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Abstract

performer
- theatermachine and machinetheater -
a virtuel environment

Kinetic art in all its guises is based on the interest in motion and its representation since the begin-
ning of the 20th century up until today.

This work treats and reflects this discussion and presents an architectural hybrid placed between
functional — museum/stage architecture — and a kinetic work of art.

Like a landing helicopter, the “art-machine” balances on the edge of a former barrage, the so-called
“Kaiserbadstaustufe” on the Danube-Canal in Vienna.

The “machine” consists of several interlocking structures: The barrage-island is accessed through a
bridge, leading into a transparent double-ramp providing access to the foldable “box”; a multi-use-
platform leads the visitor to the empty space of the island.

The multifunctional, cybernetic controlled, foldable “mobile-stable-box” as well as the platform
serving a lounge or auditorium offer functions and areas for cultural activities.

The structure can be used in various ways for example as an exhibition area, cinema/theatre/
dance-stage or platform for multimedia performances in its stable as well as in its mobile state.

The hydraulic driven, mechanically and electronically controlled “machine-theater” as well its
inactive state are romantic machines. The “machine” reflects its story as a part of an hydraulic
engineering structure, reproducing the functions of a weir in its kinematic movement through the
performance-walls of the “box”.

The performer illustrates today’s themes in function and form and offers a large number of oppor-
tunities for artists and operators to stage.

Kurzfassung

performer
- Theatermaschine und Maschinentheater -
ein virtuelles Environment

Formen der kinetischen Kunst basieren auf ihrem Interesse an der Bewegung und deren Darstel-
lung seit Beginn des 20. Jahrhundert bis heute.

Meine Entwurfsarbeit reflektiert diese Auseinandersetzung (vgl. Kapitel A, Kinetische Kunst) und
prasentiert einen Architekturhybrid im Bereich zwischen funktionaler Kunstraumnutzung und kine-
tischem Kunstobjekt (vgl. Kapitel B, Entwurfsdarstellung).

Wie ein an- oder ablandender Hubschrauber oder ein technoides Insekt balanciert die Kunstma-
schine am Rand der ehemaligen Schleuseninsel der Kaiserbadstaustufe am Donaukanal/ Wien.

Das Uber eine Briicke erschlossene Bauwerk besteht aus mehreren, ineinander flieRenden Baukor-
pern: Eine transparente Doppelrampe ermoglicht den Zugang zur faltbaren ,,Box“, tGber eine mehr-
fach nutzbare Plattform wird der Rest der Schleuseninsel zuganglich.

Die multifunktional bespielbare, kybernetisch gesteuerte, faltbare Box und die als Lounge- bzw.
Publikumsbereich nutzbare Plattform bieten Funktionen und Flachen fiir den Kunstbetrieb. Das
Objekt kann im unbewegten wie im mobilen Zustand flr Public Viewing, als Ausstellungs- und Biih-
nenraum fir Konzerte, Tanzveranstaltungen und Multimediaperformances genutzt werden.
Architektur und Stadtraum sind als Theaterraum inszeniert, der dem Publikum ein Gesamtkunst-
werk bietet. Die ,Theatermaschine” stellt , offline” eine teilkinetische Skulptur dar, , online” zeigt
sie als virtuelles Environment ein multimediales ,Maschinentheater”.

Das hydraulisch angetriebene, mechanisch wie elektronisch steuerbare Maschinentheater bzw. der
,Schlafende” Zustand der Theatermaschine kann als ,Romantische” Maschine bezeichnet wer-
den. (vgl. Kapitel A, 1.2). Das Bauwerk reflektiert seine Geschichte als Teil einer Wasserbauanlage,
indem es die Funktionen des Wehrs in seinen kinematischen Bewegungen der Performancewande
der Box nachinszeniert. ,Schleuseninsel” und ,Kaiserbadwehr” sind heute nicht mehr Teil eines
Wasser- Transportsystems, das Environment definiert seine Funktion vielmehr als ,Kulturmotor”
einer konsumfreien Erlebniszone. In Funktion und Gestalt bildet es die Themen unserer Gegenwart
ab, Kiinstlern und Veranstaltern bietet der Performer vielfaltige Moglichkeiten der Wirklichkeitsin-
szenierung (vgl. Kapitel B7).
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“Es bewegt sich alles, Stillstand gibt es nicht!””
VORBEMERKUNG

Im Zentrum meiner Diplomarbeit steht die Entwurfpla-
nung des Gebaudes ,Performer” auf der sog. Schleusenin-
sel am Wiener Donaukanal. Hundert Jahre zeitversetzt
erlebt die niemals in Betrieb gegangene Staustufe Kaiser-
bad die Verwandlung von einer Schleusenanlage zu einem
Maschinenkunstwerk.

Das Kapitel B Entwurfsdarstellung (ab Seite 29) beschreibt
mein Vorhaben in seinen wichtigsten Eckpunkten.

Ein zweiter, paralleler Teil meiner Arbeit beschreibt meine
Auseinandersetzung mit dem Thema Kinetischer Kunst.
Ich wollte mir das Thema Bewegung, das die Bildende
Kunst des 20. Jahrhundert intensiv ,,bewegt” hat, fir mich
erschliefen und meinen Entwurf innerhalb dieses Bezugs-
rahmens setzen.

Eine Darstellung des Themas Kinetische Architektur, das
in Diplomarbeiten bereits mehrfach untersucht wurde 2),
war kein vordringliches Interesse dieser Arbeit.



A - KINETISCHE KUNST

S t-ge-i-rrorg=agre—En .t w i c klung
und. Kenzeptionen kinetischer Kunst



Al.l
Begriffshestimmung und Abriss der Geschich-
te Kinetischer Kunst

Definition

Der Begriff leitet sich von kinesis, griechisch:
Bewegung ab.

Kinetische Kunst als Kunstform ist nach der De-
finition von Daniele Perrier ein Sammelbegriff
fur Kunstwerke, die sich

(1.) als Gesamtform oder als teilkinetische
Objekte selbsttatig bewegen oder

(2.) partizipativ vom Betrachter in Bewegung
versetzen lassen.

Viele Definitionen schlieRen laut Perrier auch
jene Kunstwerke ein, die

(3.) obwohl statisch, auf Grund unseres Wahr-
nehmungsapparats kinetisch erscheinen?.

Der Begriff wird heute allgemein fir Kunst-
werke angewandt, die Bewegung als ihr
eigentliches Thema aufgreifen. Die Kinetische
Kunst bewegt sich an den Schnittflachen von
Wissenschaft und Technik, von visuellen Medi-
en, bildender und darstellender Kunst.

Beginn

Der Beginn der Kinetischen Kunst als Kunst-
form wird allgemein mit 1920 datiert. Die
,Kinetische Konstruktion“ von Naum Gabo
(1920) demonstriert in ihrer vertikalen Rota-
tionsbewegung das ,virtuelle Volumen“ einer
Linie (siehe Kapitel A2). Das Lehrstlick fur die
deutschen Bauhausschiiler ist zugleich ein
wichtiges Beispiel konstruktivistischer Ausein-
andersetzung mit dem Thema der Bewegung.

Quellen und AnstéRe
Die Quellen Kinetischer Kunst ,sind vielfiltig:
Avantgarde-Film (...), Konstruktivismus, Bau-
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haus, De Stijl, [...]. Die wichtigste Quelle [der
Kinetischen Kunst] ist der russische Konstrukti-
vismus, der geometrische Objekte ohne mime-
tische Funktion herstellte (Tatlin, Rodchenko, El
Lissitzky, Gabo, Pevsner)“?.

Wichtige AnstoRe der Kinetischen Kunst sind:
Marcel Duchamps Fahrrad-Rad, 1913 (Abb.
1), ein Readymade, das in der reellen Dre-
hung der Speichen eine immaterielles Bild
entstehen ldsst und somit als ,,Scheinbild“

die Vorstellung von Geschwindigkeit erweckt.
Dabei knupft das dadaistische Readymade an
futuristische Bildinhalte an?. Der italienische
Futurismus hat mit seiner Geschwindigkeits-
und Technikbegeisterung fir die technisierte
Gegenwart (ab 1910) eine wichtige Vorrei-
terfunktion fir die Kinetische Kunst, weil sie
innerhalb der klassischen Medien (Malerei
und Plastik) die Bewegung zum Darstellungs-
gegenstand erhebt.

Bedeutend sind zudem die Erkenntnisse der
Wissenschaftsphotographie: Die Techniken
der Chronophotographie (Eadweard Muyb-
ridge) (Abb. 2), das Phasenbild (Jules Marey,
beide zu Ende des 19. Jahrhunderts), die Licht-
zeichnung (Frank B. Gilbreth, zu Beginn des
20. Jahrhunderts) und die Erkenntnisse der
Wahrnehmungspsychologie (Vittorio Benussi:
Untersuchungen zur Stereoskopie und Stereo-
kinese, 1912). Diese befasst sich mit Schein-
bewegungen und optischen Tauschungen, die
ihrerseits auf die Kunst (Marcel Duchamps
Rotoreliefs, ab 1923) und den Avantgardefilm
wirken. Die wissenschaftlichen und kiinstle-
rischen Untersuchungen zu den ,Scheinbe-
wegungen” zeigen die Nahe zu Gabos De-
monstration des virtuellen Volumens und die
LVerschrdnkung des Problems der Darstellung
von Bewegung mit dem Problem der Darstel-

lung von optischen Phdnomenen”® innerhalb
der Kinetischen Kunst.

Virtuelle Plastik, immaterielle Modulation
und virtuelles Environment

Lazlo Moholy-Nagy greift die Theorien von
Naum Gabo auf und untersucht theore-

tisch und praktisch mit seinem sogenannten
Lichtrequisit (1930) die Themen Virtuelles
Volumen, Licht, Raum und Bewegung (siehe
Kapitel A2). Nagys Auseinandersetzungen mit
der ,virtuellen Plastik” (Peter Weibl) tragen
wesentlich zum Durchbruch der kinetischen
Kunst bei?.

Nagys Lichtrequisit steht dabei am Anfang ei-
ner langen Reihe von Maschinenkunstwerken,
die das Thema Bewegung und das Verhaltnis
Mensch- Maschine in konstruktivistischer oder
spielerischerer Weise aufgreifen (siehe Kapitel
Al.2).

Als revolutionar zukunftsaffines Beispiel kann
die Kunst von Nicolas Schoffer angesehen wer-
den, der mit seinen Architekturphantasien die
digital- interaktive Gegenwart einlautet.

Seine , kybernetischen” und ,spatiodynami-
schen” Tirme der 1950- er und 1960- erjahre
interpretieren Musikstlicke, bieten Lichtshows
und verarbeiten die Informationen photoelek-
tronisch und akustisch, sie arbeiten mit War-
memessern, Hygrometern und Windmesser
(Abb. 3). Die Schofferschen Monumentalplas-
tiken sind multimedial ausgelegt, sie mo-
dellieren das Immaterielle: Raum, Licht und
Zeit. Schoffers ,,luminodynamische “ Arbeiten
schlieBen an die Lichtorgel des 19. Jh. an und
erinnern an die Lichttechnik heutiger Biih-
nenshows. Besonders interessant im Zusam-
menhang mit meiner Entwurfsarbeit erscheint
mir ,,CYPS1“ 1956, der als abstrakt ntichter-

nes Stabile-Moileobjekt interaktiv auf Tanzer
reagiert. ,,CYSP 1“ steht somit in der Tradition
der antiken Theatermaschinen, wie die Heron
von Alexandria geschildert hat (vgl. Kapitel
A2). Bei Schoffer hingegen, wandelt sich das
Gottliche zur Maschine, sie reagiert ihrerseits
auf den Menschen?.
Bewegungsuntersuchungen mit physikalisch-
mechanischen Mitteln unternimmt Theo
Jansen mit seinen ,,Strandbeesten” (siehe
Kapitel A7). Sein Gehalgorithmus, den er ,,evo-
lutionar” am PC entwickelt hat, setzt er mit
minimalistischen lowtec- Materialien um und
verbreitet ihn mit Methoden des croudsour-
cing. Seine ,,Strandbeesten” beriihrt Fragen
der kiinstlicher Intelligenz, Evolution und der
Ressourcenteilung. Auch wenn Jansen die
selbstbestimmte Dynamik seiner Strandwe-
sen als Reaktion auf Umweltbedingungen auf
einfache Weise mechanisch umsetzt, so ist die
Motorik und Sensorik der Strandwesen bereits
ihrem Wesen nach digital- elektronisch.

Im interaktiv gesteuerten Feld sind plastisch-
kinetische Medienfassaden interessant, die
ahnlich der 3D-Drucker-Technologie Daten in
plastische Formen tberfiihren kdnnen. Die
Fassade »MegaFaces« in Sootchi nutzt Ge-
sichtserkennung. Ausfahrbare teleskopische
Zylinder verwandeln wahrend der Winterspie-
le 2014 in Sotschi innerhalb von Sekunden die
Gesichter der Besucher in digitale Datensatze
und modellieren sie in UberlebensgréRe als
interaktive Fassade® (Abb. 4).

Mobile

Alexander Calders Mobiles (siehe Kapitel A3)
stehen ab den friihen 1930- ern fir jenen
Zweig Kinetischer Kunst, der Luftbewegung
und Thermodynamik als Antrieb und Trager



Abbildung 1: Marcel Duchamp, Fahrradrad-Rad,
Readymade, Nachbau der Originalfassung von
1913

Abbildung 2: Eadweard Muybridge, Chronofoto-
grafische Bewegung eines galoppierenden Pferdes,
Fotografie, 1878

Abbildung 3: Nicolas Schoffer, Tour Cybernetique,
Liege, 1961

Abbildung 4: Kinetische Medienfassade in Sootchi,
2012

Abbildung 5: Alexander Rodtschenko, ,,Raumkons-
tellationen, 1920

Abbildung 6: Kenneth Martin, Kleines Schrauben-
Mobile, 1953

Abbildung 7: George Rickey, Three Red Lines, 1966
Abbildung 8: Zilvinas Kempinas, Flying Tape, 2004
Abbildung 9: laacov Agam, Signes pour un langage,
1953

Abbildung 10: Victor Vasarely, Sorata T, 1953

Abb. 11: Ada, kybernetischer Raum, 1997-2002




fiir seine Objekte benutzt. Calders Mobiles
und Stabile-Mobiles modulieren Raum und
Zeit als Kontinuum. Sie gehen auf die konst-
ruktivistischen Ecken-Gegenreliefs von Wladi-
mir Tatlin (1914/15) und auf die Hdngekonst-
ruktionen (Abb. 5) von Alexander Rodtschenko
zuriick®. Andere Kinetikkiinstler beschaftigen
sich zeitgleich mit Mobilekonstruktionen.
Bruno Munari z.B. setzt Bewegung als Gestal-
tungsmittel ein (Macchina inutile, 1930). Auch
in spateren Jahren ist das labile Gleichgewicht
innerhalb der Plastik haufig untersuchtes The-
ma. Kenneth Martin, dessen Schrauben- Mobi-
les (Abb. 6) (ab 1951) gegenlaufige Bewegun-
gen im Luftstrom tarieren bzw. |6schen, gehen
auf mathematische Modelle zuriick®. George
Rickey setzt das Spiel der Naturkrafte von Gra-
vitation und Wind bei seinen Stabile-Mobiles
im AuBenraum ab den 1960- er-Jahren in Sze-
ne. Seine Minimal- Art- Plastiken (,Drei Rote
Linien”, Abb. 7) erzielen poetische Wirkungen
durch Pendelbewegungen, diese strukturieren
den Raum Uber lineare Achsen. Die Kompo-
nenten drehen sich dabei -wie von Geister-
hand gelenkt- um Universalscharniere®.

Als besonders faszinierende Beispiele der Ge-
genwart sind die Installationen Zilvinas Kem-
pinas anzusehen (Abb. 8). Magnetbandschlei-
fen tanzen iber dem Luftstrom von verdeckt
bellifteten Sockeln oder auf dem Luftpolster
von sichtbar gruppierten Ventilatoren. Die zitt-
rigen, wandelnden Muster akzentuieren Raum
und Zeit, scheinen Naturgesetze aufzuheben
und Giberraschen mit romantischem Gestus®

(Vergleiche auch A1.2).

Die ,Windrader” von Anthony Howe (siehe
Kapitel A6) hingegen sind klassische Mobi-
le-Stabiles. Ihre Windschaufeln malen magi-
sche Muster in die Luft und ermdoglichen mit

ihren (be)standigen, kontemplativen Wieder-
holungen das intensive Erleben der zyklischen
Natur.

Kategorien Kinetischer Kunst

Die legendare Ausstellung ,,Le Mouvement”in
der Pariser Galerie Rue la Boétie von Denise
René im Jahr 1955 tragt wesentlich zur inter-
nationalen Verankerung von Kinetischer Kunst
in den 1950-ern und 1960- ern bei. Diese

Zeit ist zugleich die Hoch-Zeit der Kinetischen
Kunst, die bis heute neue Ansatze hervor-
bringt.

,Le Mouvement” versammelt mit ihren vielen
heiteren, humorvollen und bewegten Objek-
ten die gesamte Bandbreite Kinetischer Kunst
und sorgt fiir grofRes Interesse und groRe
Begeisterung. Damals noch wenig bekannte
Kinstler (laacov Agam, Pol Bury, Jesus Rafael
Soto und Jean Tinguely) werden neben arri-
vierten Positionen (Marcel Duchamp, Alexan-
der Calder und Victor Vasarely) prasentiert.

Partizipation

Wahrend die Kunstwerke von Calder und
Duchamp zu der am Beginn des Kapitels
genannten Kategorie gehoren, die sich ,,1.)
als Gesamtform oder als teilkinetische Ob-
jekte selbsttdtig bewegen”, so stehen laacov
Agam fiir die Gruppe jener Objekte, die sich
»2.) partizipativ vom Betrachter in Bewegung
versetzen lassen.”

Agams Arbeiten reprasentieren den Partizi-
pationsgedanken in Kunst und Gesellschaft
als neuen Denkansatz. Der Betrachter wird
als gleichwertiger Partner gleichsam durch
,demokratische Mitmachkunst” in den kiinst-
lerischen Diskurs miteinbezogen. Die Arbeit
Signes pour un langage (1953) (Abb. 9) de-

monstriert dies anschaulich. Die Elemente
des Steckkastens kdnnen nach Lust und Laune
versetzt werden. Das Potential an Ande-
rungs- und Bildgestaltungsmoglichkeiten ist
damit nahezu unerschoépflich. Dieses Verande-
rungspotential versteht Agam als Metapher”
fiir den standigen und unberechenbaren
Wandel gesellschaftlicher Wirklichkeit. Eine
Beteiligung am Umgestaltungsprozess wird
als demokratische Chance und Verpflichtung
begriffen. Das Kunstwerk als gedanklichen
Raum und die unmittelbare KunstdauRerung als
einzelne Méglichkeit unter vielen zu denken,
ist typisch fir die Kunstauffassung der 1960-
er. Mit ihrem Aufbruch in die Mitte der Gesell-
schaft, der Vermischung der Kunstgattungen,
dem Einzug der Medien und der ebenfalls
,bewegten”, performativen Kunstformen wie
Video, Happening, Performance, Aktionskunst
ist diese Kunstform im wahrsten Sinne ,,be-
wegt”. Damit verschwindet auch der Avant-
gardebegriff, der die jeweilige Auffassung als
einzig zeithaltige Ausdrucksform proklamiert,
zugleich verschwindet der Mythos der ,ge-
nialen” Autorenschaft. Zusammenarbeit ist
angesagt, es formieren sich Kiinstlergruppen
wie GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel)
und Zero, diese treiben die Untersuchungen
Kinetischer Kunst weiter voran.

Mit der Moglichkeit einer Zuschauerbeteili-
gung entwickelt sich die Plastik vom ,virtuel-
len Volumen“ zum ,virtuellen Environment“?.

Labiles Erscheinungsbild

Die dritte Kategorie Kinetischer Kunst umfasst
jene Kunstwerke, die 3.),, 0bwohl statisch,

auf Grund unseres Wahrnehmungsapparats
kinetisch erscheinen”. Diese ist u.a. mit Wer-
ken von Victor Vaserely in der Ausstellung ,Le

Mouvement” vertreten. Diese und andere
kinetische Arbeiten setzen auf die Labilitat des
Erscheinungsbildes. Das an fir sich statische
Objekt bietet den vorbei schreitenden Be-
trachtern je nach Standpunkt unterschiedliche
Wahrnehmungen (Abb. 10). Die dreidimen-
sionalen Arbeiten sind mit den Werken der
Op- Art verwandt, deren Begriinder Vasarely
auch war. Bei der zweidimensionalen Kunst
der Op- Art beruht die Augentauschung allein
auf retinaler Irritation.

Mit der Gruppe der Optischen Kunst innerhalb
der Kinetischen Kunst schlief3t sich der Kreis.
Peter Weibl schreibt:

,Die Kinetische Kunst steht offensichtlich zwi-
schen Konstruktivismus und Op Art, steht mit
ihnen in Verbindung, und das verbindende Ele-
ment sind offensichtlich Wahrnehmungs-phd-
nomene. Diese Einsicht fiihrt uns (iber rein
maschinelle Kategorien der Kinetik hinaus und
macht den Weg frei, die analoge mechanische
Kinetik zur digitalen elektronischen Kinetik
voranzutreiben®?.

Weniger aktiv, sondern vor allem passiv,
gestalten sich die heutigen virtuelle Environ-
ments, die sich auch in architektonischen
Zusammenhangen wiederfinden.

,»Ada“ (1997-2002), ein , kybernetische Orga-
nismus”, ist -zumindest laut Aussage seiner
Entwickler- ein intelligenter Raum, der mit
,Wachzustand, Langeweile, Schlaf“ auf seine
menschliches Gegenliber reagieren kann.
(Abb. 11)

Diese Eigenschaften driickt der Raum mit
Licht, Farbe und Tonen aus. Das Environment
stellt ein riesiges Display dar, das Emotionen
evoziert, misst und spiegelt und mit seinen
Nutzern spielerisch interagieren kann®.

Die beiden Beispiele ,,Ada“ und die kinetische




Medienfassade in Sootchi zeigen den Wandel
des partizipativen Aspektes innerhalb der Bil-
denden Kunst. Wird in der Nachkriegsgesell-
schaft mit analogen Mitteln aktive Zuschau-
erbeteiligung eingefordert, so sind innerhalb
heutiger Kultur interaktive Environments und
Medienflachen vor allem als reaktive Systeme
ausgelegt, die den Menschen zu fesseln und

zu unterhalten suchen.
Abb. 1: Schlottheim, 1585, automatisches Schiff

zur Hof-Banketteroffnung, Kunsthistorisches Mu-
seum Wien

Abb. 2: Jacques de Vaucanson, Die mechanische
Ente, 1738

Abb. 3: Rebecca Horn, Pfauenmaschine, 1982
Abb. 4: Jonathan Borofsky, The Dancing Clown,
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1.2 Maschine, Theater und Performance

Maschine und Theater

Begreift man die kinetische Kunst in seiner
etymologischen Wortbedeutung der kinesis,
der Bewegung unter dem Einfluss innerer und
auBerer Krafte, so kann die Kinetische Kunst
als Geschichte der mechanisch oder motorisch
bewegten Skulptur angesehen werden. Unter
diesem Blickwinkel geht sie auf die Theater-
maschinen des antiken Griechenland zurick.
1) ,Heron von Alexandria beschreibt in seinem
Traktat Gber Mechanik” wie Automaten, auf
Radern fixiert und von einem Schienensystem
geleitet, als Akteure in religiosen Theaterstii-
cken auftraten. Damals stand die Technik im
Dienste des Phantastischen, des Magischen.
Sie erlaubte die Metamorphose von einfachen
Statuen zu agierenden Gottern, die der Ge-
dankenwelt der Mythen und Legenden ent-
sprangen.” 2)

Im griechischen Theater steht die Maschine
ganz in der Funktion des Magischen und des
Spektakularen, wenn Akteure Uber eine He-
beblihne plotzlich auftauchen oder mit einem
Kran aus dem Blickfeld der Zuseher gehoben
werden. Somit ist die Maschine seit der Antike
mit magischen Kraften und dem Spektakel der
techné (Kunstfertigkeit) verbunden. 1)

Automaten und Androiden

Im arabischen und europaischen Raum
herrscht seit den beginnenden 13. Jahrhun-
dert ein grolRes Interesse an Mechanik, an
Wasseruhren und an Automaten. Die mittelal-
terliche Literatur und die Renaissanceliteratur
belebt das mechanische Wissen der Antike.
Die Erfindung der Federuhr ermdglicht den
Automatenbau im Spatmittelalter und der
Renaissance. Das gesteigerte Interesse an

A

Astronomie und Geographie fihrt zu den au-
tomatischen Schiffen des Manierismus ab der
Mitte des 16. Jahrhunderts. (Abbildung 1)

Die Automaten von Vaucanson (Abbildung 2)
und die Androiden von Jaquet-Droz demons-
trieren die Lust am Besonderen, am Kunst-
vollen und an der Uberraschung wahrend des
Barock.3) Die sogenannten , Androiden”, Ma-
schinen in Puppenkdrpern, imitieren mensch-
liche Fahigkeiten wie Musizieren und Bewe-
gungsabldufe wie Schreiben und Zeichnen und
bauen sie mit mechanischen Mitteln nach.
Geistig sind diese Automaten der Aufklarung
verpflichtet und veranschaulichen den philo-
sophischen Materialismus, der die Funktion
des menschlichen Organismus mit der Funkti-
onalitdt der Maschine vergleichtl) .

Ab der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts verliert
sich das Interesse an der mimetischen Mecha-
nik, die Untersuchungen zu den physikalischen
Grundlagen der Mechanik fiihren direkt zu
den Demonstrationen eines Naum Gabo (sie-
he Kapitel A 1.1 und A2).

Maschinenskepsis

Die Bildende Kunst zeigt nach bestimmender
Technikbegeisterung des Industriezeitalters
und futuristischer und konstruktivistischer
Technik- und Fortschrittseuphorie der 1920-
auch ein spielerisches Interesse an Mechanik
und Maschine. Bereits 1938 beschreibt Bruno
Munari in einem Manifest4) die Maschine als
Monstrum. Dieses versklave den Menschen,
der sich nur mit spielerischer Maschinenkunst
befreien konne. Das Theatralische, Performa-
tive, die spielerische Lust an der Bewegung
kommt, von Dada und Surrealismus befeuert
(siehe Kapitel A 1.1), ab den 1950ern wieder
verstarkt in den Fokus der Bildenden Kunst.
Mit seinen Meta-Maschinen lotet Jean Tin-

guely (siehe Kapitel A5) die vielen Aspekte

der Maschinenkunst aus und stimmt dabei
einen anarchisch- ironischen Abgesang auf
fortschreitende Automatisierung und ungezi-
gelten Fortschrittsglauben an. Seine selbstzer-
storenden Maschinen zu Beginn der 1960-er
sind “self-distructing —self constructing”, sie
verweisen damit auf die permanente ,Wieder-
geburt” von Natur und Kunst aus Chaos und
Zerstorung.1)

Maschinenperformance und der Automaten
als Bedeutungstrager

Das performative Element, das die animisti-
schen und barocken Maschinen der 1970er-
und 1980-er Jahren ebenfalls bedienen, wird
in den Maschinen und Prothesen von Rebecca
Horn fortgesetzt (Abbildung 3). Horn verleiht
ihren kithlen und oft sexuell aufgeladenen
Apparaturen subjektartige Eigenschaften, die
,die Mechanismen der zwischenmenschlichen
Beziehungen und der Maskeraden, die zur
Erfillung der geheimnisvollen und unaus-
sprechbaren Wiinsche eingesetzt werden,
entlarven.“1)

Die , figurativ bewegte Skulptur”, also die
figurative Kinetik etabliert sich in der Kunst ab
den 1980-er auf breiter Basis. Automaten sind
nun nicht mehr menschenahnliche Appara-
turen, die menschliches Verhalten mimetisch
nachahmen, sondern sie sind Trager unter-
schiedlichster Aussagen. Die Bewegung ist
heute Mittel zum Zweck, sie ist kanonisierte
Formensprache geworden. Zugleich verbindet
sich die Kunst wieder mit jener Automatenbe-
geisterung, die zu Ende der 19. Jahrhunderts
in den Bereich des mechanischen Spielzeuge
abgewandert ist und dort bis heute eine klei-
nes, aber feines Nischendasein innerhalb der
Mechanik erlebt.5)

Jonathan Borofsky z.B. bewegt sich mit seinen
monumentalen Outdoorplastiken in Feldern
der Lebenswelt und der Kunstwelt zugleich
(Abbildung 4). So lasst er seine riesigen, aus
Stahlplatten geformten ,Working Men” im
wahrsten Sinn des Wortes ,,schablonenhaft” in
unendlich langsamen Rhythmen der Zeit ham-
mern oder seine kinetisch bewegte, ténende
lustig-traurige Clownfigur Gbernimmt die Rolle
des Kinstler- Freaks, dessen dirftige gesell-
schaftliche Wirkung auf diese Weise themati-
siert wird.1)

Romantische Maschinen

Der Mensch Ubertragt in der heute komplexen
interaktiven Mensch-Maschine-Beziehung
eine Beseelung auf die Maschine, die er aus
der zwischenmenschlicher Interaktion kennt
und die in der elektronischen Steuerung der
Maschinen angesprochen und bedient

wird. 6)

Diese Beziehungsebene zur Mechanisierung
wird in dem Video Der Lauf der Dinge, 1987
des Kunstlerduos Fischli/ Weiss dargestellt.
Hier wird ein pertuum mobile als krude Rau-
minstallation vorgestellt, indem mechanische
und stofflich-chemische Bewegungsablaufe
eine unendliche Schleife ziehen.7)

Auf abstrakt-konstruktivistische Weise und
unter Verwendung modernster Technologien
verknipfen die Maschinen von Martin Riches
Mensch und Maschine. Riches untersucht wie
Jansen Motorik und Fortbewegungsapparat
des Gehens. In seinen Mechanischen Balletten
nutzt er die Mittel modernster Mechatronik,
wenn er die Paneele zum Rhythmus und den
Gerauschen der Schrittmotoren Tango tanzen
lasst, bzw. diese mit dem Publikum interagie-
ren. (siehe Kapitel A5)




Abb. 2

Abbildung 1: Schlottheim, 1585, automatisches Schiff zur
Hof-Banketteréffnung, Kunsthistorisches Museum Wien
Abbildung 2: Jacques de Vaucanson, Die mechanische
Ente, 1738

Abbildung 3: Rebecca Horn, Pfauenmaschine, 1982
Abbildung 4: Jonathan Borofsky, The Dancing Clown, 2008



A2 - Bewegung, virtuelles Volumen und vir-
tuelle Zeit

Naum Gabo, Konstruktivistischer Pionier der
kinetischen Kunst

Der russische Kiinstler Naum Gabo demons-
triert seinen Schilerinnen und Schilern im
Winter 1919/20 seine Theorien zur moderner
Kunst mit dem Anschauungsmodell der Kineti-
sche(n) Konstruktion (Abb. 1, 2 und 3).

Die Plastik besteht klassisch aus einem Sockel
mit verborgenem Motor. Die Figur ist eine
vertikal montierte Drahtnadel, die in Schwin-
gung versetzt, als stehende Welle das virtuelle
Volumen einer schlanken Vasenform bildet.
,Gabos plastische Form (greift) in den reellen
Raum ein. Es entsteht eine Durchdringung,
wobei die immaterielle Plastik einen bestimm-
ten Raumabschnitt eingrenzt und fiir sich in
Anspruch nimmt“ Y.

Im konstruktivistischen, sogenannten Realis-
tischen Manifest von 1920 definieren Naum
Gabo und sein Bruder Antoine Pevsner die
kinetische Plastik als konstitutionell mit Raum
und Zeit verbunden. In Anbetracht der politi-
schen Umwalzungen der (damaligen) Gegen-
wart sehen sie die Kunst vor neue Aufgaben
gestellt, die nicht in der Abbildung und Nach-
ahmung der Wirklichkeit (mittels ,Agypti-
sche(r) Kunst®) liegen, sondern im Jetzt?.

Gabo/Pevsner fiihren die ,Tiefe” als Ersatz

fur Volumen und Masse ein, der Raum sei
eine ,fortlaufende Tiefenausdehnung” 3),

Als ,,Grundform unserer Wahrnehmung der
realen Zeit“* werden sogenannte , Kinetische
Rhythmen” dargestellt. Zeit wird demnach
nicht metrisch, sondern individuell erlebt.

,In diesem Bedeutungsvollzug stellt “Standing
Wave"“ ein geschlossenes Ereignis dar. Erfah-
ren wird der Fluss des standigen Werdens und
des standigen Sicherhaltens einer ,stehenden
Welle“ ). Diese Erfahrung sei somit bestim-
mender als die reale Zeit, in welcher der virtu-
elle Raum der Welle ermessen wird®.

Gabo kniipft in Plastik und Theorie an die
Forschungen der Fotopioniere Marey, Muyb-
ridge und Gilbreth und die Erkenntnisse der
Wahrnehmungs- und Gestaltpsychologie” des
ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts an.

Gabos konstruktivistische Pionierarbeit fiihrt
die futuristische (z.B. Umberto Boccioni)

und spielerisch dadaistische Kunst (Marcel
Duchamp) aus der Darstellung von Schein-
bewegungen in Richtung einer kinetischen
Objektkunst, welche die klnstlerischen und
physikalisch/technischen Moglichkeiten tat-
sachlich bewegter Kunst ausloten®.

Abbildung 1, 2 und 3: Naum Gabo, Kinetische Kon-

struktion (Standing Wave), 1919/20







A3 - Raummodulation durch Bewegung und
Licht

Der erste Hohepunkt kinetischer Kunst:
Moholy- Nagy

Der ungarische Bauhauskiinstler Laszlo Mo-
holy- Nagy prasentiert 1930 auf der Werk-
bundausstellung in Paris erstmals sein Licht-
requisit (Abb. 1). Die in weiteren Jahren von
ihm mehrmals modifizierte konstruktivistische
Plastik ist eine motorbetriebene, mit mehr

als 130 Gluhbirnen versehene Maschine aus
rotierenden Metallteilen und transparenten
Glasscheiben, deren Oberflachen weies und
farbiges Licht als Schatten an die Wand werfen
und auf diese Weise ein abstraktes mechani-
sches Schattenballett bieten?’:

,,Die Skulptur (selbst) kann einerseits als Mi-
niaturtheater angesehen werden, das fderf
seinen mechanischen Protagonisten eine
Biihne bietet; Andererseits agiert es als Mal-
maschine, die ein immaterielles, bewegtes
Bild abstrakter Formen in den Raum zeichnet.
Wéihrend Pevsner und Gabo durch das Einbe-
ziehen virtueller Volumina die Skulptur in ihrer
plastischen Erscheinung neu definierten, greift
Moholy-Nagys Lichtrequisit aufSerhalb der
eigenen Grenzen und strukturiert den umge-
benden Raum. Dies erkldrt warum das Lichtre-
quisit auf Englisch den Namen ,,(Light)- Space
Modulator” erhielt.”

Moholy- Nagy sieht in dem, gemeinsam mit
Alfred Kemeney verfassten Manifest Dyna-
misch-konstruktives Kraftsystem (1922), die
Aufgabe der Kunst in der Nutzung und konsti-
tutiven Darstellung der ,vitalen Konstruktivi-
tdt” des Lebens und der Dinge. Der Raum wird
als ,Strukturgefiige eines Kréiftewirkungsfel-
des” (Buderer) begriffen®. Die Bewegung und
das Licht |6sen im Lichtrequisit die Massecha-
rakteristika der Kérper auf, gleichzeitig schafft
die bewegliche kinetische Plastik virtuelle
Volumina als neue autonome, plastische Koér-
per?.

Nagy liefert zum Lichtrequisit den Film Licht-
spiel Schwarz-Weif3-Grau®), der die Licht-Schat-
tenspiele und die Raumdynamik zum Gegen-
stand haben.

Die konstruktivistischen Raummodulationen
durch Bewegung und Licht ebnen den Weg fiir
die kybernetische Kunst eines Nicolas Schoffer
(Lumino-dynamische Kunst, ab 1957) und die
Elemente-Kunst eines Otto Piene (z.B. Ge-
schichte des Feuers, 1968).

Abbildung 1: Laszlo Moholy,Nagy, Lichtrequisit
(Raum-Zeit-Modulator), 1929

Abbildung 2: Laszlo-Moholy-Nagy, Ein-Licht-
spiel-Detail, 1930
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A4 - Dreidimensionaler Bewegungsraum und
schwereloses Schweben im labilen Gleichge-
wicht

Die Mobiles von Alexander Calder

Der amerikanische Bildhauer Alexander Calder
ist der Begruinder der kinetischen Kunst. Er
verwandelt den Begriff der Plastik, die bis
dahin nur feste, klar umrissene Volumina
vorstellt, in eine spielerisch leichte Angelegen-
heit, die ,nichts andeutet”, sondern sich nur
auf ,sich selbst bezieht“*).

Ab den frihen 1930- ern entwickelt er in Paris
seine weltberiihmten ,,Mobiles”. Die spiele-
rischen, bunt bemalten Hangekonstruktio-
nen, vorerst noch aus Kugeln und figurativen
Objekten, sind geschickt ausbalanciert und
um eine zentrale Achse mittels Staben und
Faden miteinander verbunden. Wenige Jahre
spater bestehen die Hangemobiles aus klar
geschnittenen, monochrom in den Grundfar-
ben bemalten Blechflachen, die beweglich mit
Drahtbiigeln verbunden, ein labiles Gleichge-
wicht bilden (Abb. 1).

»Taktil bewegt oder durch den Luftzug [oder
durch Wirme] in Bewegung gesetzt, schafft
Calder [damit] eine neue Kunstkategorie, die
den dreidimensionalen Bewegungsraum und
kinetische Energie sowie Zeit und Raum the-
matisiert. (...) Bei aller mechanischen Montage
zerlegen Calders Mobiles den Luftraum nicht in
die eine Bewegung protokollierende Komparti-
mente, sondern erzeugen, je nach kinetischem
Schub, sich immer wieder neu konstituierende
simultane Bewegungsablédufe und Raumvolu-
mina. Mit diesen kann das Spielerische, Alea-
torische von Bldttern im Wind, windbewegtes

P 5 I

Gras oder das schwerelos erscheinende Trei-
ben von Fischschwédrmen assoziiert werden”?.

Calders Mobiles® transzendieren Beziehungen
innerhalb des Universums:

»Seine Mobiles sollten im Kleinen zugleich den
schwebenden Zustand der Materie im All und
die Interdependenz der einzelnen Planeten
untereinander darstellen. Sie sollten die Ge-
setzmdfigkeit der Beziehungen zwischen ver-
schiedenen Elementen, die flir das Auge kaum
wahrnehmbar sind -und dennoch stattfinden-,
veranschaulichen®.

Die Mobiles basieren ,,auf den Gesetzmdfig-
keiten von Einsteins Relativitétstheorie, nach
der Masse und Energie im Gleichgewicht
stehen”®.

Die poetischen Zeichen erinnern an die For-
mensprache von Mondrian, Arp und Miro.
Durch Luftbewegungen bewegt, ziehen sie
ihre kontemplativen Bahnen. Die Bewegungen
erscheinen magisch, durch die Gegebenheiten
der Konstruktion und des Raumes bedingt, sie
sind jedoch nie exakt vorherseh- und bere-
chenbar.

, Die gestalterische Uberzeugung Calders liegt
ja gerade darin, dass dem unbewegten Objekt
durch die Gestaltung diese Dynamik [zwischen
Verweilen und Potentialitéit seiner relativen
Bewegung] mitgegeben wird. Die faktische
Bewegung der Elemente ist immer nur die
Bestditigung dieser Méglichleiten zur relativen
Bewegung, an der sich die Umraumsituation
zeigen, bevor das Element in seinen dynami-
schen Ausgangszustand, die Ruhe, zurlick-
kehrt“®),

Calder entwickelt seine Kunst aus dem Spiele-
rischen, surreale wie konstruktivistische Ele-
mente und Haltungen verbinden sich zu einer
vergnuglichen Leichtigkeit. Oft wird diese noch
durch den Faktor der Publikumsbeteiligung
unterstilitzt, wenn der Betrachter eingeladen
ist, den Raum durch AnstoRRen des Mobiles
erfahrend zu bespielen.

Begeistert schreibt Jean-Paul Sartre in seinem
Essay "Les Mobiles des Calder" (1946) die
Mobiles seien ,seltsame Wesen, (....) sie ndh-
ren sich von der Luft, sie atmen, sie entdecken

ihr Leben der Atmophdre”®.

Ab Mitte der 1930-er Jahre entwickelt Calder
seine ,,Objektmobiles” (,,Stabile-Mobiles”), die
meist flr den Aullenraum konzipiert, ihre be-
weglichen Teile auf einem festen Stabile-Ful3
tragen’’ (Abb. 2-4).

Calders Mobiles greifen die ,,autonome Be-
weglichkeit und Bewegbarkeit (von) kunst-
gewerblichen Dekorationsstiicken wie Weih-
nachtsschmuck oder Kinderspielzeug“® auf.
,Uhrwerke mit beweglichen Figurinen, Jahr-
mdrkte mit ihren Kettenkarussellen, Windfah-
nen, Automatenhomunculi des 18. Jahrhun-
derts, Zirkusakrobatik, der zeitgendssische
Tanz, die zeitgendssische Stahlskelettarchi-
tektur und nicht zuletzt der Film sind Calders
Inspirationen”®).

Der faszinierende, dekorative und animatori-
sche Charakter der Mobiles bewirkt, dass ab
Mitte des 20. Jahrhunderts in Millionen von
Kinderzimmern in den USA und in Europa Mo-
bile-Konstruktionen zu finden sind. Innerhalb
der Kunst wird die Schopfung des gelernten
Maschinenbauingenieurs Calder bis heute
aufgegriffen und tausendfach variiert.

)

/q
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Abbildung 1: Alexander Calder, Ohne Titel (Pfau),
1941

Abbildung 2: Alexander Calder, Freiluftmobile Steel
Fish, 1934

Abbildung 3: Alexander Calder, assembling Steel
Fish, 1966

Abbildung 4: Alexander Calder, The Tree, 1966
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A5 - Anarchisches Maschinentheater
Jean Tinguely, dialektischer Maschinenstiir-
mer und Tréiumer der mechanisierten Zeit”

Jean Tinguely, international gefeierter Ma-
schinenkiinstler, inszeniert Kunst und Leben
als Spektakel. Feierlich in Schwarz gekleidet,
begleitet vom Pfeifen des ,Brunnenmarsches”,
reitet der franzosisch- schweizerische Kiinstler
auf einem schwarzen Kamel ein.

Es ist der Abend des 14. Juni 1977, Er6ffnung
des Baseler Fasnachtbrunnens, heute besser
bekannt als Tinguely- Brunnen und nun Wahr-
zeichen und beliebter Treffpunkt der StadtY.

Der Fasnachbrunnen? (Abb. 1, 2, 3)ist der
erste in einer Reihe von drei Tinguely- Brun-
nen®. Er besteht aus einem Ensemble von
zehn Objekten, die im seichten Wasserbecken
des Brunnens, im Sommer wie im Winter,
blhnenreife Wasserspiele vollfihren. An der
Stelle des ehemaligen Stadttheaters aus Teilen
der Blihnenausstattung des Theaters montiert,
prasentiert Tinguely seine kinetischen objets
trouvés. Von einem Schwachstrommotor
angetrieben, flihren sie unter Zischen, Quiet-
schen und Rattern die widersinnigen Aufgaben
aus und bespritzen sich und ihre Umwelt®.

In der Tradition der mythischen Funktion der
Maschine, der theatralischen Inszenierung der
Errettung der Gétter®, nehmen die Fasnacht-
Maschinen den mimetischen Aspekt der
Maschinenbewegung auf. Tinguelys Narrenfi-
guren, die traditionell das Bassin eines Karne-
valbrunnens schmiicken®, sind anarchische,
mit Leben erfiullte Maschinen, die in ihren
Arbeitsfunktionen menschlich- tierische Bewe-
gungsmuster und Charakter- Eigenschaften

FAY \
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nachahmen.

Die Maschinen tragen vom Kiinstler gegebene
Namen. Tatigkeiten wie Schaufeln (dr Schu-
ufler) oder Abseihen (s’Seechter), bzw. Kor-
perbewegungen wie Wackeln (dr Waggler),
Wedeln (dr Weéddel) und Sausen (dr Suuser)®
verweisen auf Mensch und Maschine in ihrer
bestandigen Betriebsamkeit. So lasst Tinguely
seine Narren -und damit uns- mit den FiiRen
im Nassen stehen. In unserer AuRensicht als
Betrachter und Zuschauer bezieht er uns ein
in das lustige Treiben, in dem wir tGber uns
lachen kdonnen. Und dabei geht es auch noch
mit ein paar Wasserspritzern ab...

Der Schaufler erscheint im Ensemble der sich
gegenseitig neckenden Narren als besonders
gelungen (vgl. Abb. 4). Unaufhaltsam und
emsig schaufelt dieser Sisyphos des Maschi-
nenzeitalters, ebenfalls eine Figur des Ma-
schinentheaters und der theatralischen Welt
der Antike, mit seinen zarten Armchen. Das
Bewegungsschema erinnert an eine staksige
Comicfigur oder an einen Stelzengeher. Die
Figur, die vorniiber gebeugt, unaufhaltsam
Wasser aus dem Wasser wieder ins Wasser
schaufelt, ist eine witzig- sparsame Montage
aus Maschinen- und Dekorteilen einer vergan-
genen Theater- Welt.

Der Motor bildet den Kopf, der mit einem zur
Haartracht gebogenen Blechband gegen den
Niederschlag geschiitzt ist. Die Pleuelstangen
geben Ober- und Unterarme, die Hande sind
Halbschalen, die mehr im Wasser plantschen,
als dass sie dieses aufnehmen wiirden. Der
grolRe, eiserne Halbbogen macht den ge-
krimmten Riicken, an dessen vorderem Ende
Kopf und Arme ansetzen. Die gegenlaufige,
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gusseiserne Volute stellt die Hinterbeine bzw.
den Schwanz des Tieres dar. Sie bilden auf die-
se Weise die tektonische Basis fur den vorne
Uberhangenden Bogen.

Andere moégen im Kopf der Maschinenplastik
ein Insekt sehen, das an der Spitze eines Blat-
tes wippend, seine langen und beweglichen
Beinchen emsig streckt.

Jean Tinguely hinterlasst ein umfassendes und
vielschichtiges Werk.

Nachdem er in den 1950er-Jahren begonnen
hat, die Gestaltungselemente der Malerei

in seinen Plastiken Uber die Bewegung ,ins
Unendliche auszudehnen” und sich mit

den Métmécaniques am konstruktivistischen
Erbe, an Malewitsch, Kandinsky und Herbin
abgearbeitet hat, produziert er am Ende des
Jahrzehnts Zeichenautomaten, die sich, mit
dem Betrachter als Verbilindeten, ironisch
gegen die etablierten aktuellen Kunstrichtun-
gen Informel, Tachismus und den abstrakten
Expressionismus stellen®.

Anfang der 1960er nimmt er mit autodestruk-
tiven Maschinen wie Hommage a New York
und den Maschinenperformances Study of an
End of the World die explosive Stimmung der
1968er vorwegg). Mit seinen Metamaschinen
der 60- er-,70- ern und 80- er- Jahre lotet er
in filigranen bis monumentalen Objekten das
Thema Bewegung in seinen bildnerischen
Formen und Aussagen aus.

Der witzig-ironische Fasnachtsbrunnen zeigt
Tinguelys personliche Einstellung zur Ma-
schine: Aus deren Doppelfunktion®? |eitet
Tinguely seinen kinstlerischen Auftrag ab, die
Maschine ,,zu neuem poetischen und humor-
vollen Leben zu erwecken” V). Dies gelingt,

indem er mit seinen Maschinenplastiken Ge-
flihle wie Lachen und Angst auf die Zuschauer
Ubertragt. , Die ich rief, die Geister, werd’ ich
nun nicht los!“*?.

Mit dem Fasnachtbrunnen, einem Ensemble
von Mensch-Maschine-Automaten, transfor-
miert Tinguely das Treffen der Androiden®®
zum ironisch heiteren Totentanz einer Gesell-
schaft, die sich zum Sklaven der Mechanisie-
rung gemacht hat.

Abbildung 1: Zeichnung Jean Tinguely, Fasnachts-
brunnen 1977

Abbildung 2: Jean Tinguely, Fasnachtsbrunnen in
Basel, 1977

Abbildung 3: Fasnachtsbrunnen mit Namen der
Objekte

Abbildung 4: Der Schaufler
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A6 - Martin Riches: Darstellung von Rhyth-
mus und Klang

Prdizise Apparaturen zur Untersuchung des
Verhiiltnisses Mensch- Maschine

Das Video tiber Martin Riches® zeigt die 1995
gebaute Apparatur Straight Eight (Abb. 1) des
britisch-deutschen Maschinenkiinstlers. Die
Objektinstallation verknipft Klang und Bewe-
gung miteinander.

Acht aufrechte, etwa 40 cm hohe Paneele voll-
fuhren ein Mechanisches Ballett?. Die Paneele
dienen als Klangkorper, einem Cello- dhnliche
Klang stammt von acht Schrittmotoren, die
diese in Bewegung versetzen?. Die Links-
Rechts- Drehungen sind ruckartig und akkurat,
ihr Klang ertént synchron zur Bewegung. Die
Paneele bewegen sich in zwei Gruppen zu je
flnf und drei Paneelen, gleichféormig in beide
Richtungen und in unterschiedlichem Tempo.
Dabei kommen die beiden monochromen Sei-
ten in Weill und Schwarz zur Ansicht, frontal
oder in Teilansicht. In Kombination mit den an
die Riickwand geworfenen Schatten ergeben
sich visuelle Modulationen der Nichtfarben
(Schwarz, WeiRR und Grau). Die Tonhohen wer-
den Uber die Drehgeschwindigkeit erreicht,
schnelle Drehbewegungen ergeben einen ho-
hen, langsame einen tiefen Ton®. Das ,Ballett”
besteht aus zwei identen Moderato-,Satzen”
und einem kurzen Andante, das den letzen Teil
des Motivs mit einem Ritardando abschlief3t.
Der Durchgang wird wiederholt, der Gesamt-
durchlauf des programmierten Stiickes dauert

acht Choreographien, die Riches fiir Straight
Eight programmiert hat. Straight Eight ist die
Weiterentwicklung der Klangmaschine Pas de
Deux, 1986 (Abb. 2), das mit zwei Paneelen
operiert. Aus Straight Eight entwickelt Riches
spater mit dem Publikum interagierende
Ballette: Machine dance, 1986 und Interactive
Field, 1994) (Abb. 3).

Die Mimetik des mechanischen Schauspiels
erzeugt Assoziationen zu Tanzenden. Die
gleichmaRigen Bewegungen der beiden Grup-
pen erinnern an den Gleichklang von Paar-
oder Gruppentanzen, deren streng festgelegte
Tanzschritte Raum und Zeit rhythmisieren,
vielleicht auch an die oft festlich strenge
Kleidung der Akteure. Zudem verweisen die
Farben Schwarz und WeiR auf einen weiteren
musikalischen Zusammenhang: Die Tasten
des Klaviers und seine prazise Mechanik der
Klangerzeugung.

Straigt Eight, die in der Ausstellung Maschi-
nentheater in Heilbronn (2002) gezeigt wird,
gewahrt einen Einblick in Mechanik und Steu-
erung. Eine Sockelseite ist mit einer transpa-
renten Acrylglasplatte abgedeckt, diese Seite,
quasi der Tanzboden der Tanzenden, ist mit
ihrem konstruktiven Innenleben dem Zuschau-
er zugewandt. Riches Maschinen sind ,, skulp-
tural auf das Wesentliche konzentriert mit
dem Ziel optimaler akustischer wie akustischer
Wirkung. (...) Bei Riches offenbart die Maschi-
ne ihre Funktionsweise.(...) Dadurch fehlt ihr
jedes Pathos. Riches Maschinen haben einen
Zweck zu erfiillen. Und sie tun das mit einer

Riches, baut seit dreieinhalb Jahrzehnten®
Maschinen und Apparaturen zur Bewegung
und Klangerzeugung, diese verweisen in
Ausfiihrung und Funktion an die konstruk-
tivistische Kunst. Sie sind dem Bauhaus,

den optischen Gerate von Marcel Duchamp
und im Ubertragenen Sinn auch der Op-Art
verpflichtet. In der mechanischen Prazision
schliel3t Riches an die Automatenbauer des
18. Jahrhunderts an, an Jaques de Vaucanson
mit seiner Kérner pickenden Ente und an die
schreibenden, zeichnenden, und musizie-
renden Androiden der Brider Jacquet- Droz.
Ideengeschichtlich rezipiert Riches den Ma-
terialismus des Maschinenmenschen eines
Julien Offray de La Mettrie. Die in ihrer Hal-
tung minimalistischen Apparate versuchen
jedoch nicht den Menschen nachzuahmen, sie
demonstrieren audiovisuelle Wahrnehmungs-
prozesse und konfrontieren uns mit der Frage
nach der persénlichen Stellung des Menschen
zur Maschine®?,

Abbildung 1: Martin Riches, Straigt Eignt, 1995
Abbildung 2: Martin Riches, Pas de Deux, 1986
Abbildung 3 und 4: Martin Riches, Interactive
Field, 1999

etwa eine halbe Minute. verbliiffenden Durchsichtigkeit und einem

geradezu entwaffnendem Charme*>).

Der im Film prasentierte Tango ist eine von







A7 - Magische Windspiele
»Alles fliefSt“- Die windkinetischen Objektmo-
biles des Anthony Howe

Auf youtube findet sich unter dem Suchbegriff
kinetic sculpture das Video Anthony Howe's
Otherwordly Kinetic Sculptures? als einer der
ersten Eintrage.

Der Film zeigt ein Portrait des Kinetikkiinstlers
Anthony Howe, der seinen Skulpturen mit-
tels Windenergie faszinierende Bewegungen
einhaucht. Mit ihrem mobilen Teil bieten die
,leibhaftigen Bildschirmschoner” ? hypnoti-
sche Spektakel, die Staunen machen und in
eine fremde Welt entfiihren.

»Normalerweise entwickle ich mein Design am
Computer, weil ich es dann animieren kann
und sehe, wie es sich bewegt im 3D-dhnli-
chen Raum,”? erklart Anthony Howe seinen
Ublichen Designprozess. Mittels CAD entwirft
er die Teile, vervielfacht sie, exportiert sie

in Rhino 3D, um in der Animation die Bewe-
gungsmuster seiner Objekte visualisieren und
anpassen zu kdnnen. Genauso wichtig wie der
computergestiitzte Planungsprozess, ist dem
Kinstler die handwerkliche Ausfiihrung. Nach
dem automatisierten Ausschneiden der Blech-
und Stahlteile mit dem Plasmaschneider
folgen klassische Metallbearbeitungstechniken
wie Driicken, Schleifen und SchweiRRen:
,Wenn ich Dinge mit der Hand mache, dann
fliefSen Intuition und Unterbewusstsein viel
mehr in das Endprodukt ein, als wenn ich sie
nur am Computer designen wiirde. Wir sind
kérperlich. Wenn wir im realen dreidimensio-
nalen Raum arbeiten, dann kommen mir viele
Ideen, was gut aussieht, was nicht, und was

als néchstes kommen wird...” 2.

Die handwerkliche Ausfiihrung der Objekte er-
laubt Howe, Form und Funktion seiner Objek-
te wahrend der Produktion zu tberprifen und
dementsprechend anzupassen. Ein Beispiel:
,Ich habe friiher Teile mit grofsen Wélbungen
gemacht und gedacht, dass diese Formen
notwendig sind, damit sie sich gut im Wind
drehen. Doch es hat sich herausgestellt, dass
sie manchmal besser aussehen, wenn sie sich
bei starkem Wind nicht so schnell drehen”?.
Mit dieser Arbeitstechnik aus Elektronik
gestlitztem Designprozess und gestaltendem
Handwerk gelingt es dem Kiinstler, seinen
kinetischen Skulpturen ,bei geringen Wind-
bewegungen von neunzig Metern pro Stunde
und auch bei Windstdrken von einer Meile pro
Stunde*® Bewegung einzuhauchen.

Anthony Howe, der seine Objekte bei 150
km/h auf der Ladeflache testet, produziert
ausschlieRlich Einzelstiicke® und sieht sich
einer Arbeit verpflichtet, die nur ,, mit wenig
Schmiere gewartet” Jahrhunderte Gberdauern
soll“®). Wollte man dieser Kunsthaltung einen
Namen geben, so kdnnte man diese mit slow
art beschreiben.

Bei den Stable-Mobiles im AufRenraum lassen
sich auf Howes Webseite® zwei Typen ausma-
chen: ,Windrader” und ,Facherflachen”.

1.

Die ,Windrader” bestehen aus stabilen Fi-
Ren oder Rahmen, bei denen die Arbeitsteile
im rechten Winkel um einen grofRen, zent-

ral gelagerten Kreisring rotieren (vgl. Octo,
Abb. 2, Di-Octo, Octo 3, Oingo, In Cloud Light
3). Andere ,Windrader” haben gekriimmte
vertikale Achsen, von denen rechtwinkelig
»,Schaufeln” (Trefoil) oder , Pfeile” abgehen

e
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(Chef 2); KweeBee hat mehrere in sich und
gegeneinander verwundene Achsen, die ein
komplexes Bewegungsmuster vollfihren. Alle
Windschaufelarme sind mittels Mitnehmer
synchronisiert. Diese sind mit Blechteilen in
an- und abschwellender Folge bestlickt, die
wahrend der Rotation flieRende Bewegungen
in die Luft zeichnen.

2.

Die ,Facherflachen”, bei denen einzeln gela-
gerte und miteinander verbundene Flachen
individuelle Neigungen vollfihren, werden
von einem hinter der Facherflache gelagerten
Schaufelrad angetrieben. Beim Objekt My
Father’s Influence besteht die Skulptur aus
256 Spiegeln. Hier wechseln standig aufblin-
kende Spiegelungen des , Ichs” mit Ausschnit-
ten der Natur, wenn man direkt vor dem
Objekt steht.

Bei About Face (Abb. 1) formen sich gewolb-
te Kupferplatten zu einer Maske. Die Plastik
erinnert in ihrer Materialitat ans Theater oder
an antike Kupfermasken. Die Flachen heben,
senken und drehen sich sanft in Gberraschen-
den, unerwarteten Mustern und erzielen da-
mit eine starke psychologische Wirkungen. Die
wechselnden Zuckungen der Gesichtspartien
formen sich zu einem ,,sprechenden” Gesicht.
Mit den wandelnden Formen geht die Frage
einher: Wird die Maske ,menschlich” oder ist
der Mensch zur Maske erstarrt?

Alle genannten Objekte, die Howe auf seiner
Homepage (2015) in Bild und Film prasentiert,
sind in seinem Skulpturengarten ausgestellt.
Zudem werden auf der Site pneumatische und
elektrisch betriebene Objekte gezeigt.

Die kinetischen Objekte Howes knilipfen an
magisches Denken an. Schon die leisesten,
kaum wahrnehmbaren Windbewebungen er-
zeugen synchrone, wiederkehrende, komplexe
Dreh- bzw. Kippbewegungen. Die motorbe-
triebenen Objekte bestechen aufgrund gegen-
laufiger Drehungen und Verwindungen durch
Eleganz und Anmut (z.B. Neptune Nuggets®)
Die flieBenden Bewegungen, deren Antrieb
verborgen ist bzw. nicht erklarbar erscheint,
rufen animistische Haltungen der Kindheits-
entwicklung und Menschheitsgeschichte her-
vor, sie lassen wieder an die Existenz geheimer
Madchte und an den Menschheitstraum eines
Perpetuum Mobile glauben.

Anthony Howe bezeichnet seine Objekte als
Weltraumkreaturen“?. Zu Beginn des Film-
portraits spricht er von seiner Suche ,,nach
dem Unbehaglichen und Hdsslichen”?, nach
Dingen , die physisch unméglich sind“® und
von seiner gleichzeitigen Suche , nach Ele-
ganz*“?.

Howes kinetische Skulpturen erzeugen eine
Welt der flieRenden Bewegungen, die in ihrer
Verbindung mit den Naturkraften beruhigen.
Sie bedienen unsere zunehmende Sehnsucht
nach sauberer Technologie und nach , Ent-
schleunigung”. Sie stillen den Wunsch nach
Unbeschwertheit und nach Unschuld, nach
einer Welt, in der uns das Traumen noch mog-
lich erscheinen kann.




Abbildung 1: Anthony Howe, About Face, Datum
unbekannt, um 2013; Abbildung 2: Anthony Howe,
Octo, Datum unbekannt, um 2013;



A8 - Bionische Robotic, kiinstliche Intelligenz
und angewandte Evolutionsforschung
»Stranbeesten”- Die Traummaschinen des
Kiinstler- Erfinders Theo Jansen

Majestatisch und filigran, unheimlich und
heiter zugleich, muten die Wesen an, die als
elfenbeinfarbige Gerippe aus Plastikréhren am
niederlandischen Strand zwischen Diinen und
Wasser hin- und herlaufen und unterschiedli-
che Handlungen setzen®.

Mal mit Fligeln und Wasserflaschen im Ge-
pack, mal mit beweglichen Nasen, Fihlern
oder einem Funktionshammer ausgestattet,
bewegen sich diese Kreaturen im Krebsgang
Uber den Sand. Ohne elektrischen Antrieb und
ohne elektronische Steuerung, lediglich durch
den Wind oder mittels Hydraulik bewegt, von
einem geheimen Bauplan gelenkt. Aber von
welchem?

Der niederlandische Kiinstler-Erfinder Theo
Jansen erdenkt und entwickelt seit zweiein-
halb Jahrzehnten unermiidlich neue Genera-
tionen seiner ,Strandbeesten”. Es sind dies
bionische Low-Tec-Roboter, die ihre jeweiligen
Fahigkeiten evolutionar ausbilden, um nach
Jansens Vision, zuletzt , eigenstéindig als Her-
den am Strand zu leben”?.

Vorerst aber sind die Strandbiester noch auf
den Erfindergeist ihres Schopfers angewiesen,
der sie ,Gott” 3- gleich erschaffen hat und ihre
Entwicklung und Pflege sorgsam begleitet.

Und so hat der rastlose ,, Dilettant und Tiiftler,
Tréumer und Flaneur”®, eine »Kreuzung aus
Leonardo da Vinci und Don Quijote”®, schon
jede Menge Entwicklungsarbeit auf den Weg
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gebracht! Heute flanieren seine ,Strandbee-
sten” nicht nur am heimischen Strand in Den
Haag, sondern auf internationalen Prasentati-
onen wie der Art Basel Miami Beach, 2014,
Die Strandbiester entwickelt Theo Hansen

ab 1990, nachdem er zehn Jahre zuvor, mit
seiner Seestlick- Malerei unzufrieden, Delft
mit einer vier Meter grolRen, Uber der Stadt
schwebenden, heliumbetrieben Untertasse in
Angst und Schrecken versetz. Als Technikvisi-
ondr mit eigener Kolumne im De Volksgrant
bedacht, ruft der studierte Physiker die Erret-
tung der Niederlande aus. Als friher Warner
der Klimaerwarmung, welche die unter dem
Meeresspiegel liegenden Regionen zu tberflu-
ten droht, will er zwei Prototypen, sogenannte
»Strandbeesten” bauen. Diese sollen spater
einmal als Herde eigenstandig und bestandig
den Strand umschaufeln, um das Strandniveau
anzuheben?...

Und so macht sich Theo Jansen an die Arbeit.
Die Verwendung von einfachsten lowtec- Ma-
terialien und die Nutzung frihindustrieller
Antriebstechniken gehoren zu seinen selbst
aufgestellten Arbeitsvoraussetzungen. Als Ma-
terialien verwendet er ausschlieRlich PVC-Roh-
re, Plastikschldauche, Segelstoff, Kabelbinder,
Faden, Klebeband und Plastikflaschen.

Bis Ende 1991 verwendet Jansen Klebebander
(,Glutenphase” 3)), danach Bindfiden (,Chord-
phase”?), um die PVC-Rohre seiner noch
wenig gehfahigen Apparaturen zusammenzu-
halten. Er verirrt sich in einem Labyrinth aus
Sinus- und Kosinuswinkeln, bis es ihm 1992
mittels eines selbst geschrieben Programms
gelingt, seine , heilige Formel”® fur das ideale
Bewegungsmuster seiner Strandtiere zu er-
rechnen. Das Verhaltnis der Proportionen der

11 PVC-Rohre der Beinkonstruktion flihren zur
optimalen Beinbewegung der ,Strandbees-
ten“®),

Zum besseren Verstandnis der Formel und des
Koppelgetriebes siehe” und Abb. 1.

Nach eigener Ansicht hat Jansen ,,das Rad neu
erfunden”s), weil die von ihm , entwickelte
6konomische Fortbewegungsform, bei der die
kreisférmig angeordneten Laufbeine im Ge-
gensatz zum Rad nicht stdndig Bodenkontakt
und somit weniger Reibung haben, und gerade
im Sand besser vorankommen“® die ideale
Fortbewegung im Sand darstellt.

In weiterer Folge befasst sich Jansen mit dem
Antrieb seiner Objekte. Was liegt naher als
am Ostseestrand den Wind zur,,Nahrung”3’
seiner Strandwesen zu machen? Der Wind
blaht die Fligel der Strandbiester und diese
versetzen das , Riickrad”® aus Kurbelwellen in
Bewegung. Doch aus statischen Griinden sind
die Apparaturen immer massiver, breiter und
schwerer geworden. Er tiftelt an den Hufen,
heute sind sie bereits in Beweglichkeit und
Materialbelastbarkeit die ideale Form erlangt
haben, am , Ende der Evolution”> angelangt
sind (Abb. 2). Um seinen Wesen auch bei kei-
nem oder nur wenig Wind die Fortbewegung
zu ermoglichen, entwickelt Jansen (ber viele
,Generationen*® ein Windhydrauliksystem®,
das Windenergie speichern und in Bewe-
gungsenergie umsetzen kann.

Animaris Suspendisse, 2014, (Abb. 3), bis zu
14 m lang, arbeitet mit dem voll ausgereiften
Antrieb. Die Segel leiten die Luft tiber Schlau-
che in Kolben, diese komprimieren sie in

Pet-Flaschen, sogenannten “Windbduchen” *)

oder ,Windmdgen” 3 die Peristaltik der frei-
gesetzen, komprimierten Luft setzt das schwe-
re Objekt in Bewegung. Zudem ist Animaris
Suspendisse mit einem ,Sensor” ausgestattet,
der die steigende Flut anzeigt und den Riick-
zug einleitet: Jansen demonstriert in der TED-
Show'? das Prinzip: Der Schlauch, der sonst
Luft ansaugt, saugt nun bodennahes Wasser
an und verschlieBt unter Zischen das Ventil.
Das Wesen zieht sich zuruck.

Theo Jansen Strandtiere trotzen den Naturge-
walten und den Widrigkeiten der rauen See.
Animaris Percipiere (2005) z.B. vermag eigen-
standig den Pfahl, der an seiner Nase gelagert
ist, Uber ein Hammerwerk in den Sand zu
rammen und sich damit fest gegen die auf-

kommenden Stirme verankern'®,

,Von einem geheimen Bauplan gelenkt. Aber
von welchem?“

Beim Bau seiner ,,Strandlaufer” ,verschmelzen
Ingenieursleistung und biologische Prinzipien”
9 Die mechanische »Intelligenz“ seiner Wesen
kann Situationen innerhalb eines analog-bina-
ren Systems wahrnehmen und diese steuern.
Jansen hat sich langst von seinem Ausgangs-
punkt, der Konstruktion von Arbeitsmaschinen
verabschiedet, sein forschender Weg hingegen
ist das Ziel. Seine faszinierenden Geschopfe
und die unkonventionellen Arbeitstechniken
machen dabei zweierlei sichtbar.

1. Die Darstellung menschlichen Denkens und
Handelns:

Menschliches Denkens vollzieht sich in L6-
sungsversuchen vorgefundener Situationen
und Problemlagen. Neue Betatigungsfelder
erschlieRen sich aus der Denkarbeit, die in der



Auseinandersetzung weiter entwickelt wird.
Denken geschieht Gber das Ausschlussver-
fahren, indem Ergebnisse und Konsequenzen
verglichen, als brauchbar und als unbrauch-
bar gepriift und dementsprechend verwertet
werden. In der prozesshaften Entwicklung
seiner Strandwesen sieht Jansen Parallelen zur
Evolutionstheorie von Charles Darwin.

2. Die Multiplikation des Denkens:

Mit der Veroffentlichung seiner , heiligen
Zahlen”, der Zusammenarbeit mit Wissen-
schaft und Forschung, der Vervielfaltigung
des Funktionsprinzips mittels 3D-Drucker und
anderen Open- Source- Verfahren hat Jansen
angesteckt (ab 2009) tausende Menschen mit
dem ,Virus®, offentlich, gemeinsam und demo-
kratisch Ideen zu teilen und weiter zu entwi-
ckeln'?.

Auf diese Weise hat sich Jansens Traum

von der eigenstandigen Vermehrung seiner
,Strandbeesten” bereits heute vollzogen, der
Virus ist Gbertragen.

Abbildung 1: Jansens Demonstrationstafel zum
Funktionsmechanismus des Koppelgetriebes
Abbildung 2: Hufe eines Strandbeests
Abbildung 3: Animaris Umerus
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B
ENTWURFSDARSTELLUNG_PERFORMER:

B1 - Entwurfsidee_Performer

Als , Flex“Y-Besucher war ich von den Texten
fasziniert, die ab Herbst 1996 in rot leuchten-
den LED- Punkten auf der 9 m langen soge-
nannten , Lichtzeile“? tiber das Display liefen.
Das ,Flex” hatte die Leuchtanzeigetafel, eine
Referenz an Jenny Holzers Led signs, vom
Museumsquartier ibernommen. Auf diesem
,Offentlichen Drucker” sind bis heute Texte
von weit Uiber 100 Autoren zu lesen gewesen.
Aus dem ,Flex“tretend, rechts das Schiitzen-
haus am Ufer gegeniiber im Blick, fantasierte
ich regelmaRig von einer ,Performancema-
schine” auf der Schleuseninsel, die den ge-
danklichen Raum, den die Texte in meiner
Vorstellung aufspannten, in die dritte und
vierte Dimension Uberfiihren sollte.

Ein Bauwerk zu planen, das Uber eine Briicke
die Schleuseninsel an dieser Stelle als Freizeit-
und Kulturraum erschlieen und in der vierten
Dimension mit einem Maschinenspektakel
beleben sollte, waren wiederkehrende nachtli-
chen Uberlegungen.......

im hmll K.

. -‘- 8 i

Serienaufnahme ichtzeile an der flex-Fassade, 3/2003 , vor
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B2 - Gestalt- und Prozessentwicklung_
Performer

Die ersten Skizzen um die Jahrtausendwende,
zeigen ein utopisches Schiff, das scheinbar mit
der Schleuseninsel kollidiert ist. In einer spate-
ren Entwurfsphase verschiebt sich das Gebilde
an die Oberflache der Schleuseninsel, bal-
lanciert formich auf ihr, die ,Segel”, ,Fligel”,
der Antrieb dieses ,aufgetauchten U-Boots”
wurden dann spater zu den kinetischen Teilen
der Box.
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Panaorama um die Schleuseninsel, aufgenommen 3/2003 zu Beginn der U2-Bauarbeiten im Bereich Schottenring und vor der”Versandung” der Kanalufer

Bei meinem Entwurf war ich von Anfang an
der Idee einer ,Technologie-Ruine” verpflich-
tet. Ahnlich dem Barockmanierismus der
Ruinenarchitektur wollte ich eine Maschi-
nen-,Ruine” des Industriezeitalters vorstellen.
Klassische Maschinenbautechnik und -asthe-
tik, der Einsatz von Cortenstahl, die vermute-
ten Achzgerdusche beim Ein- und Ausfalten
der Wande der Box sind Ausdruck meiner
Technologiebegeisterung und -skepsis.

Der franzésische Zeichner Jean Giraud®, den
ich sehr schatze, driickt dies in seinen Mo-
ebius- Comicwelten aus, in denen wie bei der
Moebius-Schleife die zeitlichen und raumli-
chen Dimensionen ineinander libergehen, sich
die Zeit in beide Richtungen ausdehnt.

Die anfanglich monumentale Dimensionierung
des Performers war diesen ,,unendlichen”
Moebius- Welten verpflichtet. Nach und nach
haben sich die Dimensionen aber wieder real
umsetzbaren GréBen angeglichen.

Fasziniert hat mich zudem die Geschichte der
Schleuseninsel:

Eine Nutzung der Kaiserbadstaustufe im ur-
spriinglich geplanten Sinn hat niemals stattge-
funden und die Schleusenanlage war niemals
in Betrieb.

Die Planung der Nachnutzung einer ihrer
Funktion und technischen Apparat ur beraub-
ten, ehemaligen Schifffahrtsanlage erschien
mir eine reizvolle Planungsaufgabe.




club am Vorkai, 2/2008
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B3 - Stadtraum und Stadtentwicklung

Wie unter B1 angedeutet, stellen die Achse
Schitzenhaus, Schleuseninsel,, Flex“, Ring-
turm in horizontaler, bzw. die Ebenen Wasser,
Vorkai und Franz-Josefs-Kai in vertikaler Ebene
eine faszinierende stadtebauliche Planungssi-
tuation dar.

Der aktuelle Masterplan donaukanal 2010
der Stadt Wien definiert die bereichsbezoge-
nen Stadtentwicklungsziele fiir die ,,Urbane
Mitte” am Donaukanal:

(...) Am rechten Ufer sind weitere Angebote an
Freizeitaktivitdten méglich(...).

Kommerzielle Nutzungen sollen sich mit frei
zugdnglichen Erholungsfldchen abwechseln.
,Erméglichungsrdume” sollen als konsumfreie
Bereiche geschaffen werden, die sich beson-
ders an den Bediirfnissen der Nutzerlnnen
orientieren. Eine partizipative Planung ist
dabei vorgesehen. Bei zukiinftigen Projekten
und Mafinahmen ist besonderer Wert auf eine
majfvolle Dichte und gestalterische Qualitdt zu
legen. Nutzung, Erreichbarkeit, Infrastruktur,
Erkennbarmachung und Gestaltung stehen
daher im Vordergrund*®.

Die mit einem Drittel fiir konsumfreie , Ermog-
lichungsraume” festgelegte Uferflache der
rechten Uferseite der ,,Urbanen Mitte” und
der Anspruch an ,gestalterische Qualitat” sind
mit meiner Entwurfsplanung bericksichtigt.
Dass der Masterplan eine Motorbootanlege-
stelle an der Schleuseninsel anregt, zeigt, dass
eine Nutzung des denkmalgeschiitzten Bau-
werks zumindest moglich ist.

Eine regelmaRige Bespielung des Performers
brachte einen kulturellen und stadtischen
Mehrwert. Eine nachtlich erleuchtete Maschi-
nenenperformance ware nicht als ,Wurstel-
prater- Erlustigung” oder als , Eventisierung”
des Abschnittes ,,Urbane Mitte” zu verstehen,
sondern als kulturpolitische MalBnahme, die
eine Auseinandersetzung mit den Kunstfor-
men der Gegenwart im 6ffentlichen Raum
ermoglicht (vergleiche die Ziele von KOR®).
Die Konzeption des Performers setzt somit der
auf beiden Seiten des Donaukanals tber weite
Strecken verstrandeten und versandeten Er-
lebnis- und Konsumkultur einen Kontrapunkt
entgegen. Zusatzliche urbane Anziehung wiir-
de geschaffen und unterschiedliche Gruppen
von Stadtnutzern kulturell versammelt und
miteinander verbunden.
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B4 - Wiener Donaukanal und Kaiserbadwehr

B4a - Geschichte des Donauanals

Der sogenannte ,Wiener Arm“ oder das ,Wie-
ner Wasser“, alte Bezeichnungen fir jenen
Donauarm, der Wien am nachsten lag, wech-
selte aufgrund der eher geringen Stromungs-
geschwindigkeit haufig seinen Verlauf. Zudem
bestand das Risiko der nordlichen Abdriftung.
Aus diesem Grund gab es schon im 14. Jahr-
hundert Bemihungen, den Wiener Arm nahe
der Stadt Wien zu halten und schiffbar zu ma-
chen. Trotz vieler Anstrengungen zur Regulie-
rung und Begradigung des Kanalbettes, die fir
die Beschiffung notige Wassertiefe herstellen
sollte, drohten Hochwasser bzw. zu geringer
Wasserstand die Versorgung der Stadt zu be-
eintrachtigen?.

Ab dem 17. Jahrhundert trug das “Wiener
Wasser” nach einer neuerlichen Regulie-
rung bereits den Namen ,, Donaukanal”. Die
Transformation der Osterreichischen Reichs-
hauptstadt zur modernen Grof3stadt wurde
unter anderem mit der ab 1849 projektierten,
sogenannten “GrofRen Donauregulierung”
vollzogen. 1870 bis 1875 wurde dabei der Do-
naukanal in seine heutige Form gebracht. Um
den geregelten Wasserdurchfluss und somit
den Schiffverkehr zu ermoglichen, wurde der
zentrale Bereich der Abzweigung vom Haupt-
strom des Donaukanals mittels Sperrschiff und
spaterer Wehranlage technisch reguliert. Um
Wien auf der gesamten Lange des Kanals von
Uber 11 Kilometern auf gleichen Wasserstand
zu bringen, wurden drei weitere Wehren
(Kaiserbad, Ostbahnbriicke, Praterspitz) mit
Kammerschleusen projektiert?™.

Der 1899 gefasste Beschluss des internationa-
len Fachkomitees Gber den Bau der Wehren
und Kammerschleusen wurde aber nur zum
Teil umgesetzt.

Um die 10 Meter breite Schleuseninsel und die
15 Meter breite Kammerschleuse in das Do-
naukanalprofil zu integrieren, war es notwen-
dig, den Donaukanal ober- und unterhalb des
Schleusen-Wehrbereiches zu erweitern. Daher
ist auf Hohe der Schleuse die Regelprofibreite
von 50 Metern auf eine Breite von 75 Metern
aufgeweitet.
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B4b - Kaiserbadschleuse und Kaiserbadwehr

Die sogenannte , Kaiserbadschleuse” und

das ,Kaiserbadwehr” ist das einzige Projekt,
das fertig gestellt wurde?. Im Zeitraum von
1904 bis 1908 wurde das von Otto Wagner
gestaltete Wehr am Standort des ehemaligen
,Kaiserbades” errichtet. Es erhielt den Na-
men , Kaiserbadwehr”. Die Schleuse und die
Kaiserbadwehr wurden durch eine kiinstlich
geschaffene, sogenannte ,,Schleuseninsel” mit
120 Metern Lange, zehn Metern Breite und
2,54 Metern Hohe getrennt®.

Die Basis des Wehrfundaments bestand aus
einer 2,6 bis 4,2 Meter starken Betonplatte,
die von einem 0,5 bis 1,5 Meter starken Qua-
dermauerwerk umgeben war. Die Hohe des
Wehres betrug 4,31 Meter und bestand aus
jeweils zwei Ubereinander liegenden Schiit-
zenreihen. Die acht Wehrstander (Bockstan-
der) konnten maximal 18 Schiitzen aufneh-
men. Das Wehr war bei Bedarf zur Ganze in
den Strom versenkbar und damit nicht mehr
sichtbar und behinderte daher auch nicht den
Flusslauf. Die acht Wehrstander mit einem Ge-
wicht von je 4,6 Tonnen waren an ihrer Basis
normal zur Stromrichtung drehbar gelagert. So
konnten sie nebeneinander auf die Wehrsohle
gelegt werden. Ein Wehrkran, der fixer Be-
standteil des Schiitzenhauses war, bewegte
mithilfe eines Seilzuges die Wehrstander.
1945 wurde das Kaiserbadwehr durch einen
Bombentreffer beschadigt und anschlieSend
abgerissen. Heute sind nur mehr Schleusenin-
sel und Schleusenkammer und Schiitzenhaus
vorhanden?®).
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Systemdarstellung
ErschlieBung

Systemdarstellung
bewegliche Elemente und
Rotationsmoglichkeiten

B5 - Plane und technische Aspekte des Entwurfs

ErschlieBung:

Diese erfolgt zuerst tiber eine Briicke vom Vorkai
und bietet grundsatzlich 2 Varianten:

1. Eine permanente Zuganglichkeit der beschat-
teten Plattform sowie des sudlichen, unbebauten
Bereiches der Schleuseninsel.

2. Die ErschlieBung der ,,box“: Uber eine Doppel-
rampe mit einer Absperrmoglichkeit am Eingang
zur ,,box“ ist die Zuganglichkeit in die ,, bewegli-
chen Teile der Maschine” geregelt. Eine kleine
Aussichtsplattform nordseitig ist Gber die Box
erschlossen.

Die Rampe selbst ist, wie die Plattform perma-
nent zuganglich.

Kinetische Elemente und Hydraulik:

Insgesamt 24 Boden-, Wand- und Deckenele-
mente sind im aufgestanderten Tragrahmen
drehbar gelagert und werden mittels hydrauli-
scher Zylinder, bzw. hydraulischer Drehantriebe
positioniert. Die Steuerung erfolgt Gber elektri-
sche Ventile, und im weiteren Uiber entsprechen-
de Schnittstellen mit Fernsteuerungen bzw. Gber
das WWW. Die Hydraulikpumpen sind aus akusti-
schen Griinden nicht auf der Insel platziert, son-
dern auf Raumlichkeiten im Vorkai ausgelagert.
Die erforderlichen Zuleitungen haben eine Lange
von maximal 75 m. Fir die Neutralstellung, also
die geschlossene Box verfiligen die Flachenele-
mente Uber elektrisch steuerbare Verriegelungs-
bolzen, um durch Verriegelung auch groRReren
Wind- und Schneebelastungen standzuhalten.
Die Winduberwachung und entsprechende
Sicherheitssteuerung ist aufgrund der groRen
Auskragungen der ,Fliigel” sehr wichtig, da
durch Windbdéen die héchsten Belastungen fiir
die Konstruktion zu erwarten sind.
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Fundierung: leitungen) errichtet. Im Rahmen des U-Bahnbaues (U2) wurden im Bereich der Kreuzung
Aus Grinden des Denkmalschutzes sind die Eingriffe in den Ein Maschinenraum fiir die Aufnahme der Hydraulikpumpen und von unterirdischer Stationsréhre und des Inselbauwerks groRe Teile

Bestand minimiert. Es werden nur punktuell entsprechende Anlagen ist auf der Insel nicht vorgesehen, sondern dieser befindet entfernt. Uber eine zeitweilige Trockenlegung der Schleusenkammer
FundierungsmaBnahmen durchgefiihrt und technische Einbauten sich im stidlichen Anschluss an den Flex-Club in der Vorkai-Bebau- und der Errichtung einer DammstraRe eine Einbringoffnung fiir den

(Strom/Licht, Hydraulikleitungen, Wasserleitungen, Steuerungs- ung entlang der U4-Trasse. Materialtransport hergestellt. Denkmalschutzbedingt wurde nach
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Fertigstellung der Vorbestand wieder hergestellt. Auch das verblie- Die beiden Hauptfundamente des Box-Tragwerks an der Nordkante Insel ist ein Betonfundament mit Granitquaderverkleidung an den
bene Schleusentor wurde zwischenzeitlich demontiert und danach der Insel erfordern wahrscheinlich zusatzliche Bohrpfeiler in ent- Sichtseiten. Die Haltepunkte der flussseitigen Bogentrager sind
saniert wieder versetzt. Der Verbleib des stidlichen Schleusentores sprechende Tiefe. Auch an den ,Vertauungspunkten” der Spannseile teilweise durch 3 Punktfundamente an der Sidseite und andernteils

verliert sich in den 1980er Jahren und ist nicht eruierbar. sind Bohrfundamente notwendig. Die bestehende Fundierung der mit entsprechenden Ankerplatten auf dem Granitquader-Mauer-




werk der Insel hergestellt. Auch der Kragtra-
ger, welcher die Lasten der Rampenkonstruk-
tion slidseitig aufnimmt, wird Uber verdibelte
Ankerplatten und ein Spannseil gehalten.

Der folgende Abschnitt beschreibt die Bauteile
des Entwurfs im Einzelnen:

Briicke

Die Hauptrager der Briicke bilden zugleich das
Gelander und sind als Hohlkammerprofile mit
einer Traghdhe von 90 cm gedacht. Die Breite
der Briicke verjlingt Richtung Vorkai von 3,8

m auf 2,0 m und die Spannweite betrdagt 15 m
(Quotient 1/16,6). Die Briicke bildet eine 2,6%
Rampe, d.h. sie startet kaiseitig auf StralRen-
niveau und steigt zum Plattformniveau von
+40cm auf der Schleuseninsel an. Die Fundie-
rung erfolgt Uber zwei abgesenkte Streifen-
fundamente. Der Belag der Briicke besteht aus
verzinkten Gitterrostelementen, verschraubt
auf den, die beiden Haupttrager verbindenden
Sekundartragern.

Unter der Briicke verlauft die Hydraulik-Ab-
speisung und die Strom- und Wasserversor-

gung.

Plattform

Die zwolf Haupttrager der ,Plattform®, Litz-
ka-Trager mit einer Tragerhéhe von 35 cm und
einem Achsabstand von 2,5 Meter sind teil-
weise auf die Punkfundamenten verschraubt.
Sie tragend den Belagsaufbau (Raster 250/125
cm), der aus verzinktem Gitterrosten (33x11
mm) und aufgeschweilRten Sekundartragern
mit 15 cm Hohe besteht. Die Plattform kragt
ostseitig teilweise Gber den Inselrand und hat
eine Gesamtflache von 165 m?.

Beschattung

Sieben Bogentrager mit horizontaler und dia-
gonaler Aussteifung bilden eine bauchférmige
Tragstruktur Uber der Plattform. Halteschie-
nen entlang der gekrimmten Trager nehmen
Beschattungsnetze demontierbar auf.

Zugangsrampe

Die ErschlieBung der , kinetic-box“ erfolgt
Uber die 2 x 26 m lange Doppelrampe. Die
Breite der Rampe betragt 2,5 m und die er-
schlossene GescholRhohe betrdgt 3,6 m. Das
raumliche Tragwerk (Tragerhdhe = 3,15 m)
der zweiten Rampe ist box-seitig direkt mit
dem Rahmentragwerk der Box verbunden.
Sudseitig ist sie auf einem Kragtrager aufge-
sattelt und Uber zwei Stahlkabel riickverseilt.
Das erste Rampenteilstiick, ein Dreigurtbinder
von etwa 12 m Lange liegt ebenfalls auf dem
Kragtrager. Eine direkte Koppelung zwischen
dem auskragenden Box-Rahmentragwerk und
Rampentrager erscheint mir sinnvoll, da sich
so thematisch eine am Inselrand balancie-
rende GroRstruktur ergibt. Diese wird nur mit
Verseilungen im Gleichgewicht gehalten und
verkorpert damit einen ,,stabile-labile” Balan-
ceakt auch in der Grundstatik.

Die begehbaren Rampenflachen bestehen

aus Gitterrosten auf den entsprechenden
Sekundartragern verschraubt. Die Seiten- und
Deckflachen des zweiten Teilstiicks (Fachwerk-
trager) sind mit weitmaschigem Edelstahlge-
flecht verkleidet. Auch eine gewebeintegrierte
Medienfassade (z.B. Mediamesh der Fa. Leu-
rocom) ware hier denkbar und wiirde so auch
den langen Rampentrager in eine Displayfla-
che verwandeln.

Die BOX

Der hydraulische Mechanismus umhdillt in seinen Hauptabmessungen ein Volumen
von 12,0 x 15,0 x 6,0 Meter, umklammert und gehalten wird er von einem geschlos-
senem Rahmen bestehend aus Dreigurt-Fachwerktragern. Insgesamt 24 Boden-, Seit-

und Deckflachenteilstiicken sind drehbar am Rahmen gelagert, und werden (ber,
Hydraulikzylinder bewegt. Die mobilen Elemente mit Abmessungen von 6,0 x 6,0 m,
beziehungsweise 6,0 x 3,0 m sind schmale Rahmenkonstruktionen von 10 cm Star-




ke mit auBenliegenden Drehspanten und dazu querliegenden Aussteifungstragern.
Nur ein 3,0 m breiter Bodenteil, in Hauptachse des Rahmentragers ist starr mit dem
Rahmen verbunden und bildet eine Art ,gesicherte” Gangzone durch den Halbwirfel.
Eine kleine Aussichtsplattform nordseitig aullerhalb des Tragrahmens kragt tiber den

Kanal hinaus. Das Potential bezliglich Drehbarkeit der einzelnen Teilflichen ergibt sich
unterschiedlich, abhdngig von Geometrie und Position (teilweise sind die Elemente
additiv verschachtelt, -z.B. Deckenflache+halbe Wandflache+halbe Wandflache). Die

vier Stirnseiten zu beiden Seiten der Fixfla-
chen (Zugénge) sind Uber vertikale Achsen
drehbar und verfligen liber einen Drehbereich
von 90° nach innen und 75° nach aulRen. Der
Antrieb dieser vier Wande erfolgt nicht mittels
Hydraulikzylinder, sondern lber hydraulische
Drehantriebe, die jeweils unterhalb der der
Flachen-Drehachse sitzen. Die Bewegung und
Positionierung der restlichen Flachen erfolgt
Uber doppeltwirkende Hydraulikzylinder. Die
jeweiliegen maximalen Aussteuerungswinkel
sind in der Darstellung auf Seite 59 gezeigt.

Grundsitzliche Uberlegungen zu Raumab-
schluss und Oberflachen:

Da bei der vorliegenden Konstruktion die Ele-
mente keinen dichten Raumabschluss bilden
sind alle Flachen witterungsbestandig herzus-
tellen. Die Darstellung einer AuRenverkleidung
mittels Cortenstahlblechen soll nur beispiel-
haft eine von vielen Moglichkeiten aufzeigen.

Statik - Dynamik

Grundsatzlich werden begehbare und nicht
begehbare Flachen unterschieden und letztere
entsprechend leichter konstruiert.

Generell ist das Eigengewicht der Flachen,
insbesondere der nicht begehbaren zu mini-
mieren, um damit eine Dynamisierung der
moglichen Bewegungen, bzw. Beschleunigun-
gen zu erreichen.

Die Reaktion der jeweiligen Drehflache, bzw.
der Gesamtkonstruktion auf rasche Rich-
tungswechsel, vielleicht sogar im Bereich der
Eigenresonanz wird spannend.

Der auf Seite 47 skizzenhaft dargestellte
Versuch sich zumindest eine Idee bezlglich
der wirkenden Kréfte zu errechnen, basiert

T T gl
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auf rein statischen Uberlegungen. Fiir die
Grundkonzeption der dargestellten Zylinder-
und Stahlquerschnitte war es jedoch ein erster
Schritt. Eine weiterflihrende Berechnung im
Bereich der Dynamik mit ihren Beschleuni-
gungen und Resonanzen ware sicherlich sehr
interessant.




Bezliglich der fir die Ausarbeitung eingesetzten
Software war meine Idee, mich auf Open-Source-Pro-
gramme zu beschrdanken, obwohl ich seit den friihen
1990-ern mit autocad arbeite. Der ,Lowtec”- Gedanke
meiner Entwurfsidee hat somit in der Planausfiihrung
mit SketchUp (ein CAD-Leichtgewicht mit Open-Sour-
ce-Charakteristik) seine formale Entsprechung ge-
funden. Die Nutzung von kostenfreien Tools und die
damit verbundene Selbstbeschrankung und spezifi-
sche Asthetik kam mir entgegen. Mit SketchUp war es
zudem moglich, den Animationsfilm, der den Klapp-
mechanismus bei der Prasentation der Diplomarbeit
veranschaulichen soll, ohne groRen Zusatzaufwand zu
erstellen.

Den Open Source- Gedanke sehe ich aber auch in der
moglichen analogen, digitalen und interaktiven Be-
spielung der kinetischen Box verwirklicht. Eine solche
Fremd-Bespielung stellt wie die am Kanal auch 6ffent-
lich einsehbare , Lichtzeile” eine kommunikativ offene
Form dar, die in verschiedenen Kunstformen vielfaltige
Ausdrucksformen zur Verfligung stellen.
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Draufsicht im
geschlossenen
Grundzustand




Grundriss Plattform/Briicke

Tragrahmen

Auflager Tragrahmen

Schleuseninsel

Zugangsbriicke

Doppelrampe zur “BOX”

“PLATTFORM”
165 m?

Schleusentor

Schleuseninsel
790 m?
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Grundriss
"BOX”

Aussichtsplattform
Stirnwand, vertikal drehbar
Fixebene 3,0 Meter breit

“BOX” 180 m?, im Grundzustand

Haupttrager

Doppelrampe zur “BOX”

“PLATTFORM”
165 m?

Schleusentor

Schleuseninsel
790 m?
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Systemquerschnitt

(Vorvariante: die dargestellten Klappmaoglichkeiten und
dazu notigen Zylinder wurden noch weiterentwickelt)

15.50
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30m
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B6 - Nutzungen_Performer

Vielfaltige Nutzungen des Architekturenviron-
ments sind denkbar: Offentliche Performances
bis zu Tanzveranstaltungen und Clubbings sind
ebenso maoglich wie eine kontemplative Nut-
zung des Gebaudes und der Insel.

Wie in Punkt B3 dargestellt, ist der dauerhaft
offene Zugang zur Schleuseninsel tGber Briicke
und Rampe und die damit unmittelbar ver-
bundene Nahe zum Wasser und zum Gebdude
ein enormer Zugewinn an Erlebnisqualitat.
Mogliche Eindriicke beim Aufenthalt auf dem
Objekt, auf Briicke, Rampe und Insel mit
seinen attraktiven Ausblicken und Blickachsen
sind auf den Renderings gut nachzuempfin-
den.

Biihne

Im Veranstaltungsbetrieb ist eine erweiterte,
bewegungsorientierte Nutzung des Environ-
ments als Blihne moglich. Der gedffnete
Zugang zum tragenden Rahmen der nun
entfalteten Box und der Aussichtsplattform
ermoglicht weitere spektakuldre Erlebnismog-
lichkeiten.

Multimedia- Event

Im Fall von Multimedia- Events und Bih-
neninszenierungen, die fur das Publikum

nur von den Réngen Kai und Verkehrsebene
zu genieRen sind, ist eine weitere Theatrali-
sierung der Architektur durch spektakulare
Lasershows, Musicals, Konzertauftritte denk-
bar wie auch intime Auftritte im 6ffentlichen
Raum. Die Bandbreite reicht bei einer Out-
doorbiihne von dramatisch- spektakularen
,Stunts”, wenn Akteure ins Wasser fallen/
springen bis hin zum klassischen Konzert, bzw.
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zum sensiblen ,Vertanzen“”) des Bewegungs-
raumes bei Tanzauffliihrungen.

Die kinetische Bewegung bzw. mogliche fixe
Faltstellungen des Performers kbnnen mecha-
nisch, elektronisch oder interaktiv gesteuert
erfolgen.

Public Viewing

Eine Nutzung des Performers als Videowall
bietet fur Besucher der Briicke, Rampe,
Plattform und Schleuseninsel wie fiir alle
weiter entfernten Zuseher auf den Ebenen des
Vorkais, den beiden Uferseiten auf Verkehrse-
bene, bzw. der Augartenbriicke Moglichkeiten
des Public Viewings.

Teilkinetischen Gebdudenutzungen

Die Bandbreite der Nutzungen ist grof3. Die
geschlossene Box und der Outdoorbereich der
mit den Sonnen-Segel geschiitzten Plattform
kann fur Veranstaltungen aller Art genutzt
werden. Die kinetischen Moglichkeiten der
Box reichen von klassischen Formen des
mechanischen Balletts bis hin zu interaktiven
Steuerungen der ,Fligel” als Reaktion auf
Bewegungen im Stadtraum.

Zukunftsvisionen

Auch wenn bis heute die passenden Techno-
logien noch nicht zur Ganze ausgereift sind, so
sind elektronische bzw. sensorische Beschich-
tungen der Faltflachen bzw. glinstige Bedruck-
moglichkeiten der Haute des , Performers”
vorstellbar. Diese Technologien wiirde das Feld
der Gestaltungs- und Ausdrucksmoglichkeiten
im multimedialen und performativen Bereich
zusatzlich erweitern.
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B7 - Plastische und virtuelle
Gestalt_Performer

Das Gebaude sitzt in leicht diagonalen Aus-
richtung auf der Insel und reicht mit der Box
und der Aussichtsplattform deutlich in den
Donaukanal hinein.

Auf diese Weise wird die Schaffung einer
Klammer zwischen der City und dem angren-
zenden 2. Bezirk versucht.

Die Positionierung der Box, gestelzt und
auskragend Uber dem Kanal, bietet eine lichte
Hohe von nahezu 7 Metern und ermoglicht
auf diese Weise die Dynamik der Apparatur
und ihre maximale Auskragung in alle Richtun-
gen.

Symbolische Gestalt

Mein Entwurf sieht die Nachnutzung einer

zu ihrer Zeit spektakuldaren Wasserbauanlage
vor, die nur iber wenige Jahrzehnte hinweg in
Teilen in Betrieb war und nun als performati-
ves Kunst- und Kulturenvironment ein neues
Selbstverstandnis erhalt.

Die Hebe- und Schwenkfunktionen des Wehrs
werden in den kinematischen Bewegungen
der Performancewdnde der Box nachinsze-
niert. Dabei wird die zum GroRteil verschwun-
dene technische Struktur quasi aus dem Was-
ser in die sichtbare Wahrnehmung und ins
historische Bewusstsein der Stadt gehoben.
Die Funktion der Staustufe mit ihren techni-
schen Einrichtungen, die zur Schaffung und
Regulierung einer WasserstralRe geschaffen
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wurden, wird somit ein Jahrhundert spater in
die Funktion eines lebendigen Kulturmotors
Uberfihrt. Das Wasser, der Fluss und die Ar-
chitektur der Schleuseninsel (und des Wehrs)
ist nicht mehr der wirtschaftlichen Funktion
untergeordnet, sondern wird in die emotio-
nalen Sphare des Kultur- und Freizeiterlebens
transformiert. Der Stadtraum wird zur Blihne,
wenn ein , Roboter” mit seiner mechatroni-
schen Apparatur die Zuschauer auf Parkette-
bene des Vorkais und auf den Rédngen Ufer-
straBen und Briicke performativ unterhalt und
dieser den gesamten Stadtraum inszeniert.
Das dynamisierte Bauwerk (bzw. der Roboter
im Stadtraum) ist weniger eine ,,Stabile-Mo-
bile- Plastik” (vgl. A5), sondern Zeichen und
Objekt zugleich. Die Performance der ,entfes-
selten” Box dynamisiert und theatralisiert den
Blihnenraum. Das Spektakel, das der Roboter
mit seiner multimedialen Maschinenperfor-
mance liefert, verbindet die beiden Aspekte
der Maschine: Funktion und Theater. Der per-
former ist somit virtuelle Plastik und virtuelles
Environment.

Das ,,und” im Untertitel meiner Diplomarbeit
verbindet die beiden Aspekte der Entwurfsar-
beit: Theatermaschine und Maschinentheater
Die Theatermaschine entstammt dem Ver-
standnis der Maschine als magisch-mechani-
sche Apparatur, die es dem , deus“(Gott) ,,ex
machina (mithilfe der Maschine)Y erméglicht,
seine dramaturgischen ,Verrenkungen” umzu-
setzen.

Die Geschichte der Biihnenarchitektur und die
teilkinetischen Aspekte der Veranstaltungs-
bauten zeigt den faszinierenden mechani-
schen und heute auch mechatronisch- kine-
matischen Einsatz von Technik, die dem
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Publikum magische Momente bescheren
kann.

Das Maschinentheater hingegen verweist auf
die Geschichte der Automaten, die ebenfalls
ab der Antike die technische Begeisterung
des Menschen herausforderte. Die neuerliche
Beschaftigung mit der bewegten Figur und
die Untersuchung der Funktions- und Bedeu-
tungsmechanismen der Maschine in der Kine-
tischen Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts,
haben zur Auseinadersetzung mit der perfor-
mativen und theatralischen Qualitat der Ma-
schine gefiihrt. Mein ,Roboter im Stadtraum*”
zeigt die mimetischen Aspekte der Maschine
und die Moglichkeiten der raumlich- zeitlichen
Dynamisierung.

B8 - Renderings

Die folgenden Darstellungen sind alle mit
SketchUp konstruiert und mit dem gratis Ren-
derprogramm ,Visulizer” gerendert.
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ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Vorbemerkung:
Alle hier nicht angefiihrten Abbildungen sind
private Fotoaufnahmen des Autors

Al.l

BEGRIFFSBESTIMMUNG UND ABRISS DER GE-
SCHICHTE KINETISCHER KUNST

Abb. 1: Marcel Duchamp, Fahrradrad-Rad, Readyma-
de, Nachbau der Originalfassung von 1913; http://
francesguerin.com/wp-content/uploads/2014/10/
duchamp-bicycle-wheel-1913.jpg; September 2015
Abb. 2: Eadweard Muybridge, Chronofotografische
Bewegung eines galoppierenden Pferdes, Fotografie,
1878, http://sillydragon.com/muybridge/Plate_0626/
Plate_626_Horse_Annie_G_Galloping_Saddled_Clo-
thed_Male_Rider.jpg; September 2015

Abb. 3: Nicolas Schoffer, Tour Cybernetique, Liege,
1961; http://dataisnature.com/images/La_Tour_cyber-
netic.jpg; September 2015

Abb. 4: Kinetische Medienfassade in Sootchi, 2012;
http://i.ytimg.com/vi/L4R0u3cGHUg/maxresdefault.jpg;
September 2015

Abb. 5: Alexander Rodtschenko, ,Raumkonstellatio-
nen, 1920/21; http://www.ankegroener.de/?p=19671;
September 2015

Abb. 6: Kenneth Martin, Kleines Schrauben- Mobile,
1953; http://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T00/
T00552_10.jpg; September 2015

Abb. 7: George Rickey, Three Red Lines, 1966; https://
affiliations.si.edu/media_images/data/rickeysculpturel.
jpg; September 2015

Abb. 8: Zilvinas Kempinas, Flying Tape, 2004; https://
cl.staticflickr.com/9/8489/8221296282 f70dbd306d.
jpg; September 2015

Abb. 9: laacov Agam, Signes pour un langage, 1953;
https://classconnection.s3.amazonaws.com/795/
flashcards/2012795/png/signes_pour_une_lan-
guel349134136578.png

Abb. 10: Victor Vasarely, Sorata T, 1953; https://
classconnection.s3.amazonaws.com/939/flash-
cards/3165939/jpg/picture2-1423189FAD75EE4FA42.
P8

Abb. 11: Ada, kybernetischer Raum, 1997-2002; http://
wiki.arch.ethz.ch/twiki/pub/RZM/MedRaume/ada-fan-

gen_L.jpg

1.2 MASCHINE, THEATER UND PERFORMANCE
Abb. 1: Schlottheim, 1585, automatisches Schiff
zur Hof-Banketteréffnung, Kunsthistorisches Museum
Wien; http://www.uhrenaktuell.de/royal-clocks_ut-
recht/RoyalMusicMachines014.jpg; September 2015
Abb. 2: Jacques de Vaucanson, Die mechanische Ente,
1738; http://www.mediamatic.net/downloadattach-
ment/153767; September 2015

Abb. 3: Rebecca Horn, Pfauenmaschine, 1982; aus:
retro.seals.ch/cntmng?pid=dkm-003:1983:43::1739;
September 2015

Abb. 4: Jonathan Borofsky, The Dancing Clown,

2008; http://cdn.c.photoshelter.com/img-get/
1000066uyx248T0A/s/860/860/Ballerina-Clown-ar-
tist-Jonathan-Borofsky-Venice-CA.jpg; September 2015

A2 - BEWEGUNG, VIRTUELLES VOLUMEN UND VIR-
TUELLE ZEIT

Abb. 1, 2, 3: Naum Gabo, Kinetische Konstruktion (Stan-
ding Wave), 1919/20;
https://www.wienand-koeln.de/pdf/978-3-86832-005-
3.pdf

A3 - RAUMMODULATION DURCH BEWEGUNG UND
LICHT

Abb. 1: Laszlo Moholy,Nagy, Lichtrequisit
(Raum-Zeit-Modulator), 1929; http://samamaani.blogs-
pot.co.at/2011/01/wunderland-25-der-bauhaus-licht-
raum.html, September 2015

Abb. 2 + FuBzeile: Laszlo-Moholy-Nagy--Ein-Licht-
spiel-Detail, 1930; http://lichtrouten.com/?page_
id=998

A4 - DREIDIMENSIONALER BEWEGUNGSRAUM
UND SCHWERELOSES SCHWEBEN IM LABILEN
GLEICHGEWICHT

Abb. 1: Alexander Calder, Ohne Titel (Pfau), 1941,
Blech, Draht, Farbe, Calder Foundation, New York;
http://images.dominique-levy.com/www_domi-
nique-levy_com/7671299486735665322.jpg; Septem-
ber 2015

Abb. 2: Alexander Calder, Freiluftmobile Steel Fish,
1934; http://uploads2.wikiart.org/images/alexan-
der-calder/steel-fish-1934.jpg; September 2015

Abb. 3: Alexander Calder assembling Steel Fish, by
James Thrall Soby Roxbury, 1934;
https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/44/
d3/47/44d3478ce96eed13d036e310e77411b3.jpg;
September 2015

Abb. 4: Alexander Calder, The Tree, Fondation beyeler,
1966;
http://pressimages.fondationbeyeler.ch/sites/default/
files/fondation_beyeler/press_images/sammlung/
fb_sam01_calder_g.jpg; September 2015

A5 - ANARCHISCHES MASCHINENTHEATER

Abb. 1: Jean Tinguely, Fasnachtsbrunnen, 1977,
Filzstift auf Papier, Museum Tinguely, Basel; http://
www.tinguely.ch/de/museum_sammlung/samm-
lung.1970-1979_01.html

Abb. 2: Jean Tinguely, Fastnachtbrunnen in Basel, 1977
http://www.migros-kulturprozent.ch/Media/ueberuns/
geschichte/agenda_1977.jpg

Abb. 3: Fastnachtbrunnen mit Namen der Objekte,
images-cms-image-002283828

Abb. 4: Der Schaufler, http://www.tageswoche.ch/
de/2013_28/kultur/560836/

A6 - MARTIN RICHES: DARSTELLUNG VON RHYTH-
MUS UND KLANG

Abb. 1: Martin Riches: Straigt Eight, 1995; http://archi-
ve.aec.at/media/archive/2014/210512/Martin_Riches_
Interactive_Field.jpg_converted.jpg; September 2015
Abb. 2: Martin Riches, Pas de Deux, 1986; http://martin-
riches.de/pasde2.jpg; September 2015

Abb. 3: Martin Riches, Interactive Field, 1999; www.
glyph.de/sites/default/files/styles/highslide/public/me-
dia_files/79.jpg?itok=v5WbZKPh; September 2015
Abb. FuBzeile: http://www.ntticc.or.jp/Archive/2008/
Openspace2008/Works/interactivefield.html

A7 - MAGISCHE WINDSPIELE

Abb. 1: Anthony Howe, About Face, Datum unbekannt,
um 2013; http://i.ytimg.com/vi/J0__9BVFX0l/maxresde-
fault.jpg; September 2015

Abb. 2: Anthony Howe, Octo, Datum unbekannt,

um 2013; http://media.treehugger.com/assets/
images/2013/10/anthony-howe-kinetic-wind-sculptu-
res-1b.jpg; September 2015

A8 - BIONISCHE ROBOTIC, KUNSTLICHE INTELLI-
GENZ UND ANGEWANDTE EVOLUTIONSFORSCHUNG
Abb. 1: Jansens Demonstrationstafel zum Funktionsme-
chanismus des Koppelgetriebes, der die Gehbewegung
als Zeichenmaschine nachzeichnet;
theo-jansen-strandbeest-3d-printing-model-design-
boom-37.jpg; September 2015

Abb. 2: Hufe eines Strandbeests; theo-jansen-strand-
beest-3D-printing-model-designboom-04.jpg; Septem-
ber 2015

Abb. 3: Animaris Umerus; http://www.newyorker.com/
wp-content/uploads/2011/09/110905_r21202_g2048-
1200-630.jpg; September 2015

Abb. FuRBzeile: http://www.thesteki.com/wp-content/
uploads/2015/10/theo-jansen-strandbeest.jpg; http://
doorofperception.com/2013/11/theo-jansen/

B4 - WIENER DONAUKANAL UND KAISERBADWEHR
Abb. 1: Modellfoto des Kaiserbadwehres
Bertrand Michael Buchmann, Harald Sterk, Rupert

Schickl, Der Donaukanal. Geschichte — Planung — Aus-
flihrung. Beitrage zur Stadtforschung, Stadtentwicklung
und Stadtgestaltung Band 14. Magistrat der Stadt Wien
Geschaftsgruppe Stadtentwicklung und Stadterneue-
rung Magistratsabteilung 19 — Stadtgestaltung, 1984,
S.53

Abb.2: Das Aufstellen des rechten Wehrteiles
Allgemeine Bauzeitung 1, 1910

Bertrand Michael Buchmann et al., ebenda, S. 53

Abb. 3: Die vollendete Wehraufstellung; im Vorder-
grund der Schiitzenkran

Allgemeine Bauzeitung 1, 1910

Bertrand Michael Buchmann et al., ebenda, S. 54

Abb. 4: Schiitzenhaus und Kaiserbadwehr im Aufri3
Allgemeine Bauzeitung 1, 1910

Bertrand Michael Buchmann et al., ebenda, S. 55

Abb. 5: Das Schitzenhaus, 1908

Allgemeine Bauzeitung 1, 1910

Bertrand Michael Buchmann et al., ebenda, S. 55
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BEGRIFFSBESTIMMUNG UND ABRISS DER GE-
SCHICHTE KINETISCHER KUNST

1) vgl. Die Kinetis che Kunst, 1998; http://www.perrier.
at/publications/essays/diekinetischekunst/index.html.
Der heterogene und unscharfe Begriff Kinetische Kunst
schlieft definitionsbedingt unterschiedliche Kunst-
formen und Medien mit ein. Meine Darstellung folgt
im Wesentlichen der Begrifflichkeit und den Untersu-
chungsfeldern von Daniéle Perrier. Die ebenfalls fur die-
se Arbeit genutzte Darstellung von Frank Popper (vgl.
Die Kinetische Kunst, Licht und Bewegung, Umwelt-
kunst und Aktion, 1975; Seite 5) gliedert in 1. Optische
Kunst 2. Maschinenkunst, 3. Mobiles 4. Lichtkinetik 5.
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Hans-Jirgen Buderer, der im Standardwerk ,Kinetische
Kunst” die ,Konzeptionen von Bewegungen und Raum*
untersucht (siehe Untertitel), gliedert in 1. Bewegung
und mimetische Funktionen der Plastik, 2. Maschinen
und Automate, 3. Bewegung als Gegenstand der Dar-
stellung. (vgl. Hans-Jirgen Buderer, Kinetische Kunst,
Konzeption in Raum und Bewegung, 1992;

Seite 5. Peter Weibl hingegen zeigt in seiner Untersu-
chung den weichen Ubergang von der Virtuellen Plastik
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28-35 in: Marc Wellmann (Hg.), Romantische Maschi-
nen, Kinetische Maschinen der Gegenwart; 2009

3) vgl. Frank Popper, Die Kinetische Kunst, Licht und
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7) vgl. Die Kinetische Kunst, 1998; http://www.perrier.
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8) vgl. Oliver Schiirer, Automatismen und Architektur,
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rungen einer werdenden Kultur widerstehen kdnnen,
wenn das Fundament der Kunst nicht auf den realen
Gesetzen des Lebens errichtet wird.[...] Raum und Zeit
sind fur uns heute geboren. Raum und Zeit sind die
einzigen Formen, in denen sich das Leben aufbaut und
in denen sich deshalb die Kunst aufbauen muB.”

in: http://gams.uni-graz.at/archive/get/o:reko.
gabo.1920a/sdef:TEl/get, September 2015

3) Hans-Jiirgen Buderer, Kinetische Kunst, Konzeption in
Raum und Bewegung, 1992; Seite 90

4) Hans-Jiirgen Buderer, ebenda; Seite 87

5) Hans-Jiirgen Buderer, ebenda; Seite 88

6) ,.Erfahren wird [dadurch] der Fluss des standigen
Werdens und des stdndigen Sicherhaltens einer Ste-
henden Welle. Das ist die Handlung des kinetischen
Rhythmus, die der erscheinenden Form ihre eigene
Zeitdauer gibt, hinter der die reale Zeit zerrinnt”, http://

www.perrier.at/publications/essays/diekinetischekunst/
index.html, September 2015
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Kunst der Gegenwart, Wienand, 2009, Seite 28ff http://
www.perrier.at/publications/essays/diekinetischekunst/
index.html, September 2015

Hans-Jlrgen Buderer, Kinetische Kunst, Konzeption in
Raum und Bewegung, Worms, 1992;

A3 - RAUMMODULATION DURCH BEWEGUNG UND
LICHT

1) vgl. Daniéle Perrier, Die Kinetische Kunst, 1998;
http://www.perrier.at/publications/essays/diekineti-
schekunst/index.html

und Frank Popper, Die Kinetische Kunst, Licht und
Bewegung, Umweltkunst und Aktion, Dumont, 1975,
Seite 30

2) Daniéle Perrier, Die Kinetische Kunst, 1998; http://
www.perrier.at/publications/essays/diekinetischekunst/
index.html

3) vgl. Hans-Jurgen Buderer, Kinetische Kunst, Konzepti-
on in Raum und Bewegung, 1992, Seite 92

4) vgl. Hans-Jurgen Buderer, Kinetische Kunst, Konzepti-
on in Raum und Bewegung, 1992, Seite 93-94

5) https://www.youtube.com/watch?v=ymrJLhSellk,
September 2015

A4 - DREIDIMENSIONALER BEWEGUNGSRAUM
UND SCHWERELOSES SCHWEBEN IM LABILEN
GLEICHGEWICHT

1) frei nach Jean Paul Satre, zitiert in: Hans-Jiirgen
Buderer, Kinetische Kunst, Konzeption in Raum und
Bewegung, 1992, Seite 58

2) http://www.nrw-museum.de/de/#/de/mehr/biogra-
fien/detailansicht/details/artists///alexander-calder.
html; September 2015

3) Der Name mobile fir franzésisch: mobile (beweglich
bzw. ein Motiv flr etwas) stammt von Marcel Duchamp,
1932

4) Dani¢le Perrier, Die Kinetische Kunst, 1998, http://
www.perrier.at/publications/essays/diekinetischekunst/
index.html; September 2015

5) Hans-Jiirgen Buderer, Kinetische Kunst, Konzeption in
Raum und Bewegung, 1992, S. 159

6) zitiert nach dem Film: Alexander C alder von Michael
Klant, DVD 2002 (Ubersetzung) und dem Originalzi-

tat aus: http://www.calder.org/system/downloads/
texts/1946-Sartre-P0353.pdf; September 2015

7) https://www.youtube.com/watch?v=XgUBTfy6By8

8) http://www.nrw-museum.de/de/#/de/mehr/biogra-

fien/detailansicht/details/artists///alexander-calder.
html; September 2015

A5 - ANARCHISCHES MASCHINENTHEATER

1) zitiert nach Birgit Méckel, Ende einer Maschinen-
Spielzeit?, Seite 34, in: Andreas Pfeiffer, Maschinenthe-
ater, Positionen figurativer Kinetik seit Tinguely, Stadi-
sche Museum Heilbronn

2) https://www.youtube.com/watch?v=xkAMghD67Zw;
September 2015

3) Tinguely- Brunnen: ,Fasnachtsbrunnen”, Basel, 1977
;”Strawinskybrunnen”, Paris, 1983; Jo Siffert-Brunnen,
Freiburg, 1985

4) http://www.tageswoche.ch/de/2013_28/kul-
tur/560836/; September 2015

5) Der Begriff , deus-ex-machina” stammt aus dem
antiken griechisch-rémischen Theater. Szenen wurden
hier unter Zuhilfenahme von Maschinenkraft und Ma-
schinentechnik szenisch ,aufgelést”, indem z.B. Gotter
mittels eines Krans von der Biihne aus dem Gesichtsfeld
der Zuschauer gehievt wurden..., siehe auch: http://
www.perrier.at/publications/essays/diekinetischekunst/
index.html; September 2015

6) https://de.wikipedia.org/wiki/Fastnachtsbrunnen

7) siehe auch: http://www.perrier.at/publications/
essays/diekinetischekunst/index.html; September
2015 und vgl. Joachim Hennze, (Noch) kein Theater mit
den Maschinen, Automatenfiguren von der Antike bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts, in: Andreas Pfeiffer,
Maschinentheater, Positionen figurativer Kinetik seit
Tinguely, Stadtische Museum Heilbronn, Seite 6

8) Vgl. http://suite101.de/article/jean-tinguely-beleb-
te-die-skulpturen-von-niki-de-saint-phalle-a1161744.
Vhu5XrTtIBc; http://www.whoswho.de/bio/jean-tin-
guely.html; https://de.wikipedia.org/wiki/Jean_Tin-
guely; alle: September 2015

9) vgl. die Szene der explodierenden Villa als destruk-
tiven Tagtraum von Daria, in Michelangelo Antonionis
Film Zabriski Point, 1970

10) ,Fir Tinguely ist die Maschine in erster Linie die
Inkarnation menschlicher Intelligenz, die durch die
Schonheit ihrer Konstruktionen sowie ihrer Bewegun-
gen fasziniert. Dadaistisch in Tinguelys Haltung aber ist
der Humor, der sich in Paradoxen wie seinem Manifest
,Fur Statik“duRert, und ebenso dadaistisch ist seine
tief eingewurzelte anarchistisch-antiautoritdre Weltan-
schauung, die auf eine ganz personliche politische Stel-
lungnahme zur Umwelt zuriickgeht. Dazu kommt noch,
dass Tinguely von der lronie des doppelten Funktions-
charakters beeindruckt ist, der die Maschine in ihrer
Existenz unterworfen ist: einerseits die Funktionalitat
wahrend des Benutzungsprozesses, andererseits totale
Funktionslosigkeit nach Gebrauch.” (Frank Popper, Die
Kinetische Kunst, Licht und Bewegung, Umweltkunst
und Aktion, 1975, Seite 37.



Zum Manifest Fur Statik von Tinguely:

,,Die motorisch vor sich hin ratternden Objekte Tin-
guelys (sind) Metapher der Essenz eines jeden Lebens:
,Es bewegt sich alles, Stillstand gibt es nicht” verkiinde-
te Tinguely in seinem Manifest und ermahnte, den Lauf
der Dinge anzunehmen: ,,[...] HOrt auf, der Verander-
lichkeit zu widerstehen. Seid in der Zeit - seid statisch,
seid statisch - mit der Bewegung [...]“ Was mag Tinguely
mit dieser widersprichlichen Aussage gemeint haben,
wenn nicht das, was ein unbekannter Autor so formu-
lierte: ,Wer nicht mit der Zeit geht, geht mit der Zeit”.
Es ist eine Aufforderung mit der Bewegung des Kosmos
mitzuhalten, um immer im , jetzt stattfindenden JETZT*
zu sein.”

11) http://www.perrier.at/publications/essays/diekine-
tischekunst/index.html; Sept. 2015

12) Zitat aus dem Gedicht ,,Der Zauberlehrling” von
Johann Wolfgang von Goethe

13) der Begriff Android scheint mir im Fall der Maschi-
nenobjekte, die Fasnachtfiguren darstellen, zulassig,
weil die Objekte dem Menschen zwar nicht in ihrer
Physiognomie, dafiir aber in Gestik und ,,Charakter”
dhneln.

Zum Begriff siehe Android siehe: http://www.perrier.
at/publications/essays/diekinetischekunst/index.html;
September 2015 und: Joachim Hennze, (Noch) kein
Theater mit den Maschinen, Automatenfiguren von der
Antike bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, in: Andreas
Pfeiffer, Maschinentheater, Positionen figurativer Kine-
tik seit Tinguely, Stadtische Museum Heilbronn, Seite
17-19

A6 - MARTIN RICHES: DARSTELLUNG VON RHYTH-
MUS UND KLANG

1) Michael Klant: Kunst in Bewegung, Martin Riches,
Film auf DVD Rom, Hatje Cantz

2) Der von Riches verwendete Begriff (siehe 3)) geht auf
das Mechanische Ballett am Bauhaus zurlick, das aus
Oskar Schlemmers Triadisches Ballett zuriickgeht. Dieses
feiert die Maschine im Tanztheater.

Siehe auch: Birgit Mockel, Ende einer MachinenSpiel-
zeit?, Die Bewegte Figur, ein Segment kinetischer

Kunst im 20. Jahrhundert, Seite 29, in: Andreas Pfeiffer,
Maschinentheater, Positionen figurativer Kinetik seit
Tinguely, Stadtisches Museum Heilbronn

3) vgl. Markus Steffens, Mensch-Maschine-Musik, Zu
den Arbeiten von Martin Riches, http://wienmodern.
at/Portals/0/Galerie/Klangapparate/Katalog%202007_
Markus%20Steffens,%20Mensch%20-%20Maschine%20
-%20Musik%20(c)%20Wien%20Modern.pdf; September
2015

4) vgl. Andrea Weber, Martin Riches, Seite 79-81 in:
Andreas Pfeiffer, Maschinentheater, Positionen figurati-
ver Kinetik seit Tinguely, Stadtisches Museum Heilbronn
5) vgl. http://martinriches.de; September 2015

A7 - MAGISCHE WINDSPIELE

1) https://www.youtube.com/watch?v=RshSaF_juGs;
September 2015

2) Ubersetzung: G. Reinsperger, in: http://thecre-
atorsproject.vice.com/blog/video-anthony-ho-
wes-wind-sculptures; September 2015

3) http://www.howeart.net; September 2015

4) vgl. http://www.howeart.net/Ordering.html; Septem-
ber 2015

5) http://www.howeart.net/ImageHTML/Neptune’s%20
Nugget.html; September 2015

A8 - BIONISCHE ROBOTIC, KUNSTLICHE INTEL-
LIGENZ UND ANGEWANDTE EVOLUTIONSFOR-
SCHUNG

1) https://www.youtube.com/watch?v=Ctca5fGTudg;
http://www.daserste.de/information/wissen-kultur/ttt/
videos/evolution-einer-spezies-100.htmlhttps://www.
ted.com/talks/theo_jansen_creates_new_creatures/
https://www.youtube.com/watch?v=PG2Xv2ivZZU
https://www.youtube.com/watch?v=pCtA5kX-Ktg; alle:
September 2015

2) Aussage von Theo Jansen in: https://www.ted.
com/talks/theo_jansen_creates_new_creatures/tran-
script?language=de; September 2015

Im Gesprach mit Lawrence Weschler sinniert Jansen
Gber eine Art ,Steckkonfiguration, mittels derer die
Beests in der Lage sein sollten, sich gegenseitig zu
finden und sich dann an eines der gleichen Spezies
anzuhdngen“2). Dies kdnne geschehen, indem ,,das
dominante(re) Beest seinen Code in den des anderen

einschreiben“2) wiirde.

3) Vokabular: Theo Jansen

4) vgl. Lawrence Weschler: Don Leonardo Quijote in:
Lena Herzog: Die Traummaschinen von Theo Jansen,
2014; Seite 30-44

5) https://vimeo.com/114552860; September 2015

6) ., Mithilfe eines an die Evolution angelehnten Rechen-
modells entwickelte Jansen einen Gehen- Algorithmus,
bestehend aus elf miteinander verbundenen Streben.
Die Herausforderung ist, die perfekte Lange fiir jedes
Stabchen zu finden, um so die optimale Beinbewegung
zu finden. Bei nur zehn moglichen Langen ergeben sich
bereits 10 Billionen Bewegungsmuster. Sein Programm
legte Langen per Zufall fest, selektierte jeweils die
schnellsten Kombinationen und ,, mutierte” diese wei-
ter. Da Jansen Zufallsmutationen miteinander konkur-
rieren lies, umging er den Bedarf eines Super-Rechners,
der (dumm) Milliarden Kombinationen vergleichen
misste. Er definierte lediglich das Ziel (Schnelligkeit
der Bewegung); gemal ,natirlicher” Selektion evo-
lutionierten seine Modelle dann bis zum perfekten
Ergebnis.” in http://www.gradmesser.net/2015/08/30/
die-strandwesen-von-theo-jansen/; September 2015
7) https://www.youtube.com/watch?v=NM4q-f68TIY;
September 2015; https://www.youtube.com/watch?v=-
CufN43By79s; September 2015; https://www.youtube.
com/watch?v=HLkd1xXrieO; September 2015;
https://vimeo.com/114552860; September 2015;

8) http://www.arte.tv/de/cyberarts-2005-theo-jan-
sen-s-windhydraulische-strandbestien/973982,C-
mC=973986.html; September 2015

9) ,, Zum Antrieb nutzt Jansen ein eigens entwickeltes
“Windmagensystem”, bei dem komprimierte Luft in
(PET-)Flaschen gespeichert und als “Treibstoff” ver-
wendet wird. Die Luft wird durch zusammen gescho-
bene Réhrchen geleitet, durch Umlegen primitiver
Schalter werden die Kreaturen mit Kolbenbewegungen
in Gang gesetzt.” In: http://www.arte.tv/de/cyber-
arts-2005-theo-jansen-s-windhydraulische-strandbesti-
en/973982,CmC=973986.html; September 2015

10) https://www.youtube.com/watch?v=b694ex|_oZo;
September 2015

11) siehe: https://www.ted.com/talks/theo_jansen_cre-
ates_new_creatures?language=de; September 2015
12) vgl. Lawrence Weschler: Don Leonardo Quijote in:
Lena Herzog: Die Traummaschinen von Theo Jansen,
2014; Seite 13

B1 -ENTWURFSSIDEE_PERFORMER

1) http://www.stadtbekannt.at/flex-qualitt-am-donau-
kanal; Oktober 2015

2) http://www.koer.or.at/cgi-bin/koer/archiv.pl?id=47;
Oktober 2015

B2 GESTALT- UND PROZESSENTWICKLUNG -PER-
FORMER

3) vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Jean_Giraud; Okto-
ber 2015

B3 - STADTRAUM UND STADTENTWICKLUNG

4) https://www.wien.gv.at/stadtentwicklung/projekte/
zielgebiete/donaukanal/pdf/masterplan.pdf; Okt. 2015
5) wie 4) Seite 41

6) http://www.koer.or.at/cgi-bin/page.pl?id=3&lang=-
de; Oktober 2015

B4 - WIENER DONAUKANAL UND KAISERBADWEHR
1) vgl. Franz Baltzarek, Der Wiener Donaukanal, Projek-
te und Infrastrukturplanungen um einen Nebenarm der
Donau, in: Wiener Geschichtsblatter 4, 1973, S. 97-104;
Margit Altfahrt, Der Donaukanal, Metamorphosen einer
Stadtlandschaft, Wiener Geschichtsblatter, Beiheft 1,
2000 zitiert nach Peter Payer, Der Wiener Donaukanal,
Alltagskulturelle Bedeutung und Imagewandel 1800—
2010, Wiener Geschichtsblatter, Heft 2, 2011, S. 151

2) vgl. Peter Payer, wie 1), S. 154

3) Arbeitskreis Donaukanal, 2002, nach: Cornelia Eh-
mayer, Wohlfiihl- und Freizeitoase Donaukanal, MOGEN
SIE DEN DONAUKANAL? Eine Stadtpsychologische Erhe-
bung lber die Beziehung der Wienerinnen und Wiener
zum Donaukanal, 2008, S. 12

4) vgl. Anton Resch, Der Wiener Donau-Canal, Madling
1900, nach: Peter Payer, Der Wiener Donaukanal All-
tagskulturelle Bedeutung und Imagewandel 1800-2010,
Wiener Geschichtsblatter, Heft 2, 2011, S. 154

5)vgl. Bertrand Michael Buchmann, Harald Sterk, Ru-
pert Schickl, Der Donaukanal, 1984, S. 4852

6)vgl. 5) S. 52

B6 - NUTZUNGEN_PERFORMER

7) vgl. Michael Schumacher, Oliver Schaeffer, MOVE,
Architektur in Bewegung, Dynamische Komponenten
und Bauteile; Seite 14-17

B7 - PLASTISCHE UND VIRTUELLE
GESTALT_PERFORMER
1) vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Deus_ex_machina
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