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originales Werk. Dies gi l t  auch da, wo Mühleck mit Thermocopigraf ien arbeitet,  in

denen ein Grundmotiv mehrfach vari iert  wird. Die Verschachtelung des Compu-

ters mit anderen technischen Medien oder Diszipl inen rekurr iert auf einen anderen

Kreativi tätsbegri f f  als die klassische Kunst der Malerei oder Bi ldhauerei mit ihrer

Produktorientiertheit  bzw. von dieser aus mit ihrer Definit ion des einzelnen “fert i -

gen” Werks. Zur Manifest ierung ästhetischer Entscheidungsprozeduren erlauben

die neuen technischen Medien ganz andere Auffassungen von Bild und Bildhaft ig-

keit ,  und wo bei Mühlecks experimentel lem Vorgehen (sein Material bestand aus

insgesamt 180.000 Einzelbi ldern) eine zielgerichtete Point ierung ablesbar ist,  so

konzentr iert sich diese auf das Bemühen, eine Homogenität der Bi lder zu errei -

chen, welche das Gebäude insgesamt umfassen sol l .

In dieser Korrespondenz zwischen Bildern und Gebäude bekommt

der musikal ische Begrif f  der “Resonanz” eine semantische Erweiterung zugewie-

sen: im Sinne einer “Rückkopplung” verstärkt Musikgeschichtl iches (digitale Bear-

beitung von Faksimiles mit Musiker-Handschri f ten als ikonologische Tiefenstruktur

der Bi lder)  die Aura des Inst i tuts in der Jetzt -Zeit ,  indem eben nicht quasi -authen-

t ische Überl ieferungen in einer Kongruenz von Vorlage und Faksimile präsentiert

werden, sondern herstel lungstechnisch zeitadäquate Mittel zu einer entsprechen-

den Bildproduktion führen. In früheren Zeiten hätte man Glasmalerei oder Mosaike

zur Gestaltung eines solchen Gebäudes eingesetzt;  und in jenem Maße, wie

Mühleck bei der Neuformulierung des Ausgangsmaterials schl ießl ich auch eine

Bildauflösung und damit einen hohen Abstrakt ionsgrad erreicht, weicht er der

Gefahr eines eher i l lustrat iven Charakters dieser neuen Bilder aus.

Die Anordnung der Einzelbi lder erfolgt in Friesen, “Säulen” etc.,  als

Integrat ion in Fenster und Türen; und dadurch haben die Instal lat ionen einen tek-

tonischen Impetus. Die Farbigkeit der Bi lder verhindert,  daß sie sich als bei läufi -

ges Dekor dem Baukörper unterordnen: vielmehr garantiert ihre visuel le Prägnanz

ihnen eine Eigenständigkeit,  ohne daß sie aber andererseits fremd anmuten -  hier

ist die Formel “ortsbezogene Instal lat ion” wortwört l ich zu nehmen. 
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Kunst im öffentl ichen Raum dürfe keine rein dekorative Funktion

haben, wird immer wieder zu Recht gefordert -  doch gibt es in der jüngeren Bau-

geschichte genügend Gegenbeispiele für eine bloße und nachträgl iche Abmilde-

rung, gar Kaschierung, des visuel len Eindrucks von Sichtbeton und anderen Bau-

material ien. Georg Mühleck hingegen löst mit seinem Konzept “Music Feedback”

für die Gestaltung der neuen Jugend-Musikschule Neckarsulm das Diktum ein, sol -

che Kunst müsse mit der Architektur str ikt korrespondieren, wobei der Architek-

turbegri f f  mehr als nur die bauliche Hülle meint; und wobei die Motive oder

Inhalte des künstler ischen Beitrags auch wiederum mehr meinen als ledigl ich

offenkundige Verweise auf die Funktional i tät des Gebäudes.

Intermediäres bzw. Mittel der Medienkunst einzusetzen, ist bei sol -

chen Projekten neuart ig. I l fochromes hinter Acrylglas oder zwischen Acrylgläsern

verschweißt, zum Teil  auch in der Dimension von Großdias, verdichten sich zu

einer Reihe bzw. Abfolge von Bildern, die raumübergreifend, d.h. über ihren

jeweil igen konkreten Platz hinaus, im Rahmen von Mühlecks Gesamtkonzept ( fast

möchte ich von einem “Gesamtkunstwerk” im Szeemann’schen Sinne sprechen)

Volumität,  Proport ionen, Dimensionen und die Ästhetik des Gebäudes in seiner

Komplexität nicht nur als Vorgabe aufgreifen, sondern das rein Bauliche digital

erweitern.

Video-Prints wurden als “Vorstufe” herangezogen und bi lden gleich-

zeit ig den Fundus einer “ Image Bank”: die relat iv kleinformatigen Unikate werden

zur Eröffnung des Inst i tuts in einer paral lelen Ausstel lung gezeigt und markieren

mit ihren inhalt l ichen Bezügen zur Geschichte der Musikinstrumente und des Tan-

zes den Ausgangspunkt der konzeptuel len Auslotung des Projekts. Die digitale

Visual isierung zeigt eine zwangsläufige wie bewußte technisch-formale Verfrem-

dung des benutzten Materials, doch dieser Umsetzungs- wie Bearbeitungsprozeß

ist nicht als reproduktiv zu begreifen, sondern mündet in ein eigenständiges, d.h.







Seit 1980 arbeitet der Künstler nicht mehr mit den tradit ionel l -hand-

werkl ichen Mitteln Leinwand, Pinsel und Farbe, sondern bedient sich der elektro-

nischen Medien Kopierer, Fernseh- und Videogerät, Videokamera und Computer.

Entstanden durch die Digital isierung optischer Informationen, lagern seine imma-

teriel len Bi lder verborgen im Datenspeicher des Computers.

Es ist dem künstler isch-ethischen Ansatz Mühlecks immanent, sich

den neuen Technologien zu stel len, um mit ihnen auf -  durch sie forcierte -  pol i t i -

sche und menschliche Zustände zu verweisen. Da es kein Zurück gibt vom Weg

des Menschen in die programmierte Künstl ichkeit und die neuen Massenmedien

bereits heute al le Bereiche des All tags durchdringen, ist es nach Mühlecks Auffas-

sung geradezu überlebensnotwendig, ihre künstler isch-kreativen Einsatzmöglich-

keiten auszuloten.2 Aus den hochentwickelten Computergraf iksystemen ist jeder

Sti l ,  jede Darstel lungsmethode abrufbar. Die Verwendung sogenannter Paint -

Systeme, die ein Malen mit dem Computer zulassen, lehnt Mühleck jedoch für

sich ab, da es der " immateriel len" Kunst nicht darauf ankommen kann, mit elektro-

nischen Mitteln das hervorzubringen, was mit tradit ionel len Mitteln ohnehin schon

erreichbar war.3

In einer Gesellschaft,  in der tägl ich unzählige Bi lder und eine Flut

von Informationen geradezu stoisch konsumiert werden, setzt er der Ausschließ-

l ichkeit des handgemachten Einzelstücks theoretisch unendlich reproduzierbare

Motive aus seinem Computer entgegen, sozusagen "eine Banalisierung der Einzig-

art igkeiten".4 Nicht anders verfährt der Künstler bei seinem "Music Feedback"

genannten Konzept für die Musikschule. Al le von Mühleck für das Gebäude gestal -

teten Elemente -  Wandtafeln, Fenster, Tapeten, Raumkennzeichnungen - gehen

zurück auf eine " Image Bank" in der er ca. 180.000 Einzelbi lder gesammelt hat.

Das Rohmaterial,  das Georg Mühleck für diese Image Bank auswählte, sind aus

Büchern kopierte Schwarz-Weiß Abbildungen von Musikinstrumenten, Tanzszenen

und Faksimile-Handschri f ten von Komponisten aus al len Jahrhunderten.

Die ausgesuchten handschri f t l ichen Notizen der Musiker spiegeln nicht

etwa die musikal ischen Vorl ieben Mühlecks, noch ist die Auswahl als

Urtei l  über den künstler ischen Wert dieses oder jenes Komponisten mißzu-

verstehen, vielmehr wurden sie ausschließl ich im Hinbl ick auf ihre ästheti -

sche Tauglichkeit für das Projekt überprüft.  Die gestochen klare Hand-

schri f t  Johann Sebastian Bachs mußte deshalb den schwungvollen,

tei lweise verschmierten Setzungen eines Beethoven, Verdi, Debussy oder

Strawinsky weichen.

Das künstler ische Problem bestand zum einen in der Trans-

formation dieser musikhistorischen Anleihen in eine Bi ldsprache der

Gegenwart, zum anderen in der Auswahl und Vernetzung der entsprechen-

1 Siehe zu dieser

Problematik: Finanz-

ministerium Baden-

Württ. (Hrsg.), Kunst in

der Architektur, Land

Baden-Württemberg,

Stuttgart 1979.

2  Siehe dazu: Flo-

rian Rötzer, Kunstforum

Nr.97, 1988, S.64ff.

3  Siehe dazu:

Herbert W. Franke, 

Computerkunst

- programmierte Grafik

und darüber hinaus, 

In: Klaus Urbons

Elektrografie - Analoge

und digitale Bilder, Köln

1994, S.63ff.

4  Rötzer, wie

Anmerkung 2, S.65.

"Kunst am Bau", das heißt heute in den meisten Fäl len die nachträgl i -

che Applikat ion von mehr oder weniger passenden Kunstwerken an bereits vol l -

endeten Neubauten. Es steht außer Frage, daß diesem so häufig prakt izierten Ver-

fahren weit weniger Komplikat ionen innewohnen, als der Integrat ion von Kunst

und Architektur von Anfang an.1 Dennoch entschied sich die Stadt Neckarsulm als

öffentl icher Bauherr -  wohlwissend um den organisatorischen Mehraufwand - beim

Bau ihrer Musikschule für den schwierigeren Weg. Schon 1991, kurz nach Beginn

der Entwurfsplanungen für das neue Gebäude durch das Heilbronner Architektur-

büro Kohlmeier, Bechler, Krummlauf, wurde Georg Mühleck mit der künstler ischen

Ausgestaltung des Projektes beauftragt. Die Degradierung der Kunst zur bloßen

Dekoration war damit von vornherein ausgeschlossen. 

Mehrere Jahre Planungs- und Bautät igkeit ,  in denen Architektur und

Kunst gleichzeit ig voranschri t ten, verlangten ein hohes Maß an Kooperationsbe-

reitschaft von al len Betei l igten. Georg Mühleck konnte z.B. erst den dri t ten Ent-

wurf für die Gestaltung des Früherziehungsraumes im 2. Obergeschoß real isieren,

da die erste Fassung schl icht den f inanziel len Rahmen der Stadt gesprengt hätte

und eine zweite Version zugunsten räumlicher Veränderungen durch den Architek-

ten aufgegeben werden mußte. Im Gegenzug hatte der Künstler Entscheidungs-

freiheit  bei innenarchitektonischen Fragen, die die ästhetische Wirkung seiner

Arbeiten berührten, z.B. bei der Auswahl der Farben für Bodenbeläge, Türzargen,

Deckenabhängungen, Säulen und Stützen. Durch die intensive Zusammenarbeit

des "Triumvirates" Stadt: als lei tender und (kosten- )  kontrol l ierender Ebene, Archi -

tekt: als planender und funktional-konstruktiv orientierter Instanz, Künstler: als the-

matisch-kreativ arbeitendem Part an der Vorgabe "Musikschule", wurde die Tren-

nung von Bau-Kunst und Kunst am Bau aufgehoben. Im Gebäude der Musikschule

ist eine seit  dem Jugendsti l  verlorengegangene Symbiose von Architektur und

Kunst gelungen, die letzt l ich auch zur posit iven Identi f ikat ion der künft igen Nutzer

mit " ihrem" Haus führen wird.

II MM MM AA TT EE RR II EE LL LL EE KK UU NN SS TT ——

MM AA TT EE RR II EE LL LL EE AA RR CC HH II TT EE KK TT UU RR ..

SS YY MM BB II OO SS EE VV OO NN DD AA TT AA GG RR AA FF II EE UU NN DD

BB AA UU WW EE RR KK AA MM BB EE II SS PP II EE LL

MM UU SS II KK SS CC HH UU LL EE NN EE CC KK AA RR SS UU LL MM

V O N A N G E L A Z I E G E R



der zarten Computerwesen wird paraphrasiert durch die subti l  di f ferenzierte Farb-

harmonie zwischen Grün, Grünblau, Türkis und Spuren von Magenta. Außerdem

scheinen das gestreif te Raster des Fernsehbildes und die opaleszente Schichtung

der Farben, die Figuren geradezu aufzulösen und ihnen jede Stat ik, jede Festig-

keit  nehmen zu wollen. 

Seit l ich und über der Tür des Früherziehungsraumes geht der Tanz

weiter und endet -  vorläufig -  weit oben auf einer Tafel in der l inken Ecke der Ein-

gangswand. Mit der Komposit ion der Kunstwerke in der Diagonale Galerie/Ein-

gangswand gel ingt Georg Mühleck über das dynamische Motiv hinaus eine zusätz-

l iche Rhythmisierung der Raumarchitektur.

Die dri t te Material isierung aus Mühlecks codierten und gespeicherten

Daten ist die Tapete, die in Grün, Blau, Rosa oder Si lber in al len Übungsräumen,

Korridoren, dem Sekretariat und dem Schullei terzimmer zu f inden ist.  Sie setzt

sich zusammen aus der endlosen Aneinanderreihung von scheinbar ständig

neuen digital isierten Musikerhandschri f ten, Tonfolgen und Instrumentendetai ls. In

Wirkl ichkeit wiederholen sich in gewissen Abständen immer wieder exakt diesel -

ben Motive.

Instrumente aus al len Kulturen werden für die Tapete herangezogen

und Komposit ionen von Chopin, Bruckner, Beethoven, Berg, Schönberg, Ravel,

Verdi, Bizet, Rossini,  Schumann, Debussy und Berl ioz müssen sich gefal len las-

sen, zu Tapetenmustern verarbeitet zu werden. Diese extreme Vorgehensweise

Mühlecks verdeutl icht, daß es dem Künstler nicht um die Quali tät des einzelnen

Werks geht oder die I l lustrat ion des individuel len Objekts, sondern al lein um die

reine, für ihn interessante, äußere Form der Dinge. Die inhalt l iche Dimension

erschl ießt sich erst im Ergebnis des Arbeitsprozesses. So wird wohl durch keine

andere Produktion des Künstlers für die Musikschule seine Haltung zum Wert des

Originals so greifbar wie durch die ästhetisch-perfekten, meterlangen Tapeten, in

denen die seriel le Wiederholung der Kopie von der Kopie zum künstler ischen

Prinzip erhoben ist.  

den elektronischen Medien.5 Die so angelegte Image Bank mit verfremde-

ten Fragmenten von Instrumenten, Tanzszenen und Handschrif ten ist nun

das Repertoire aus dem Georg Mühleck in stundenlangen Sitzungen vor

dem Monitor eine Auswahl von Sti l ls (Standbildern) tr i f f t ,  die dann elektro-

nisch farbig bearbeitet werden. Die Material isierung der programmge-

schriebenen Bilder für die Musikschule erfolgt durch Ausbelichtung auf

Fi lm und Vergrößerung auf I l fochrome-Großdia oder Polyesterträger.

In fast al len Zimmern, den Korridoren und in einigen Fenstern

des Neubaus prägt die Kunst Georg Mühlecks "das Gesicht" der Räume in

Form luzider Fensterinstal lat ionen, opaker Wandtafeln oder als bi ldhaft

eingesetzte Tapete. So wird z.B. die über drei Geschosse reichende, vier-

getei l te Fensteröffnung des Treppenhauses von einem blau- leuchtenden,

vert ikalen Band akzentuiert.  Sieben I l fochrome Diaposit ive, im Vakuum

zwischen je zwei Glasscheiben, nehmen das rechte Viertel der Fenster-

f läche ein. Assoziat ionen an die Feierl ichkeit gotischer Sakralfenster sind -

trotz der technischen Andersart igkeit  -  beinah unvermeidl ich, zum einen

durch das intensive Blau des Lichtelementes, zum anderen durch seine

schmale, himmelwärts strebende Form. Die Transzendenz des Blau korre-

l iert  mit den frei über die Fläche f lutenden Formen, sie scheinen grenzen-

los zu sein, nur mühsam gezwungen durch das Format des Isol ierglases in

das sie eingeschlossen sind. Wie Phasenbilder aus dynamischen Prozes-

sen sind sie herausgelöst aus ihrem Davor und ihrem Danach. Was von ferne an

zerklüftete Mondlandschaften erinnern mag, sind die digital gestalteten und

geschichteten Vergrößerungen kleinster Notennotizen und das in al len Farben

schil lernde, entpersonalisierte "Geschmier" der t intengeschriebenen Musikidee.

Im Früherziehungsraum im 2. Obergeschoß werden die vier-  bis sie-

benjährigen Kinder ihre erste Begegnung mit der Musik und tänzerischer Bewe-

gung haben. Hier hat Georg Mühleck einige der frühesten Bi lder aus der Image

Bank, in Form von einundzwanzig hochglänzenden I l fochromen auf Kunststoff trä-

gern, die  hinter Acrylglas kaschiert sind, real isiert.  Fünfzehn gleichgroße Einzel -

tafeln bi lden einen horizontalen Fries, der auf dem grasgrünen Stahlunterzug der

Galerie angeordnet ist.  Weibl iche Figuren sind zu erkennen, die tanzend über die

schmale Fläche wirbeln. Vereinzelt  greifen die Motive von Tafel zu Tafel ineinan-

der über, meist wird aber die Bewegung unterbrochen und setzt im nächsten Bi ld

neu an. Als Auftakt der Reihe durchmißt ein Figurenpaar, sich an den Händen hal -

tend, von l inks unten nach rechts oben tanzend die Fläche. Jede folgende Tafel

unterscheidet sich völ l ig von der vorausgegangenen. Es gibt keine f ixierbare

räumliche Orientierung. Die digital isierten Tänzerinnen bewegen sich in einem

offenen variablen Raum; von l inks nach rechts, kopfüber oder seit l ich im Bild

schwebend, vol l führen sie ihre eleganten Arabesken. Die ästhetische Sinnl ichkeit

5 In einem tech-

nischen Verfahren, das

hier nur grob umris-

sen werden kann,

Mühleck bezeichnet es

als die elektronische

Organik, werden diese

Fotokopien von einem

Videoscanner auf einen 

Monitor kopiert. Mit 

der Videokamera, die

über einen Mischer  mit

einem Videorecorder

verbunden ist, werden

winzige Details der

eingescannten Bilder

aus dem Monitor auf-

genommen und gleich-

zeitig wieder an ihn

zurückgegeben, um

erneut aufgenommen zu

werden (Feedback).

In einem weiteren

Arbeitsschritt folgt die

Digitalisierung und 

Speicherung der aus den

Faksimiles, Instrumen-

ten- und Tanzabbil-

dungen ausgekoppel-

ten Details.

6  Herbert W. 

Franke stellte diese

Frage in seinem Artikel:

Computerkunst, pro-

grammierte Grafik und

darüberhinaus, wie

Anmerkung 3, S.63.





matters here are their visual possibi l i t ies: how, for example, handwrit ing, be i t

precise and well  organized or playful and scattered, is transformed into diverse

and complex patterns.

The facsimiles and images are subjected to a series of interven-

t ions involving both “new technologies” and the art ist ’s subjectivi ty.1 The result ing

large-scale colour photographs are integrated into various areas of the school ’s

architecture. Inhabit ing the space in forms such as wall  panels, columns, entire

doors, sides of stair landings, or as separate f ields of visual feedback-patterned

monochrome wallpaper, Mühleck’s brightly coloured works of transformed

musical notes l i teral ly appear to emerge in rhythm throughout the bui lding’s

structure.

Although paint ing and sculpture -  part icularly since the advent of

photography and “true” real ism - have proven their abi l i ty to transcend and renew

deep-rooted tradit ions of both subject matter and modes of representat ion, they

remain nonetheless t ightly bound to their material real i ty. Any painterly or sculp-

tural representat ion of a given subject or, more loosely, of a given “object of

inspirat ion” -  music, for example -  inevitably results in a narrat ive, metaphorical,

or al legorical mode of expression, no matter what styl ist ic form is adopted. More

importantly, the work ’s innate interpretat ion is directed away from the subject

matter, toward i ts representation, making i t  impossible to perceive any

relat ion between the two other than the empir ical relat ion suggested by

the work ’s hierarchal context. 

In contrast, the media2 used by Mühleck affords a process of

transformation that completes a cycle originating with the subject. From

the f irst stages of treatment to the completed objects and their subse-

quent interpretat ion, the init ial  subject matter is ubiquitous: i ts relat ion to

the f inal works goes beyond the empir ical context to include i ts material

and iconographic visibi l i ty. With Mühleck, the works themselves become

an embodiment of the subject (whereas in more tradit ional art forms, either

the subject is re-presented or, as in the case of Post-War American

Abstraction, the subject is the work of art i tself ) .  And in this part icular

case, where the subject as a whole (music),  has yet to be formally identi -

f ied in any physical manifestat ion, who is to say that Mühleck’s I l fochrome

datagraphic pieces are not, in fact, music in i ts material form...? 

The very manner in which Mühleck’s works invest the bui ld-

ing is similar to the structure of a musical composit ion. They animate the

space. They bring contrapuntal movement to their environment, to the

architecture, which also varies in shape and structure depending on the

1 They are photo-

copied, then registered

on a video scanner;

their colours are adjust-

ed on a video colour

corrector; they are 

filmed in close-up by a

video camera as they

appear on a monitor,

creating visual feed-

back on its screen;

then, along with their

feed-back-mirrored

details of themselves -

they are filmed anew

and appear on a control

monitor; captured as

image stills, they are

fed to a computer,

receive further treat-

ment by the artist and

are then transformed

into colour trans-

parencies which, in

turn, are enlarged onto

photographic paper. The

photographs (Ilfo-

chromes) are sealed

behind plexiglass and

fitted - they are not

mounted onto surfaces

but are integrated into 

them - into the walls,

doors, or other archi-

tectural elements

chosen by the artist.

I f  one were to replace the word love with the word hear in the f i rst

verse of the poem XLII I  f rom Victorian poetess El izabeth Barrett  Browning’s Son-

nets from the Portuguese, the result might be a f i t t ing -  though assuredly anachron-

ist ic -  preamble to art ist Georg Mühleck’s very contemporary project for Neckar-

sulm’s new music school for chi ldren opening in June 1994, the Musikschule

Neckarsulm. The poem would then begin: ”How do I hear thee? Let me count the

ways.”

As the poetess transposed the thematic variat ions of a feel ing into

verse, Mühleck transforms the expression of sound into visual objects. His works

are variat ions on a single theme: music, and transformation is at the heart of his

concept for this architectural environment project.

To transform means to change the form, appearance, or condit ion

of something. The init ial  form is traversed ( t rans) but does not entirely disappear,

as in a metamorphosis. Instead, i t  works as a point of reference, reinforcing i ts

identi ty as the object to be changed, in effect, orienting the process of distancia-

t ion. A sense of closeness to the original form (object or subject)  necessari ly

remains, both during the course of change and in the “new” object created by the

transformation. In this process, the phenomenon of distanciat ion implies an on-

going relat ion with the object to be distanced: there is never any true severance

between the object to be transformed and the transformed object. 

Mühleck’s objects-to-be-transformed (his ini t ial  subjects) are facsimile

prints of original manuscript musical composit ions and, in a few instances, print -

ed reproductions of musical imagery, such as instruments or dancing f igures. The

fact that the composit ions are by Beethoven, Verdi, Debussy, Prokofiev or Stra-

winsky; that the f igures are from Ancient Greece, or that the instruments are a

Spanish street piano or a horn, is not of primary signif icance, although one might

be tempted to speculate on the original cultural context of these subjects. What

FF RR OO MM EE AA RR SS TT OO EE YY EE SS

AA NN DD BB AA CC KK AA GG AA II NN ..

GG EE OO RR GG MM ÜÜ HH LL EE CC KK AA TT TT HH EE

MM UU SS II KK SS CC HH UU LL EE ..
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Kohlmeier-Bechler-

Krummlauf, Heilbronn;

die Mitarbeiter/innen

des Planungsamtes  

der Stadt Neckarsulm;

Jochen Hennings, 

Leiter der Musikschule

Neckarsulm;

Barbara Rauch, 

Künstlerin, Praha, CR;

das Ingenieurbüro für 

Bauwesen Wolfgang-

J. Knapp, Heilbronn.

Mein Dank gilt auch

dem Canada Council,

Ottawa (Computer Inte-

grated Media Program),

der mir 1990/91 durch

ein Stipendium experi-

mentelles Arbeiten im

elektronischen Bereich

ermöglicht hat; "Music

Feedback" ist auf den

Ergebnissen dieses 

researches aufgebaut.

An der Fertigung der

Werke waren folgende

Firmen beteiligt:

interCOLOR Hacker,  

Filderstadt;

Communication Design

Studios, Leverkusen;

Schilling & Partner 

Service GmbH, München;

Electronic Media Studio

(EMS) GmbH, Stuttgart;

Data Village Art, 

Stuttgart;

Creation Prima 

Müller Tapetenfabrik, 

Griesheim;

Badischer Glashandel

Arnoldt, Eschelbronn/

Willstätt.

function of each location. Blank wall  spaces cohabit with rows of chro-

matic wallpaper, and rectangular or square shaped datagraphic I l fochro-

mes integrated into the structure, here vert ical ly, there horizontal ly,

appear alone or in small  groups. Because the works are not al l  assembled

in designated areas and surface in irregular patterns throughout the bui l -

ding, l ike obstacles in a circuit ,  they appear to be involved in an ongoing

dialogue with their surroundings. Together with their structural context,

Mühleck’s pieces create a visual ly rhythmic arrangement of spatial chan-

ges, l ike varying melodic sequences with whole and half  notes, pauses

and double notes. 

The Czech composer Leoš Janáček succeeded in demonstrat -

ing how everyday sounds could direct ly inspire a composit ion, how the

sounds of the street could be represented as music. Later, John Cage

the American composer took this notion one step further, constructing

his innovative works from mundane audit ive subjects which he trans-

formed rather than re-presented. This part icular kind of creative sensit ivi ty

-  perhaps born of humil i ty -  inspires a relat ion to the subject which might

be compared to a hommage, a recognit ion of the psychic and emotional

impact of dai ly surroundings. Ult imately, i t  is the manner in which Leo š Janáček

and John Cage treat their subject that al lows us to broaden our perception of i t .

Like these composers, Mühleck worked with what already existed

outside of himself,  avoiding the falsehoods of “new” subjects, abstaining from re-

creation and re-presentation. His works were created for a specif ic purpose in a

given context, but they are not thematic representat ions. Instead, they are the

subject transformed.

Mühleck’s luminous visual feedback colour combinations and

abstract designs of musical notes are as al ive and vibrant as cel lular l i fe. They

are the visual expression of their original selves, and they invite us to continue

the process of transformation .. .  to imagine, to hear, some of the many ways

music might look.

2 Generally, 

media which falls into

the “new technologies”

category, as opposed to

traditional media, is 

plastically or materially

of little sustainable

interest - at least for

those of us who, 

nostalgically, perhaps,

still prize the inherent

material and sensual

qualities of hand-

made objects. The vir-

tues of technologically

generated art lie 

instead with the range

of effects it can pro-

duce, with its capacity

to explore the per-

ception of reality, 

virtual or other. As a

consequence, the “new

technologies” art 

object is more flexible

in its approach to a 

subject than paintings

or sculptures which,

unless posited as 

subjects themselves,

remain physically

distant from their 

subjects.
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