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Gratwanderung zwischen Kunst und Politik

Georg Klein im Gesprach

mit Stefan Fricke

Ist Georg Klein ein Klangkiinstler?

Ich stelle mich immer wieder so vor. Das Wort ,Klang-
kiinstler” ist gleichzeitig aber auch einengend, weil es
den Touch hat, dass ich nur mit Klingen arbeite und
sonst mit nichts. Daher steht auf meiner Visitenkarte:
»Komponist, Klangkiinstler, Medienkiinstler.“ Aber ich
selbst orientiere mich nicht anhand dieser Kategorien.
Ich lasse mich eher vom Ort oder von einem Thema lei-
ten und daraus entwickle ich dann meine Form und auch
mein Material.

Es konnte also auch mal ein zwanzigstimmiger Chor ent-
stehen?

Das kénnte passieren, zumal ich gerne mit Stimmen
arbeite. Ich habe ja eine Entwicklung vom Komponisten
iber Klanginstallation zu — sagen wir mal - Mixed-Me-
dia-Installationen gemacht. Mit Video zum Beispiel habe
ich fiir die eigene Dokumentation angefangen, Videobe-
arbeitung gelernt und das in dem Moment kiinstlerisch
integriert, als es fiir mich notwendig wurde. Das war
2003 bei der Recherche zu dem Stiick ,Ankiindigung der
Wirklichkeit*,' fiir das ich mir Fernsehnachrichten-
Trailer wihrend des Irakkriegs auf ihre dsthetische Mach-
art hin angeschaut habe und sah, dass ich da rein musi-
kalisch nicht weit genug komme. Ich habe da eigentlich
sehr wenig Scheu, iiber solche Grenzen hinwegzugehen
beziehungsweise mit der Verbindung solcher Sparten zu
arbeiten, wenn die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit einem Thema es erfordert.

Klangkunst ist ja — wir wissen es, deswegen tun sich auch
alle ein bisschen schwer —von Anfang an schon ein Begriff ge-
wesen, so wird’s erziihlt, der nicht allen gleichermaflen lieb ist.
Der Begriff ., Klangkunst* wird mittlerweile selbst verwendet,
wenn das akustische Transportmedium blofl acht oder vier
oder manchmal nur zwei handelsiibliche Lautsprecher sind.
Gibt es fiir dich eine Barriere, wo du sagst, das ist definitiv
keine Klangkunst?

Sie lisst sich relativ leicht von der Musik abgrenzen.
Fiir mich ist Klangkunst wirklich eine eigene Kunstform,
die grundsitzlich von Musik zu unterscheiden ist. Und
zwar nicht nur iiber das Material, also dass neben dem
Klanglichen hier immer auch das Visuelle eine wichtige
Komponente darstellt, sondern {iiber die Installation als
Form. Ich wiirde nur installative Klangkunst als Klang-
kunst bezeichnen und nicht solche Formen wie Konzert-
installation oder elektronische Sechs-Stunden-Epen oder
radiophone Ars Acustica. Das wiirde den Begriff etwas
entwirren. In der Installation als Form steckt zunichst,
dass es keine Interpreten, keine Musiker mehr gibt. Der
Klangkiinstler produziert ja seine Klange selbst bezie-
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hungsweise entwickelt eine Klangproduktion. Er ist zu-
nichst einmal ein Maschinenkiinstler, baut Klangma-
schinen, ob akustischer oder elektronischer Art. Das ist
die eine Bedingung. Die wichtigere Bedingung aber ist,
dass Klangkunst eine andere Zeitlichkeit hat, also dass
diese Werke keinen Anfang und kein Ende besitzen. Das
erfordert eine ganz andere Zeitdramaturgie. Das sind
eben keine ,Stiicke”, sondern eher , Zustinde“. Und das
halte ich fiir einen wesentlichen Unterschied, weil es
nicht nur das kompositorische Denken verindert, sondern
auch eine ganz andere Rezipientenhaltung evoziert.

Wie liefe sich diese andere Haltung der Zuhdrer beschreiben?

So ein Klangkunst-Zuhorer-Besucher kann irgend-
wann kommen, das heifdt, das ,Stiick® muss in jedem
Moment funktionieren. Man kann bei einer Klanginstal-
lation nicht darauf bauen, dass man schon vorher etwas
mitbekommen hat, um dann auch die Durchfithrung zu
verstehen, wie es vielleicht im Konzert der Fall ist. Daher
kann man zu Klanginstallationen auch nie zu spit kom-
men, sondern man tritt in einen momentanen Klangzu-
stand ein. Dieses ,Im-Augenblick-Sein“ ist bei Klang-
kunst ganz entscheidend. Man konnte auch sagen:
Klangkunst wird nicht aufgefiihrt, sondern sie ist da.
Oder wie es Christopher Cox in seinem Beitrag im Kata-
log des Festivals ,sonambiente” in Berlin 2006 beschrie-
ben hat: Klang offenbare nicht Sein in der Zeit sondern
Sein als Zeit.? Der Besucher tritt ein in diesen Klangfluss
und macht darin seine Entdeckungen und Erfahrungen,
und zwar auf eine selbstindige Weise. Das halte ich fiir
einen entscheidenden Unterschied zur Konzertsituation:
die freie Wahl hinsichtlich der Zeitdauer und der Bewe-
gung im Raum. Die Zuhorer werden nicht durch den
Konzertrahmen voreingestellt und durch die Musik ge-
fithrt, sondern miissen den Weg selbst finden.> Daher
geht es in der Klangkunst auch immer in einem funda-
mentalen Sinne um Wahrnehmung, nicht nur hérend,
sondern ganzheitlich auch als visuelle und kérperliche
Raumerfahrung. Der Zuhérer muss in ganz anderer
Weise aktiv werden als im Konzert, ja in manchen Fillen
wird er fast zu einer Art Performer, der sich ,sein Stiick”
aus diesem Klangfluss herausschneidet, es sich in dieser
audiovisuellen Situation erspielt. Eine recht hohe Anfor-
derung an die Selbstandigkeit, die Entdeckungsfreude
und Wahrnehmungsfihigkeit verlangt.

Wie ldsst sich Klangkunst dann noch von bildender Kunst
abgrenzen?

Gegeniiber bildender Kunst ist sie schwerer abzugren-
zen, weil die Installation als Form eine adaptierte Form
der bildenden Kunst ist. Gegeniiber der Musik ist es eine
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neue Form, wihrend in der bildenden Kunst, so, wie sie
sich im zwanzigsten Jahrhundert entwickelt hat, also seit
— sagen wir mal — Marcel Duchamp, eine Einverleibung
von eigentlich allen Materialien, derer man habhaft wer-
den kann, stattgefunden hat. Da kamen irgendwann auch
Klinge mit ins Spiel. Da ist es kaum durch die Form,
sondern eher auf der Materialebene zu unterscheiden be-
ziehungsweise vom Gewicht her, also dass es einen gleich-
gewichtigen Anteil an Klang geben muss, ein ausbalan-
ciertes Verhiltnis in der Wahrnehmung - und natiirlich
eine musikalisch-kompositorische Durcharbeitung.

Nun bitte ein Definitionsversuch: Was ist Klangkunst?

Erst mal ganz einfach: nimlich Klang und Kunst. Und
Kunst verstehe ich da als bildende Kunst, also nicht als
die Kunst, mit Klingen umzugehen. Das tun ja alle Kom-
ponisten. Klangkiinstler nutzen kiinstlerische Strategien
aus beiden Bereichen, der Musik wie der bildenden
Kunst. Daher schreibe ich ,KlangKunst“ auch gerne mit
groRem K in der Mitte. Klangkiinstler bearbeiten sowohl
die klangliche wie auch die visuelle Seite, in Form einer
Installation. Sie iiberlassen nicht, wie in der Oper, das
Bithnenbild und die Regie anderen Spezialisten, sondern
arbeiten idealerweise auf beiden Materialebenen. Sie er-
zeugen eine innere Beziehung, eine starke Verzahnung
dieser beiden Seiten, mit einer ,inneren Notwendigkeit*,
wie es einmal Kandinsky formuliert hat. Dieser Text
,Uber Biihnenkomposition“* von 1912 ist fiir mich einer
der Griindungstexte der Klangkunst. Er diente als Erldu-
terung zu seinem geplanten Stiick ,Der gelbe Klang®,
und Kandinsky forderte darin nicht weniger als eine neue
Verbindung der Kiinste, eine Verbindung von ,Klang,
Farbe, Wort und Bewegung” aus einer ,inneren Notwen-
digkeit“ heraus.

Klangkiinstler produzieren damit so etwas wie ein Ge-
samtkunstwerk, vor allem dann, wenn der Raum bezie-
hungsweise der Ort als dritte Komponente in die Konzep-
tion mit hineinkommt. Das ist nicht das bekannte Ge-
samtkunstwerk als Groflform, sondern die kleine Aus-
fithrung mit einer geradezu individuellen Erfahrungsdi-
mension. Das Ineinandergehen dieser drei Aspekte, das
Zusammenspiel in der Wahrmehmung, von Héren und
Sehen mit der freien Bewegung in Raum und Zeit, das
ist das Entscheidende bei Klangkunst. Daher ist Klang-
kunst eigentlich keine Unterkategorie der Musik mehr,
weil der visuelle Anteil darin essentiell ist und nicht abge-
schnitten werden kann. Betrachtet man nur das Klangli-
che in der Klangkunst, wird man oft enttiuscht. Die Kom-
plexitit von ,KlangKunst“ offenbart sich nur in der Kom-
bination, der Verbindung mit visuellen und raumlichen
Elementen, mit situativen und thematischen Aspekten.

Was kann Klang, was sichtbare Materialien nicht kénnen?

Zuerst einmal ist Klang raumfiillend und raumbil-
dend. Er breitet sich aus, wihrend das Visuelle — aufler
diffusem Licht — fokussiert werden muss. Dem Klang
kann man sich nicht entziehen, weghéoren ist wesentlich
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schwieriger als wegsehen, das heifdt aber auch, dass
Klang direkter eindringt oder eingeht und den ge-
genwirtigen Zustand des Zuhorers verindert. Klang be-
stimmt ganz entscheidend die Atmosphire eines Raums
oder eines Orts. Er kann relativ unabhingig vom Stand-
ort wahrgenommen werden, im Gegensatz zur immer
bestehenden Perspektive des Visuellen. Man ist im
Klang, und im Klang ist Bewegung moglich, so wie Klang
selbst immer Bewegung ist.”

Hier kommt gegeniiber sichtbaren, objekthaften, stati-
schen Materialien die Zeitlichkeit hinein. Auch wenn die
Klangkunstarbeit in jedem Augenblick funktionieren
muss, geniigt nicht ein Augenblick, um Klang wahrzu-
nehmen, sondern eine Zeitspanne der stillen Konzentra-
tion, was einer Andacht nahekommt. Klangliche Prozesse
fordern diese Wahrnehmung ein. Das trifft zwar beim
intensiven Betrachten eines Bilds genauso zu, ist aber
nicht Bedingung, um iiberhaupt wahrgenommen zu wer-
den. Klangkunst ist immer Raum- und Zeiterfahrung.

Was kann das Sichtbare, was Kldnge nicht vermogen?

Das Sichtbare kann schneller und konkreter erfasst
werden. Die Schnittfrequenz in Musikvideoclips ist in-
zwischen atemberaubend und offensichtlich trotzdem
nicht iiberfordernd. Sichtbare Objekte haben eine kérper-
liche Prisenz, treten einem ganz anders gegentiber als
unkérperliche Klinge. Das Sichtbare verbindet sich leich-
ter mit Konkreta, mit einem Kontext, schafft leichter As-
soziationen in alle Felder des menschlichen Lebens, was
beim Klang so nur {iber die Sprache méglich ist. Reiner
Klang hat wie sprachlose Musik eine starke Abstraktions-
tendenz, so dass bis auf einen emotionalen Gehalt Beziige
zur Welt verloren gehen, auch wenn konkrete Gerdusche
verwendet werden. Im Visuellen ist es daher auch viel
leichter maglich, eine kritische oder politische Haltung
zu formulieren. Das Fokussieren ist eine Stirke des Visu-
ellen, die offenbar auch leichter zu erlernen ist als im
Akustischen.

Wie wiirdest du deine eigene Kunst beschreiben?

Ich versuche, kiinstlerische Situationen zu kreieren,
das heift, eigentlich veriindere ich sie nur. Ich suche mir
Situationen, Orte — bevorzugt im offentlichen Raum -,
die ich mit kiinstlerischen Mitteln bearbeite, transformie-
re, verdichte. Die Materialien und die Formen, die ich da-
fiir anwende, kénnen sehr unterschiedlich sein, ob Klang,
Objekte, Licht, Songs, Video, Text, ob performative, instal-
lative oder konzertante Formen, ob interaktive, partizipa-
tive oder andere Strategien, das Publikum zu integrieren.
Da ich von der Komposition herkomme, ist mir der klang-
liche Part sehr wichtig, muss aber nicht im Zentrum ste-
hen. Wichtiger sind mir die Zusammenhinge, die sich
aus dem situativen Werk ergeben: psychosoziale, emotio-
nale, gesellschaftliche und politische Zusammenhinge.
Wichtig ist mir auch mein Umgang mit dem Publikum.
Ob kontemplativ, interaktiv oder iiber einen Fake tiu-
schend, auch hier sind die Méglichkeiten vielfiltig. Dabei
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entstehen Méglichkeitsriume, Kommunikationsriume.
So weiten sich meine Projekte inzwischen ins Internet
aus, iiber das man neben der lokalen Wirkung auch eine
globale Wirkung entfalten kann, wobei ich das als Reich-
weite verstehe und nicht als Quantitit.

Wann und wie hast du dich entschieden, solche Klangkunst zu
machen?

Das war gar keine bewusste Entscheidung. Es hat sich
entwickelt, und zwar {iber den Ort, fiir den ich dann meine
allererste Installation iiberhaupt gemacht habe: ,transi-
tion“® in der Skulptur ,berlin junction® von Richard Serra
vor der Philharmonie in Berlin. Da stand urspriinglich
eine Idee im Raum, ein Stiick flir einen Saxophonspieler
zu schreiben, der in dieser Skulptur steht, weil es ein au-
Rergewshnlicher Raum mit einer sehr eigenen Atmo-
sphire ist. Ich habe dann aber festgestellt, dass diese Idee
nicht funktioniert, weil der einzige, der sich wirklich hért,
der Saxophonist selbst ist, und alle anderen stehen nur
auflen drumherum. Das fiihrte mich dazu, das Publikum
in die Skulptur zu fiihren, die Leute quasi in ein Instru-
ment zu fithren und sie dort die Klinge zwar nicht ma-

chen, aber doch beeinflussen zu lassen. So wurde das
Gangze eine interaktive Installation mit einem offenen

Jransition — berlin junction“. Georg Klein bei Installations-
arbeiten in der Skulptur von Richard Serra
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Prozess, einem klanglichen Fluss, der durch die Bewe-
gung der Besucher veridndert wurde. Das ist mein erstes
Konzept fiir eine Klanginstallation. Uber die Beschifti-
gung mit der Skulptur — ich habe mich dann niher mit
Serras Arbeit auseinandergesetzt, was Material und
Formensprache angeht, und habe akustische Korrespon-
denzen entwickelt -, kam es zur Auseinandersetzung mit
dem Ort, wo diese Skulptur steht, mit der historischen
Schicht aus der NS-Zeit und dem Bezug von Serras
Skulptur zu Berlin als geteilter Stadt. Daraus hat sich
dann relativ schnell ein allgemeines klangkiinstlerisches
Konzept entwickelt, das fiir mich bei den nichsten Arbei-
ten leitend wurde, nimlich den Ort nicht nur in formaler
Hinsicht wahrzunehmen, sondern auch in seinem ge-
sellschaftlichen Kontext.’

In transition® hast du doch nur klanglich gearbeitet und
nicht visuell.

Trotzdem ist meine Arbeit eine Arbeit fiir Héren und
Sehen, da sie ja nicht ohne den von Serra gestalteten
Raum wahrgenommen werden kann, und ich auf das Zu-
sammenspiel von Klanglichem und Visuellem hingear-
beitet hatte.® Aber die eigentliche Entdeckung in dieser
Zeit war fiir mich — und das hat mich ganz entscheidend
aus dem Konzertsaal getrieben —, dass ich tiber den kon-
kreten Ort auch einen Kontext vorfinde, mit dem ich ar-
beiten kann, soziale und politische Beziige herstellen
kann, und ich insgesamt mehr im Leben stehe, als es in
den Kunst- und Kulturinstitutionen méglich ist. Mir kam
die ernste Musikszene zu eng und wirklichkeitsfern vor,
und ich suchte diese Verbindung zum Leben jenseits die-
ser Kunstriume und damit auch die Verwicklungen, Wi-
derstinde und Konflikte, in die ich damit gerate und mit
denen ich nun arbeite.” Und nicht zuletzt findet sich so
auch ein ganz anderes Publikum ein, das viel heteroge-
ner ist als das Neue-Musik-Publikum.

Bist du zum Komponieren auch wieder zuriickgekehrt?

Ich habe es nie ganz verlassen. Abgesehen davon, dass
ich immer wieder Stiicke fiir den Konzertrahmen mache -
zum Beispiel die Konzertperformance ,DADAyama“ zu-
sammen mit Tetsuo Furudate und den Maulwerkern —,
sehe ich auch meine Installationsarbeit als Komposition —
im Sinne von ,componere“/, zusammenlegen®. Nur dass
ich nicht nur Klinge, sondern dazu auch andere Materia-
lien in- und iibereinanderlege, sie kombiniere, sie ver-
dichte.

Wie verlief deine musikalische Ausbildung?

Ich hatte als Kind Geigenunterricht, brachte mir dann
frith selber Klavier und Komposition bei. Ich wollte ei-
gentlich schon immer komponieren und sobald ich ir-
gendwie ein Instrument kennenlernte, versuchte ich,
Musik dafiir zu schreiben: von der Blockfl6te bis zur Or-
gel. Aber das hat erst mal nicht weitergefiihrt und ist
auch nicht weiter beachtet worden. Ich wollte mal Ton-
meister werden und zog deswegen 1987 von Miinchen
nach Berlin, zusammen mit Reinhold Friedl, einem
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Schulfreund, der ja dann seinen Weg mit dem Ensemble
Zeitkratzer gemacht hat.

Durch eine psychische Krise, die eine mehrjihrige psy-
choanalytische Behandlung nach sich zog, kam ich aber
davon ab. Ich wollte mich dann um ganz andere Sachen
kiimmern, schloss mein technisches Studium als Tonin-
genieur gerade noch ab und begann schon wihrenddessen
ein religionsphilosophisches und musikethnologisches
Studium. Als das Komponieren wieder stirker wurde,
erst mal ganz pur ohne Live-Elektronik oder Computer,
um Abstand von aller Technik zu bekommen, war es ein
Zufall, dass ich die Regisseurin Sophie Kotanyi kennen-
lernte. Sie lud mich ein, zu ihrem Dokumentarfilm iiber
ihr Exil nach 1956 die Musik zu schreiben. Thr Vater Atti-
la Kotanyi aus Ungarn war ein Mitglied der Internationa-
len Situationisten im Paris der sechziger Jahre. Der Film
,amor fati* lief dann auf der Berlinale 1997. So konnte
ich meine ersten professionellen Erfahrungen machen,
mit Musikern des modern art ensemble. Erst danach war
es mir méglich, auch wieder mit Technik zu arbeiten,
insbesondere mit zeitlichen, medialen Spiegelungen.

Was kann man darunter verstehen?

Ich habe zum Beispiel in den Solostiicken den Musiker
mit seiner unmittelbaren Spielvergangenheit konfrontiert:
Bestimmte Passagen wurden aufgenommen und dann in
das weiterlaufende Stiick eingespielt — vorwirts, riick-
wirts, in lingeren Abschnitten oder in Bruchstiicken. Ein
zeitlicher Spiegel mit Brechungen. Und der Musiker
musste sich mit seinem eigenen Spiel erneut auseinan-
dersetzen. Die Steuerung lag dabei in den Hinden bezie-
hungsweise in den Fiien des Musikers selbst, wofiir ich
einen kleinen Akai-Phrasesampler umbaute. Der Musi-
ker spielte mit sich selbst. Daher nannte ich diese Stiicke
dann auch ,Solo-Duette®.

Fiir ein Ensemblestiick in dieser Art gab es dann den Gus-
tav-Mahler-Kompositionspreis 1999 in Osterreich. Warum
hast du dich direkt danach vom Konzertsaal abgewendet?

Mit dem Kompositionspreis hitte es eigentlich in Rich-
tung konzertanter Komposition weitergehen kénnen. Ich
empfand aber die Konzertsituation als unbefriedigend,
zu wirklichkeitsfern. Dazu kam das Gefiihl, mich gerade
mit diesem Stiick zu sehr an der musikalischen Vergan-
genheit abzuarbeiten. Die Vorgabe war ja die Neuverto-
nung des Texts aus Mahlers ,Lied von der Erde”, und ich
schwelte in einer melancholischen Phase. Ich mdchte
jetzt Melancholie gar nicht abwerten. Melancholie ist ja
so etwas wie der Ursprung der Musik; die Klage, zumin-
dest wenn man sich die Ursprungsmythen zu Musik in
verschiedenen Kulturen anschaut. Aber mich dréngte es
stirker in die Gegenwart und dann kam die Erfahrung
mit ,transition”. Ich musste feststellen, dass diese Form
der kiinstlerischen Produktion mir viel mehr entspricht.
Davor lernte ich bereits die Computersprache Max/MSP
kennen und fing an, im Elektronischen Studio der TU
Berlin erste elektronische Stiicke zu produzieren.
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Und hat sich der Wunsch nach einer Auseinandersetzung
mit der Gegenwart erfiillt?

In der Klangkunst kommt fiir mich eigentlich alles in
idealer Weise zusammen: auf verschiedenen Ebenen zu
arbeiten, klanglich-visuell, dann der Ortsbezug, also
mich mit konkreten Materialien, mit konkreten Situatio-
nen auseinandersetzen zu kénnen und darin - sagen wir
mal - Spannungsrdume zu suchen. Der Begriff der Span-
nung, der ja in der Musik so wichtig ist, wird fiir mich in
der Klangkunst zum Spannungsraum.'® Auf zwei Ebenen:
einmal die isthetische Spannung, die sich eben nicht nur
zeitlich, sondern auch riumlich zeigt, und dann die ge-
sellschaftliche, psychosoziale Spannung, also der Span-
nungsraum als Konfliktbegriff, so wie er auch in der Poli-
tik vorkommt. Darin steckt fiir mich ein sehr starker Ge-
genwartsbezug, der sich aber immer auch mit einer allge-
meinen Gestimmtheit verbindet, mit den grundlegenden
Bedingungen des Menschseins zu tun hat. Das ist etwas,
was aus meinem religionsphilosophischen Studium her-
rithrt. Dort wurde eine Gesellschaftsanalyse gelehrt, die
Philosophie, Psychoanalyse, Sozial- und Kulturwissen-
schaft miteinander verband. Ich studierte intensiv bei
Klaus Heinrich an der FU Berlin und engagierte mich
auch stark in der Studentenpolitik. Aus der Riickschau
heraus kann ich sagen, dass in meiner jetzigen klang-
kiinstlerischen Arbeitsweise mein ganzer Werdegang zu-
sammenkommt, einschlieRlich meines technischen Stu-
diums, das natiirlich einige praktische Vorteile mit sich
bringt, so dass ich im Wesentlichen meine Sachen auch
selbst baue oder selbst programmiere.

Als Komponist bist du aber Autodidakt?

Véllig, auch von der bildenden-kiinstlerischen Seite
her. Natiirlich habe ich trotzdem von anderen gelernt: in
Seminaren im TU-Studio in Berlin, in Workshops mit
Ruedi Hiusermann und Manos Tsangaris zu experimen-
tellem Musiktheater oder mit Marie-Jo Lafontaine zur Vi-
deokunst, spiter in der Zusammenarbeit mit Peter Za-
dek am Berliner Ensemble.

Ich vermute, dass es in deinem Selbstweg als Kiinstler, als
werdender Kiinstler, als werdender Komponist oder eben schon
als Komponist — das sind nur Hilfsformulierungen natiirlich —,
dass es fiir dich Leitfiguren gab.

Kompositionslehrer oder -schulen gab es fiir mich
nicht. Wichtig waren eher zwei GroRfiguren des zwan-
zigsten Jahrhunderts, die fiir mich in der Distanz pri-
gend wurden — Joseph Beuys und John Cage. Meinen
Weg direkter mitbestimmt haben eher meine Liebesbe-
ziehungen: Den Sprung raus aus der Technik in die Geis-
teswissenschaften hinein und im speziellen in die Reli-
gionsphilosophie verdanke ich Anne Burckhardt. Uber
die bildende Kiinstlerin Doris Koch lernte ich die kiinstle-
rische Recherche kennen; sie leitete mich dahin, iiber
den Ort nachzudenken, {iber Ortskonzepte und iiber Par-
tizipation, ,avoir lieu — avoir I'idée“ hie eine ihrer Arbei-
ten. Und iiber meine jetzige Lebenspartnerin, Steffi Weis-
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mann, bekam ich stirkeren Kontakt zur Performance-
kunst und zu Fluxus — auch ein wichtiger historischer
Ausgangspunkt fiir die Klangkunst.

So wie natiirlich Cage, den viele Klangkiinstler als wich-
tigstes Initial nennen. Inwiefern waren fiir dich Cage und
Beuys préigend?

Bei beiden geht es sehr stark um die Freiheit in der
Kunst. In formaler Hinsicht wie auch in gesellschaftlicher
Hinsicht. Ohne Cage gibe es Klangkunst zwar auch —
Klangkunst ist ja auch tiber die (Audio-)Technik geboren,
das ist eigentlich untrennbar wie beim Film oder der Vi-
deokunst —, aber Cage ist derjenige, der den Klang befreit
hat aus dem musikalischen System, wenn auch noch im
musikalischen Rahmen. Er hat damit den Klang an sich
zur Geltung gebracht, das In-den-Klang-Hineingehen er-
moglicht, so wie auch die Minimal Music. Dieses In-den-
Klang-Hineinhéren, in die Feinstruktur des Klangs zu
gehen und damit insbesondere die Wahrnehmungs-
haltung zu verindern, das hat Cage in vielfiltiger Weise
ausgearbeitet. Abgesehen davon ist natiirlich wichtig,
dass er alle musikalischen Formen gesprengt hat und
auch die Konzertsituation mitreflektiert hat, wie in

»4:33"

Partitur ,haiku“, Hommage an Cage, Anfang

Die ganze Hinterfragung des Kontexts war ja in den fiinf-
ziger/sechziger Jahren sehr wichtig: In welchem Kontext
trete ich auf? Was bedeutet das? Was fiir Assoziationen
ergeben sich daraus? Wie ldsst sich damit arbeiten? Das
ist allerdings dann in der bildenden Kunst stirker weiter-
entwickelt worden und fithrte zu neuen Kunststrategien
wie Interaktion, Intervention und Partizipation. Dagegen
ist die Musik nach der Kontextualisierung und Politisie-
rung, wie sie in den sechziger Jahren begonnen hatte,
wieder iiberwiegend in den konventionellen Konzertbe-
trieb zuriickgefallen. Erst in der Klangkunst wurde das
wieder zu einem entscheidenden Aspekt, so dass in der
Folge dessen nun auch die Konzertmusik sich wieder
neue Auffithrungssituationen sucht.

Worin siehst du die Unterschiede zwischen Beuys und Cage?

Cage ist ja sehr sympathisch in seiner sehr freien Wahr-
nehmungshaltung, also diese buddhistische Haltung,
wahrzunehmen, was ist — ohne weitere Bedeutungszu-
sammenhinge, ohne Wertung, sehr konzentriert. Das ist
im gewissen Sinne das Gegenteil zu Beuys, der Bedeu-
tungssysteme schafft, Beziige herstellt {iber Materialien
und Symbole oder auch den Entstehungsprozess. Seine
skulpturalen Installationen miissen gelesen werden. Er
schafft einen Assoziationsraum und tritt damit auch stér-
ker in die Welt, nach aufen, wihrend Cage eher im In-
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nen bleibt. Cage lehrt einem eine andere Haltung der
Welt gegeniiber, und das auf sehr angenehme, freie wie
auch anspruchsvolle Weise. Die Welt selbst wird aber
nicht thematisiert. Bei Beuys bekommt das ja eine viel
politischere Wendung, was mir bei Cage trotz seines an-
archistischen Impetus fehlt.

Was in deinen Installationen auffiillt, ist, dass sie neben der
klanglichen Atmosphire nahezu alle auch eine Sprachebene
haben. Was sichert dir Sprache?

Vielleicht fange ich auch hier mit der ersten Installa-
tion an. ,transition” hatte ich urspriinglich ohne Sprache
konzipiert, was sich aber im Zuge der Auseinanderset-
zung mit dieser Form — Installation, was bedeutet das fiir
mich - verinderte. Es benétigte viel Gedankenarbeit, um
mich von der Zeitstruktur des Konzerts zu l6sen. Ich ent-
wickelte dann mein zeitliches Konzept des statischen
Klangs, der sich nur iiber die Bewegung der Besucher in-
dert, auf vier parallelen Ebenen, um einen permanenten,
variablen Klangfluss zu erzeugen.

Aber ich hatte auch bereits eine gewisse Skepsis gegen-
{iber dem DahinflieRen der Klinge; schon beim Minima-
lismus, bei La Monte Young zum Beispiel, dessen
,Dream House“Installation in der Berliner Ruine der
Kiinste von 1992 ich sehr geschitzt habe, dessen zuneh-
mende Selbstritualisierung ich aber sehr bedenklich
fand. Und auch viele Klanginstallationen schienen mir
zu meditativ-eskapistisch angelegt.

Bei ,transition hatte diese Skepsis auch direkt mit
dem Ort zu tun, mit dessen Vergangenheit — als Organi-
sationszentrale der Euthanasie im Dritten Reich. Hier
ging es fiir mich auch um ein Eingedenken, um ein Inne-
halten. Daher wollte ich in diesen Fluss einige Widerha-
ken einbauen. Und die fand ich in Worten, auch wenn
die erstmal unverstindlich waren durch die Musikalisie-
rung des Texts. Aber so tauchten einzelne Bruchstiicke
eines Worts oder Satzes auf, die einem wie Widerhaken
im Kopf blieben, eine Assoziation auslésten und dadurch
auf etwas Anderes verwiesen in diesem abstrakten Fluss
der Klinge.

Nun konnte ja auch Musik das widerborstige Element sein.
Es gibt ja auch Musik mit Haken, wenngleich diese Haken
weitaus weniger eineindeutig sind, als Sprache das vermag.

Das ist ja auch eine Schwierigkeit bei, sagen wir mal,
politischer Musik, weil Musik ohne Text in vielfachen Kon-
texten verwendet oder auch missbraucht werden kann,
und mit Text schnell zu eindeutig wird. Bei ,transition”
ist es iibrigens durchaus im Klanglichen enthalten, das
Widerborstige. Ich habe ein Verfahren entwickelt, von
den sechs computergenerierten Sinuswellen, die den
Grundklang bilden, nur den oberen Teil zu verwenden.
Der untere Teil konnte {iber eine mathematische Funk-
tion nach oben geklappt werden, wodurch sehr viele un-
gerade Harmonische entstehen, die einen sehr metal-
lisch-scharfen Klang erzeugen. Der Grad dieser ,Metalli-
sierung” des Klangs hing von den Besucherinteraktionen
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ab, konnte also stirker oder
schwicher ausfallen. Auch
eine Erinnerungsfunktion
war in den Klingen einge-
baut: Mein Programm maf}
die Zeitdauer der Besu-
cheraktion an einem Sen-
sor und wiederholte sie
dann in #hnlicher Weise.
~Nerweile doch” habe ich
diese Funktionen intern
benannt. So kam es zu
recht komplexen Interak-
tionen.

Aber grundsitzlich ist es
so, dass ich, wenn ich fiir
recher-

»ransition - berlin junction
mit Angela Winkler

eine Installation
chiere, sehr oft auf textli-
ches Material stofRe, und tiber diese Texte in verschiedene
Richtungen hinausweisen kann. Und in der Stimme ist
beides vorhanden: Klang und Bedeutung, so dass sich
tiber den musikalisierten Textgebrauch ein vieldeutiger
Assoziationsraum bildet und die Installation nicht in ab-
strakter Bedeutungslosigkeit verbleibt.

Wie hast du das Bertolt-Brecht-Zitat gefunden, das in dei-
ner Installation ,transition eine tragende Rolle spielt?

Soweit ich mich erinnern kann, wurden einige Brecht-
Gedichte aus den ,Buckower Elegien“ von meinem reli-
gionsphilosophischen Lehrer Klaus Heinrich in einer
Vorlesung besprochen, so dass ich diesen Gedichtband
kannte. Es kam mir in den Sinn, weil ich mich mit ,tran-
sition vom Ortlichen her in einer Ubergangssituation
befinde. Das ist ja ein Durchgang, den diese Skulptur bil-
det, die auch noch wie auf einer Verkehrsinsel steht. Da-
her habe ich mich musikalisch mit Durchgingen, mit
dem permanenten Ubergang von einem Klangzustand in
den anderen beschiftigt und das auch musikalisch entwi-
ckelt als interaktive Variation." Diese Art der klanglichen
Variationsbildung wurde fiir mich dann auch in vielen
weiteren Installationen maRgeblich. Das Gedicht selbst,
der ,Radwechsel®, reflektiert eine Ubergangssituation:
»... Ich bin nicht gern, wo ich herkomme, ich bin nicht
gern, wo ich hinfahre. Warum sehe ich den Radwechsel
mit Ungeduld?“ Das driickte fiir mich sehr gut die Ambi-
valenz aus, die in diesem bedrohlichen Ubergangsraum
von Serra herrschte und mit der ich auch klanglich arbei-
ten wollte.

Serras Skulptur triigt den Titel ,berlin junction” und ist
von 1987, lisst sich also lesen als Beschreibung des status
quo zu dieser Zeit: zwei erstarrte Halften, die bedrohlich
ineinander zu fallen scheinen. Das ist sozusagen die
zweite historische Schicht, auf die ich mit meiner Arbeit
einging, allerdings mit der Wendung des Mauerfalls: Das
geteilte, erstarrte Berlin kam wieder in Fluss, daher mein
Titel ,transition* — Ubergang. Aber diese gesellschaft-
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liche Ubergangssituation konnte nicht produktiv ausge-
halten werden: Der Westen — und damit das kapita-
listische System — hatte den Osten {ibernommen. Uber-
gangszeiten sind ja immer heikel, bergen aber auch Po-
tential, lassen Verinderung zu — und der Ubergangsraum
ist in der Psychoanalyse ein ,potential space”. Um diesen
Maoglichkeitsraum ging es mir bei dieser auf die Mitwir-
kung der Besucher angelegten Installation, oder wie es in
meinem Textbuch zu ,transition” heifdt: ,Das Leben ein
Ubergangsraum®.”

War das bekennend Politische auch schon in den dlteren
Kompositionen wichtig, oder hast du dich in diese Richtung
entwickelt?

Das entwickelte sich tatsidchlich erst mit dem Nachden-
ken tiber Orte, also, was sich dort fiir Spannungen und
Konflikte zeigen oder ausmachen lassen. Es kann natiir-
lich auch umgekehrt laufen, dass mich erst ein Thema
interessiert und ich mir dazu einen Ort suche. So wie in
meiner Arbeit ,GNADE", bei der ich von Mozarts Opern
ausging und schlieRlich vor Banken und anderen Kapital
verwaltenden Michten gelandet bin."

Es war 2002 in Marl,"* wo ich das erste Mal dezidiert in die
politische Richtung gegangen bin, mit der Untersuchung
des Orts oder {iberhaupt der Stadt dort. Ich lief drei Tage
lang in Marl herum, sammelte Eindriicke bis ich dann
schlieflich diesen Bahnhof gefunden habe. In diesem
seltsamen, wie ein Maul offenstehenden Betonbau ent-
deckte ich die Graffiti-Spriiche von Jugendlichen und ver-
wendete sie schlieRlich in akustischer Form. Uber bei-
des, den Ort und die Texte, konnte ich sehr direkt einen
gesellschaftspolitischen Bezug herstellen. Diese politische
Komponente habe ich dann weiter verstirkt und auch
provokativere Formen entwickelt.

In der Berliner Arbeit im Wachturm ,turmlaute.2”
ging es geradezu mit Kunstverleugnung einher: Ich habe
das ganze Projekt iiberhaupt nicht mehr als Kunst ausge-
geben, sondern als politische Organisation, um das Poli-
tische ganz im Vordergrund zu haben.
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Das sehe ich etwas anders. Mir war schon sofort klar, dass
das jetzt Kunst ist und nicht das Leben.

Natiirlich kann das bei allen Leuten, die vorher wuss-
ten, dass ich da was mache oder die den Rahmen kann-
ten — die Arbeit lief wihrend der ,MaerzMusik* — gar
nicht funktionieren. Die sind dann nur noch Beobachter
dieser Situation und nicht mehr Involvierte. Aber ich
war ja selbst sehr viel vor Ort in diesen vier, fiinf Wochen,
und es waren vielleicht siebzig Prozent der iiber drei-
zehnhundert Besucher, die von diesem Kunstkontext
nichts ahnten, die als Touristen oder als Parkbesucher
dorthin kamen. Aber auch iiber unsere Internetkampagne
lief das ja sehr iiberzeugend, was wir anhand der vielen
erregten Reaktionen per Email sehen konnten.

Das war das erste Mal, dass ich eine Offentlichkeits-
strategie geplant hatte, mit Presseerklirung — unabhin-
gig vom Festival —, mit dieser Fake-Website als ,Euro-
pean Border Watch Organisation®."” Wir haben ein Kom-
mentarbuch angelegt, in dem die ganzen Reaktionen ge-
sammelt wurden. Bisher habe ich bei keiner Installation
so viele Diskussionen erlebt. Wir hatten auch Besucher
da, die vor Entsetzen raus gerannt sind, die man gar nicht
mehr aufkliren konnte, dass es nur eine Kunstaktion ist.

Magst du ,turmlaute 2 — Wachturm® noch etwas detaillier-

ter beschreiben, auch in Bezug auf die Kldnge, die du in dieser
Arbeit verwendet hast?

Die ganze Arbeit ist eigentlich dreiteilig angelegt, als
Turm-Trilogie. Es geht bei dieser Bauform, dem Turm,
immer um Macht und Beherrschung. Die drei Turmty-
pen, die ich mir ausgesucht habe, driicken dies beson-

Jturmlaute.2 — Wachturm®, ,George* Klein als Executive Mana-
ger der EBWO vor dem Eingang
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ders prignant aus: der mittelalterliche Hungerturm, der
zur Bestrafung dient, der Wachturm der diktatorischen
Staatssysteme, der zur Uberwachung dient, und der
Bankturm, der beides — Uberwachen und Strafen - in ei-
ner fortgeschrittenen, sublimen Form durchfiihrt und
das mit einem globalen Machtanspruch.

+Why we build towers?” war meine Ausgangsfrage, um
den Turm als gesellschaftliches Machtsymbol kiinstle-
risch zu erértern. In Berlin war ich auf diesen DDR-
Grenzwachturm zwischen Kreuzberg und Treptow gesto-
en. Ich habe dann den Turm selbst und seine Akustik
untersucht und festgestellt, dass beim Zuwerfen der
massiven Schieffschartendeckel im Zwischengeschoss
der Turm zu schwingen anfingt, mit einer tiefen Fre-
quenz, einem tiefen Fis. Das wurde spiter die Grundfre-
quenz fiir die Klanginstallation, so dass der ganze Turm
bei dieser Frequenz spiirbar vibrierte.

Aber erstmal wusste ich nicht, wo mich das thematisch
hinfithrt. Gehe ich nur auf den historischen Ort ein, dass
es ein DDR-Grenzwachturm war? Dazu habe ich dann
auch eine Interviewaufnahme gefunden mit einem
Grenzsoldaten, der in diesem Wachturm Dienst geleistet
hat. Dann fing ich aber an, mich dafiir zu interessieren,
wie heutige und vielleicht zukiinftige Uberwachungsfor-
men aussehen koénnten und bin auf dieses Beispiel aus
Texas gestoflen, wo Biirger ihre Grenzen selbst {iberwa-
chen, damals von Rick Perry initiiert, dem texanischen
Gouverneur. Das ist ja die Grenze zu Mexiko, und dort
sollten US-Biirger ihre Grenze per Webcams, die am
Grenzzaun aufgebaut wurden, von zuhause aus tiberwa-
chen. Dieses Konzept habe ich dann fiir Europa adaptiert.

Das heifit, das ist gar keine Erfindung von dir, sondern
quasi ein Remake.

Ja, mit einem fiir Europa angepassten humanitiren Ar-
gumentationsgeriist, nimlich, dass man die Illegalen
schiitzt, wenn man sie von den lebensgefihrlichen Ver-
suchen abhilt, nach Europa zu kommen. Zudem seien
die Illegalen in Europa ja rechtlos und wiirden mit Nied-
rigstléhnen nur ausgebeutet. Das war notwendig, um in
Europa und speziell in Berlin iiberhaupt mit so einem
Fake auftreten zu kénnen.

Wieso war dir diese Strategie des Fake so wichtig?

Kiinstlerische Fakes habe ich ja schon in meinen Kom-
positionen verwendet, in denen ich diese medialen Spie-
gelungen einsetze, die fiir den Zuhorer nicht gleich er-
sichtlich sind und seine Wahrnehmung herausfordern.
Dass ich nun einen politischen Fake inszenierte, hat da-
mit zu tun, dass mir politisch angehauchte Kunst oft
iiber eine Betroffenheitsgeste nicht hinausreicht, oder
sich Gesellschaftskritik kaum noch formulieren lisst,
weil ohnehin alle recht aufgeschlossen und kritisch ein-
gestellt sind und nur noch mit einem miiden Licheln da-
rauf reagieren, oder dass solche Kunst sich nur doku-
mentarisch gibt, oft auch noch ohne gute Recherchen.
Und allein schon der Kunstrahmen kann verhindern,
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Jturmlaute.2*, SchiefRscharten-Screen mit Video

dass die Besucher wirklich affiziert werden. Wie kann ich
also erreichen, dass es nicht von vornherein als nettes
Kunst-Unterhaltungsspiel gilt? Und so kam ich darauf,
Kritik in der Ubertreibung zu formulieren, also mit sub-
versiver Affirmation zu arbeiten, wie es auch in der politi-
schen Untergrundszene iiblich ist, in der Kommunika-
tionsguerilla. So habe ich die Griindung der ,European
Border Watch Organisation* (EUBW) vorbereitet, habe die-
ses Logo entworfen, die Texte geschrieben und gefakte
Uberwachungsvideos erstellt mit einem Trailer der EUBW.
Diese Videos liefen auf kleinen Flachbildschirmen im
Zwischengeschoss, und zwar genau eingepasst in die of-
fenen Luken der Schieféscharten.

Und wie waren die Reaktionen der Besucher, die das nicht
als Fake erkannten?

Unsere Besucherdramaturgie sah vor, dass am Ein-
gang im Erdgeschoss zunichst jeder ein griines Informa-
tionsblatt bekam, das das Problem der illegalen Immigra-
tion und die Ziele der ,European Border Watch Organi-
sation“ beschrieb. Auf der Riickseite mit einem Registrie-
rungsformular mit Auswahl des Uberwachungsgebiets.
Dann stiegen sie ins dunkle Zwischengeschoss hinauf,
wo die gefakten Live-Videos liefen und ich oder ein ande-
res Mitglied der EUBW sie ansprachen, um ihnen die
Uberwachungstechnik zu erkliren und sie auf ihre Mit-
wirkungsmaéglichkeit, ihr notwendiges Engagement als
EU-Biirger hinzuweisen. Ich trug ein Schild am Revers:
,George Klein — Executive Manager EUBW*. Im Oberge-
schoss, dem Aussichtsraum, war die interaktive Uberwa-
chungstechnik aufgebaut. Aus einem Hornlautsprecher
kam ab und zu die Stimme des DDR-Grenzsoldaten, und
die Leute konnten hier die Perspektive des Uberwachen-
den einnehmen. Hier herrschte ein intensives griines
Licht: Die Fenster waren mit griiner Folie beklebt, was
sowohl den Blick nach auRen als auch die Farbwahrneh-
mung innen sehr verdnderte. Viele lasen hier das Info-
blatt und wussten dann Bescheid, um was es der Organi-
sation geht. Wenn die Besucher wieder unten ankamen,
wurde ihnen das Kommentarbuch gezeigt und sie wur-
den aufgefordert, ihre Meinung zu sagen, wenn die Dis-
kussion nicht ohnehin schon begonnen hatte.
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Zu sehen, wann kapieren die Leute, um was es hier
wirklich geht oder wann sagen sie ,Das ist nicht in Ord-
nung“ — das war sehr spannend. Ich hatte oft den Ein-
druck, das arbeitet jetzt gerade in den Kopfen, und zwar
viel mehr, als wenn es als Kunstprojekt deklariert worden
wire. Interessanterweise war es bei Paaren sehr oft die
Frau, die Zweifel duflerte, die dieses ungute Gefiihl dann
auch artikulierte. Per Email hatten wir neben einigen
ernsthaften Registrierungen sehr viele erboste Zuschrif-
ten. Aber vor Ort waren viele Besucher unsicher, eher be-
klommen. Oft mussten wir auch die Sache aufkliren —
und gliicklicherweise haben uns sehr wenige Leute die-
ses Spiel mit ihnen {ibel genommen. Das war ja schon
hart an der Grenze.

Und der Eigenklang des Turms war fiir die Arbeit von zen-
traler Bedeutung?

Zentral nicht, aber unverzichtbar. Ich kann ein Picas-
so-Bild auch in einer Schwarz-Weifs-Reproduktion anse-
hen und trotzdem das Wesentliche erfassen, Sujet,
Form und Komposition, obwohl es in Farbe nochmal
etwas anderes ist. Vielleicht ist es dhnlich mit dem

Klang in diesem Turm.

,turmlaute.2*, Obergeschoss mit Hornlautsprecher und Uber-
wachungstechnik

Ich brauchte den Klang, um eine Atmosphire herstellen
zu kénnen, die dem, was ich vorgebe, da drin zu machen,
entgegensteht. Also quasi der umgekehrte Fall gegen-
iiber ,transition®, weil hier im Wachturm die Sprache
vollig affirmativ war. Alles war ja auf die Anwerbung von
Freiwilligen zur Uberwachung der EU-Grenzen ausge-
richtet. Dieser massive Klang erzeugte eine grofle Irrita-
tion und stand damit dem Vorhaben dieser Organisation
auf einer sensuellen Ebene entgegen. Es gab auch einige
Leute, die diesen Klang nicht aushielten und gleich wie-
der raus mussten.

Der Basisklang mit Fis als Grundfrequenz war aus un-
geraden Oberténen aufgebaut, deren Anzahl und Inten-
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sitat variabel war und sich permanent verinderte. Aber
im Gegensatz zu ,transition” waren es nicht die Besu-
cher, die hier etwas beeinflussen konnten. Es waren
Uberwachungsgerite (eine Videokamera und ein Laser-
sensor), die den Auenraum observierten, also den Park
und die StraRe. Wurde eine Bewegung im Park registriert,
lsste das ein Verharren des Klangs in seinem gegen-
wiirtigen Zustand aus, der dann nach einem dreimaligen
Hin- und Herbewegen wieder in die fortlaufende Ober-
tonbewegung fiel. Dieser nur stillstehende, aber nie ab-
brechende ,Drone* driickt fiir mich eben auch die Per-
manenz aus, die das Uberwachen kennzeichnet.

Das ist ein Aspekt, der mich auch an dem Interview
mit dem DDR-Grenzsoldaten interessierte, der aus seinem
Grenzeralltag berichtete, wenn Fiichse in den Sicherheits-
draht sprangen und eben mal wieder kein Fluchtversuch
stattfand. Also zwischen unendlicher Langeweile und
Hochspannung. Kurze Sitze aus dem Interview tauchten
in der Installation aus dem zentralen Hornlautsprecher
im Obergeschoss mit den griinen Fenstern auf, und zwar
immer dann, wenn die Uberwachungskamera eine Per-
son registrierte. Ich verbrachte in der Vorbereitungszeit
selbst eine halbe Nacht im Winter in diesem Turm, um
mal ein Gefiihl dafiir zu bekommen, wie es ist, von da
oben hinauszuschauen, auf eine Zone, ein Stiick Land,
wihrend ich selbst im Dunkeln blieb.

Diese Wachturm-Arbeit zihlst du wahrscheinlich zu dei-
nen Hauptarbeiten.

Das ist eine sehr wichtige Arbeit fiir mich, weil ich v5l-
lig neue Kunststrategien ausprobieren konnte und tiber-
haupt das erste Mal einen Blick fiir Offentlichkeitsstrate-
gien bekam.'” Die ganze Offentlichkeitsarbeit war ja in
die Arbeit integriert und schlug bei der Presse auch dem-
entsprechend ein. ,TRASA warzsawa — berlin“ ist ftir mich
eine weitere ,Hauptarbeit®, weil ich das erste Mal Video
in eine interaktive Arbeit integrieren konnte. ,TRASA“'®
ist von der Wahrnehmung her, also so, wie ich es bei den
Besuchern erlebt habe, eine stirker visuelle als akusti-
sche Arbeit. Das war fiir mich in der Ausarbeitung aber
gar nicht der Fall. Das Klangliche hat mich sehr beschaf-
tigt und die interaktive Konzeption hat auch sehr viel Miihe
gemacht. Erst bei der Wiederholung ist mir diese Art von
akustischer Texttopographie, die ich da entwickelt habe,
besser gelungen.

Was muss ich mir unter akustischer Texttopographie vor-
stellen?

Das bedeutet, dass ich einen Text riumlich ausbreite,
aber nicht als Schrift sondern als akustisches Phinomen.

Und dieser formt sich in meinem Kopf dann zuriick zu ei-
nem Text?

Genau, durch die Bewegung im Raum. Der Text verlief
akustisch auf einer Linie und entsprechend war ein La-
sersensor aufgebaut, der eine Abstandsmessung entlang
dieser Linie vornahm, Die Linie war am Boden gekenn-
zeichnet. Wenn man dariiber lief, also quer, spielte es eine
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~TRASA warszawa — Derlin“ in der Warschauer U-Bahn, mit
Textlinie, Videoprojektion und vier hingenden Lautsprechern

ganz bestimmte Textstelle in einer musikalischen Um-
spielung ab. Wenn man auf der Linie entlang ging, konnte
man den ganzen Text hérend durchwandern. Also eine
raumliche Begehung eines akustisch gesprochenen
Texts, in dem Fall ein Gedicht von Heiner Miiller bezie-
hungsweise auf der polnischen Seite von Wistawa Szym-
borska. Ging auf beiden Seiten — in Berlin und in War-
schau — jemand auf den Linien, wurden beide Gedichte
auf beiden Seiten hérbar und es kam zu einem gemein-
samen Sprachklangraum. Dadurch konnte es auch zu ge-
genseitigen Stérungen kommen, die ich reizvoll finde, da
sie der Alltagsssituation — es war in U-Bahnhéfen aufge-
baut — entsprechen.

Ich gehe ja gerne in Alltagsriume, Passagenrdume im
offentlichen Raum, und dieses ,in den Alltag hineinge-
hen* hat auch etwas damit zu tun, den kapitalistisch ge-
prigten Alltag zu unterbrechen und einen transzenden-
ten Raum zu schaffen, der auf etwas anderes verweist.
Die Leute von der Strafle geraten da hinein. Und dieses
,Hineingeraten®, diese Zufilligkeit birgt die Méglichkeit,
in seinem Alltag eine unerwartete Entdeckung zu ma-
chen. Am liebsten wiirde ich ja zu Klanginstallationen
auch iiberhaupt nicht einladen, gar nicht darauf hinwei-
sen, um diese Moglichkeit zu bewahren.

Wieso itberhaupt die Achse Berlin — Warschau? Eine Auf-
tragsarbeit?

Es gab keinen Auftraggeber. ,TRASA" war eine Eigen-
initiative, die auch zur Griindung von KlangQuadrat mit
Julia Gerlach gefithrt hat, unserem Biiro fiir Klang- und
Medienkunst. Es war nicht gleich klar, mit welcher Stadt
ich Berlin verbinden wiirde. Mailand, London, New York?
Der ganze Westen schien mir uninteressant. Warschau
war dann die Verbindung mit dem gréfiten Spannungs-
gehalt. Ich fand es viel bestechender, zwei direkte Nach-
barn miteinander zu verbinden, die jedoch weit vonein-
ander entfernt scheinen. Die Beziehung Deutschland —
Polen ist ja aufgrund der historischen Konstellation nach
wie vor recht spannungsgeladen und mit Vorurteilen be-
laden.
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Daran entwickelte sich dann auch ein erweiterter Be-
griff des Spannungsraums. Ich spiirte, was ein politi-
scher Spannungsraum ist, kann fiir mich ein kiinstleri-
scher Spannungsraum sein, was dann iiber die ortliche,
lokale Spannung hinausgeht. Diese Begegnung, die da
zwischen Deutschen und Polen {iber die Videoinstalla-
tion méglich war,"® wurde in Warschau auch sehr stark
unter dieser politischen Primisse wahrgenommen. Nicht
nur als kiinstlerisches Kommunikationsspiel. Es lief
dann gerade im Herbst 2004, dem sechzigsten Jahrestag
der Zerstdrung Warschaus durch die Deutschen, und
wurde dementsprechend stark in dieser Stadt wahrge-
nommen und diskutiert — viel stirker als in Berlin, ob-
wohl hier bis in die ARD-Fernsehnachrichten hinein be-
richtet wurde.

Eine andere spannungsreiche Konstellation besteht gegen-
iiber Israel. Wie kam es zu dem Projekt , Ramallah-Tours“?

Das war eine Einladung zu einer Gruppenausstellung
in Israel aufgrund meiner Auseinandersetzung mit
Grenzen, die ich ja iiber die Jahre in mehreren Arbeiten
fortfiihrte.”” Bei einem ersten Rechercheaufenthalt waren
wir auch in Ramallah, standen an der fast zwolf Meter
hohen Mauer, lernten die Stadt kennen. Dort fielen mir
auch die gelben Sammeltaxis auf, die immer den Weg
von der Stadt zur Grenze nahmen und zuriick, also Leute
an den Checkpoint bringen, die dann zu Fuf$ durch diese —
man muss schon sagen martialische — Grenze laufen
mussten. Entscheidend waren dann meine Erfahrungen
mit der Angst, die ich bei den israelischen Kiinstlern
wahrnehmen konnte, nach Ramallah zu kommen. Diese
Mauer ist ja nicht nur eine physische Barriere, sie hat
auch die psychische Barriere enorm erhoht, iiberhaupt
noch Kontakt mit anderen zu haben. Die Israelis haben
keine Einblicke mehr in das Leben der Palistinenser.

So kam es zu der Idee, eine Travel Agency zu griinden,
die diesen Kontakt erméglicht, ja ihn geradezu als selbst-
verstindlich und einfach darstellt, als ein touristisches
Unternehmen. Natiirlich wieder ein ironischer Fake,
aber mit einem realen Taxi, das in der Stadt prisent ist.
Ahnlich wie beim Wachturmprojekt arbeitete ich hier
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mit einem lokalen Objekt im éffentlichen Raum zusam-
men mit einer globalen Offentlichkeit, die ich {iber die
Website erreichte. Da sich ein echtes palistinensisches
Taxi nicht nach Israel importieren lieR, habe ich einen
typgleichen Ford Transit bekommen, lief den in der Farbe
der palastinensischen Taxis lackieren und mit einer Auf-
schrift versehen: ,Ramallah Tours — safe & easy”, zusam-
men mit der Internetadresse.”’ So wurde das Auto als Ob-
jekt wahrgenommen, das hier nicht hingehért, das hier
eigentlich gar nicht sein darf, und gerade dadurch auf-
fillt. Als weiteres Irritationsmoment brachte ich die Ka-
rosserie {iber vier Transducer zum Klingen. So gab das
Auto auf eine etwas ungewdhnlichere Art und Weise
Sounds, Songs und Radiostimmen von sich, so dass Pas-
santen aufhorchten und schauten, was mit dem Auto los
ist. So etwas hat in Israel immer auch eine bedrohliche
Seite. Steckt eine Bombe darin? Diese Angst mitzuthe-
matisieren war nicht unwichtig. Es war ja frither mal
ganz anders, da ging es hin und her, noch vor wenigen
Jahren, da gab es diese Trennung nicht. Die Bombenan-
schlige haben dieses Miteinander zerstért, das allerdings
schon immer ungleich war und vor allem durch den
israelischen Siedlungsbau immer unméglicher wurde.

Welche Sounds hast du verwendet?

Sounds vom Checkpoint an der Grenze, von Bauma-
schinen im Siedlungsbau, eine Radioaufnahme, die ich
wihrend einer Taxifahrt in Israel machte, wo es um israeli-
sche Reaktionen auf die berithmte Rede von Barack Oba-
ma in Kairo ging. Die waren sehr heftig und aggressiv.
Dazu Songs, aber auch sehr abstrakte, elektronische
Klinge. Eine mehrteilige Collage von etwa einer halben
Stunde Linge.

Wie wichtig sind dir die Dokumentationen deiner Arbeiten?

Da ich viele temporire, ortsspezifische Installation ma-
che, die spiter weg sind und sich nirgendwo anders wie-
der aufbauen lassen, sind Dokumentationen absolut not-
wendig. Doch sind Videodokumentationen solcher Pro-
jekte sehr aufwendig und miithsam. Gerade bei situativen
Arbeiten im &ffentlichen Raum ist es schwierig, wenn es
um Publikumsreaktionen geht. Oft steht man lange, um
eine gute Szene zu erhalten. Man weiR ja nie, wann einer
kommt und was er dann dabei macht - gerade bei inter-
aktiven Installationen. Und sobald die Besucher die Vi-
deokamera sehen, verhalten sie sich anders oder laufen
weg. Es gibt also erhebliche Schwierigkeiten fiir mich,
das einzufangen, und dann auch die ganzen verschiede-
nen Schichten und Aspekte, die so eine Arbeit fiir mich
hat, in der Dokumentation deutlich zu machen.

Die Arbeit an der Videodokumentation hat aber auch
noch einen anderen Effekt: Ich verbringe dadurch recht
viel Zeit bei meiner Installation und beobachte das Publi-
kum, komme auch ins Gesprich, ohne mich gleich als
Kiinstler zu outen. Dadurch bekomme ich ein recht gutes
Gefiihl, wie meine Installation auf das Publikum wirkt,
was daran funktioniert und was nicht. Ich halte das auch
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fiir eine schéne Seite der Klangkunst, dass man — anders
als im Konzert — auch wihrend die Arbeit lduft, sich {iber
das unterhalten kann, was man ganz direkt wahrnimmt.

Fiir Ausstellungen habe ich die ,soundpicdocs® entwi-
ckelt, eine objekthafte Dokumentationsform, die aus ei-
ner klingenden Photoplatte besteht, und grundsitzlich
kann ich mir ganz andere Dokumentationsformen vor-
stellen, die auf einem virtuellen Nachbau von Klang-
kunstriumen besteht, durch die man sich wie ein Avatar
bewegt. Trotzdem ist die Videodokumentation zur Zeit
noch das geeignetste Mittel, um die Arbeit sinnlich nach-
vollziehbar zu machen, also klanglich, visuell und rium-
lich. Meine Internetseite” ist inzwischen mein Werkka-
talog und mein Archiv, in dem es zu fast allen Arbeiten
ein Video gibt, zusammen mit einer ausfithrlichen Pro-
jektbeschreibung, Photos und Pressestimmen.

In deiner Selbstdarstellung, etwa auf deiner Homepage,
gibt es die Formulierung , Entwicklung eines politisch-situati-
ven Klangkunstbegriffs“. Was verstehst du darunter?

Ich habe immer gehofft, der Begriff ist selbsterklirend.
Er meint, dass ich versuche, mit klangkiinstlerischen
Mitteln politische Beziige mit hineinzunehmen, dass ich
in spezifische Situationen kiinstlerisch interveniere und
sie verdichte, also ein Assoziationsfeld erzeuge, das einen
gesellschaftlichen Bezug hat; eine Intervention, die — so-
weit man es fiir Kunst tiberhaupt sagen kann — auch eine
gesellschaftliche Wirkung hat. Ich spiele damit auch auf
die Internationalen Situationisten an, dieser etwas kunst-
anarchistischen, politisch-philosophischen Bewegung.
Ich erwihnte ja bereits, dass ich ein Mitglied der Situatio-
nistischen Internationale noch kennengelernt habe. Das
,Dérive* — das ziellose Umherstreunen, um eine Stadt zu
erkunden — beschreibt sehr gut, wie ich zu Anfang einer
Arbeit oft vorgehe. Das Konzept der Psychogeographie,
dann das ,Détournement” — die Zweckentfremdung als
kiinstlerisch-politische Strategie, tiberhaupt die Verbin-
dung von Kunst und Leben, das liegt mir alles sehr nahe.

Diesen politisch-situativen Klangkunstbegriff betone
ich gern, weil ich den Eindruck habe, dass das Gesell-
schaftliche in der Klangkunst zu wenig vorkommt. Es er-
staunt mich geradezu, dass Klangkiinstler so wenig mit
solchen Aspekten arbeiten, obwohl man mit klangkiinst-
lerischen Mitteln viel eher gesellschaftliche Beziige her-
stellen kann als in der Musik. Mir ist da Klangkunst oft
zu harmlos, sie wagt zu wenig. Man kann sich natiirlich
mit politischen Beziigen auch seine eigene Arbeit ganz
schon vermasseln. Die Gefahr ist grof3, dass das schief
geht, plakativ wird. Zumal die Leute darauf auch sehr ver-
schieden reagieren. Dem einen ist es nicht klar genug,
dem anderen schon zu viel.

Aber die Abstraktion, in der sich Klangkunst oft auf-
hilt, ist mir so manches Mal zu simpel, ohne irgendei-
nen weiterfiihrenden Gedanken. So wird Klangkunst ge-
rade im 6ffentlichen Raum schnell zu einem blofen Or-
nament, zur Stadtverschonerung. Wenn man dagegen
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den Ort wirklich ernst nimmt, der ein Spielort werden
soll, und ihn in all seinen Dimensionen erkennt, kann
man geniigend Ankniipfungspunkte fiir eine im Leben
verankerte Arbeit bekommen.” Ich suche eben eine Aus-
einandersetzung. Auch wenn ich meditativ angelegte
Klangraume geniefsen kann, brauche ich fiir meine Ar-
beit eine ganz andere Spannung. Ich versuche, diese
Gratwanderung hinzubekommen zwischen kiinstleri-
scher und politischer Aussage und wie das Ganze zusam-
menwirken soll, tiber eine Verdichtung verschiedener
Elemente, iiber verschiedene Publikumsstrategien. Ich
nehme an, dass ich da in Zukunft auch noch weitere Wege
ausprobieren werde.

Deine Arbeiten werden nahezu immer von aufwendigen
Recherchen begleitet. Hast du ein spezielles Rechercheverfah-
ren fiir dich entwickelt?

Nun ja, mir macht dieses Umbherstreunen in irgend-
welchen Stidten oder wo auch immer — es kénnte auch
mal ein Berg sein — sehr viel Spafd, also irgendetwas zu
entdecken, woran sich dann fiir mich eine Arbeit entziin-
det. Das liuft oft auf mehreren Ebenen ab, und ich habe
das mal klassifiziert: als soziale/situative Ebene, als for-
male/isthetische Ebene und als historische/politische
Ebene. Die Recherche kann iiber den Ort laufen, kann
aber auch iiber ein Gefiihl, eine Spannung laufen, aus
der sich ein Thema ergibt. In meinem Aufsatz ,IN TRAN-
SIT“ habe ich mal einen Fragenkatalog zusammenge-
stellt, den ich in Workshops als Orientierung fiir eine
kiinstlerische Recherche anwende.”

Meine bisher heikelste Recherche fand in Braun-
schweig statt. Es gab eine Einladung zu der dortigen
Klangkunstausstellung ,stadtklinge — klangstitten* im
offentlichen Raum, die in einem bestimmten Areal
stattfinden sollte. Der Ort, der mich thematisch gereizt
hat, war der Eingang zu einer Prostituiertenstrafie, die
es iiberraschenderweise in Braunschweig gibt: eine
Gasse, wo in den kleinen Fachwerkhiuschen die Prosti-
tuierten hinter Fenstern sitzen und auf Kundschaft war-
ten. Das war fiir mich der spannungsreichste Ort, den
ich finden konnte. Hier wollte ich in eine Auseinander-
setzung gehen.”” Dazu kommen dann weitere Recher-
chen, die ich iibers Internet mache, um Texte oder wei-
tere Materialien zu finden.

Das Internet ist inzwischen ein sehr wichtiges Re-
cherchemedium, auch um ganz direkt akustisches wie
visuelles Material zu gewinnen. In diesem Fall, hinsicht-
lich Prostitution, waren das Internet und auch die Wis-
senschaft recht einseitig. Man konnte viel iiber die Prosti-
tuierten erfahren — auch medial sind sie zum Beispiel in
Talkshows in einer voyeuristischen Weise sehr prisent.
Aber man erfihrt sehr wenig iiber die Freier. Warum ge-
hen Minner dahin? Wie sehen ihre Erfahrungen damit
aus? Auch kiinstlerisch wurde schon viel zur Prostitution
gemacht, aber meistens iiber die Frauen und sehr wenig
zur Kundschaft. Die soll ja auch im Verborgenen bleiben.
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Das gehért zur Prostitution dazu, dass sie relativ uner-
kannt dahingehen kénnen. Entsprechend ist der Eingang
in der Braunschweiger Bruchstrafie auch durch eine
Sichtblende von der iibrigen offentlichen Welt abge-
schirmt. Ich wollte also mehr erfahren und Interviews
mit Freiern machen.

Mit wie vielen Leuten hast du Gesprdche gefiihrt?

Wir haben acht Interviews gemacht. Fiinfundneunzig
Prozent der Freier lieRen sich ja gar nicht darauf ein. Die
gingen sofort weiter oder lieen sich gar nicht anspre-
chen. Aber diese acht Interviews waren ausreichend und
brachten eine enorme Vielzahl von Perspektiven und
mehrere Stunden Material. Wir waren {iberrascht, wie of-
fen die Freier iiber ihre Motivation, ihre Gefiihle spra-

chen, auch iiber ihre Angste. Zwei von ihnen gingen nur

noch zu Prostituierten, um mit ihnen zu reden. Zwei hat-
ten sich in Prostituierte verliebt und waren plétzlich gar
nicht mehr erfreut, wenn andere Minner empfangen
wurden, mussten das akzeptieren und sahen dann das
Geschift der Frauen mit ganz anderen Augen.

Das Resultat der Arbeit war eine Installation aus zwel
Teilen. In einer FuRgingerpassage neben dem Eingang
zur Bruchstrafe installierte ich an einer Wand neun
Lautsprecher, die von innen heraus rot leuchteten und
iiber eine kleine, interaktive Konstellation die Stimmen
der Prostituierten abgaben, so wie sie die Freier heranlo-
cken. Also das, was man hért, wenn man durch diese
Gasse geht, allerdings mit einer Imitationsstimme und
in einer sehr musikalisierten Form, als raumlich aufge-
splitterte, kompositorische Miniaturen.

,Sprich mit mir*, Klangwand mit Bewegungssensor

Lief also jemand durch die Passage, sprach einen diese
Wand an. Man kam schlieRlich an eine Siule, wo der
zweite Teil aufgebaut war, nimlich drei weitere dieser
Lautsprecher iibereinander. Per Druckknopf konnte ein
Ausschnitt aus den Interviews mit den Freiern abgespielt
werden, in zufilliger Folge. Die Interviews hatte ich in
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drei parallelen Erzihl-
stringen  arrangiert
und thematisch in
mehr als dreifiig Ab-
schnitte geordnet. So
horte man immer
zwei, drei Stimmen
aus dieser Welt der
Freier, die sich sonst
sorgsam im Verbor-
genen abspielt. Darii-
ber blinkte eine rote
Leuchtschrift, die zu-
gleich der Titel der Arbeit war: ,Sprich mit mir!*, und
man konnte an dieser Siule zum Eingang der Prostituier-
tenstraRe hiniiberschauen und die Freier herauskom-
men sehen.

Erst diese Konfrontation direkt vor Ort und nicht in ei-
ner Galerie ergab hier die gesellschaftliche Spannung
und macht die Kunst zu einer dezidiert ,6ffentlichen Sa-
che®, einer ,res publica 2.0, wie es Paolo Bianchi be-
schreibt, wo die Kunst ,ihr Potenzial als Stérung, Unter-
brechung, als Durchkreuzung und Verschiebung oder als
Gestus des Widerspuchs einsetzt.“*®

Welche Phinomene und Begriffe gibe es deiner Meinung
nach im Feld der Klangkunst noch genauer zu beobachten,
zu beschreiben, zu bearbeiten, die bislang von der Kunst- und
Musikwissenschaft ausgespart geblicben sind?

Es sollte vor allem erst einmal den ,KlangKunst“-Wis-
senschaftler geben. Nein, im Ernst: Dadurch dass Klang-
kunst iberwiegend in der Musikwissenschaft diskutiert
wird, kommt meines Erachtens eine eingehende Be-
schiftigung mit den visuellen Anteilen, mit den Konzep-
ten, die aus der bildenden Kunst stammen, zu kurz. In
der Presse ist das dhnlich. Die Kritiker wissen nicht, wo
sie einen hinstecken sollen, und erfassen dann immer
nur einen Teilaspekt. So tauche ich mal in der Rubrik
Musik, mal in der bildenden Kunst, mal im Politikteil
auf. Eine fundierte Klangkunstkritik wire durchaus hilf-
reich fiir einen tiefergehenden Diskurs. Es gibt ja leider
auch kein &ffentliches Forum oder eine Institution, die

,Sprich mit mir*, Sprechsiule

sich zentral mit Klangkunst auseinandersetzt. Begriffe
fiir klangkiinstlerische Strategien sollten meiner Mei-
nung nach stirker entwickelt werden, genauso wie die
kritische Bestimmung des kiinstlerischen Potentials:
Welche Erfahrungen macht der Rezipient? Was steht
hinter der klanglich-visuellen Oberfliche? Wie sieht die
innere Verbindung der einzelnen Elemente aus? Gerade
in Berlin wire ein internationales Zentrum fiir Klang-
kunst ein angesagtes Unternehmen. Aber vielleicht ent-
wickelt sich das noch. Die ,KlangKunst®-Szene wird ja
immer grofer.

Das Gespriich fand am 8. Januar 2010 in Berlin statt und wurde
2012 von Georg Klein erginzt.
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Werkverzeichnis Georg Klein

Suite amor fati (19906) Musik zu einem
deutsch-belgisch-ungarischen  Doku-
mentarfilm ,amor fati“ von Sophie
Kotanyi fiir pripariertes Klavier, pra-
pariertes Violoncello und Fléte

haiku (1998) fiir beliebiges Instrument

three short pieces (1998) fiir Violoncello
und Akkordeon

Mein Seel' ... gehalten (1998) fiir vier-
stimmigen Chor

Spiegelgesprich I (1999) Solo-Duett fiir
Violine und Phrase-Sampler

Li ... und die Erde I + II (1999) Zweil
Lieder nach Li T'ai Po fiir Altstimme,
Ensemble und Live-Elektronik

Spiegelgespriich 1I (1999) Solo-Duett fiir
Bassfléte und Phrase-Sampler

Cellini (1999) fiir vier Violoncelli

transition for saxophone (2001) fiir Solo-
Saxophon mit Live-Elektronik und
Achtkanal-Zuspielband

asphalt (2001) Elektronisches Stiick mit
transformierten StraRenklingen und
computergenerierten Sounds

a3 — Miniatur (2001) Elektronisches Stiick
mit einem Einzelton a’’ in einer Sech-
ser-Lautsprecherreihe

transition — berlin junction: eine klangsi-
tuation (2001) Sechsmonatige interak-
tive Installation mit einem Text von
Bertolt Brecht in Richard Serras
Skulptur ,berlin junction® vor der Ber-
liner Philhamonie fiir Vierkanal-Au-
dio, acht Infrarot-Distanzsensoren
und vier Bodengitterschichte

wel-come|bien-venue|will-kommen (2003)
Stereophone Klanginstallation fiir zwei-
undzwanzig granulierte Stimmen, mit
zwei in Sackleinen gehiillten Aktivbo-
xen und einem handschriftlichen Signé

Ortsklang Marl Mitte, Blaues Blach. Viel
Kunst. Wenig Arbeit (2002) Klang-
Licht-Installation am Marler Bahnhof
fiir neun jugendliche Sprechstimmen
und zwei Gittertone, Sechskanal-Au-
dio, blaues Licht und Loop

Ankiindigung der Wirklichkeit (2003)
Stereophones Stiick aus Nachrichten-
melodien internationaler Fernsehsen-
der vor dem Irakkrieg 2003

Imperial News (2003) Klang-Video-Instal-
lation. Akustische und visuelle Ober-
flichen der Nachrichtensendungen in-
ternationaler Fernsehsender aus dem
Golfkrieg 2003, Installation mit Acht-
kanal-Video und sechzehn rot leuch-
tenden Hornlautsprechern

Peer Gynt (2004) Neue Biihnenmusik zu
Henrik Ibsens Drama

TRASA warszawa — berlin: ein bimedialer
Kontaktraum (2004) Interaktive Klang-
Video-Installation mit Internet-Live-
Stream in zwei 6ffentlichen Passagen-
riumen in Warschau Plac Defilad und
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Berlin Alexanderplatz, Zweikanal-Vi-
deo-Livestream und Siebenkanal-Au-
dio mit interaktiven Lasersensoren,
Texte: Heiner Miiller und Wistawa
Szymborska

warten [ waiting (2005) Video-Klang-In-
stallation mit einem Text von Bertolt
Brecht in Split-Screen-Projektion in
einem Schaufenster an der Tramhalte-
stelle am Bahnhof Alexanderplatz

pick up (2005) Perfomative /installative
Interaktion in einem leeren Kiosk in
Bern fiir zwei Performer mit Funkmi-
krophonen, Loungemusik und oran-
genes Licht, in Zusammenarbeit mit
Steffi Weismann

auf jeden fall (2005) Audiovisuelle Per-
formance fiir zwei Spieler in einem
Doppelcontainer mit zwei Container-
screens und vier Lautsprechern, in
Zusammenarbeit mit Steffi Weis-
mann

DADAyama (2006) Stiick fiir vier Vokal-
performer und vier Spiegellautspre-
cher mit Live-Elektronik zum ,arts
birthday”, in Zusammenarbeit mit
Tetsuo Furudate

sixis (2006) fiir Sextett mit virtuellem
Spiegelsextett (Piano, Violine, Viola,
Violoncello, Klarinette, Flote und
sechs verborgene Lautsprecher mit
Sechskanal-Zuspielband)

TRASA 06 (z006) Neuauflage von , TRASA®
im deutsch-polnischen Jahr in Hanno-
ver-Poznan und Darmstadt-Plock

takeaway (2006) Ein interaktiver Imbiss-
wagen fiir Frauenstimme, Kiichenge-
riusche und Radionachrichten, Zwei-
kanal-Audio, Laser, Distanzsensor,
gelbes Licht und zweiundsiebzig inter-
aktive Dialogsitze, in Zusammenar-
beit mit Steffi Weismann

TOWER TRILOGY : turmlaute.1—starvation
tower | hungerturm | torre della fame
(2006) Klang-Video-Installation, mit
Video-Triptychon, Siebenkanal-Raum-
klang und Loop, Texte von Dante Ali-
ghieri und Franz Kafka

TOWER TRILOGY : turmlaute.z — wach-
turm | watch tower (2007 Klang | Vi-
deo | Installation | Organisation | In-

teraktion mit sechs Schiefischarten-
Screens und interaktiver Uberwa-
chungstechnik

meta.stasen — weltweit — unerwartet -
zweistellig: eine Wachstumsperspek-
tive (2007) Klang-Licht-Installation in
einem Tramwagen der Linie 8 Dres-
den-Hellerau mit hundertelf Lautspre-
chern und drei Nachrichtensprechern
Peregrinatio Paradiso: Ein akustischer
Gang am Rande der Stadt (2008)
Zweistiindiger MP3-Soundwalk mit
Performance und Texten von Ovid,

Kurt Schwitters, Hermann Léns und
Interviews mit Blinden und Taub-
blinden

sonic parole — Videoinstallation pseudore-
volutioniirer Werbespriiche (2008) Vi-
deoinstallation an der Medienfassade
der Oz-Arena

venture doll (2008) Performative Inter-
vention plus Video mit einer Roboter-
puppe in einem amerikanischen Su-
permarkt, in Zusammenarbeit mit
Steffi Weismann

Sprich mit mir (2009) Ortsspezifische
Recherche und interaktive Installation
(Dreikanal-Sprechsiule und Neunka-
nal-Klangwand) im  Rotlichtviertel
Braunschweigs

RamallahTours — Intervention mit einem
palistinensischen Taxi in Israel
(z009) Vierkanalige Autoinstallation
plus Travel Agency Website

NaNa (2009) Installation mit zwei Para-
bolschalen und einer koreanischen
Stimme

Cuts and Creeds — Young male assassins
in an oriental-occidental perspective,
(2010) Audiovisuelle Installation zu
muslimischen Selbstmordattentitern
und westlichen Amokliufern, duale
Schaufensterprojektion mit zwei Fri-
seurstithlen plus Kopfhorern und zwei
Readern

mirrorsongs (2010} Installation mit neun
Spiegeln und Neunkanal-Lautspre-
chern mit sieben Sdngern von Sinop
an einer Fassade eines Gefingnisses

Lautsprecher und Leisesprecher (2010)
fiir vier Vokalperformer und vier Laut-
sprecher

smile atatiirk (2010) Website mit mani-
pulierten Photographien von Atatiirk
als Downloadservice fiir Biiros, Ge-
schiifte und Teehiuser

make me wild - Godwin / tracing Godwin
(2011) Installation und Plakataktion im
dffentlichen Raum mit einem nigeria-
nischen illegalen Immigranten in
mehreren europiischen Stidten

0S school projects: trashsounds & TRIA-
DIO (zor11) im Stadtraum Osnabriicks
und an drei Schulen

Der gelbe Klang® - Hommage an Kandin-
sky (2012) Klang-Licht-Installation in
zwei Tiefgaragen-Notausgingen am
Schlossplatz ~ Karlsruhe,  zweimal
Sechskanal-Audio und Dreikanal-Licht

BMF Interventionen: wel-come, paterno-
ster-vibrations, Tiirsprecher (z2012)
Drei installative Interventionen im
Berliner Bundesfinanzministerium

GNADE (2012) Installative Intervention
mit vier interaktiven Schriftobjekten
im Stadtraum und einem medialen
Gnadenaltar
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