

Electroacoustic Music Course by Dimitri Coppe
www.musiques-recherches.org

Deadline: 31.1.2002

Infernational Course of Spatialisation of Acousmatic Music by Annette Vande Gorne.
Organisation : "Musiques & Recherches”

www.aec.at/unplugged

2nd International Conference of Music and Artificial Intelligence
www.music.ed.ac.uk/icmai

Textsound compefition
www.ems.rikskonserter.se

Infernationales Computermusikfestival der (A~ www . icme2002 . org
All submissions must be received by February 1, 2002.

Performance of the award works
www.radioart.sk/proj/russolo

in Kooperation mit dem Radiokulturprogramm WDR Il]
www.marl.de

u.0. "Orgel und Live-Elektronik" mit dem Ensemble fiir Infuitive Musik, Werke von Stockhausen, Hans
Tutschku, Michael von Hintzenstern

BMW Kompositionspreis der musica viva
Dritfe Ausschreibung: Orchester, Sampling und Solisten

20 ans de musiques et recherches, ca se fate!

final of the acousmatic composition contest “Metamorphoses”
spatialisation contest "I'Espace du Son”

solo concert : E.Lillios, A. Moore, H. Viaggione

Table ronde : The teaching of the Electroacoustic Music

Festival mit Never und improvisierter Musik, Tanz, Installationen
www.randspiele.de
im Rahmen der Randspiele

4th Annual Festival of Electro-Acoustic Music
WWw.nweamo.org



13.-17.10.
26.10.
Deadline

31.10.-3.11.

1.-20.10.

19.11.

4.12.

9.12.

9.-11.12.

10.-14.12.

2003

26.9.-3.10.

Weltmusiktage 2002 der IGNM
Hongkong

ISMIR 2002
Ircam - Centre Pompidou, Paris

EAR 01
HEAR Studio, Magyar Radio RT

ZEITZEICHEN - 15. Tage Neuer

Musik in Weimar

Outer Ear Festival of Sound
Chicago

Konzert
Kunsthochschule Offenbach

Tanzperformance
Metz

Tanzperformance
Grenoble

WEDELMUSIC-2002
Darmstadt

Monaco Dance Forum

Mittwoch aus LICHT
Bern

Weltmusiktage 2003 der IGNM
Slovenien
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The festival will emphasize the idea of “innovation through integration” or “the need fo connect" between
artists and society.
www.iscm.nl

3rd International Conference on Music Information Refrieval
ismir2002.1ircam. fr

International Competition of Electroacoustic Music Composing
hear@mail.radio.hu

Veranstalter: KlangProjekteWeimar e.V.
u.0. Lautsprecherorchester M&R aus Briissel mit Annette Vande Gorne,
Ensemble fiir Intuitive Musik Weimar

Experimental Sound Studio presents the second annual Outer Ear Festival of Sound. This is the Midwest's
only international comprehensive sonic arts fesfival, including experimental music, audio arf, infermedia
performance, radio art, and sound installation.

www . expsoundstudio.org

Werke von Beatriz Ferreyra, Eleazar Garzon und Hans Tutschku
Veranstalter: "shape-concerte”

"La Finale" Tanzprojekt von Sylvain Prunenec, Musik: Hans Tutschku und Francoise Rivalland
"La Finale" Tanzprojekt von Sylvain Prunenec, Musik: Hans Tutschku und Francoise Rivalland

2nd International Conference on Web Delivering of Music
www.wedelmusic.org/wedelmusic2002

www . mddf . com

Urauffishrung der 6. Oper Stockhausens aus dem Zyklus LICHT zur Biennale Bem

HMT, Papiermiihlestr. 13a, 3000 Bem 22, Switzerland, Tel.: +41-31 634 93 51 facs: +41-31 634 93 90
office@hmt.bfh.ch

www.freie-akademie.ch www.biennale-bern.ch

www.iscm.nl
www.wmd2003.s5.net

Andre Bartetzki



DEUTSCHE GESELLSCHAFT FUR ELEKTROAKUSTISCHE Musik E. V. (DEGEM)

Die , Deutsche Gesellschaft fir Elektroakustische Musik” (DEGEM) ist Mitglied im Deutschen Musikrat und in der GNM. Sie wurde
am 26. April 1991 als ,DecimE” (Deutsche Sektion der CIME ["Confédération Internationale de Musique Electroacoustique”]) in
Berlin gegriindet und gehdrt inzwischen der NICE (New International Community of Electroacoustic Music) an.

Die DEGEM fordert die elektroakustische Musik in nationalem und internationalem Rahmen. Diesem Zweck dienen die Orga-
nisation von Fachtagungen, -kursen und Konzerten, der internationale Austausch von Informationen sowie die Herausgabe von
Publikationen und Tontragern. Insbesondere wurde ein Archiv in Zusammenarbeit mit dem ZKM Karlsruhe aufgebaut, in dem in
Deutschland entstandene bzw. erdachte Produktionen Elektroakustischer Musik erstmals gesammelt und 6ffentlich zuganglich
gemacht werden.

Die DEGEM ist selbstlos tatig und verfolgt ausschlieBlich gemeinnitzige Zwecke. Sie finanziert sich hauptsachlich aus Mitglieds-
beitrdgen und Spenden.

Aufnahme in die DEGEM kénnen Personen und Institutionen beantragen, insbesondere Komponisten, Musikwissenschaftler, Ton-
meister und Tontechniker, Interpreten, Ensembles, Studios sowie entsprechende Institutionen und Veranstalter aus dem In- und
Ausland. Damit sollen alle Menschen erreicht werden, die elektroakustische Musik komponieren, interpretieren, lehren, lernen,
erforschen, auffiihren, organisieren und verbreiten.

Die DEGEM hat gegenwartig ca. 150 Mitglieder, darunter 8 Institutionen.

Publikationen:

¢ "Internationale Dokumentation Elektroakustischer Musik" (18000 Werke, 380 Studios, 450 S.). Erstauflage 1992.
Neuauflage Herbst 1996 im Pfau-Verlag Saarbriicken, Auch als Diskettenversion erhaltlich.

o "Die Analyse elektroakustischer Musik - eine Herausforderung an die Musikwissenschaft?". Beitrage von Klaus Ebbeke,
Gottfried Michael Koenig, Elena Ungeheuer, Dirk Reith, Kai-Erik Ziegenrticker, André Ruschkowski, Jiirg Stenzl und
Thomas Nagel. Erhéltlich Uber Pfau-Verlag Saarbriicken

o Vierteljahrliche Mitteilungen mit Informationen aus allen Bereichen der EM einschlieBlich eines internationalen Ver-
anstaltungskalenders. Die bis Mdrz 2002 herausgegebenen 42 Ausgaben wurden an die Mitglieder und Abonnenten
sowie an international wichtige Informationszentren und Institutionen verschickt. Auflage zur Zeit: 375.

o (D-Reihe mit Werken von Mitgliedern: DEGEM-CD 01 - 05 sowie eine CD mit 6 Produktionen des Studios der Akademie
der Kiinste zu Berlin (1992), eine CD-ROM mit Arbeiten von Klangkiinstlern (SCHOTT)

Der Vorstand der DEGEM:

Rainer Birck (Vorsitzender, Bad Urach)

Johannes S. Sistermanns (1. Stellvertreter, Erftstadt)
Michael Harenberg (2. Stellvertreter)

Manfred Fox (Schatzmeister, Berlin)

Andre Bartetzki (Schriftfihrer, Berlin) abartesnafu.de

Deutsche Gesellschaft fiir
Elektroakustische Musik Mitgliedschaft, Finanzen: Mitteilungen, WWW: DEGEM im Internet:
Rainer Biirck Manfred Fox Andre Bartetzki HTTP:

www . degem. de

E-MAIL:
info@degem.de

Bankverbindung:
Deutsche Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik
Dresdner Bank Berlin  BLZ 100 800 00 Konto 05 141 941 00

Jahresbeitrag fir Personen EUR 35,79 (incl. Mitteilungen und CD)
Jahresbeitrag fir Institutionen EUR 127,82 (incl. Mitteilungen und CD)
Abonnement der Mitteilungen EUR 13,29 (ohne CD)



A U F N A H M E A N T R A G

(1 Ich beantrage die Mitgliedschaft als Institution in der Deutschen Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik
(1 Ich beantrage die Mitgliedschaft als Person in der Deutschen Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik
[ Ich mdchte Abonnent der Mitteilungen und Publikationen der Deutschen Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik werden

Institution: a
Name, Vorname: a
StraBe : a Bitte kreuzen Sie hier an,
PLZ-Stadt : [ ob diese Daten auf den
www-Seiten der DEGEM
Telefon: / 1 allgemein zugénglich ver-
FAX: / a offentlicht werden durfen.
Email: @ ]
WWW: http:// a
Datum:
Unterschrift:
Ich Gberweise fiir das Kalenderjahr 2002 :
35,79 EUR Jahresmitgliedsbeitrag als nattirliche Person (inklusive Mitteilungen+CD) o
127,82 EUR Jahresmitgliedsbeitrag als Institution (inklusive Mitteilungen+CD) a
13,29 EUR fiir das Jahresabonnement der Mitteilungen (ohne DEGEM-Mitgliedschaft) a

auf das Konto 05 141 941 00 bei der Dresdner Bank Berlin BLZ 100 800 00

Einzugsermachtigung

Hiermit erméchtige ich die Deutsche Gesellschaft fiir Elektroakustische Musik e.V. bis auf Widerruf,
meine Mitgliedsbeitrage von folgendem Konto abzubuchen:

Kontonummer:
BLZ:
bei der Bank:

Unterschrift:

Den ausgefiillten Aufnahmeantrag schicken Sie bitte an: DEGEM c/o Manfred Fox,
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