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Georg Klein interveniert mit seinen klangkiinstle-
risch installativ ausgerichteten Arbeiten bewusst
in den urban gepragten Lebensraum der Men-
schen, in den so genannten &ffentlichen Raum.
Dabei zeigt er eine Vorliebe fiir die Orte, die als
Durch- und Uberginge, als Passagen fungieren
und dementsprechend als Rdume nicht besonders
markant sind, keine dezidierten Grenzen haben
und oftmals von Architektur und Stadtplanung
vernachldssigt werden.

DIE IDENTITAT OFFENTLICHER RAUME
Alltagssprachlich bezeichnet die Formel 6ffent-
licher Raum den fiir jedermann zugénglichen
Raum im Gegensatz zur privaten Sphare. Unter
offentlichen Raumen verstehen wir solche mit
eher reprasentativer Funktion wie grol3e Plitze
vor Rathdusern und Regierungssitzen oder Orte
der Erholung wie Parks und Griinflachen, aber
auch dem Verkehr vorbehaltenen Stadtraum wie
Strallen, Gehwege, Bahnhofe. Im Kontext dsthe-
tischer Eingriffe in den 6ffentlichen Raum jedoch
verweist dieser Begriff nicht nur auf spezifische
Areale der Stadtarchitektur. Es ist die Kategorie
der Offentlichkeit, wie sie sich in der Epoche der
Aufklarung herausgebildet hat, die den kriti-
schen Impuls dieser kiinstlerischen Praxis mitbe-
stimmt. Historisch definierte sich Offentlichkeit

Georg Klein, realizujac swoje prace o charakterze
instalacji z wykorzystaniem sztuki dzwieku,
Swiadomie interweniuje w uksztattowana przez
warunki miejskie przestrzen zyciowa cztowieka,
w tak zwana przestrzen publiczna. Ujawnia sie
przy tym jego zamitowanie do miejsc petniacych
role przejsc, pasazy, ktére nie wyrdzniaja sie
niczym szczegdlnym jako przestrzenie, nie maja
zdecydowanych granic i czestokroé traktowane sa
po macoszemu przez architektéw i urbanistow.

TOZSAMOSC PRZESTRZENI PUBLICZNYCH

W jezyku codziennym okreslenie »przestrzen
publiczna« oznacza przestrzer dostepna dla
kazdego, w odréznieniu od sfery prywatnej. Pod
pojeciem przestrzeni publicznych rozumiemy
przestrzenie petniace raczej role reprezentacyj-
ne, jak duze place przed ratuszami i siedzibami
rzadéw, czy miejsca wypoczynku, jak parki

i skwery, a takze przestrzenie miejskie zarezer-
wowane dla komunikagji, jak ulice, chodniki,
dworce. W kontekscie interwencji w przestrzen
publiczna okreslenie to odnosi sie jednak nie
tylko do specyficznych obszaréw architektury
miejskiej. Chodzi tu o kategorie pojecia »publicz-
ny«, ktéra uksztattowata sie w epoce Oswiecenia
i ktéra ma wptyw na krytyczny impuls dla tego
rodzaju dziatania artystycznego. Z historycznego
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nicht allein durch ihren Gegensatz zur Privatheit.
Offentlichkeit hieR vor allem auch, dass sich ein
anderes — biirgerliches — Publikum als urteils-
fahiges verniinftiges Subjekt formiert. Im Kon-
text der biirgerlichen Revolution bildete die
Offentlichkeit dann das Medium, iiber das sich
die Emanzipation der Gesellschaft formulieren
konnte. In ihr erhob das biirgerliche Publikum an
Stelle des feudalen Staates den Anspruch, alle
Themen der Politik, des Rechts und der Kultur
verhandeln zu konnen. Daher riihrt die bis heute
immer noch mitschwingende Konnotation von
Freiheitlichkeit und Demokratie, wenn von
Offentlichkeit die Rede ist. Im Kampf um die
gesellschaftliche Selbstbestimmung, um die
Teilhabe an der Macht wird in der biirgerlichen
Gesellschaft des 19. Jahrhunderts Offentlichkeit
zu einer zentralen Kategorie. Die Kritik der
biirgerlichen Offentlichkeit setzt mit Karl Marx
ein. Er sieht in ihr eine Illusion, die die Entfrem-
dung des Menschen, die Spaltung in ein 6ffent-
liches und ein privates Wesen festschreibt und
nicht iberwindet. Damit tritt neben den von der
Aufklarung und biirgerlicher Revolution bestimm-
ten Diskurs {iber Offentlichkeit als demokratische
Instanz eine kritische Konzeption. Vor allem in
der kritischen Theorie der 60er Jahre erfahrt
diese Kritik eine Zuspitzung dahingehend, dass
die biirgerliche Offentlichkeit nur mehr als
Produkt der Verwertungsmechanismen der Kul-
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punktu widzenia definicja pojecia, o ktérym
mowa, ksztattowata sie nie tylko w opozycji do
pojecia prywatnosci. Sfera publiczna oznaczata
przede wszystkim takze to, ze oto tworzy sie
nowa publiczno$é — mieszczaristwo — jako pod-
miot obdarzony rozumem i zdolny wydawac sady.
W kontekscie rewolucji mieszczanskiej sfera
publiczna stata sie medium, za ktérego posred-
nictwem emancypacja spoteczeristwa mogta
przybierac okreslona forme. Wtasnie poprzez te
sfere mieszczanstwo, w nastepstwie paristwa
feudalnego, egzekwowato swoje prawo do wypo-
wiadania sie na wszelkie tematy z dziedziny
polityki, prawa i kultury. Stad do dzi$ jeszcze

w kontekscie sfery publicznej pojawia sie kono-
tacja swobody i demokracji. W walce o samosta-
nowienie spoteczenstwa mieszczariskiego, o jego
uczestnictwo we wtadzy, sfera publiczna stata
sie w XIX w. kategoria centralna. Jednak wraz

z Karolem Marksem rozpoczeta sie krytyka miesz-
czanskiej sfery publicznej. Marks dostrzegat

w nigj iluzje, ktéra zamiast przezwycieza¢ wyob-
cowanie cztowieka, jego rozdarcie na istote
publiczna i prywatna, utrwala te zjawiska. Tym
samym obok dyskursu na temat sfery publicznej
jako instancji demokratycznej, ktérego wyznacz-
nikiem byto O3wiecenie i rewolucja mieszczanska,
pojawita sie koncepcja krytyczna. Zwtaszcza

w teoriach z lat 60-tych krytyka ta zaostrzyta sie
do tego stopnia, ze mieszczanska sfere publiczna
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turindustrie angesehen wird. Angesichts der
pluralen Aufsplitterung der Gesellschaft und der
Dominanz der Massenmedien, iiber die sich
Offentlichkeit heute konstituiert oder in manipu-
latorischer Absicht formuliert, konne man nur
noch den Verfall der biirgerlichen Offentlichkeit
kon

Dieser Topos vom Verfall der biirgerlichen Offent-
lichkeit spiegelt sich in der Soziologie in der
These vom Zerfall des 6ffentlichen Raumes
wieder. Bereits Georg S analysierte, dass
der urbane Raum in der modernen Gesellschaft
seine Funktion als Grundlage sozialer Organisa-
tion immer mehr einbiiRt und zwar aufgrund
immer abstrakter werdender Vergesellschaf-
tungsformen. Heute schreibt man das Verschwin-
den des offentlichen Raumes der fortschreiten-
den Industrialisierung aller Bereiche und der
informatischen Revolution der postindustriellen
Gesellschaft zu. Der 6ffentliche Raum habe nicht
mehr die Funktion, Personen zusammenzubrin-
gen und eine Vielfalt von Aktivitaten anzuziehen,
sondern degradiere zu einem Funktionselement
von Bewegung: des Verkehrs von Menschen,
Waren und Informationen. Die Architektur der
Stddte, die stadtebaulichen MaRnahmen, die

I por. Jiirgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit.
Untersuchungen zu einer Kategorie der biirgerlichen Gesell-
schaft, Frankfurt 1962.

II Georg Simmel. Soziologie des Raumes (1903), w: Simmel,
Schriften zur Soziologie, pod red. H.-J. Dahme,

0. Rammstedt, Frankfurt 1983, str.221-242.

zaczeto postrzegac juz tylko jako produkt utyli-
tarnych mechanizméw przemystu kulturowego.
Wobec pluralistycznego rozdrobnienia spote-
czefistwa i dominacji Srodkéw masowego przeka-
zu, za posrednictwem ktérych dzi$ sfera publicz-
na konstytuuje sie i ktére ta sfera manipuluja,
nie pozostaje nic innego, jak tylko skonstatowac
upadek mieszczanskiej sfery publicznej.!

Topos upadku mieszczanskiej sfery publicznej
znajduje swoje odzwierciedlenie w socjologicznej
tezie o rozpadzie przestrzeni publicznej. Juz
Georg Simmel™ przedstawit analize, z ktérej
wynika, ze w nowoczesnym spoteczeristwie
stopniowo zanika funkcja przestrzeni miejskiej
jako podstawy organizacji spotecznej ze wzgledu
na to, ze formy uspotecznienia staja sie coraz
bardziej abstrakcyjne. Zanikanie przestrzeni
publicznej ttumaczy sie dzi$ postepujaca indus-
trializacja wszystkich dziedzin i rewolucja infor-
matyczna postindustrialnego spoteczeistwa.
Simmel uwaza, ze przestrzen publiczna przestaje
petni¢ funkcje miejsca, w ktérym ludzie sie
spotykaja, ktére przycigga réznorodne dziatania;
ulega ona degradagji, a jej rola sprowadza sie do
funkcjonalnego elementu ruchu, czyli przestrze-
ni, po ktérej przemieszczaja sie ludzie, towary,
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heute getroffen werden, reflektiere diese Ent-
wicklung. Es entstehen &ffentliche Rdume ohne
Identitat stiftende Orte, die Menschen in ihrem
Lebensraum kulturell und sozial verankern. Die
heutige urbane Wirklichkeit wird charakterisiert
als eine Welt der transitorischen, provisorischen
und ephemeren Gesten, in der die Identitat von
Orten aufgebrochen ist.3

Als Kiinstler und Komponist, der im 6ffentlichen
Raum agiert, begibt sich Georg Klein nicht nur
in das Fadenkreuz dieser Gesellschafts- und
Kulturkritik. Er begibt sich in eine von Divergenz
und Widerspruch bestimmte Situation: Er sucht
den offentlichen Raum auf, der als solcher nicht
mehr existiert. Er stellt sich einem Publikum,
das disparater und zufdlliger nicht sein konnte.
Und er hat mit Orten zu tun, deren Topografie,
architektonische Gestalt und soziale Verfasstheit
dem Transitorischen, der Bewegung unterstellt
ist.

Dennoch ist fiir Georg Klein im transitorischen
Charakter stadtraumlicher Kontexte ein Rest der
freiheitlichen Dimension von Offentlichkeit
aufgehoben. Gerade dort ist der Zugang fiir
jedermann maglich und im Gegensatz zu den von
staatlicher Reprdsentation oder dem Zwang zum

Psychology of Capitalism, New York 1977 oraz Vilém Flusser,

Der stddtische Raum und die neuen Technologien (1985), w:
Flusser, Nachgeschichten. Essays, Vortrige, Glossen,
Diisseldorf 1990.

informacje. Proces ten znajduje odbicie w archi-
tekturze miast, w podejmowanych dzi$ przedsie-
wzieciach urbanistycznych. Powstaja przestrzenie
publiczne pozbawione miejsc, z ktérymi mozna
sie utozsamia¢, miejsc, w ktérych ludzie mogliby
zakorzeni¢ sie kulturowo i spotecznie. Wspét-
czesna miejska rzeczywistos¢ charakteryzowana
jest jako Swiat tymczasowych, prowizorycznych,
efemerycznych gestéw, ktéremu wydarto toz-
samos¢ miejsc. 11

Georg Klein jako artysta i kompozytor dziatajacy
w przestrzeni publicznej nie tylko staje w samym
centrum krytyki spotecznej i kulturowej, lecz
takze wkracza w sytuacje nacechowana roz-
bieznoSciami i sprzecznosciami. Poszukuje on
przestrzeni publicznej, ktdra jako taka juz nie
istnieje. Staje przed publicznoscia, ktdra nie
mogtaby by¢ juz bardziej zr6znicowana i przy-
padkowa. I ma do czynienia z miejscami, ktérych
topografia, ksztatt architektoniczny i sytuacja
spoteczna podporzadkowane sa przejsciowosci,
ruchowi.

Jednakze Georg Klein uwaza, ze w typowej dla
przestrzeni miejskich przejsciowosci zachowaty
sie resztki wolnoSciowego aspektu sfery publicz-
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Konsum bestimmten Rdumen sind sie tatsachlich
zweckfrei. Fiir ihn stellen diese 6ffentlichen
Rdume »Metaphern fiir das gegenwartige Leben«
dar und zwar in einem doppelten Sinn. Sie
symbolisieren den Verlust Identitat stiftender
Orte, das Primat des Passativen und beherbergen
genau in dieser Eigenschaft gleichzeitig die
Option auf Perspektivwechsel und Verdnderung.

ORTSSPEZIFIK ALS INTERVENTION

Mit der Entscheidung sich als Klangkiinstler in
den offentlichen Raum zu begeben, bewegt
Georg Klein sich im Kontext einer Entwicklung
der Kunst und Musik des 20.Jahrhunderts, in der
der Ort bzw. das Verlassen traditioneller Ver-
mittlungsorte von Kunst und Musik besonders
bedeutsam wurde. Die verschiedenen Strémun-
gen der historischen Avantgarden, besonders
aber der Futurismus, wollten sich von Orten wie
dem Museum, der Oper, dem Konzerthaus los-
sagen und das in Ritualen erstarrte Publikum
befreien. Die dort aufgefiihrten musikalischen
Werke und zur Schau gestellten Bilder wie die sie
vermittelnden Instanzen hdtten den Bezug zum
wirklichen Leben verloren und erschpften sich
in endlosen Reproduktionen verkrusteter akade-
mischer Lehren. Kunst und auch Musik miisse
sich dem Leben stellen, so ihre Parole, sich in
die durch Industrialisierung und Technisierung
veranderte Umwelt begeben und die technischen
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nej, bowiem wtasnie do nich kazdy ma dostep
iw przeciwiefistwie do przestrzeni o charakterze
reprezentacyjno-panstwowym czy tez nacecho-
wanych presja konsumpgji ta sfera nie stuzy

de facto zadnym konkretnym celom. Dla artysty
przestrzenie publiczne stanowia »metafory
wspotczesnego zycia« i to w podwdjnym sensie.
Symbolizuja one utrate miejsc, z ktérymi mozna
sie utozsamiac, i prymat przejsciowosci. Dzieki
tej wtasciwosci kryja w sobie mozliwosé zmiany
perspektywy i dokonywania przemian.

SPECYFIKA MIEJSCA JAKO INTERWENCJA
Podejmujac decyzje wkroczenia ze sztuka dzwieku
w przestrzen publiczna, Georg Klein wpisuje sie
w kontekst rozwoju sztuki i muzyki XX wieku,
kiedy to szczegélnego znaczenia nabrato samo
miejsce przekazu sztuki i muzyki oraz opuszcze-
nie tradycyjnych miejsc ich prezentacji. Rozmaite
historyczne nurty awangardowe, a w szczegél-
nosci futuryzm, chciaty oderwac sie od takich
miejsc jak muzeum, opera, filharmonia i wyzwoli¢
publicznos¢ skostniata w rytuatach. Wykonywane
tam utwory muzyczne czy wystawiane obrazy,
podobnie jak same te instytucje, zdaniem przed-
stawicieli tych nurtéw stracity kontakt z prawdzi-
wym zyciem i wyczerpaty swoje mozliwosci w nie
konczacych sie reprodukcjach zaskorupiatych
teorii akademickich. Hasta futurystow gtosity, iz
sztuka, a takze muzyka, musza stawi¢ czota zyciu,
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Errungenschaften, die Maschinen wie die Be-
schleunigung des Lebens als Quelle neuer Kunst
und Musik annehmen. Auch wenn heute die
Euphorie des friihen 20.Jahrhunderts verblasst
ist, ist doch die Suche nach neuen und lebens-
naheren Orten fiir Kunst und Musik stets mit der
Kritik an der Institutionalisierung der Kunst und
ihrer Rezeption verkniipft. Indem die Orte der
Kunstin den Lebensraum der Menschen verlagert
werden, sollen sich neue Mdglichkeiten fiir die
Teilhabe der Kunst am Alltag der Menschen er-
offnen und der Mensch freieren Zugang zum
asthetischen Erleben erfahren. Ortsspezifik oder
Site Specifity wird in der Asthetik zeitgendssi-
scher Kunst und Musik zu einem Feld dstheti-
scher Praxis, in dem sich das gesellschaftliche
Dispositiv, in dem Kunst erscheint, artikuliert
und in dem das Verhdltnis von Kunst und Musik
zur Wirklichkeit, zur Umwelt bestimmt wird.

Betrachtet man die Orte, die Georg Klein fiir
seine Interventionen im o6ffentlichen Raum ge-
funden hat, so vermittelt sich das Transitorische
durch den emotionalen Gehalt dieser Raume,
durch die ihnen eigene Atmosphare, in der sich
formale und akustische Eigenschaften mit
Topografischem und aktuellem Zeitgeschehen

musza wkroczy¢ w otaczajacy je Swiat, odmienio-
ny przez industrializacje i technicyzacje, oraz
przyjaé, ze zrédtem nowej sztuki i muzyki beda
zdobycze techniczne, maszyny oraz coraz szybsze
tempo zycia. Nawet jesli przybladta juz dzi$
euforia poczatkow XX wieku, to jednak poszuki-
wanie nowych, blizszych zyciu miejsc dla sztuki

i muzyki nadal wiaze sie z krytyka instytucjonali-
zacji samej sztuki i jej percepcji. Wraz z przenie-
sieniem miejsc tworzenia sztuki w przestrzen
zyciowa cztowieka powinny otworzyé sie nowe
mozliwosci uczestniczenia sztuki w jego codzien-
nosci i swobodniejszy dostep cztowieka do prze-
2y¢ estetycznych. W estetyce sztuki i muzyki
wspotczesnej specyfika miejsca, tzw. site specifi-
ty, staje sie polem praktycznego dziatania este-
tycznego, gdzie formutuje sie dyspozytyw spo-
teczny, gdzie pojawia sie sztuka i gdzie okreslony
zostaje stosunek sztuki i muzyki do rzeczywis-
tosci, do otoczenia.

PrzejSciowy charakter migjsc, ktére Georg Klein
wybierat dla swoich interwencji w przestrzenie
publiczne, ujawnia sie poprzez emocje, jakie
kryja sie w tych przestrzeniach, poprzez ich
specyficzna atmosfere, w ktdrej elementy formal-
ne i akustyczne mieszaja sie z cechami topogra-



mischen. In transition — berlin junction. eine
klangsituation (Berlin 2001) ist es eine kleine
Verkehrsinsel in der Nahe des Haupteingangs der
Philharmonie. Charakteristisch ist der wenig
pragnante Eingangsbereich vor der Philharmonie,
an dem die Taxis an- und abfahren und die
groRen Doppeldecker-Linienbusse ihre Endhalte-
stelle in unmittelbarer Ndhe ansteuern. Auf
dieser Verkehrsinsel steht Richard Serras Skulp-
tur berlin junction, die fiir Georg Klein Ausgangs-
punkt zu dieser Arbeit war. Im Kontrast zu der
schwingenden Architektur der Philharmonie und
des Musikinstrumentenmuseums auf der einen
Seite und dem bunkerartigen Gebilde des Kunst-
gewerbemuseums auf der anderen Seite repra-
sentiert dieser Ort das architektonisch Nicht-
Artikulierte. Mauer und Mauerfall schwingen als
historische Dimensionen dieses Areals mit.
Friiher befand sich das so genannte Lenné-
Dreieck in ndchster Nahe, zu Mauerzeiten eine
Art Niemandsland zwischen West- und Ostberlin.
Richard Serras Skulptur, ebenfalls noch zu
Mauerzeiten entstanden, wurde als Sinnbild fiir
diesen briichigen aber spannungsreichen geo-
politischen Zustand konzipiert: Zwei leicht
geschwungene tibermannshohe Stahlplatten,
deren Standfestigkeit und Statik man nicht traut,
sind parallel zueinander in einem Abstand auf-

TRANSITION - BERLIN JUNCTION, BERLIN 2001 >

ficznymi i aktualnymi zdarzeniami. W transition -
berlin junction, eine klangsituation (Berlin 2001)
takim miejscem byta wysepka uliczna w poblizu
gtéwnego wejscia do Filharmonii. Charakterys-
tyczne jest niepozorne otoczenie tego wejscia,
gdzie podjezdzaja i odjezdzaja takséwki i gdzie
wielkie pietrowe autobusy tocza sie w kierunku
pobliskiej petli. Na tej wysepce stoi kompozycja
plastyczna Richarda Serry berlin junction, ktéra
Georg Klein przyjat za punkt wyjscia dla swojej
pracy. W zestawieniu z rozkotysana architektura
Filharmonii i Muzeum Instrumentéw Muzycznych
z jednej strony oraz z bunkrowatym gmachem
Muzeum Rzemiosta Artystycznego z drugiej,
miejsce to nie posiada okreslonego wyrazu
architektonicznego. Historycznym ttem tego
obszaru jest Mur Berlifiski i jego upadek. Ten tak
zwany »Trojkat Lennego« znajdowat sie kiedys

w jego bezposredniej bliskosci i stanowit wow-
czas swego rodzaju ziemie niczyja miedzy Berli-
nem Wschodnim i Zachodnim. RzeZzba Richarda
Serry, ktéra réwniez powstata jeszcze za czasow
Muru, miata symbolizowac¢ owa krucha i obfituja-
€3 w napiecia sytuacje polityczna. Kompozycja
sktada sie z dwdch lekko wygietych ptyt stalo-
wych, wyzszych od cztowieka, ktérych stabilnosé¢
i statyka nie budza zaufania. Sa one ustawione
réwnolegle w takiej odlegtosci od siebie, ze
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gestellt, der das Durchqueren dieses Zwischen-
raums nicht nur ermoglicht, sondern auch er-
wiinscht. Im Jahre »Zwei« nach dem Mauerfall
und im Spannungsfeld von Euphorie und Wider-
stand gegen eine schnelle Wiedervereinigung,
gewinnen sie neue Konnotationen hinzu: Die
Frage nach den kulturellen und sozialen Folgen
des Ubergangs von zwei staatlichen Gebilden in
eines. Auch in seiner Arbeit Ortsklang Marl Mitte.
blaues blach. Viel Kunst. Wenig Arbeit (Marl 2002)
sucht sich Georg Klein zielsicher einen Ort aus,
der die Tristesse dieser in den 70er Jahren mit
grolRen Hoffungen und »moderner« aus Spann-
beton gefertigter Architektur aufmaoblierten
Ruhrgebietsstadt widerspiegelt. Der Bahnhof
»Marl Mitte« besteht aus einem Bahnsteig und
Gleisen, liber die eine FulRgangerbriicke fiihrt.
An diese ist eine hallenartige, aus Beton ge-
gossene Architektur angegliedert, die ohne
funktionale Anbindung an den Ort des Bahnhofs
dasteht. Ihr auffdlligstes Merkmal ist die nach
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przejscie miedzy nimi jest nie tylko mozliwe, ale
takze pozadane. W drugim roku po upadku Muru,
na tle sprzecznych reakcji — od euforii do sprze-
ciwu — na szybko przebiegajacy proces zjednocze-
nia, rzezbha zyskata nowe konotacje, zwiazane

z pytaniem o kulturowe i spoteczne skutki przejs-
cia od dwdch tworéw paristwowych do jednego.
Tworzac swoja kolejna prace Ortsklang Marl Mitte.
blaues blach. Viel Kunst. Wenig Arbeit (Marl 2002),
Georg Klein réwnie niezawodnie trafia na miejsce
odzwierciedlajace przygnebiajaca atmosfere
miasta Marl w Zagtebiu Ruhry, ktéremu w latach
70-tych podarowano wielkie nadzieje i »nowo-
czesna« architekture z betonu sprezonego.
Dworzec »Marl Mitte« sktada sie z jednego pero-
nu i toréw, nad ktorymi prowadzi ktadka dla
pieszych. Przylega do niej obiekt architektonicz-
ny w formie hali odlanej z betonu, nie nawiazu-
jacej funkcjonalnie w zaden sposéb do miejsca,
jakim jest dworzec. Cecha najbardziej rzucajaca
sie w oczy jest wysuniete zadaszenie i Sciany
podziurawione sztabami krat. Budynek jest
zapuszczony, zniszczony, pomazany przez graffi-
ciarzy, jak to sie czesto przytrafia betonowym
budowlom, ktére maja juz swoje lata.

KONSTRUKCJA SYTUACJI DZWIEKOWYCH

Aby szczegélny charakter jakiegos miejsca mogt
zaistnie¢ takze w percepcji publicznosci, Georg
Klein tworzy sytuacje dzwiekowe. Przezycia este-
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vorne aufgeschwungene Uberdachung und die
mit Gitterstaben durchldcherte Riickwand. Scha-
big und ramponiert und mit Graffiti iibersaht ist
sie, wie das so oft mit aus Beton gegossenen
Architekturen geschieht, die in die Jahre gekom-
men sind.

KONSTRUKTION VON KLANGSITUATIONEN

Damit ein besonderer Ort auch als solcher vom
Publikum erlebt und wahrgenommen werden
kann, schafft Georg Klein Klangsituationen.

Die asthetische Erfahrung eines Ortes wird an-
hand der haptischen Qualitaten einer Mauer, der
Dichte und Ausdehnung einer Flache, der emo-
tionalen Wirkung einer Farbe, anhand des Klangs,
der durch den Korper hindurch geht sowie dessen
physikalischer Ausdehnung erlebt und wahrge-
nommen. In diesen Situationen werden die dem
Ortinhadrenten Eigenschaften und unmittelbaren
Wirkungen, wie sie der Kiinstler zuvor erforscht
hat, mit den Mitteln der Kunst verdichtet, damit
sie direkt auf den Besucher zuriickwirken. Die
Konstruktion von Klangsituationen erfordert an-
dere und neue kreative Verfahren vom Kiinstler
und Komponisten.

Um solche Orte, die diese Reibung zwischen
Verlust und Option auf eine Zukunft ausdriicken,

IV Franz Hessel, Ein Flaneur in Berlin, Berlin 1984.

V  Walter Benjamin, Die Wiederkehr des Flaneurs, w:
Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, tom III,
Frankfurt 1972.

tyczne zwiazane z jakim$ miejscem odbierane sg

i doswiadczane poprzez haptyczne cechy muru,
gestos¢ i rozciagtos¢ ptaszczyzny, emocjonalne
oddziatywanie koloru, poprzez dzwiek przenikaja-
cy przez ciato oraz jego fizyczne rozprzestrze-
nianie sie. W tych sytuacjach artysta poteguje
przeanalizowane wcze$niej inherentne cechy
danego miejsca i jego bezposrednie oddziatywa-
nie przy pomocy Srodkéw artystycznych, aby
oddziatywaty one na powrét bezposrednio na od-
biorce. Konstrukcja sytuacji dzwiekowych wymaga
od artysty i kompozytora innej, nowej techniki
tworzenia.

Chcac znalez¢ miejsca, ktdére wyrazaja antago-
nizm pomiedzy utrata czegos a patrzeniem

w przysztosé, artysta dzwieku musi stosowaé
technike obserwagji, ktéra mozna rozwinac je-
dynie w wielkim miescie. W tym celu ksztattuje
on w sobie postawe »flaneura« — niespiesznego
spacerowiczalV -, ktéry przechadzajac sie to tu,
to tam, chtonie atmosfere r6znych miejsc. Walter
BenjaminV okresla go wrecz romantycznie jako
wkaptana w stuzbie genii loci«, ktéry jak nikt inny
potrafi ujac specyfike danego miejsca w jego
aspekcie estetycznym ale i powszednim. »Prze-
chadzanie sie czy btakanie sie bez celu« pojawia
sie po II wojnie Swiatowej w terminologii miedzy-
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zu finden, muss der Klangkiinstler eine Technik
des Beobachtens entwickeln, die nur die Grof3-
stadt hervorbringen konnte. Er macht sich die
Haltung des Flaneurs“ zu eigen, der sich von Ort
zu Ort treiben ldsst und die Atmosphare der Orte
in sich aufnimmt. Walter Benjamin> beschreibt
den Flaneur schwarmerisch sogar als einen
»Priester des Genius loci, der wie kein anderer
die Spezifik eines Ortes in seiner dsthetischen
wie in seiner alltdglichen Dimension erfasst. Das
»Umherschweifen oder Herumstreunen« findet
sich nach dem 2. Weltkrieg in der Terminologie
der internationalen Situationisten als dezidiert
kiinstlerische und politische Strategie wieder.
Fiir Guy Debord stellt das Umherschweifen eine
»... den Bedingungen der stadtischen Gesell-
schaft verbundene experimentelle Verhaltens-
weise: [eine] Technik des eiligen Durchquerens
abwechslungsreicher Umgebungen« dar.6 Und
Robert Smithson, einer der Exponenten der
Land-Art sprach vom Kiinstler als einem Orts-
Seher, dessen Begabung darin liegt, die struktu-
ralen und anthropologischen Qualitdten eines
Ortes zu erfassen.”

VI Guy Debord, Definitiones w: I.S. Internationale Situation-
niste, No.1, Juin 1958, przedruk w: Der Beginn einer
Epoche. Texte der Situationisten, Hamburg 1995, S.51.

VII Robert Smithon, The Artist as Site-Seer or A Dintorphic
Essay, w spusciZnie, ok. 1966, pierwsza publikacja
Der Kiinstler als Orts-Seher. Ein dintorphischer Essay, w:
Robert Smithson, Gesammelte Schriften, red. Eva Schmidt
i Kai Vockler, Koln 2000.

narodéwki sytuacjonistow jako strategia wybitnie
artystyczna i polityczna. Guy Debord uwaza prze-
chadzanie sie za »...zachowanie eksperymen-
talne, zwigzane z warunkami spoteczefistwa
miejskiego, technike pospiesznego przechodze-
nia przez réznorodne okolice« VL. Za$ Robert
Smithson, jeden z przedstawicieli land artu
moéwit o artyscie jako wizjonerze miegjsca, ktérego
uzdolnienie polega na tym, ze potrafi on zarejes-
trowac strukturalne i antropologiczne cechy
jakiego$ miejsca. VIl

Dziatanie kompozytorskie, wybdr i opracowanie
materiatu muzycznego oraz ksztattowanie formy
uzaleznione sa pod wzgledem funkcjonalnym od
wspotrzednych danego miejsca w przestrzeni
publicznej. I tu Georg Klein rozwinat swéj wiasny
jezyk artystyczny. Z ogromna wrazliwoscia wypro-
wadza on materiat dzwiekowy z zastanej sytuacji,
koncentrujac swoja uwage na semantycznym po-
tencjale dzwieku, a przede wszystkim na mowie
ijej brzmieniu. W transition materiat wyjsciowy
tworza cztery »gtosy« — sample odgtoséw ulicy,
nagrane w bezposrednim otoczeniu rzezby,
stojace, generowane przez komputer dzwieki
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Die kompositorische Tatigkeit, die Auswahl und
Bearbeitung des musikalischen Materials wie
die Gestaltung von Form wird funktional an den
Koordinaten des Ortes im 6ffentlichen Raum
ausgerichtet. Bereits hier entwickelt Georg Klein
ein ganz eigenes Vokabular. Mit groRer Sensibi-
litdt zieht er das Klang-Material aus der vorhan-
denen Situation, wobei sein Augenmerk auf dem
semantischen Potenzial von Klang und vor allem
von Sprache und Sprachklang liegt. In transition
bilden vier »Stimmen« sein Ausgangsmaterial:
Samples von Verkehrsrauschen, aufgenommen
aus der direkten Umgebung, stehende, compu-
tergenerierte Sinustone, deren Intervallverhalt-
nis den rdumlichen Abstand der Stahlplatten der
Skulptur in Klang tibersetzt und die zudem in
Anlehnung an die Patina der Skulptur metallisch
eingefarbt wurden sowie das Gedicht Radwechsel
von Bertolt Brecht, das sich inhaltlich auf die
Ubergangs-Situation bezieht und das Wortchen
whier«, das den Ort selbst markiert.

Im Projekt Ortsklang Marl Mitte ist das Klangma-
terial noch mehr in Richtung Sprache gewichtet.
Klein greift die Graffiti an den Wanden der Be-
tonhalle und im Zugang zum Bahnsteig auf und
ldsst die Spriiche und Sentenzen von Jugend-
lichen, die aus der Gegend stammen, auf Band
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harmoniczne, w ktérych stosunki interwatéw
przektadaja na dZzwiek przestrzenna odlegtosé
miedzy stalowymi ptytami kompozycji i ktére
ponadto maja metaliczna barwe w nawiazaniu
do patyny pokrywajacej rzezbe, wreszcie wiersz
Radwechsel Bertolta Brechta, ktérego tres¢
odnosi sie do przejsciowego charakteru sytuagji,
oraz stowko »hier« — »tutaj« — ktére akcentuje
samo miejsce.

W projekcie Ortsklang Marl Mitte punkt ciezkosci
materiatu dZzwiekowego przesunat sie jeszcze
bardziej w kierunku dzwiekéw mowy. Klein
wykorzystuje graffiti namalowane na $cianach
betonowej hali i przejscia prowadzacego do
dworca i nagrywa na magnetofon umieszczone
tam hasta i sentencje w wykonaniu okolicznej
mtodziezy. Do tego dochodzi dZzwiek, jaki pow-
staje przy uderzaniu w prety krat umocowane
w Scianie budynku. Podobnie w projekcie TRASA
warszawa-berlin teksty — dwa wiersze, jeden
Heinera Miillera, drugi Wistawy Szymborskiej —
wraz z dzwiekami z bezposSredniego otoczenia
tworza materiat, na ktérym opiera sie konstruk-
cja akustycznej strony instalagji.

Jednak dla stworzenia sytuacji estetycznej de-
cydujaca jest forma, jaka artysta nada materia-
towi dzwiekowemu. Podobnie jak w przypadku
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sprechen. Hinzu tritt der Klang, der entsteht,
wenn man an die dort vorhandenen Gitterstabe
schlagt. Auch in TRASA warszawa-berlin bildet
Textmaterial — es handelt sich um zwei Gedichte,
eines von Heiner Miiller, das andere von Wistawa
Szymborska — zusammen mit den Kldngen aus
der unmittelbaren Umgebung das Klangmaterial,
aus dem sich die akustische Seite der Installa-
tion aufbaut.

Fiir die Entstehung einer dsthetischen Situation
entscheidend ist aber, wie dieses Klangmaterial
in Form gebracht wird. Auch hier geht es — wie
bei der Organisation des Klangmaterials — nicht
um eine in eine Partitur gebannte abstrakte Vor-
stellung. Die Form richtet sich ebenfalls am Ort,
an der Raum-Form der architektonischen Situa-
tion und am Horer aus. Eines der Werkzeuge des
Klangkiinstlers vor Ort ist der Lautsprecher. Die-
se sind nicht nur Mittel zum Zweck, dienen nicht
nur der Abstrahlung von Klang. Mittels Laut-
sprecher konnen Klangraume geschaffen wer-
den, Rdume mit Klang ausgekleidet oder punk-
tuell akzentuiert werden. Lautsprecheranord-
nungen sind es, die Klangwege markieren, die
die Situation fiir den Horer 6ffnen. In transition

organizacji tego materiatu nie chodzi tu o abs-
trakcyjna koncepcje, wttoczona w ramy partytu-
ry. Forma dostosowuje sie takze do otoczenia,
do przestrzennej formy sytuacji architektonicz-
nej i do stuchacza. Jednym z instrumentéw
artysty w danym miejscu jest gtosnik. Gtosniki to
nie tylko Srodek prowadzacy do celu, stuza one
nie tylko do emisji dzwieku. Za pomoca gtos-
nikéw mozna tworzy¢ dzwiekowe przestrzenie,
mozna wyscietaé przestrzenie dzwiekiem lub
rozktada¢ w nich punktowo akcenty. To za spra-
wa gtosnikdw wyznaczane sg dzwiekowe Sciezki,
za sprawa gtosnikéw dana sytuacja otwiera sie
przed stuchaczem. W transition Georg Klein
wkomponowat cztery gtosniki miedzy dwie sta-
lowe ptyty rzezby. Ponadto umiescit w przejsciu
miedzy nimi w okre$lonych miejscach czujniki.
Kiedy odbiorca przechodzit obok czujnikéw,
ruchy jego ciata wyzwalaty, badZ tez modulowaty
i urozmaicaty dzwiek. Dla transition Klein sporz-
adzit partyture, w ktérej wprawdzie zostaty za-
pisane rozmaite mozliwosci modulacji dzwieku,
ale sprawa otwarta pozostawato, ktéry wariant
w jakiej chwili zostanie uruchomiony. Takze dla
odbiorcy byt to niekontrolowany samoistny pro-



implantiert Georg Klein vier Lautsprecher zwi-
schen die beiden Stahlplatten der Skulptur.
Zusdtzlich bringt er in diesem Durchgang an be-
stimmten Punkten Sensoren an. Passiert ein Be-
sucher die Sensoren, so l6sen seine Kdrperbewe-
gungen Klang aus oder modulieren und variieren
bereits Erklingendes. Im Fall von transition hat
Klein eine Partitur erstellt, in der zwar verschie-
dene Moglichkeiten der Klangmodulation festge-
legt sind. Wann aber welche Variante abgerufen
wird, bleibt offen und ist ebenso fiir den Besu-
cher eine nicht kontrollierbare klangliche Eigen-
entwicklung. Klein hat sozusagen eine offene,
mobile Form entwickelt, die ihre Dynamik durch
die Akteure, die Besucher gewinnt, die diese
Klange {iber die Sensoren ausldsen. Form wird
nicht nur als Architektonik der Kldnge, als psy-
choakustischer Raum generiert. Charakteristisch
an einer Situation ist ihre ephemere Form, ihr
Status als nicht dauerhaftes Gebilde, als Durch-
gangs-Moment. Und dieses Moment wird struktu-

ces dzwiekowy. Klein opracowat niejako otwarta,
ruchoma forme, ktdra zyskuje dynamike poprzez
aktoréw — odbiorcéw — ktérzy za poSrednictwem
czujnikéw wyzwalaja owe dZwieki. Forma genero-
wana jest nie tylko jako architektonika dzwiekéw,
jako przestrzer psychoakustyczna. Charakterys-
tyczna dla danej sytuagji jest jej efemeryczna
forma, jej status tworu nietrwatego, przejsciowej
chwili. Chwila ta podlega strukturyzacji poprzez
gesty i dziatania oséb uczestniczacych w powsta-
waniu tej konstrukcji, poprzez artyste, ale takze
poprzez widzéw i stuchaczy, ktérzy staja sie
aktorami i twércami tego procesu.

PRZESTRZEN PUBLICZNA JAKO SCENA

Sytuacje dzwiekowe Georga Kleina w przestrzeni
publicznej maja w sobie co$ z teatru. Sa one
teatralne w tym sensie, ze sytuacja sktania widza
lub stuchacza, by zamiast jak dotad zastygac

w bezruchu przed jakim$ obiektem lub tkwié
nieruchomo w fotelu, stuchajac muzyki w czyims
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riert durch Gesten und Handlungen der an der
Konstruktion Beteiligten, durch den Kiinstler, aber
auch durch die Zuschauer und Zuhoérer, die zu
Akteuren und Gestaltern eines Verlaufs werden.

OFFENTLICHER RAUM ALS BUHNE

Georg Kleins Klangsituationen im &ffentlichen
Raum ist ein theatrales Moment eigen. Theatral
in dem Sinn, dass der Betrachter oder Zuhorer
durch die Situation veranlasst wird, nicht mehr
regungslos vor dem Objekt zu verharren oder im
Sessel fixiert der von Interpreten dargebotenen
Musik zu lauschen, sondern sich zu verhalten,
sich zu bewegen, zu handeln. Dieses theatrale
Moment bezieht sich auch auf die Rolle des
Kiinstlers. Seine Tatigkeit gleicht mehr der eines
Regisseurs, der eine spezifische Umgebung fiir
eine Handlung inszeniert. Sie umfasst die Feld-
und Archivforschung (z. B. iiber die Geschichte
und vormalige Funktion des Ortes), kann das Ver-
messen der raumlichen Ausdehnung des Ortes,
seiner geografischen und akustischen Dimension
beinhalten. Wie auf einer Biihne dsst er durch

wykonaniu, samemu zaczaé dziataé, ruszac sie,
oS robic. Ta teatralno$¢ odnosi sie takze do

roli artysty. Przypomina on w swej pracy raczej
rezysera, ktéry aranzuje jakie$ specyficzne oto-
czenie dla potrzeb inscenizacji. Jego dziatania
obejmuja analize pola i badania archiwalne

(np. na temat historii miejsca i funkgji, jakie ono
kiedys petnito), moga polega¢ na pomiarach
przestrzennej rozciagtosci miejsca, analizowaniu
jego specyfiki geograficznej i akustycznej.
Podobnie jak na scenie poprzez aranzacje obiek-
téw, poprzez odpowiednia instalacje zrédet
dzwieku — umocowanych w sposéb widoczny badz
niewidoczny — artysta stwarza jaka$ sytuacje.

Do repertuaru artysty dzwieku nalezy tez pod-
kreslanie lub maskowanie elementéw dZzwieko-
wych i wizualnych istniejacych w danym miejscu
poprzez akcentowanie punktéw weztowych na
obrzezach przestrzeni lub instalowanie filtréw,
co powoduje transformacje dzwiekéw przenikaja-
cych z akustycznego otoczenia. Tak wiec, podob-
nie jak rezyser i scenograf, artysta tworzacy ins-
talacje umieszcza stuchacza w dostownym zna-
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das Arrangement von Objekten, durch das Instal-
lieren von Klangquellen — ob sichtbar oder nicht
- eine Situation entstehen. Auch das Betonen
wie das Verdecken vorhandener klanglicher und
visueller Momente des Ortes, indem Schnittstel-
len an den Raumgrenzen markiert oder Filter
installiert werden, die das Eindringen der akusti-
schen Umwelt transformieren, gehort zum Reper-
toire des Klangkiinstlers. So setzt der Installa-
tionskiinstler, dem Regisseur und Biihnenbildner
vergleichbar, den Horer in wortlichem Sinn »in
Szene«. Dass ihm das gelingt, zeigten die hefti-
gen Reaktionen auf die Installation Ortsklang
Marl Mitte. blaues blach. Unabhangig davon, ob
sie positiv oder negativ ausfielen, zeigten sie,
dass Klein die Trostlosigkeit und Verlorenheit, die
dieser Ort stellvertretend fiir den Zustand und
die Befindlichkeit der Stadt Marl reprdsentiert, in
eine Erlebnisform gebracht hatte. Dies bewirkte,
dass sich die Besucher und die zuféllig vorbei-
kommenden Passanten als Akteure dieser Situa-
tion begriffen, die sie gleichzeitig wie ein Spie-
gel reflektierte. Es erscheint daher nur konse-
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czeniu tego stowa »na scenie«. 0 tym, ze czyni to
z powodzeniem, $wiadcza zywe reakcje na insta-
lacje Ortsklang Marl Mitte. blaues blach. Niezalez-
nie od tego, czy wydzwiek tych reakgcji byt pozy-
tywny czy negatywny, pokazuja one, ze Kleinowi
udato sie nada¢ odpowiednia forme poczuciu
beznadziejnosci i zagubienia, ktore miejsce to
uosabia, ilustrujac zastepczo stan i kondycje
miasta Marl. W efekcie osoby, ktére znalazty sie
tam zaréwno przypadkowo jak i nieprzypadkowo,
poczuty sie aktorami tej sytuacji, w ktérej jedno-
cze$nie mogty przegladac sie jak w lustrze. Georg
Klein wydaje sie by¢ w tym wzgledzie konsek-
wentny, bowiem w swojej najnowszej pracy TRASA
Swiadomie stosuje on element lustra, tym razem
w formie obrazéw wideo, ktére wyswietla na
Scianach w przejsciach dla pieszych w Berlinie

i Warszawie, pokazujac w czasie rzeczywistym
berlinczykéw warszawiakom i odwrotnie. Ludzie
pojawiaja sie w tym miejscu tylko na chwile jak
na scenie, ktéra sami tworza. To oni przechodzac
przez dane miejsce, inicjuja przestrzei wyznacza-
na akustycznie przez tekst, oni takze widzom
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quent, wenn Georg Klein in seiner jiingsten
Arbeit TRASA das Element des Spiegels bewusst
einsetzt und zwar in Form von Videobildern, die
er an die Wande in diesen Durchgangsrdumen in
Berlin und Warschau projiziert und die in Echt-
zeit den Berlinern die Warschauer zeigen und
umgekehrt. Fiir fliichtige Momente erscheinen
die Menschen an diesem Ort wie auf einer Biihne,
die sie selbst generieren. Sie sind es, die durch
das Durchqueren des Ortes einen akustisch durch
Text markierten Raum initiieren und sie sind es
auch, die den Betrachtern in Berlin und War-
schau als die handelnden Protagonisten erschei-
nen.

Dem Verschwinden der Orte, dem Zerfall der 6f-
fentlichen Raume setzt Georg Klein seine dstheti-
sche Strategie der Wiedergewinnung oder Rekon-
struktion von Ort und &ffentlichem Raum entge-
gen. Fiir einen begrenzten Zeitraum verleiht er
den von ihm ausgewahlten Raumen mittels
klanglicher Intervention Geschichte und Authen-
tizitat, auf die sich die Menschen vor Ort, wenn
sie verweilen, beziehen kdnnen.

w Berlinie i Warszawie jawia sie jako wystepujacy
na scenie bohaterowie przedstawienia.
Zanikaniu miejsc, rozpadowi przestrzeni publicz-
nych Georg Klein przeciwstawia swa estetyczna
strategie odzyskiwania lub rekonstrukcji miejsca
i przestrzeni publicznej. Przez pewien okreslony
czas za posrednictwem interwencji dzwiekowej
nadaje on wybranym przez siebie przestrzeniom
historie i autentycznos¢, do ktérej ludzie moga
sie odnies¢, jesli zatrzymaja sie na chwile

w danym miejscu.





