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Concrete Dreams of Soundist ein fortlaufendes
Experiment im Bereich der Klangpraxis und
des Klangdenkens, das Klang im Verhaltnis zu
Materie und Materialitét erkundet. Obwohl es
sich um ein unsichtbares Phanomen handelt,
das normalerweise als immateriell verstanden
wird, pragt Klang die materielle Welt auf vielfal-
tige Weise und wird ebenso durch sie gepragt.
Schall interagiert mit Architektur und der bau-
lichen Umgebung durch seine Ubertragung
Uber Materialien wie Beton, Glas und Putz.
Schall wird von den Objekten und Oberflachen,
die unsere alltagliche Umgebung ausmachen,
wie Wande, Decken, Béden, Erde, Teppiche,
Vorhénge und Fenster, reflektiert und absor-
biert. Schall beeinflusst Luft und Atmosphare,
und zwar sowohl in einer Weise, die Schaden
anrichten kann —wie bei Larmbelastigung oder
akustischer Kriegsfiihrung — als auch in einer
Weise, die Euphorie, Verbundenheit und Soli-
daritat erzeugen kann, wie bei musikalischen
Versammlungen oder den Klanglandschaften
von Protest und Widerstand.! Schall geht von,
zwischen und durch Kérper hindurch und formt
soziale und politische Beziehungen; er definiert
die gemeinsamen Raume der ,acoustic com-
mons“2 ebenso wie die fragmentierten Raume
der ,sonic undercommons*2.

Wenn wir Klang in Bezug auf seine materi-
ellen Verflechtungen betrachten, ist sein Status
als immateriell in der Tat zweifelhaft. Ist Klang
Energie oder Materie, oder gehdrt er zu einer
anderen Kategorie, die zwischen energetischen
und materiellen Zusténden schwankt? Wie
materialisiert sich Klang oder wird er materiell?
Welches sind seine ,emergenten Materialitadten
(Marina Peterson), die durch seine Interaktio-
nen mit Kérpern, Objekten, Umgebungen und
Raumen entstehen?* Umgekehrt: Welches sind
die intrinsischen Materialitaten des Klangs?
Was sind die Qualitaten der ,Klangmaterie*, die
in Bezug auf Fluss und Strémung theoretisiert

wurde, und was unterscheidet die Klangmaterie
von anderen Arten von Materie?® Wenn wir uns
Klang als ein materielles Phanomen vorstellen,
was kénnte dann ein materielles Zuhéren be-
deuten? Wie kdnnte ein Héren auf und mit Mate-
rialien den Begriff des Horens erweitern, indem
es zum Beispiel menschliche, nicht-menschliche
und Ubermenschliche Welten miteinander ver-
bindet?

Diese Fragen stehen im Dialog mit der Arbeit
von Philosophlnnen, Geistes- und Naturwis-
senschaftlerinnen, darunter Marina Peterson,
eine Anthropologin und Klangethnografin, deren
Arbeit sich mit der ,vibrierenden Materie“ befasst
und damit, wie sich Klang als Gerausch, Luft und
Atmosphare materialisiert;® Brett Mommersteeg,
der in seinem Projekt Urban Vibrations unter-
sucht, wie physikalische Wellen im zeitgendssi-
schen Stadtebau zu Materie werden, und Jona
Wolf, eine Architekturtheoretikerin und Kiinstle-
rin, die die Politik architektonischer Materialien
untersucht.

Diese und andere Fragen werden auch von
Kunstlerlnnen und Forscherlnnen gestellt, die
in ihrer Praxis Ideen von Klangmaterialitat tes-
ten, erfinden und neu konfigurieren. Concrete
Dreams of Soundversammelt Kiinstlerlnnen
wie Alchemyverse, das Kinstlerduo Bicheng
Liang und Yixuan Shao, das sich in seinen
Arbeiten mit der geologischen Zeit auseinan-
dersetzt und die klanglichen Eigenschaften von
geologischem Material wie Lava, Korallen, Vul-
kangestein und Wistenboden erforscht; Andrius
Arutiunian, der die jenseitigen Dimensionen von
Resonanz in Werken wie You Do Not Remem-
ber Yourself (2022) erkundet, in dem Stimmen
durch eine sechs Meter lange Messingskulptur
Ubertragen werden; Merche Blasco, deren
Werk die ,vibrierende Materie* hérbar macht,
die menschliche und nicht-menschliche Welten
verbindet; Gerard Gormley, dessen Kompositio-
nen Klang in einen Dialog mit architektonischen




Materialien bringen, indem er in einem iterativen
Prozess strukturelle und luftgetragene Vibrati-
onen aufzeichnet und diese Vibrationen an die
Orte zurlickfuhrt, an denen sie aufgenommen
wurden; Katarzyna Krakowiak, die vibrierende
Architekturen schafft, die Klang- und Schwin-
gungsphanomene verstarken, anstatt sie abzu-
schwachen, darunter der viel gelobte polnische
Pavillon auf der Architekturbiennale in Venedig
2012, der es ermdglichte, dass verschiedene
Pavillons durch Klang- und Schwingungs-
Ubertragung gemeinsam erklangen;” Signe
Lidén, deren Praxis zu einem materiellen und
geologischen Zuhéren einladt, u. a. durch Tex-
tilien, klingende Leinwande und mikrofonische
Membranen, die langwellige Phdnomene wie
Flutwellen registrieren; Yara Mekawei, deren in
der Sufi-Philosophie verwurzelte Arbeit Archi-
tekturen und stadtischen Umgebungen zuhdért
und sich auf die in ihnen verankerten kulturellen
und politischen Ideologien einstellt; Charles
Richards, dessen geologische Plattenspieler
es uns ermdglichen, so unterschiedlichen Ge-
steinen und Mineralien wie Selenit, Malachit,
Travertin und Alabaster zu lauschen, und der
jedes ,Klanggestein“ als ,Testament der Zeit,
das atomare Quanten des Universums und

der Erde einkapselt“® versteht; Mendi+Keith
Obadike, unter deren zentralen Arbeiten eine
Komposition Uber Rasse und Macht befindet,
die Uber die Glasfassade eines Geb&udes in
Manhattan ausgestrahlt wird, wie in ihrer 6ffent-
lichen Klangarbeit Blues Speaker [for James
Baldwin] (2015); Jonathan Tyrrell, ein Architekt
und Klangkunstler, der Paradigmen in der archi-
tektonischen Akustik in Frage stellt, indem er die
materielle Ubertragung von Klang gegenuber
den Rahmenbedingungen von Resonanz und
Nachhall privilegiert; und Jan St. Werner, der
Klang als rdumliche Praxis begreift und anarchi-
sche Architekturen schafft, die die materiellen
und physischen Eigenschaften von Klang sowie
psychoakustische Prozesse nutzen, um die Fes-
tigkeit und Stabilitat architektonischer Formen
und Strukturen in Frage zu stellen.

Als Teil eines gréBeren Forschungspro-
gramms hat Concrete Dreams of Sound ein
neues Werk von Nicole L'Huillier und Samuel
Perea-Diaz in Auftrag gegeben, beides Klang-
kiinstlerinnen mit einer formalen Ausbildung in

Architektur. Inr gemeinsames Projekt Colum-
na(s) geht auf L'Huilliers Forschungen zur Ent-
wicklung von Membranen zurtick: H6r- und/oder
Klangapparate, die eine Vielzahl von Materialien
wie Latex, Silikon und sogar biologische Stoffe
verwenden, um ,eine vibrierende Vorstellungs-
kraft zu aktivieren”®; Columna(s) baut ebenso
auf Perea-Diaz‘ Praxis auf, das klangliche
Potenzial von architektonischen und innenar-
chitektonischen Materialien wie Glas, Beton,
Leuchten, Teppichen, Fenstern und Wanden zu
erforschen, die oft auf unerwartete Weise neu
konfiguriert werden.

Columna(s), das aus sechzehn Silikon-
blocken besteht, in die Kontaktmikrofone und
Wandler eingebettet sind, beschéftigt sich mit
Jflexiblen Materialitadten”"© und stellt die Frage:
Wie wirde sich unser Verstéandnis von Klang
verandern, wenn er nicht durch ,perfekte” Klang-
wiedergabematerialien, wie sie in HiFi-Laut-
sprechersystemen verwendet werden, sondern
durch wabbelige, elastische, geleeartige Materie
und instabile Formen tibertragen wiirde? Und
wie kénnte man sich architektonische Elemente
wie Saulen nicht nur als funktionale Formen,
sondern auch als energielibertragende Gera-
te vorstellen? Die Columna(s), die derzeit als
einzelne Saule zu sehen ist, deutet die Mdg-
lichkeit eines ganzen Pavillons aus klanglicher
Materie an. Als eine Struktur, die sowohl Klang
ausstrahlt als auch in dichten Silikonblécken
eingeschlossen ist, I&dt sie zu einem intimen
Zuhdren ein und spielt mit der Idee, dass es
einen Klangraum gibt, der fir den Menschen
nicht vollstédndig zuganglich ist und eher der
Architektur selbst zur Verflgung steht, als ob die
Architektur zuhéren kénnte; und sie schlagt ein
relationales Zuhéren mit der Architektur vor. Als
solches trifft Columna(s) den Kern des Projekts
Concrete Dreams of Sound. Durch einen Pro-
zess des Dialogs, des Entwerfens, Testens und
Prototypisierens untersucht es die klanglichen
Fahigkeiten experimenteller Materialien und
stellt gleichzeitig groBere Fragen Uber die Bezie-
hung zwischen Klang und Architektur und das
Potenzial von Klang und Zuhéren zur Neugestal-
tung der architektonischen Praxis.

Concrete Dreams of Soundbesteht aus
mehreren Komponenten. Es umfasst ein vierta-
giges Treffen von eingeladenen Kiinstlerinnen

und Theoretikerlnnen, die sich im Rahmen von
Workshops, Vortragen und Gesprachen mit
Ideen zu Klang und Materialitat auseinanderset-
zen, ein Vermittlungsprogramm fur Studierende
der Architektur, des Stadtebaus und der Klang-
forschung sowie ein 6ffentliches Programm mit
Listening Sessions, Performances und einem
Open Lab. Im Open Lab werden Kunstwerke,
Demos und Dokumentationen von Projekten
mit klanglicher Materialitat gezeigt. Er ist nicht
als Ausstellung im klassischen Sinne konzipiert,
sondern eher als Testgelande: ein Raum, der
sichim Laufe des Programms weiterentwickelt
und die Offentlichkeit in die Prozesse, die For-
schung und das Denken hinter verschiedenen
Projekten und Experimenten einladt.

Concrete Dreams of Soundist das erste
von drei Programmen dieser Art, die vom For-
schungsprojekt Sonorous Cities (SONCITIES)
an der Universitat Oxford durchgefiihrt werden.
Zwei Programme zu den Themen Materialitat
und Energie werden in Zusammenarbeit mit
dem Berliner Kiinstlerprogramm des DAAD
durchgeflhrt, wahrend ein drittes Programm
zum Thema Okologie in London stattfindet!.
Diese Programme und das SONCITIES-Projekt
im weiteren Sinne zielen darauf ab, die Sprache
und die Instrumente zu erweitern, die Raumpla-
nern bei der Auseinandersetzung mit Klang und
der gebauten Umwelt zur Verfligung stehen.
Waéhrend in der Architektur und der Stadtpla-
nung Schall in der Regel als physikalisches
Phanomen behandelt wird, das kontrolliert und
reduziert werden kann, wie im Paradigma des
Larmschutzes, wollen wir durch interdisziplinare
Forschung und Dialog neue Formen der klan-
glich-rdumlichen Praxis erkunden. Im Rahmen
dieser Programme werden Texte, Kunstwerke,
Installationen und Designprojekte zu klanglicher
Architektur und zu klanglichem Stadtebau ver-
offentlicht und Gber die Plattform soncities.org
zuganglich gemacht.

Das vorliegende Programm Concrete
Dreams of Soundwére nicht mdglich gewesen
ohne die groBzligige Unterstitzung des Berliner
Kunstlerprogramms, dessen Mitarbeiterlnnen
bei der Produktion und Ko-Kuratierung dieses
Programms unermtidlich geholfen haben. Ich
bin Dahlia Borsche und Sebastian Diirer zu
tiefstem Dank verpflichtet fiir ihr auBergewdhn-

liches Engagement, die Stimmen von Kiinstle-
rinnen hérbar zu machen, ihre Arbeit zu fordern
und sinnvolle Wege zu finden, um in schwierigen
Zeiten zusammenzukommen. Ebenso bin ich
Silvia Fehrmann und ihrem gesamten Team

zu Dank verpflichtet, die dieses Programm auf
unzahlige Arten geférdert und unterstiitzt ha-
ben. Als Gruppe mdchten wir uns auch fiir die
GroBzugigkeit aller Kiinstlerlnnen, Forschenden
und Theoretikerlnnen bedanken, die an die-
sem Zusammenkommen beteiligt waren. Ihre
Offenheit und GroBzligigkeit ermdglichen es
uns, uns neue Klangwelten in den Architekturen
und Orten vorzustellen, die wir bewohnen und
schaffen.

Gascia Ouzounian
Projektleitung SONCITIES
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CONCRETE DREAMS OF
SOUND: EXPERIMENTS
IN SONIC MATERIALITY

Concrete Dreams of Sound is an ongoing expe-
riment in sonic practice and thinking exploring
sound in relation to matter and materiality. An in-
visible phenomenon that is typically understood
as immaterial, sound nevertheless shapes, and
is shaped by, the material world in numerous
ways. Sound interacts with architecture and the
built environment through its transmission via
building materials such as concrete, glass, and
plaster. Sound is reflected off, and absorbed
by, the objects and surfaces that comprise our
everyday environments, such as walls, ceilings,
floors, earth, carpets, drapes, and windows.
Sound affects air and atmosphere, both in ways
that can cause harm — as in noise pollution or
sonic warfare —and in ways that can produce
euphoria, affinities, and solidarities, as in mu-
sical gatherings or the soundscapes of protest
and resistance.! Sound passes from, between,
and through bodies, shaping social and political
relations; it defines the shared spaces of the
‘acoustic commons™ as well as the fractured
spaces of the ‘sonic undercommons.”

Indeed, if we think of sound in relation to
its material entanglements, sound'’s status
as immaterial is in doubt. Is sound energy or
matter, or does it occupy a different category,
vacillating between energetic and material sta-
tes? How does sound materialize or become
material? Following Marina Peterson, what are
its ‘emergent materialities’ — those that emerge
through its interactions with bodies, objects,
environments, and spaces?* Conversely, what
are sound’s intrinsic materialities? What are
the qualities of ‘sonic matter,’ which has been
theorized in relation to flux and flow, and what
distinguishes sonic matter from other kinds of
matter?® Further, if we imagine sound as a ma-
terial phenomenon, then what might a material
listening entail? How might a listening to and
with materials expand notions of listening, for
example by connecting human, non-human, and
more-than-human worlds?

Such questions are in dialogue with the
work of philosophers, humanists, and scientists
including Marina Peterson, an anthropologist
and sonic ethnographer whose work attunes to
‘vibrating matter’ and how sound materializes
as noise, air, and atmosphere;® Brett Mom-
mersteeg, whose project Urban Vibrations
examines how physical waves come to matter
in contemporary urbanism; and Jona Wolf, an
architectural theorist and artist who examines
the politics of architectural materials.

These questions and others are equally
posed by artist-researchers who test, invent, and
reconfigure ideas of sonic materiality through
their practice. Concrete Dreams of Sound
brings together such practitioners as Alchemy-
verse, the artist duo of Bicheng Liang and Yixu-
an Shao, whose work contends with geological
time, and investigates the sonic properties of
geological matter such as lava, coral, volcanic
rock, and desert soil; Andrius Arutiunian, who
probes the otherworldly dimensions of reso-
nance in works such as You Do Not Remember
Yourself(2022), in which voices are transduced
through a six-meter long brass sculpture; Mer-
che Blasco, whose work makes audible the
‘vibrant matter’ uniting human and non-human
worlds; Gerard Gormley, whose compositions
bring sound into dialogue with architectural ma-
terials through an iterative process of recording
structure-borne and airborne vibrations, and
feeding those vibrations back into the places in
which they were recorded; Katarzyna Krakowi-
ak, who creates vibrational architectures that
enhance, rather than attenuate, sonic and vibra-
tional phenomena, including the much-lauded
Polish Pavilion at the 2012 Venice Biennale of
Architecture, which enabled distinct pavilions
to co-resonate through sonic and vibrational
transference;’ Signe Lidén, whose practice
invites a material and geological listening, inclu-
ding through textiles, sounding canvases, and

microphonic membranes that register longwave
phenomena including tidal waves; Yara
Mekawei, whose work, rooted in Sufi philoso-
phy, listens to architectures and urban environ-
ments, and attunes to the cultural and political
ideologies they embed; Charles Richards,
whose geological turntables enable us to listen
to such varied rocks and minerals as selenite,
malachite, travertine, and alabaster, and who
understands each ‘sonic rock’ as a ‘testament of
time, encapsulating atomic quanta of universe
and Earth’®; Mendi+Keith Obadike, whose vital
transmissions include broadcasting a compositi-
on concerned with race and power via the glass
facade of a building in Manhattan, as in their
public sound work Blues Speaker [for James
Baldwin] (2015); Jonathan Tyrrell, an architect
and sound artist who challenges paradigms in
architectural acoustics by privileging the material
transmission of sound over the frameworks of re-
sonance and reverberation; and Jan St. Werner,
who conceives of sound as spatial practice, and
who creates anarchic architectures that deploy
sound’s material and physical properties, as
well as psychoacoustic processes, to challenge
the fixity and stability of architectural forms and
structures.

Forming part of a larger research pro-
gramme, Concrete Dreams of Sound has
commissioned a new work by Nicole LHuillier
and Samuel Perea-Diaz, both sound artists with
formal training in architecture. Their joint project
Columna(s) stems from LHuillier's research in
devising membranas: listening and/or sounding
apparatus that use a variety of materials such
as latex, silicone, and even biological materials
to ‘activate a vibrational imagination’®; Colum-
na(s) equally builds on Perea-Diaz’s practice of
probing the sonic potentials of architectural and
interior design materials such as glass, concrete,
light fixtures, rugs, windows, and walls, which
are often reconfigured in unexpected ways.

Columna(s), which takes shape as a set of
sixteen silicone blocks into which contact micro-
phones and transducers have been embedded,
engages ‘slippery materialities. ' It asks: how
would our understanding of sound change if
it was transmitted not through ‘perfect’ sound
reproduction materials such as those used in
hi-fi loudspeaker systems, but instead through

wobbly, elastic, jelly-like matter and unstable
forms? Further, how might architectural ele-
ments such as columns be imagined not only as
functional forms, but also as energy-transmit-
ting devices? Currently manifested as a single
column, Columna(s) hints at the possibility of

an entire pavilion made of sonic matter. As a
structure that both emits sound and contains it
within dense silicone blocks, it invites an intimate
listening, playing with the idea that there is a
sound space that is not fully accessible to hum-
ans and available more to architecture itself, as
though architecture could listen; and suggesting
arelational listening with architecture. As such,
Columna(s) gets to the heart of the Concrete
Dreams of Sound project. Through a process of
dialogue, designing, testing, and prototyping, it
investigates the sonic capacities of experimental
materials, while also asking larger questions
about the relationship of sound to architecture,
and the potential of sound and listening to recon-
figure architectural practice.

Concrete Dreams of Soundhas several
components. Itincludes a four-day gathering
of invited artists and theorists who explore
ideas of sound and materiality in the context of
workshops, talks, and conversations; a peda-
gogical programme for students in architecture,
urban design, and sound studies; and a public
programme that features listening sessions,
performances, and an Open Lab. The Open Lab
space brings together artworks, demos, and
documentation of projects in sonic materiality. It
is conceived not as an exhibition in the classical
sense, but rather as a testing-grounds: a space
that will evolve over the course of the program-
me, and a way to invite the public into the pro-
cesses, research, and thinking behind various
projects and experiments.

Concrete Dreams of Sound is the first of
three such programmes proposed by the Sono-
rous Cities (SONCITIES) research project based
at the University of Oxford. Two programmes, on
the themes of materialities and energies, will be
delivered in partnership with the Artists-in-Ber-
lin Program; while a third, on ecologies, will be
held in London." These programmes, and the
wider SONCITIES project, are oriented toward
expanding the language and tools that spatial
practitioners have in contending with sound and



the built environment. Whereas in architecture
and urban planning sound is typically treated as
a physical phenomenon that can be controlled
and reduced, as in the paradigm of noise control,
we seek to explore new modes of sonic-spatial
practice through interdisciplinary research and
dialogue. Emerging from these programmes,
we will publish texts, artworks, installations, and
design projects in sonic architecture and sonic
urbanism, sharing this work via the platform
soncities.org.

The present programme, Concrete Dreams
of Sound, would not have been possible without
the generous support of the Artists-in-Berlin
Program, whose staff have been unfailingly
supportive in producing and co-curating this
programme. | am deeply indebted to Dahlia Bor-
sche and Sebastian Diirer for their exceptional
commitment to raising artists’ voices, elevating
their work, and finding meaningful ways to
gather during challenging times. | am equally
indebted to Silvia Fehrmann and her entire team
for encouraging and supporting this programme
in countless ways. As a group, we also wish to
acknowledge the generosity of all the artists,
researchers, and theorists involved in this gathe-
ring. Their openness and generosity enable us
to imagine new worlds of sonic potential in the
architectures and places we inhabit and create.

Gascia Ouzounian
Principal Investigator, SONCITIES project
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Gentle Movements (2022)

Andrius Arutiunian

Andrius Arutiunian,
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The Book of Gharib (2022)

Am Anfangmages nureine Frequenz gegeben
haben. Einlauter EnergiestoB3, dereine Welle
bewegungsloser Rotation freisetzt, Wider-
spruchalsihrpriméres Gesetz, eine Urstimme.
Wahrend sich die Bewegunglangsamim Raum
ausbreitet, beginnen die Elemente selbst, eine
Stimmung zufiltern und sich darauf einzustim-
men. Stell Dirvor, wie sichderKlangdurchjede
andere Materie ausbreitet, andersalsjene, in
derDuDich gerade befindest. Erinnerst Du Dich
andas schwindelerregende Gefhl, wenn Dein
Kopfindas Wasserdes Mittelmeers eintaucht,
die Sonne direkt tiber Deinem Kopfbrenntund
dieflussige Membran, die Deinen Kopfumsplilt,
ineinem seltsamen Rhythmus gegen Deine
Ohrenschlagt? Vielleichtkénnenwiruns die Har-
monie—zweiodermehr Frequenzen, die einen
sich standig verandernden Vertragbilden—als
eineflissige Oberflache vorstellen, durchdie der
KlangflieBt.

IndemMoment,indemdas Tempo beginnt,
sichinseinelangsamsten Kammern zurtickzu-
ziehen, entsteht ein seltsames Geflihl der Bo-
denlosigkeit. Probiere mal Deinen Lieblingstrack
erstumdas Doppelte, dannumdas Vierfache
und schlieBlichumdas Siebenfache zu verlang-
samen. Eine Millisekunde dehntsich zueiner
Ewigkeitaus, eine Wellenform faltet sich auf sich
selbstzurlick. Duwirstbeginnenzuhéren, wie
die Gesetze derMusik vor Deinen Augeninsich
zusammenfallen. Die Risse undtoten Winkel
kommen zum Vorschein; all die Dinge, die sich
hinterdem glitzernden Lichtdes gutenKlangs
undder Gestimmtheit versteckten. Des Gut-
seins. Diese dunklen Flecken, die stattdessen
auftauchen, sind nichtdie reine Abwesenheit
vonKlang, sondernehereineigentiimliches Ne-
gativ, durch das sich die wirklichen Dinge selbst
manifestieren.

Atthe beginningthere may have beenonly one
frequency. Oneloudburstof energy releasinga
wave of motionless rotation, contradiction asits
primary law, a primordial voice. As the movement
slowly dispersesthrough space, the elements
themselves begintofilterand attune atempe-
rament. Justthink ofhow soundtravels through
any other matter, differentfromthe one youare
innow. Rememberthat dizzying feeling of your
head submergedinthe Mediterranean water,
sunablaze, rightabove yourhead, andthe liquid
membranethatsurrounds yourheadbeatinga
strange rhythmagainstyourears? Perhaps we
couldthink of harmony—two or more frequencies
makingasanever-changing contract-asa
liquidous surface for soundto flow through.
Themomentthattempobeginsretreatingintoits
slowestchambers, a strange sense of ground-
lessness appears. Try slowing down your favou-
rite track atfirst by double, then by four,andthen
by seventimesatlast. Amillisecond stretched
outintoan eternity, a waveformfolding back onto
itself. Youwillbegin hearing the laws of music
collapsinginfrontofyoureyes. The cracksand
deadzonesappear; allthe thingsthat hid behind
the glitteringlights of sounding good andin-tune.
Ofbeingwell. These dark spotsthatemerge
instead are notthe pure absence of sound, but
rathera peculiar negative through whichthe real
things themselves manifest.



12 Marina Peterson,
Atmospheric Noise (2021)

Eine Ann&herungan das Phdnomendes
Atmosphérischen betont Empfindungenund
immaterielle Formen von Energie, Materialisie-
rungen tiber Materialitat - Bewegung, Entste-
hung, Immanenz, inundvon Luftund Sinn. Die
Beschaftigungmitdem Zuhéren ermdglicht die
Auseinandersetzung mitdiesen Prozessen. Als
energetische Verflechtung iiber Formenvon
Materie hinweg istdas Zuhéren affektiv, eine Art,
eine,Intensitatvon Beziehungen“ins Lebenzu
rufen, eine konkrete Poetik der Begegnung, die
das Sinnliche als relationalund den Affektals
verkorpertverstérkt. Zuhdrenistein Ereignis,
beidemetwas geschiehtodersichriihrt, das
Orientierungenund Beziehungen verschiebt:
,Klangbetrifftuns: Wirfuhlenihn undererzeugt
Geflihle” (Kapchan2015,40; siehe auch Bren-
nan2004). Gleichzeitigistdas Zuhéren unbe-
stimmt; wie BrianHarnetty schreibt: ,Zuhéren
istein Aktder Ungewissheit. Wennwirgenau
zuhdren®, sindwir ,unsicher, welchen Klangen
oderWortenwirbegegnenkénnten®(n.d.). Das
Zuhérenbietetdie Méglichkeit, sich aufeinander
einzustimmen, oder die Verweigerung dessen.

Aphenomenal approachtothe atmospheric
emphasizes sensationandimmaterial forms of
energy, materializations over materiality —mo-
tion,emergence,immanence, inandofairand
sense. Attendingto listening affords engage-
mentwiththese processes. Asan energetic
entanglementacross forms of matter, listening
is affective, amode of bringingintobeingan
“intensity of relations,” a concrete poetics of en-
counterthatamplifies the sensory asrelational
andaffectas embodied. Listeningisaneventin
whichsomethingis happening or stirring, shifting
orientations and relationships: “Sound affects:
wefeelitanditcreatesfeeling” (Kapchan2015,

40; see also Brennan2004). Atthe sametime, lis-

teningisindeterminate; as Brian Harnetty writes,
“Listeningis anactofuncertainty. When welisten
closely” weare “unsure of what sounds orwords
we mightencounter” (n.d.). Listening offers the
possibility of attuning toward one another, orthe
refusalthereof.

Katarzyna Krakowiak & Michal Libera, 13
‘What Makes a Sound Sculpture?’ in Making the
Walls Quake as if they were Dilating with
the Secret Knowledge of Great Powers (2012)

Katarzyna Krakowiak: Das Material, mitdem
icharbeite, isthauptsachlich Luft. Aber sie wird
vonmirebenso geformtwie vondenanderen
Menschen, die sichinihrbewegen, odervon
den Architekten, die sie entworfen haben. So
gesehenkannichvon Architekturals Bildhauerei
sprechen—weil sie einemfliichtigen Material wie
derLufteine Formgibt. Dennochist Architektur
flrmich eine besondere Form derBildhauerei,
denndiese Gestensind sokuihn, so weitrei-
chend, so dauerhaftund sokontrastreich zur
schwerfassbaren Luft—was wissen wir Gber sie,
ihr Gewicht, ihre Temperatur, ihre Flugbahnen,
ihre Dicke? Ich denke, dasistder Grund, warum
ichmich zum Klang hingezogen filhle —wir
wissenebensowenigdartiber.

Michal Libera: Wasistmit Akustikerinnen?

Katarzyna Krakowiak: Jede/rhatsein eigenes
Wissen, seine eigene Vision undseine eigene
Interpretation der Ereignisse. Ich arbeite mit Wis-
senschaftlerinnen zusammen undfinde diese
Zusammenarbeitsehrwichtigundinspirierend.
Wirsprechenviel iberKlang, und mich fasziniert
ammeisten, wie sie ihre Perspektiven konstruie-
ren—wie sie versuchen, Klang zu definieren und
zuverstehenundihn unter Kontrolle zu bringen.
Mich berthrtdie Dynamikihres Ansatzes, wie sie
denRaumdefinieren, analysieren undschlie3-
lichveréandern. AberihrWissenistnurinnerhalb
desvonihnen geschaffenen Rahmens objektiv.
Ich hatte noch nie das Gefiihl, dassich mitihrem
Wissenundihrer Erfahrung denKlangtatséach-
lich kontrollierenkann. Selbstin einem akustisch
gutvermessenen Raumwirdder Klangimmer
etwastun, das mich tiberrascht. Die Zusammen-
arbeitmitMenschen, die sichdemKlangaus
verschiedenen Perspektivennéhern, kanndas
SpektrumderDinge, die einen iberraschen, nur
bereichern.

Katarzyna Krakowiak: The material lwork with
ismostly air. Butitis shapedby me aswellas

the other people who move throughit, orthe
architectswhodesignedit. Seenfromsucha
perspective, | can speak of architecture as sculp-
ture—becauseitintroduces formintoafleeting
material, suchasair. Yet, forme, architecture
isaspecial formof sculpture, because those
gesturesare sobold, sofar-reaching, solasting,
andso contrastingto the elusive air-whatdowe
know aboutit, its weight, temperature, trajecto-
ries, thickness? I guessthisiswhy I’'mattractedto
sound-we know equally little aboutit.

Michal Libera: Whataboutacousticians?

KatarzynaKrakowiak: Each hastheirown
knowledge, vision, andinterpretation of events.

| work with scientists and find this collaboration
veryimportantandinspiring. Wetalk alotabout
sound, and I’'mmostfascinated by howthey
constructtheirperspectives—tryingto define and
understand sound, andbringitunder control.
I'mtouched by the dynamics oftheirapproach,
howthey define, analyze, and ultimately change
the space. Buttheirknowledgeis only objective
withinthe realmthey have created. I've neverfelt|
canactually control sound using theirknowledge
andexpertise. Eveninawell-charted acoustic
space, sound willalways do something which
comesasasurprise. Working with people who
approach soundfromvarious perspectives can
only enrichthe scope ofthings that surprise you.
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D Wennmandas Biiro [der AkustikerIn-
nenbetritt, fallt einemals erstes auf, wie
unordentlich esist. Uberall stapeltsich
Zeug, nichtnur Baumaterialien, Holzsti-
cke, Betonbldcke, halbfertige Geréte, alte

LIJ Gerate, Stapelvon Dokumenten, Ordnern,

I_ Lehrblchern, Planen mitfarbigen Dilata-

= tionslinienundBerichten, sondernauch
dasKlirrenund RufenderBauarbeiter,
das Broouum Broouumder Basse, die aus
denBirosdringen, und das Fliisternund
Sch-sch-schder Arbeiterlnnen und Akus-
tikerlnnen. AuBerdemgibtes eine Vielzahl
von Geréten: schalltote Rdume, Beschleu-
nigungsmesser, Geofilme, Auralisationen,

~— Fernsehbildschirme, Laptops undein
Labor, das einengroBen Teil des Blros
einnimmt. All dies, soscheintes, umden
Klangeinzufangen. Umihn zufixieren, ihn

LIJ zueinem Dingzumachen. Unddochistdas

m Einfangen vonKlang schwierig. Wie mirein
Akustiker sagte, wird er oftauf unheimliche
Weise als,,schwarze Magie“beschrieben.

DerGedanke, dass Klang-undL&rm-
kein naturliches, fertiges Objektist, dases

: : zuentdecken gilt, indas man eintauchen
kann, oder liberhaupt ein Objekt, wirdinder

I I I vonden Science and Technology Studies
beeinflussten Klangforschung seitden

ARCHIT

Brett Mommersteeg, ‘Approximations:

On Some Ways to Listen to a Building

“in the Making,” Science, Technology
& Human Values (2022)

spaten 1990er Jahren ausgiebigargumentiert. Wie
Trevor Pinch und Karin Bijsterveld (2004) schrei-
ben, istdas, was die STS zu diesem interdisziplina-
renFeldbeitragt, ,ein Fokus auf die Materialitat des
Klangs, seine Einbettung nichtnurin Geschichte,
Gesellschaftund Kultur, sondern auchin Wissen-
schaftund Technologie und deren Maschinen

und Arten des Wissens und der Interaktion®. In
ihrer Geschichte der architektonischen Akustik
hat Emily Thompson (2008) gezeigt, wie die Idee
einesKlangobjekts, eines,,modernenKlangs®, der
vonseinenmateriellen Bedingungenabstrahiert,
reproduziert, fixiertundkommerzialisiert werden
kann, historisch von der Entwicklungmoderner
akustischer Prinzipien, Baumaterialienund
Klangtechnologien und-technikenabhéngigist.
[...]Marina Peterson (2021) stelltin ihrer Ethnogra-
phie Uber Flughafenlérmfest, dass La&rmnichtals
identifizierbares, diskretes Ding beschriebenwird,
sondernals atmosphérisch und schwerfassbar;
ernimmtForman zwischen Wahrnehmung und
Zuschreibung, sowohl als besondere sensorische
Erfahrungvon Stérung als auch als allgemeines,
weitverzweigtes Objekt der Zuschreibung. Auch
wenn Klangund L&rmkeine physischen Spurenin
derWelthinterlassen, brauchen sie doch etwas:
einenKdrper, ein Aufnahmegerét, ein Dokument,
irgendein Material, um zu existieren.

Brett Mommersteeg, ‘Approximations: 15
On Some Ways to Listen to a Building
“in the Making,” Science, Technology

& Human Values (2022)

Uponenteringthe [acousticians’] office, the first
thing you notice ishow messy itis. There is stuff
everywhere, piled perilously, notonly construction
materials, pieces of wood, concrete blocks, half-
builtequipment, old devices, piles of documents,
binders, textbooks, plans with colored dilatation
lines, andreports, butalsothe clangs and shouts of
constructionworkers, the breeaam breeaaaam of
bass leaking out of offices, and the hushes and sh-
sh-shes ofthe workersandacousticians. There are
alsoavariety of devices: anechoic chambers, ac-
celerometers, Geofilms, auralizations, televisions
screens, laptops, andalaboratorythatoccupies
alarge portion ofthe office. All of this, it seems, to
capture sound. Tofixit, make itthinglike. And yet,
capturing soundistricky. As one acoustician told
me, itis often eerily described as “black magic.”
Theideathatsound—andnoise—isnota
natural, ready-made object outthere tobe discov-
ered, tobeimmersedwithin, orevenan objectat
allhasbeen extensively arguedin sound studies
scholarshipinfluenced by Science and Technology
Studies since the late 1990s. As Trevor Pinchand
Karin Bijsterveld (2004) write, what STS contrib-
utestothisinterdisciplinary fieldis “afocus onthe
materiality of sound, its embeddedness notonlyin
history, society, and culture, butalsoin science and
technology andits machines and ways of knowing
andinteracting.” Inherhistory of architectural

acoustics, Emily Thompson (2008) has shown how
theideaofanobjectof sound, a“modernsound”
thatcanbe abstracted fromits material conditions,
reproduced, fixed, and commodified, is historically
contingentuponthe developmentof modern
acoustic principles, building materials, and sound
technologies andtechniques. [...]Marina Peterson
(2021),in herethnography of airportnoise, notes
thatratherthanbeingascribed as anidentifiable,
discrete thing, noise is atmospheric and elusive; it
takes shape between perceptionand inscription,
asbothaparticular sensory experience of annoy-
ance andageneral, dispersed object ofinscription.
While sound and noise may notleave physicaltrac-
esintheworld, they nevertheless need something,
abody,arecording device,adocument, some
material, foritto exist.



Jonathan Tyrrell, Earth Skin in-situ: Trout Lake, Ontario (2023)

Jonathan Tyrrell, Pyroclastic Earth Gut: Induction Loop (2022)

Jonathan Tyrrell,

17

Architecture’s Acoustic Shadow
(im Erscheinen/in progress)

Die akustische Signatur eines architektonischen
Raums enthaltkomplexe Informationen iber sei-
nevolumetrische Geometrie, Materialitét, Tekto-
nikundNutzung. Daherwirddas Horen oftalsein
im Wesentlichen rdumlicher Sinn betrachtet. Der
Fokus auf die Resonanzhatjedoch ibersehen,
wie Klangtransversal operiert, sich durch Korper
und Materie bewegt, die rdumliche Aufteilung
untergrabtund die architektonische Lesbarkeit
untergrabt. [...] Wie veranderteine Konzentra-
tionauf die materielle Ubertragbarkeit statt auf
denRiickhalldie Artund Weise, wie Raumund
Klang gegenseitig konzipiertund erlebt werden?
Welche Auswirkungen hates, wennmandie
Vermittlungals untrennbar mitdemHérenim
architektonischen Raum verbunden betrachtet?

Die Vermittlungund Unterbrechungdes
Klangfeldesistseitjeher eine der Hauptfunkti-
onender Architekturundihrwichtigstes Mittel
zur Gestaltungintersubjektiver Erfahrungen. Es
gehtalsowenigerdarum, den Status des Klangs
inarchitektonischer Gestaltungzu erh6hen, als
vielmehrdarum, seine Fahigkeit zur rdumlichen
Entgrenzung zu erforschen. Die Anerkennung
von UnterschiedenbeimverkorpertenHoren
(physiologisch, technisch, soziobkonomisch
undkulturell) politisiert die Phdnomenologie
derKlang-Raum-Beziehungen, indemsie die
Subjektivitatdes Horers miteinbezieht. Darliber
hinaus verschiebt sich, wennman aufmerksam
dafurist, wie unterschiedliche Kérperund sogar
wie unterschiedliche Materialienhéren, der
Fokus wegvom Klangals Untersuchungsobjekt
hinzumKlangalskritische Methode, umdie
konstruierte Umwelt zu hinterfragen undeine
tiefere Verbindung mitder nicht-menschlichen
Weltherzustellen.

The acoustic signature of anarchitectural
space carries complexinformation aboutits
volumetric geometry, materiality, tectonics, and
occupation. Thus, hearingis often considered
aquintessentially spatial sense. However, an
emphasis on reverberation has overlooked how
sound operatestransversally, movingthrough
bodies and matter, undermining spatial division,
andconfoundingarchitecturallegibility. [...]How
doesafocus onmaterialtransmission ratherthan
reverberation change the way space and sound
aremutually conceived and experienced? What
aretheimplications of considering mediationas
intrinsictolisteninginarchitectural space?

Mediation and disruption of the sonicfield
has always beenone of architecture’s primary
functions, andits key mode of framingintersub-
jective experience. As such, the concernisless
with elevatingthe status of soundinarchitectural
designthanwith exploringits capacity for spatial
disintegration. Acknowledgingdifferencein
embodiedlistening (physiological, technical,
socio-economical, and cultural) politicizes the
phenomenology of sound-space relations by
implicating the subjectivity of the listener. Fur-
thermore, by attending to how differentbodies,
andeven how different materials listen, the focus
shifts away from sound as a phenomenon of
study toward sound as a critical method forinter-
rogating the builtenvironmentand connecting
more deeply with the non-humanworld.
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Gerard Gormley,
Concrete Dreams of Sound
(LP-Booklet) (2024)

Meine Arbeiterforscht die Méglichkeiten einer
Musik, die aus der Architektur entstehtundinihr
verweilt. Wahrend viele Werke die akustischen Ei-
genschaftenarchitektonischer Raume erforschen,
stelltdieses Projektdie Frage, was Musik sein
kdnnte, wennsie nichtnur die Architektur reflektiert,
sondernzuihrzuriickkehrt, ein Teil vonihrwird, zuihr
gehdrt. Mein Aloum Concrete Dreams of Sound, das
ich2023 Uibereinen Zeitraum von mehreren Mona-
tenaufgenommen und produzierthabe, beinhaltete
eine detaillierte Schwingungs- und Akustikunter-
suchungdes Barbican, eines ikonischen brutalis-
tischen KomplexesinLondon, derden utopischen
GeistderNachkriegsmoderne inder Architektur
verkérpert. Im Rahmen dieses Prozesses wurden
Schall-und Schwingungsaufnahmenmiteiner
Vielzahlvon Instrumenten und Sensoren gemacht,
die SchwingungeninderLuftundinder Struktur
(Aufzeichnungvon Schwingungen durch Wéande,
Bdden und Oberflachen, einschlieBlich des beriihm-
ten patentierten Betons des Barbican), Unterwas-
seraufnahmenin Teichen und Wasserspielen sowie
Gerausche und akustische Reflexionen aufdem
gesamten Gelande aufzeichneten: in Treppenh&u-
sern, Fluren, G&ngen, Aufzugsschéchten, Kellern
unddariberhinaus. Diese Kldnge wurden spater
indiese Raume zuriickgebrachtund abgespielt,
wodurch Schichten von architektonischer Reso-
nanz undakustischer Reaktion entstanden. Dieser
Prozess bringt Klang zum Vorschein, wie ersichin
Verbindung mit Architektur materialisiert. Und es
zeigtarchitektonische Rdume und Materialien, wie
sieimKlangwahrnehmbarwerden. Die Violine, die
aufdemgesamten Aloum zuhérenist, wird nichtals
Musikinstrumentimtraditionellen Sinne eingesetzt,
sondernvielmehrals Instrument, das architektoni-
sche Reaktionenausldstund RGume abbildet. Wir
horendie Mikrotexturen der Baumaterialien, wie

sie denKlangvermitteln und auchempfangen. Wir
hdrenzum Beispiel die BetonigkeitvonBetonund
die Glasigkeitvon Glas. Als solches st Concrete
Dreams of SoundMusik von undfir Architektur. Es
imaginiert Architektur sowohl als Horgerétalsauch
alsHérendes: als etwas, das man hértund mitdem
man hort, und als etwas, das zuhort.

My work explores the possibilities of amusic that
isborn of, and dwellsin, architecture. While many
works explore the acoustic properties of architec-
tural spaces, this project asks what music could be
ifitnotonly reflected architecture but was returned
toit; made apartofit; belongedtoit. Recorded and
produced overaperiod of severalmonthsin 2023,
my album Concrete Dreams of Sound entaileda
detailed vibrational and acoustic exploration of The
Barbican, aniconic Brutalistcomplexin London
thatembeds the utopian spirit of postwar modern-
isminarchitecture. This process entailed making
sonicandvibrational recordings using a variety
ofinstruments and sensors that capture airborne
vibrations, structure-borne vibrations (recording
vibrations through walls, floors and surfaces,
including of the Barbican’s famous patented
concrete), underwater recordingsin pondsand
waterfeatures, aswell as sounds and acoustic
reflections throughoutthe site: stairwells, hallways,
alleyways, elevator shafts, basements, and more.
These sounds were later returned and played back
intothose spaces, creating layers of architectural
resonance andacoustic response. This process
reveals soundasitmaterializesin connectiontoar-
chitecture. And, itreveals architectural spaces and
materials asthey are made perceptibleinsound. A
violin, whichappears throughoutthe album, is used
notasamusicalinstrumentinthetraditional sense,
butratherasadevice foractivatingarchitectural
responsesand mappingoutspaces. We hear

the micro-textures of building materials as they
mediate sound and alsoreceiveit. We hear, for
example, the concrete-ness of concrete and the
glassy-nessof glass. As such, Concrete Dreams of
Soundis music of and forarchitecture. Itimagines
architecture bothasalisteningdeviceandasa
listener: as somethingtolistentoand with,andasa
thingthatlistens.




Aus Julie Beth Napolin, ‘On Blues
Speaker [for James Baldwin]: A
Conversation with Mendi and Keith
Obadike,” Social Text(2018)

Keith Obadike: Bei Blues Speaker [fiir James
Baldwin] habenwirauf Techniken zurtickgegriffen,
die wirinverschiedenen Bereichenunserer Praxis
entwickelthaben, umdieses Stiick zurealisieren
—vonunseren Projekten mitarchitektonischen
Gerauschen Uber Songwriting und Feldaufnah-
menbis hin zu vokalen Erz&hlungen. Zunéchstzu
denKlangen: Die Ausgangsklange stammenvon
im Studio produzierten Vocals und gestimmten
Sinustdnen, einigenim Studio aufgenommenen
Original-Blues-Songs, einigen dreiBig Jahre alten
Tonbandern aus unserem Archiv und Feldauf-
nahmen, die wirin Harlem gemachthaben. Als
nachstes habenwirdas zeitliche Element. Das
Stickistzwdlf Stundenlang, eine Anspielung auf
denZwélftaki-Blues. Das Stiick lieftaglich von
9Uhrmorgensbis21 Uhrabends. Innerhalb des
Zwolf-Stunden-Zyklus gab es Klangereignisse,
die einmal am Tag stattfanden: Momente der Stille,
dynamische Lautstarkeschwankungen sowie
lange Looping-Elemente. Rdumlich zeichnete das

Stlick die diagonale Glasfassade mitvierundzwan-

zig Audiokanélen auf drei Seiten des Universi-
tatszentrums der New School nach. Die Idee war,
dass derKlang das Geb&ude umhdlltund vom
Glas abstrahlt. Dieflrjede Seite des Gebaudes
gewéhlten Kl&nge hingen davon ab, wie der Raum
genutztwurde. Die Glaswand auf der Westseite
des Geb&udes befand sichzum Beispiel neben
einem stark frequentierten Treppenhaus, aber
nichtneben einem Sitzbereich wie unsere anderen
Zonen. Dasbedeutete, dass die Zuhdrerden
Bereich schnelldurchquerenwiirden, so dass wir
gelegentlich pragnantere, songéhnliche Gesten
und niederfrequentes Material einsetzen konnten.
IndenBereichen, indenendie Leute saBenund
sichausruhten, musstenwirlangsamere, atmo-
sphérische Bewegungen mitkurzen Pausen und
weichen Interpunktionenmachen.

MendiObadike: Es waruns auch wichtig, den
Horraumdurch Veranstaltungenam Ortder
Installation weiter zu aktivieren. Wirluden drei Mu-
sikerinnen, die sich mit Blues beschéftigen, um die
Geschichte ,Sonny's Blues“flir Publikum zulesen.

Die vonuns eingeladenenMusikerlnnen—Melvin
Gibbs, Brandon Ross und Karma Mayet Johnson—
lasen die Geschichte auf radikal unterschiedliche
Weise.

Gibbs stand (wie immer, wenn er Bass spielt)
undlas die ganze Geschichte von Anfangbis
Ende. Ross sal3 undlas aus zwei Versionen des
Textes; erordnete die Reihenfolge der Abschnitte
neuundlas einige vonihnenmehrals einmal.
Johnsonwabhlte Textstellenaus, eine vom Anfang,
eine gegen Ende undeine iber die Farbe Indigo
(das, wie sie erklarte, einesihrer Lieblingsworter
ist). All diese Interaktionen vermittelten uns neue
Erkenntnisse dariiber, wie wirdie Musikin der
Stimme einer Person und die Musikin einem Raum
vollerMenschenundderen unterschiedlichen Be-
ziehungen zu diesem Raum wahrnehmen kénnen.
Durchunsere Arbeitlernten wir die Unterschiede
inder Artund Weise kennen, wie Menschen, die
sichineinem Raumaufhalten, Menschen, dieihn
besuchen, undMenschen, die dortarbeiten, die-
senRaumhéren. Und die verschiedenen Artenvon
Arbeit, die Menschenin einem Raumverrichten,
pragen ebenfalls die Artdes Horens.

Keith Obadike: Wirhoffen, dass einer unserer Bei-
trage zur Musik durch diese Mischung aus Blues
undKlangkunstdarin besteht, die rdumlichenund
architektonischen Méglichkeiten des Blues zuer-
kunden. Unser Standortfir die Blues-Speaker-In-
stallation, das University Center der New School,
verfligt UbergroB3e Glasflachen, die die Gehwege
aufallen Seiten des Gebdudes sdumen. Das Glas
istnichtnurein funktionales Portal, sondernauch
eine gestalterische Entscheidung mitsozialen
Implikationen. Wirwissen, dass Glasinder
Architektur ofteine Art utopische Geste darstellt.
Einige dieserldeen stammenaus Paul Scheer-
barts Glasarchitektur(1914). Als wir die Menschen

beobachteten, die sichdurch das Geb&ude beweg-

ten, wahrend sie auf ein pulsierendes Manhattan
hinunterblickten, wollten wir diese Portale zum
Schwingenbringen. Wirwollten dariiber nachden-
ken, was der Blues zu dieser Struktur zu sagen hat;
Baldwin gab uns dafiir die Texte.

From Julie Beth Napolin, ‘On Blues 21
Speaker [for James Baldwin]:
A Conversation with Mendi and Keith
Obadike,” Social Text(2018)

Keith Obadike: With Blues Speaker [for James
Baldwin],we pulled from techniques developed
across severalareas of our practice to make this
piece fromour projects using architectural soun-
dings to songwriting, field recordings, and vocal
narrative projects. Firstthe sounds: the source
sounds came fromvocals andtuned sine tones
producedinthe studio, acouple of original blues
songs recordedinthe studio, some thirty-year-old
tape fromourarchive, andfield recordings we
made around Harlem. Next, we have the temporal
element. The pieceis twelve hourslong,anodto
thetwelve-barblues. The piece ranfrom9a.m.to
9p.m. eachday. Inside of the twelve-hourcycle
there were sound eventsthathappenedonce a
day, moments of silence,dynamic volume swells
aswellaslonglooping elements. Spatially the
piecetracedthe diagonal glassfacade using
twenty-fourchannels of audio onthree sides of the
New School’s University Center. The ideawas for
the soundtowrap the buildingand emanate from
the glass. The sounds chosenforeachside ofthe
building depended on how the space was used.
Forexample, the glass wall onthe west side of the
building was nextto abusy stairwell, butitwas not
nexttoaseatingarea like ourotherzones. This
meantlisteners would be passingthroughthe area
quickly, sowe could occasionally do more pithy
song-like gestures and low frequency material.
Inthe zones where people satandlounged we
neededto do slower atmospheric moves with brief
pauses and soft punctuations.

MendiObadike: ltwas alsoimportanttousto
furtheractivate the listening space by hosting
eventsatthe site of the installation. We invited three
musicians who engage the blues toreadthe story
“Sonny’s Blues”withanaudience. The musicians
we invited—Melvin Gibbs, Brandon Ross, and
KarmaMayet Johnson—readthe storyinradically
differentways.

Gibbs stood (as he does when playing bass)
and read the whole story from beginningtoend.
Ross satand read fromtwo versions of the text;
herearrangedthe order ofthe sectionsand read
some ofthem more than once. Johnson sampled
thetext, choosing one passage fromthe beginning,
onefromnearthe end, and one about the color
indigo (which she explained was one of her favorite
words). All of these interactionstaughtus new
things abouthowto hearthe musicinaperson’s
voice andthe musicin a spacefilled with people
andtheirdifferent relationships to the space. Our
work taught us aboutthe differencesinthe ways
people whoare lounging, people who are visiting,
andpeople whoare workinginaspace listentoit.
Andthe differentkinds of work people doinaspace
also shape the kinds of listening they do. ...]

Keith Obadike: We hope one of our contributions
tothe musicthrough this mix of blues and sound
artmightbe exploring the spatial and architectural
possibilities of the blues. Our site forthe Blues
Speakerinstallation, The New School’s University
Center, haslarge glass panelstracing the walk-
ways onallsides ofthe building. The glassis not
justafunctional portal,butalso adesign choice
with socialimplications. We know that glass often
represents akind of utopian gestureinarchitecture.
Some of these ideas came from Paul Scheerbart’s
Glass Architecture(1914). As we studied people
moving throughoutthe building while looking down
onapulsingManhattan, we wantedto vibrate those
portals. We wantedto thinkabout whatthe blues
hadto saytothis structure; Baldwin gave usthe
lyrics.



Yara Mekawel Manifesz‘o of Materials’ Acoustics (2021)

Yara Mekawei,
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aus / from Manifesto of Materials’ Acoustics

Von 2004 bis 2014 habe ich unauthérlich die

Klanglandschaft, die Stadtakustik und die architek-

tonischenKlange von Kairo aufgenommen. Mit
einfachen, preisgtinstigen Gerédten habe ichmein
Klangarchivkuratiertund Kompositionen geschaf-
fen, dieindie Essenz der Stadteintauchen, dieich
mein Zuhause nenne. Kairo, die Stadt, inderich
geborenwurde und auf die sichmein Ohr gestimmt
- ist,wurde zumeiner Leinwand.
Durch die urbane Symphonie unddie architek-

tonischen Melodien wurde ich Zeuge des dras-
Ischen Wandels meiner geliebten Stadt—einer
ebensoraschenwie tiefgreifenden Metamorpho-

se. Die vertrauten Kl&nge wurden zu Dissonanzen,
diedas unerbittliche Tempo des Wandels wider-
spiegelten. Meine Klangperspektive entwickelte
sichim Gleichschritt mitder verdndernden
Landschaftder Stadt.

Die Initiativen des Regimesfiihrten zu einer
raschen Urbanisierung, die sowohl die Skyline als
auch die Gerduschkulisse von Kairo verénderte.
Die Aufnahmen, die ich wahrend der pulsierenden
AraKairos gesammelt habe, hallen nunmitpoin-
tierten AuBerungen wider. Jedes architektonische
Element, jede Materialwahl trug eine unverwech-
selbare Klangsignatur, die das Wesen vonKairo
einfing.

(2004-2014)

From2004t02014, [ diligently recordedthe sound-
scape, city acoustics, and architectural sonics of
Cairo. With basic, low-budget devices, | curated my
sonicarchive and crafted compositionsimmersed
inthe essence ofthe city | callhome. Cairo, where
Iwas bornandtowhich my earis attuned, became
my canvas.

Throughthe urban symphony and architectural
melodies, | witnessed the stark transformation of
my beloved city —ametamorphosis both swiftand
profound. The familiar sounds turned dissonant,
echoingtherelentless pace of change. My sonic
perspective evolvedintandemwith the city‘s
shiftinglandscape.

The regime‘sinitiatives usheredin rapid urban-
ization, reshaping Cairo‘s skyline and soundscape
alike. The recordings | amassed during Cairo's vi-
branteranow resound with poignantcommentary.
Eacharchitectural element, each material choice,
bore distinctive sonic signatures, encapsulating
Cairo‘sessence.
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Alchemyverse in der Atacamawdste / Alchemyverse in the Atacama Desert (2023), Photo: Yixuan Shao

Alchemyverse
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(Bicheng Liang & Yixuan Shao),
‘Slowed Citizens, Brooklyn Rail (2023)

Der Akt der Ausgrabung durchdringt sowohl die
verletzte Landschaft der Atacamaalsauch unsere
Reise dorthin: tiefe Kraterim Salzberg, Felder mit
verdunsteten Solebecken, ausgehéhlite Kupfererz-
kérper, inmitten von Wasser oder Wasserspuren,
die die antiken Relikte mitden gegenwartigen
Lebensmomenten verbinden.

DerTitelunseres Projekts, Messain Luce, was
Ubersetzt, ansLichtbringen“bedeutet, bezieht
sichaufdenMoment, indemdie Relikte inder
archéologischen Praxis zum ersten Maldem Licht
ausgesetztwerden.

Dieflichtige Naturdes Wassers hatuns
wahrend unseres Aufenthaltsin einer Gemeinde
namens Coyoin Atacamainihren Banngezogen.
Durchdas DorfflieBtder Rio San Pedro, dessen
Wasserstand dramatisch schwankt—von einem
reiBenden Strombis zu einem schlammigen
Rinnsal. Jeden Monat 6ffnet die Gemeinde flir eine
bestimmte Zeitdas Tor ihrer historischenKanéle,
die denFluss mitden Gérten der einzelnen Fami-
lienverbinden, und iberflutet so die Pflanzen, das
Getreide unddie Tiere.

Unterder Anleitung des 6rtlichen Hirten gru-
ben, wuschen, trockneten und siebten wirwilden
Lehmaus dem Rio San Pedro. Wirfolgten dem Rio
San Pedronach Norden underreichten Guatin,
ein Paldo-Feuchtgebietund heutiger Wasserfall,
wosich erodierte Materialien unter dem Flussbett
absetzten, verdichtetund erhitzt wurden und auf
denAusbruch warteten. Wirgossen einen Teil der
vulkanischen Uberreste, wahrend wir die Sonne-
neinstrahlung berechnetenundin jede Tontafel
einpragten.

Die Gerausche des Wassers, das durch
densandigen BodenflieBt, gegen die Stahltore
schlagt, durch die schlammigen StraBenkitzelt und
zwischenden Vulkangesteinen hervorsprudelt,
bilden eine komplexe und dochintime Landschaft
der Atacama, die durch die Tontafeln vermittelt wird
undunsere persdnlichen Begegnungenmiteinem
zeitgendssischenundeinemalten geologischen
Objekt miteinander verwebt.

The actof excavation permeates both the lesioned
landscape of Atacama as wellas ourjourney
within: deep cratersinthe salt mountain, fields of
evaporated pools of brine, hollowed-out orebodies
of copper, amidst water, or traces of water, which
connectthe ancientrelics and the most present
livingmoments.

Thetitle of our project, Messain Luce, which
translatesto “bringtolight,” referstothe momentin
whichrelics are exposed underthe lightforthe first
timeinarchaeological praxis.

The ephemeral nature of water captivated
usduringourtime livinginacommunity named
CoyoinAtacama. Rio San Pedro flows throughthe
village, whose water level fluctuates dramatically
fromarushing streamtoamuddytrickle. Each
month, foradesignatedtime, the community opens
upthe gate oftheirancestral canals that connect
theriverto each family‘s garden, flooding and
providing the life support of the plants, the crops,
andtheanimals.

Withthe guidance ofthe local shepherd, we
dug, washed, dried, and sieved wild clay fromthe
Rio San Pedro. Following Rio San Pedronorth, we
arrived at Guatin, a paleo-wetland and present-day
waterfall, where eroded matters settled beneath
theriverbed, compressed, heated, and awaiting
eruption. We casted a portion ofthe volcanicrelics,
while calculatingandimprinting the amount of solar
irradiance onto each clay tablet.

Sounds of water flowing through the sandy soil,
bashingagainstthe steel gates, tickling through the
muddy roads, gushingamong the volcanic rocks
compose arathercomplexyetintimate landscape
of Atacamathatis being conducted throughthe
claytablets, interweaving our personal encounters
withboth a contemporary and ancient geological
specimen.



Geological turntable (2019)

harles Richards
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Sonic Earth Foundation
(seit/since 2017)

JederKlangsteinistein Zeugnis der Zeit, das die
atomaren Quanten des Universums und der Erde
einschlieBt.

Mineraliensind Technologieformen, die von
der Zeitselbst programmiert wurden. So wie sich
die Schneidetechniken entwickelt haben, um
geologische Zusammensetzungen aufzudecken,
warensie schonimmer unsere visuellen Gedichte
deruniversellen Erde. Die auditiven Resonanzen,
diesie verkdrpern, sind ebenfalls einzigartig. Sie
transportieren das subtile Selbst und formen Ge-
schichten, Bilder, Erinnerungen und Reaktionen.

Ichversuche zu ergrinden, wieich aus dieser
sehrrohen, urspriinglichen, resonanten Sprache
denKlangaufzeichnenundihrenKlangalseine
ArtSynthesizer erforschenkann. Vom Standpunkt
deseinundzwanzigsten Jahrhunderts aus knnen
wirdurch diese unerschdpfliche Bibliothek der Zeit
neue Perspektiven und Erfahrungen gewinnen.

Indenletzten Jahrenhabeich neue Aufnahme-
methoden entwickelt,umdenKlang dereinzelnen
Resonanzkdrperwahrheitsgetreu einzufangen.
Durch das Aufnehmen von Gesteinstableaus
aufmeinen eigenen Reisen und die Méglichkeit,
Aufnahmen aus demriesigen Archiv des Natural
History Museumin London zu machen, habeich
nun eine Reihe von Materialaufnahmen zusam-
mengetragen. Mitdigitalen Werkzeugenkannich
denKlang weitermodellierenund abstimmen, als
personliche Metamorphose/Synthese ihrer Spra-
chen. Indemich die zaghaften undfernen Stimmen
eines Steins bis hin zu dentieferen Spektren seiner
Resonanzpalette vergréBere, werden sie zu mehr
als einem Synthesizer, ndmlich zu aktiven minera-
lischen Zeitkapseln. Eine formbare Klangquelle flir
eine echte universelle Sprache.

Eachsonicrockis atestamentoftime, encapsulat-
ing atomic quanta ofthe universe and Earth.

Minerals are forms of technology programmed
bytime itself. As cutting technologies evolved to
reveal geological compositions, they have always
beenourvisual poems of universal Earth. The
auditory resonances they each embody are also
unique. Transporting the subtle self toform stories,
images, memories and reactions.

lamtryingto harness how, fromthis very raw
initial resonate language, | canrecordthe sound
andexplore theirsound asatype of synthesizer.
Fromthis twenty-firstcentury standpoint, we can
rewire new perspectives and experiences through
thisinexhaustible library oftime.

Overthelastfew yearsthiswork has evolved
new ways of recording to capture a true audial of
eachresonantbody. Recording rock tableau from
both my own travels and with the opportunity to re-
cordfromthe vastarchive withinthe Natural History
Museumin London, | have now amassed anumber
of material recordings. Digital tools allow me to
sculptandtune the soundfurtherasapersonal
metamorphosis/synthesis oftheirlanguages.
Magnifyingastone’stimorous and distant voices
throughtothe deeper spectrums oftheir resonant
pallet, they become more thanasynthesizer, but
active mineraltime capsules. Amalleable sonic
source of genuine universallanguage.
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Nicole LHuillier, La Orejona (XS) (2023), Photo: Juan Necochea

Nicole LHuillier,
Membranas (2022)

Alsichverschiedene Artenvon Membranfolien
und-materialien untersuchte, warich vonden
gummiartigen und elastischen Méglichkeiten, die
Latexund Silikonbieten, fasziniert. Also begann
ich, Membranen aus diesen Materialien zu kon-
struieren, indie ich dann Sensoren und elektro-
nische Komponenten einbettete. Sie wurdenzu
Mikrofonen, um Schwingungen zu hdren. Wahrend
dieses Prozesses flihrte ich mehrere Untersuchun-
genund Experimente durch, umdas Potenzial

von Mikrofonen aufder Grundlage elastischer
Membranen zu erkunden. Anstatt mich darauf zu
konzentrieren, ein High-Fidelity-Gerét zu schaffen,
dasklare Signale in Umgebungsgerduschen auf-
zeichnet, habeichmich daraufkonzentriert, etwas
zuschaffen, das andere Resonanzméglichkeiten
inverschwommenen und undeutlich verwobenen
Klangenbietet. Das Mikrofon, dasich schlieBlich
herstellte, war ein Gerduschmikrofon. Esistein
Geratzum Abhérenvon Schwingungen, die seine
Membran anregen, von Luft- und Schallwellen,
diesichinderLuftbewegen, odervonanderen
Schwingungen, die durch Beriihrungenund
Erschitterungenentstehen.]...]

Dieses Schwingungsmembranmikrofon
verhaltsich &hnlich den Schwingungssensoren
eines Trommelfells. Ich nannte es La Orejona, die
GroBohrige, und machte es durch das endgiltige
Designunddie Wahl der Farbe sehrgro3und
sehrprasent. Ich entschied mich dafir, es gro
undsichtbarzumachen, weilich nichtwollte,
dass es verschwindetundzu einemstillen und
unsichtbaren Uberwachungsgeratwird. Indemich
es sichtbarmachte, wollte ich seine Funktionen
transparentmachen. lchmdchte, dass La Orejona
einrespektvolles undeinnehmendes offenes
Ohrist.

Asl explored differenttypes of membranalfilms
and materials, | was enchanted by the rubbery and
elastic possibilities offered by latex and silicone. So
| started constructingmembranes out ofthese ma-
terialsandthen proceededto embed sensors and
electroniccomponentsintothem. They became
microphonesto listento vibrations. Throughout
thisprocess, | carried out several explorations and
experiments to unveil the potentials of elas-
tic-membrane-based mics. Ratherthanfocusing
oncreatingahigh-fidelity device to record clear sig-
nalsin environmental sounds, | focused on creating
something that provides other resonant opportuni-
tieswithin hazy andindistinctly enmeshed sounds.
The microphone | ended up making came tobe
anoise microphone. Thisis adevicetolistento
vibrations that excite its membrane, airwaves and
sound waves travelinginthe air, or othervibrational
activations coming fromtouch andtremors. [...]

This vibrational membrane microphone
behavesin similarways to vibrational sensors such
asdrumheadsandtympanic membranes. I calledit
La Orejona, the big-eared one, and made it very big
andvery present, due tothe final designand choice
ofcolor. | chosetomake itlarge and visible because
|did notwantitto disappearandbecomeasilent
andinvisible surveillance device. By making it evi-
dent, lintendedto make its functionstransparent.
|want La Orejonato be arespectfuland engaging
extendedear.




Merche Blasco, Vibrant Matter (2019), Photo: Michael Sullivan

Photo: Fundacion Maria Forcada

Merche Blasco, Artichoke Synth (2023),

Merche Blasco im Interview mit/
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in conversation with Olya Karlovich flr /
for CLOT (2023)

Es gehtumdas Zuhéren—nichtnurmitden Ohren,
sondern mitdem ganzen Kérper. Bei den Keramik-
kugelnodereinemanderen Instrument, ,Espon-
gina“, gehtes zumBeispiel um die Erkundungvon
Materialien. Die Sensorenlesendie vonmeinen
Héandenverursachten Stérungenund wandeln
siedanninKl&nge um. Und dasist ein standiger
Prozess wéhrend der gesamten Performance: Ich
erkunde das Material mitmeinen Fingern, was den
Klang, denichhére, erzeugtund veréndert. Dazu ge-
hértalsodasHérenaufverschiedenenEbenen.|...]

EsgabeinenImpuls, denkalten undklinischen
Materialien kommerzieller Werkzeuge wie Metall
oder Silikon zu entkommen. Die Materialien, nach
denenichsuche, sindin einer Weise unvollkom-
men, dass ihre Materialitat Teil der Partitur wird. Sie
kénnen unterschiedliche klangliche Ergebnisse
hervorbringen.

DerBauvon,Espongina“wurde zum Beispiel
durchdas Interesse am Verhalten von Wasser
undseinerphysikalischen Naturausgeldst. Was
wird mitder Komposition passieren, wennichden
Schwungdes Wassers, der entsteht, wenn man mit
ihminteragiert, inKlang umsetze? Der Sensor, den
ichindiesem Instrumentverwendet habe, misst
die Schwingungen, die vom bewegten Wasser und
dem Material, das es enthalt, ibertragen werden.
Die Interaktion mit diesem Material wiirde sich
alsoauchaufdenKlangauswirken. Alsich dies
erkannte, begannichnach Behaltern und Objekten
zusuchen, dieichanfassenkonnte und die sofort
zuLive-Erkundungen mitmeinen Handenund
Fingerneinluden.

[t'sallaboutlistening—not just with my ears but
withthe whole body. For example, the ceramic orbs
oranotherinstrument, ‘Espongina’, involve a lot

of live exploration of materials. The sensors read
the disturbance created by my handsandthen
transformtheminto sounds. Anditis a constant
process throughoutthe performance: [ explore the
material with my fingers, which creates and chang-
esthesoundllistento. Sothisincludeslisteningat
differentlevels.]...]

Therewas animpulse to escape fromcoldand
clinical materials of commercialtools like metal or
silicon. The materials |amlooking forare imperfect
inaway thattheir materiality becomes apartofthe
score. They can create different outputs interms of
sound.

Forexample, the building of ‘Espongina’
was triggered by aninterestin the behaviour of
waterandits physical nature. What willhappento
compositionif | translate the momentum of water,
which occurs whenyoustartinteracting withit,
intosound? The sensor | usedinthisinstrument
measures vibrations transmitted from the moving
waterandthe material containingit. Thus, the
interaction with that material also would affectthe
sound. Realising this, Ibegantolook forcontainers
and objects totouch thatwouldimmediately call for
live explorations with my hands andfingers.



Signe Lidén, The Tidal Sense (2019)

Signe Lidén, The Tidal Sense (2019), Photo: Rolf Larsen

Hilde Methi, ‘Thinking Tide, Sensing
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Scale’ (on Signe Lidén’s Tidal Sense),
in Arctic Art Newspaper (2022)

Die Leinwand jedes Mal zu spannen undin Position
zuziehen, Zeitdamitzuverbringen,indemgrof3en
skulpturalen Raum, den sie bot, zuzuhéren und zu
sprechen, sie einzupackenund zulagern, wenn
Stirme vorhergesagt waren, sie bei Ebbe wieder
auszurollen, umsie vor der Flut zu befestigen— The
Tidal Senseistein Werk, dasin Gezeitenverschie-
bungenorganisiertist.

Die Membranist ein Instrument, das mitvonder
Kunstlerin speziell angefertigten Technologien zur
Tonaufnahme, -lbertragung und-verstarkung aus-
gestattetist. Die Flutwelle wird zu Schallwellen, die
sichim Ohrausbreiten. Die Schwingungenwandern
schlieBlichinFliissigkeitentlang der Basilarmem-
bran, wo sie in elektrische Signale umgewandelt
werden, die sie fliruns hérbarmachen.

Wirsinddurchléssige Kérper, die ihre Umge-
bungaufnehmen, und wirexistieren und fihren
verkdrperte Artikulationen der Aspekte dessen, was
wirtun, aus, ob wir diese Gesten beabsichtigen oder
nicht. Mit neuen Erkenntnissen entdecken wir neue,
intime Verbindungen zwischen menschlichenund
nicht-menschlichen Akteurenund Materialien. Wir
lebenineiner Zeit, die von vielenneuen Entdeckun-
geninderForschung und vielen Wiederentdeckun-
genvonaltemWissen, Technologie und Kosmologie
gepragtist. Intime, taktile oder haptische Arbeits-
und Erkenntnisweisen flihren zu einer Reihe von
dauerhaftenUntersuchungenin Bezugauf Orte,
Praktiken und Okologien.

Kiinstlerische Produktionen sind niedrig-
schwellige praktische Erkundungen und Antwor-
ten, die die Aufmerksamkeitauf verschiedene
Verschrankungenlenkenund Reaktionenanregen
kénnen. Sie kénnen MaBstébe verschieben. Als
,denkende, entstehende Dinge* iberschneiden sie
verschiedene Welten von Materie und Bedeutung.
Als subjektive Querschnitte durch verschiedene
Skalender Existenz fordern sie uns auf, unsere
Sinne zuscharfenund aufNuancenzu héren. Inder
Begegnungmitden Bestandteilen der Materialien
undMedienkdnnenwirin einer Welt, die aus einer
Reihe von Ereignissen, Prozessen, MaBstaben und
Bewegungen besteht, weniger aufféllige materielle
undsemiotische Zusammenhénge entdecken.

Tostretch and pullthe canvas into position each
time, to spendtime listening and talking withinthe
large sculptural space it provided, packingitand
storing itif storms were forecast, re-rollingit out at
lowtide againtofixitbefore hightide — The Tidal
Senseisawork organizedintidal shifts.

Themembraneisaninstrumentequipped
with audio recording, transmissive and amplifying
technologies custom-made by the artist. The tidal
wave becomes sound waves propagatinginthe
ear. Thevibrations are, atthe final stage, traveling
inliquidalongthe basilarmembrane where they
are convertedto electrical signals thatmake them
audibletous.

We are permeable bodies, absorbents of
oursurroundings, and we existand performas
embodied articulations of the aspects of whatwe
aredoing, whetherwe intend these gestures or
not. With newinsights, we discover new intimate
connections between human and more-than-hu-
man actors and materials. We live inatime marked
by many new discoveriesin research and many
rediscoveries of ancientknowledge, technology
andcosmology. Intimate, tactile, or haptic ways of
workingandknowing produce a series of lasting
enquiries relatedto places, practices, and
ecologies.

Artistic productions are low-threshold prac-
ticalexplorations and respondents thatcan draw
attentiontovarious entanglementsand encour-
ageresponse. They canshiftscales. As ‘thinking,
emergingthings’ they intersectdifferentworlds
of matterand meaning. As subjective cross-sec-
tions of various scales of existence, they ask us to
fine-tune oursensesandtolistentonuances. In
encounteringthe constituents of the materials and
media, we can discoverless conspicuous material
and semiotic connectionsinaworld consistingofa
series of events, processes, scales and move-
ments.



er Paffrath (2023)

S Die Raumsynthese weckt die Sensibilitat fiir die
3 Weltder Schwingungenundbringteine Logik der
5 Schwingungindie Weltder Architektur, die traditio-
© nellals solide und unveranderlich angesehenwird.
°-, Wasist Architektur, wennsiein der Sprache
& der Schwingung, der Bewegungund des Flusses
& rekonﬂgunertwwd"WasvermagS|ezuse|n wenn
cu sienichtals Form, sondernals Prozess vorgestellt
t wirdund aus ,schwingender Materialitat*besteht?
: Wleverandernsmhd|e302|alen und politischen
@ Beziehungen, dieinihrverkdrpertsindunddurch
< siehervorgebrachtwerden, wennsie nichtals
2 festundbestandig, sondernals schwankend und
instabil verstanden wird und Bewegung erfordert,
um tiberhauptwahrehmbar zu sein?

Eine Schwingungsarchitekturl&dt uns dazu
< ein, nichtnurdas Stehende und Bleibende zu be-
2 trachten(die architektonische Form, das gebaute
= Artefakt), sondern auch das Passierende, das, was
ic unsdenBaunichtnuralseinenmateriellen, son-
© dernauchalseinenenergetischen erfassenldsst,
@ einschlieBlich derakustischen Energien, die diese
& Materialitatverkomplizieren und rekonfigurieren.
% Dartiber hinaus miissen wirauch dieanderen
2 Energienberiicksichtigen, die durchihn gegan-
S gensind. Architekturgeschichte wird so zu einer
Frage des Verstandnisses der Dynamik zwischen
Materialitatund Energie: Was wurde reflektiert,
was absorbiert, was libertragen?

Reso

ebunker, Excn‘az‘/

Gascia Ouzounian, 35
‘Unfolding Spaces: A Wayfinding,
inJan St. Werner & Gagla Ik (Hrsg. / eds),
Space Synthesis (2023)

Space synthesis awakens sensitivities toward the
vibrational world; anditbrings a vibratory logicto
the world of architecture, traditionallyimagined as
solidandimmutable.

Whatis architecture whenitis reconfiguredin
thelanguage of vibration, movement, and flux?
Whatcan architecture be whenitisimagined notas
formbutas process;and as composed of “vibrant
materialities?” How do the social and political
relations embodiedinand produced by architec-
ture change whenarchitectureis notunderstood
assolidandfirm, butaswaveringand unstable;
andasrequiringmovementand motionto evenbe
perceptible?

Avibrationalarchitecture invites us to consi-
dernotonly whatis there and what remains (the
architecturalform, the architectural artefact), but
alsowhatpassesthrough; andtoimagine archi-
tecture as comprised notonly of materialities, but
alsoof energies, including acoustic energies which
complicate and reconfigure those materialities. It
furtherrequires usto considerthe otherenergies
thathave passedthrough. Architectural history
thenbecomesa question of understandingthe
dynamics between materialities and energies:
whathasbeen reflected; whathasbeenabsorbed;
whathas been transmitted.



Columna(s) (2024)

Diaz

Nicole L'Huillier and Samuel Perea

Nicole LHuillier, im Gesprach mit/in

37

conversation with Gascia Ouzounian
(2024)

Nicole L'Huillier: Diese Materialforschung ent-
stand wahrend meiner Promotion, alsich versuch-
te, mehrwie Gummi zuwerden. Elastischer zu sein,
sichmehrwie eine Trommel zu verhalten. Das war
meine Pramisse. Interessantistaberauch, dass
esunszueinervolliganderen Denkweise tiber Ar-
chitekturundKlang, Klangund Raum fiihrt, beider
esimmerum Akustik geht. Undich glaube, dass es
hierum etwas ganzanderes geht: Wie schwingen
Gebilde voninnen heraus? Und nichtnurdurchdie
Schallwellen, die auf sie einwirken?

Gascia Ouzounian: Ichliebe die Idee, mit
diesenMaterialienzu héren und zu sehen, wie sie
reagieren. Und die ldee des Volumens gegentiber
der Oberflache und das Nachdenken tiber die
Bedeutungdieser Verschiebung. Duhastetwas
gesagt, was firmichfast ein paradigmatischer
Wechselin Bezugaufdas Denken tiberKlangim
Verhéltnis zum Raumwar. Du sagtest, dass esin
derarchitektonischen Akustik nurumdie Reflexion
geht, umdie Quelle und dann umdie Reflexion,
das Echound die Absorption, aberein ganzes
Raumvolumen zubetrachtenist etwas ganzande-
res. Und diese Artvon Energie als Brennpunkt zu
habenundnichtnurihre Streuungoder...

Nicole L‘Huillier: Beider Beziehung zwischen
Klangund Raum[in der Akustik] geht es viel mehr
um Oberfldchen. Undichfinde es cool, iber Kérper
nachzudenken. Ein Teil des gesamten Funda-
ments kann zu einerMembran werden, dasman
wie eine Trommel schwingen kann: Dasisteine
meiner Pramissen, dieichin meinen Performan-
cesoder Recherchenvertrete. Esbeginntmitder
|dee vonR&umen. Undin der Architektur sprechen
wirviel Gber die Hillle, den Behélter. Aberwas
passiert, wenn derBehélternichtnurein Behélter
ist, sondern auch ein aktiver Teilnehmerander Er-
fahrung. Und so entstand fiirmich die Membran. Es
ist, alswirdenwiraufhdren, Architekturals Hille,
als Behalter, als Grenze zubetrachten. Sie stehtin
Beziehung. Undin dieser Beziehunggehtesdann
darum, Rdume alsMembranen zubetrachten,
Ré&ume als Trommeln, R&ume als Kérper, die auch
mituns schwingen.

Nicole LHuillier: This material research came with
my PhD, inmy explorations tobecome more like
rubber. To be more elastic, tobehave more like a
drum. Thatwas my premise. Butwhatisalsointer-
estingisthatittakesusinacompletely differentway
ofthinkingaboutarchitecture and sound, sound
andspace, whichis always aboutacoustics. And |
thinkthere’s something differenthere thatis, like,
How do entities vibrate fromwithin? And notonly
beingaffected by bouncing sound ontop ofthem?
Gascia Ouzounian: I love thatidea of listening
withthese materials and seeing how they respond.
Andtheidea of the volume versus the surface
andthinking aboutthe importance of that shift.
You said something which was almost, forme, a
paradigmatic shiftinterms of thinking about sound
inrelationto space. You were sayinghowinarchi-
tecturalacoustics, it's allaboutthe reflection, it's all
aboutthe source and thenthe reflection, the echo,
andthe absorption, buttothink of awhole volumeis
very differentto that. And having thatkind of energy
asthefocal pointand notjustits dispersionor...
Nicole LHuillier: The relationship between
soundand space [inacoustics]is much more about
surfaces. And I thinkit’s cool tothink aboutbodies.
Part of the whole foundation of this thing can
become likeamembrane soyoucanresonate like
adrum:thatis one of my premisesthat | distribute
inperformances orresearch. ltstartsfromtheidea
of spaces. Andinarchitecture, we talk a lotabout
the shell, the container. Butwhat happens when
the containerisnotonly acontainer, butit's also
anactive participantofthe experience. Andthat’s
when, forme, the membrane cametobe. It's like
we stop thinkingaboutarchitectureasashell,asa
container,asaboundary. It'sinrelation. Andinthis
relationthenit's aboutthinkingabout spaces as
membranes, spaces asdrums, spaces asbodies
thatare alsovibratingwith us.



Nicole LHuillier,
Membranas (2022)

Schallwellen zu empfangen heiBtin Schwingung
zugeraten. WerKlang hort, geratin Schwingung.
Schallwellen zu Ubertragen bedeutet, in Schwin-
gungzugeraten. SichmitKI&ngen zuberihren,
heiBtin Schwingung zu geraten. Mitschwingen
bedeutet, wiederzuklingen. Resonanz st die Welt
dergemeinsamen Schwingungen, der materiellen
Verflechtungen. Ich stelle mirResonanz gerne als
eine EigenschaftdesKlangs vor, die eindringlich
ist, soals ob derKlang eine Aussage machen
wirde. Inden letzten Jahren habe ich mich fir die
Erforschungvon Resonanz und Transduktion als
Schltisselmerkmale des Schwingungsuniversums
vonHérenundKlanginteressiert. Esistmdglich,
die Kette von Prozessen und die Reihe von Ener-
gieumwandlungen zuentschllsseln, die eine
Membranindie Lage versetzen, Klang zu erzeu-
gen (undzuempfangen), aber diese Kette verwen-
detein Systemohne konkreten Anfang oder Ende.

Toreceive soundwavesistoresonate. Tolistento
soundistoresonate. Totransmitsound wavesis
toresonate. Totouch each otherwith soundsisto
resonate. Toresonateistore-sound. Resonanceis
the world of shared vibrations, of material inter-
weavings. | like tothink of resonance as a quality of
soundbeinginsistent, as if sound were making a
point. Forthe pastseveral years, | have beeninter-
estedinexploring resonance andtransductionas
key features ofthe vibrational universe of listening
andsounding. Itis possible to unravel the chain

of processes andthe series of transformations of
energy thatenable amembrane to produce (and
receive) sound butthis chain deploys a system with
noexactbeginningorend.
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