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D en W iener Burgring in R ichtung M useum squartier verlassend, überquert m an  große 
Straßen  und  Plätze. D ie akustische U m w elt, in  der m an  sich  dort bew egt, ist geprägt 
vom  Lärm  der A utos, Straßenbahnen, Fiaker, Fahrräder und  Fußgänger –  H upen, 
R asseln, Pferdegetrappel, K lingeln, Lachen, R ufen, G esprächsfetzen, H andytöne und 
m ehr. Begibt m an  sich  nun  auf den  Platz im  Inneren  des M useum squartiers, passiert 
m an  unw eigerlich  die T O N SPU R _passage zw ischen  H of 7 und 8. D äm pfen  die dicken 

M auern des Fischer-von-Erlach-T rakts den Lärm  der Straßen bereits ab, taucht m an in  
diesem  D urchgang in  einen  völlig veränderten  akustischen  R aum . R ingsum  sind dort 
acht Lautsprecher angebracht, die verschiedenste G eräusche, T öne und  m anchm al 
auch G esprochenes von sich geben. Plötzlich  w ird m an aus einem  dieser Lautsprecher 
begrüßt, der nächste flüstert: „bye bye“ oder eine schnoddrige Stim m e berichtet von  
ihrem  K lavierunterricht aus  K indertagen, jem and  spielt K lavier, ein  anderm al 
form ieren  sich  schim pfende  Stim m en  auf Französisch, K roatisch  und  anderen  
Sprachen zu einer ganzen Schim pfarena. Eine fiktive Fliege surrt durch die Lautsprecher 
und zerplatzt.

T O N SPU R  für einen öffentlichen raum  nennt K urator G eorg W eckw erth  das Projekt, 

w elches er zusam m en m it dem  technischen Leiter Peter Szely 2003 zunächst in der Erste 
Bank  A rena in  W ien  startete. 35 T O N SPU R en w urden  in  Berlin, W ien, Prag und 

w eiteren  Städten  in  den  letzten  Jahren  gelegt. T onspur, ein  A usdruck  aus der 
Film technik, bezeichnet in  diesem  K ontext das V erfahren, öffentliche R äum e via 
K langkunst zu erw eitern. D ie bew usste Beschallung öffentlicher R äum e setzt Besucher 
und  Passanten  unverhofft einer ästhetischen  Erfahrung aus, die in  der Lebensw elt 
üblicherw eise so  nicht vorkom m t. Im  Idealfall w irken  solche Erfahrungen  auf das 
Bew usstsein, im  Sinne einer Bew usst-M achung der eigenen W ahrnehm ung von K lang, 
Licht, R aum  und  G eschichte. Sie bergen  das Potential, die eigene R ezeptionshaltung 
gegenüber K unst und ihren neueren A usform ungen zu verändern.

D och  w elche  Bew ertungskriterien  finden  sich  für derartige  Phänom ene  in  der 
W issenschaft? W as w ir für gew öhnlich aus Lautsprechern w ahrnehm en, ordnen w ir als 
M usik, als Sprache, als G eräusch  ein. R äum e, die m it O bjekten  ausgestattet sind, 
bekom m en  gem einhin  den  Stem pel ‚A usstellungsraum ’. H ier stößt m an  auf neue 

1 Vgl. Dieter Mersch: Medientheorien zur Einführung, Hamburg: Junius 2006, S. 226.



55SYN 01·2010

Phänom ene: auf das Zusam m enw achsen  von  M usik  und  T echnik, den  T onträger als 
neuem  M edium  der M usik, K unst im  öffentlichen R aum  und neuen R ezeptionsform en, 
in  denen  der Fokus verstärkt auf der eigenen  W ahrnehm ung  liegt. D as Projekt 
T O N SPU R  für einen öffentlichen raum  w ird zur sogenannten  K langkunst gezählt. D iese 

gilt als ein  R esultat aus der V erknüpfung von  M usik und  T echnik. D er Einsatz von  
M edien, in  diesem  Fall T onträger und  Lautsprecher, erlaubt neue  künstlerische 
K onzeptionen. N ach  H elga  de  la  M otte-H aber  beeinflussen  neue  M edien  die 
ästhetische R eflexion  von  K unst und W irklichkeit.2 A ber beeinflusst die K unst auch 
die M edien  und  w irkt, w ie D ieter M ersch  behauptet, K unst sogar als M otor der 
M edienreflexion?3 U nd  w ie kann  K unst das bew erkstelligen? A m  konkreten  Beispiel 
des Projekts T O N SPU R  soll diese Frage diskutiert w erden. W ie und in w elcher W eise 

reflektiert K langkunst das V erhältnis des M enschen  zu  den  M edien, den  Einfluss der 
M edien  auf die M enschen, sow ie das V erhältnis von  W irklichkeit und  Fiktion? D er 
Fokus  liegt  dabei nicht  auf  einer  G esam tbetrachtung  des  V erhältnisses  von  
zeitgenössischer K unst und M edien, sondern speziell auf den akustischen  M edien, der 
m odernen akustischen U m w elt und dem  dam it verbundenen „M edienhören“4.

Peter W eibel, M edienkünstler sow ie  M edientheoretiker, form uliert, M edienkunst 
m üsse M edienkritik  m it Sozialkritik  verbinden  und  durchschaubar m achen, w ie die 
M edien  W irklichkeit konstruieren.5 D enn  M edien  sind  nicht bloße Ü berträger von  
Botschaften, sondern  entfalten  nach  K räm er „eine W irkkraft, w elche die M odalitäten  
unseres D enkens, W ahrnehm ens, Erfahrens, Erinnerns und K om m unizierens prägt.”6 
G enau dieses U nterfangen gelingt der K langkunst. G ehen w ir davon aus, dass T echnik 
generell als M edium  verstanden  w ird, so m uss diese nach  Siegfried  Schm idt in  zw ei 
Funktionsw eisen  unterschieden  w erden.7 Erstens T echnik  als W erkzeug, zw eitens 
T echnik als A pparat. In diesem  Zusam m enhang interessant ist die T echnik als A pparat, 

2 Helga  de  la  Motte-Haber:  „Die  gedanklichen  und  geschichtlichen  Voraussetzungen“,  in: 
Klangkunst. Tönende Objekte und klingende Räume, hrsg. v. ders., Laaber: Laaber 1999, S. 11–61, 
hier S. 11.

3 Vgl. Mersch, Medientheorien zur Einführung, S. 226.
4 Vgl. Golo Föllmer: „Klangorganisation im öffentlichen Raum“, in:  Klangkunst. Tönende Objekte  

und klingende Räume, hrsg. v. Helga de la Motte-Haber, Laaber: Laaber 1999, S. 191–226, hier 
S. 209.

5 Vgl. Peter Weibel: „Freies Hirn im Cyberspace. Peter Weibel über Kunst und Medien der 'Zweiten 
Moderne'“, in: Der Spiegel, 3/1999, S. 187–189, hier S. 189.

6 Sybille Krämer: „Was haben die Medien, der Computer und die Realität miteinander zu tun?“, in:  
Medien. Computer. Realität. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien, hrsg. v. ders., Frankfurt 
a. M.: Suhrkamp 1998, S. 9–26, hier S. 14.

7 Siegfried J. Schmidt:  Kalte Faszination. Medien, Kultur, Wissenschaft in der Mediengesellschaft,  
Göttingen: Velbrück Wissenschaft 2000, S. 77.
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w elcher künstliche W elten hervorbringt. D ies erm ögliche Erfahrungen und V erfahren, 
die  es ohne  A pparaturen  nicht gäbe. D em nach  sei der produktive  Sinn  von  
M edientechnologie nicht Leistungssteigerung sondern W elterzeugung.8 D er Fokus der 
Betrachtung  von  K langkunst unter m edientheoretischen  A spekten  liegt also  auf 
„konstruktivistischen M edientheorien” und dam it auf der M öglichkeit einer m edialen  
K onstruktion  von  W irklichkeit, nicht auf deren  R epräsentation.9 K ünste  und 
K unstform en,  die  m it  M edien  arbeiten,  m üssen  also  m edial  verm ittelte 
W ahrnehm ungsw eisen  künstlerisch  reflektieren,  aufbrechen,  verändern  und 
erw eitern. D ie K langkunst kann  als eine jener m odernen  K unstform en  betrachtet 
w erden, der genau  dies gelingt. W ie stark K langkunst und ihre ästhetischen  A spekte 
m it bestim m ten  M edien  und  deren  künstlerischer R eflexion  verknüpft sind, zeigt 
bereits eine kurze Skizze ihrer Entw icklungsgeschichte. 

Vom Zusammenwachsen von Technik und Musik 
Seit Ende der 1960er Jahre hat sich  die K langkunst (engl. Sound A rt) zu  einer eigenen 
Sparte entw ickelt, die seit den  1980er Jahren  eine zunehm ende V erbreitung erfährt. 
M ax N euhaus realisierte D rive-in M usic im  Jahr 1967, w elches von V olker Straebel als 

das G eburtsjahr der K langkunst bezeichnet w ird.10 Sie vereint synästhetische M usik, 
Poesie, Bildende K unst und  M edienkunst, R aum - und  Landschaftsarchitektur. K lang 
w ird  als gleichsam  „plastisches M aterial“  w ie  in  der Bildenden  K unst gestaltet. 
N otw endige V orraussetzung dafür w ar ein  jahrzehntelanger Entw icklungsprozess, das 
Zusam m enw achsen von T echnik und M usik und die daraus resultierende M öglichkeit 
zur Ü bertragung und Speicherung akustischen M aterials. Ihren A usgangspunkt nim m t 
diese Entw icklung 1877 m it der Erfindung des Phonographen  durch  T hom as A lva 
Edison.11 U m  1900  entw ickelt T haddeus C ahill das D ynam ophon, ein  200  T onnen 
schw eres  M usikinstrum ent,  w elches  m ittels  W echselstrom  sinusförm ige 
A usgangsspannungen  liefert.12 M ithilfe  derartiger M usikinstrum ente  können  nun 
K länge und T onsystem e realisiert w erden, die auf herköm m lichen Instrum enten nicht 
um setzbar sind, w ie beispielsw eise das vom  K om ponisten  Ferrucio Busoni in  seinem  

8 Vgl. Sybille Krämer: „Das Medium als Spur und als Apparat“, in:  Medien. Computer. Realität.  
Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien, hrsg. v. ders., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1998, S. 73-
94, hier S. 85.

9 Vgl. Schmidt, Kalte Faszination. Medien, Kultur, Wissenschaft in der Mediengesellschaft.
10 Vgl. Volker Straebel: „Zur frühen Geschichte und Typologie der Klanginstallation“, in: Klangkunst, 

hrsg. v. Ulrich Tadday, München; edition text + kritik 2008, S. 24–46, hier S. 24.
11 Vgl. André Ruschkowski: Elektronische Klänge und musikalische Entdeckungen, Stuttgart: Reclam 

1998, S. 186.
12 Vgl. ebd., S. 20.
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Entw urf einer neuen Ä sthetik der T onkunst erträum te Sechsteltonsystem .13 Zw ischen 1920 

und  1930  w erden  in  den  europäischen  R undfunkstudios  eine  V ielzahl 
elektrom echanischer M usikinstrum ente entw ickelt. Zu den bekanntesten zählt u. a. die 
T erm envox, die sein Erfinder N ew  Sergejew itsch T erm en im  Jahr 1921 auf dem  achten  
A ll-sow jetischen Elektrotechnischen K ongress vorstellte.14

Für erneute Entw icklungsw ellen  sorgt nach  dem  Ende des Zw eiten  W eltkrieges das 
allgem eine  Bedürfnis nach  neuen  künstlerischen  A usdrucksm öglichkeiten. N eue 
Im pulse kom m en  aus der sogenannten  radiophonen  K unst, die durch  den  rapiden 

Bedeutungszuw achs des R adios sow ie  die  zunehm ende  Q ualität der Schallplatte 
vorangetrieben  w erden.15 Zu nennen sind drei für diese Zeit w esentliche Ström ungen: 
In Paris die A rbeiten von Pierre Schaeffer und die daraus entstandene M usique concrète, 
in  K öln  die Entw icklungen  im  W D R  R undfunkstudio  und  jene rund  um  K arlheinz 
Stockhausen, sow ie die Bew egung der T ape M usic in  N ew  Y ork, angeregt durch  John 

C age. A us  den  1950er  Jahren  sind  drei A spekte  für  die  Folgeentw icklungen  
ausschlaggebend: Erstens  das  V erfügbarm achen  technischer  M edien  für  die 
K unstschaffenden; zw eitens ihre O ffenheit gegenüber neuen  künstlerischen  M itteln  
und Sichtw eisen und der daraus resultierende experim entelle C harakter der A rbeiten; 
und drittens ein neues V erhältnis zum  H ören und dam it im plizit zur W ahrnehm ung.

W aren  die  beschriebenen  Entw icklungen  in  der M usik  der ersten  H älfte  des 
20. Jahrhunderts  überw iegend  dem  Fortschritt der  T echnik  geschuldet, spielen  
spätestens seit den 1960er Jahren A spekte des Perform ativen eine w esentliche R olle für 
die Entstehung der K langkunst. Seinen U rsprung hat der Begriff des Perform ativen in  
der Sprachphilosophie und  dort insbesondere in  der Sprechakttheorie.16 N eben  der 
theoretischen Begriffsbildung in den Sprachw issenschaften ist in den K ünsten seit den  
1960er Jahren  eine perform ative W ende zu  verzeichnen. H elga de la M otte-H aber, 
H erausgeberin von zw ei w esentlichen Bänden zur K langkunst, schlägt vor, dies in den  
kunstästhetischen  D iskurs nach  1980 m it einzubeziehen. D enn  die M usikalisierungs- 
und  T heatralisierungstendenzen  von  Fluxus, H appening, Perform ance, A ktionskunst 

13 Vgl.  Ferruccio Busoni:  Entwurf  einer  neuen Ästhetik  der  Tonkunst,  kommentierte  Neuausgabe, 
Wilhelmshaven: Heinrichshofen 2001.

14 Vgl.  Elena Ungeheuer/Martin Supper: „Elektroakustische Musik“, in: MGG2, Sachteil 2 (1995), 
Sp. 1717–1765, hier Sp. 1732.

15 Vgl. Ruschkowski, Elektronische Klänge und musikalische Entdeckungen, S. 209.
16 Vgl.  Uwe  Wirth:  „Der  Performanzbegriff  im  Spannungsfeld  von  Illokution,  Iteration  und 

Indexikalität“,  in:  Performanz.  Zwischen  Sprachphilosophie  und  Kulturwissenschaften,  hrsg. v. 
dems., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2002, S. 9–62, hier S. 9.
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und Body A rt fließen in neuere K unstkonzepte m it ein.17 D ie Idee zahlreicher K ünstler 
der 1960er Jahre  ist es, die  Zuschauer oder Zuhörer nicht länger vor vollendete 
K unstprodukte  zu  stellen, w elche  gem einhin  m ehr oder w eniger passiv  rezipiert 
w erden. V ielm ehr w ird die „A ktion“ zunehm end dem  R ezipienten übertragen.18

Ästhetische Errungenschaften der Klangkunst
Im  Phänom en  der  K langkunst, so  lässt  sich  nach  der  Betrachtung  ihrer 
Entw icklungsgeschichte  behaupten, bündeln  sich  eine  V ielzahl neuer ästhetischer 
A spekte. M arion  Saxer betrachtet die Erfindung des Phonographen  und  dam it die 
M öglichkeit zur Ü bertragung und Speicherung akustischen  M aterials als den  größten  
Einschnitt in  der jüngeren  M usikgeschichte. W ar das bis dato unbestrittene M edium  
der M usik die N otenschrift, w ird diese im  Laufe des Jahrhunderts sukzessive durch den  
T onträger  und  seine  Begleitm edien  abgelöst.19 D essen  V erbreitung  bricht das 
Bedingungsgefüge zw ischen  A ufführung, schriftlicher Fixierung und  m usikalischer 
D ifferenzierung  auf.20 D as A usm aß  der V eränderungen  bezogen  auf D arbietung, 
R ezeption  und W ahrnehm ung von  M usik w ird jetzt erst, fast hundert Jahre später, in  
vielfältigen A usprägungen fassbar. Ä sthetisch profitiert erstm als die M usique concrète in 
den  1950er Jahren  von  der Errungenschaft, K länge  unabhängig  von  ihrer Q uelle 
verw enden zu können. H elga de la M otte-H aber form uliert in diesem  Zusam m enhang: 
„D as entscheidend N eue w ar jedoch die A blösung der K länge vom  H ier und Jetzt ihrer 
Entstehung, w eil diese zu  neuen  Form en  der A useinandersetzung m it der R ealität 
auffordern.“21 Ä hnliche  Ü berlegungen  zu  den  A usw irkungen  von  technischer 
R eproduzierbarkeit auf das K unstw erk  stellt W alter Benjam in  bereits 1936  an. Er 
bezeichnet die A blösung der K länge von ihrer Q uelle als den V erlust des H ier und Jetzt 
eines K unstw erkes.22 M it dem  V erlust von U nm ittelbarkeit geht nach W alter Benjam in  

17 Vgl.  Helga  de  la  Motte-Haber:  „Raumkompositionen  und  Klanginstallationen“,  in:  Konzert  –  
Klangkunst – Computer, hrsg. v. Institut für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Mainz: 
Schott 2002, S. 36–45, hier S. 43.

18 Vgl. Helga de la Motte-Haber: „Zwischen Performance und Installation“, in: Klangkunst. Tönende 
Objekte und klingende Räume, hrsg. v. ders., Laaber: Laaber 1999, S. 229–280, hier S. 232.

19 Vgl.  Marion  Saxer:  „Klangkunst  im  Prozess  medialer  Ausdifferenzierung“,  in:  Klangkunst.  
Tönende Objekte und klingende Räume, hrsg. v. Helga de la Motte-Haber, Laaber: Laaber 1999, 
S. 174–191, hier S. 176.

20 Vgl. ebd., S. 177.
21 De la Motte-Haber, „Die gedanklichen und geschichtlichen Voraussetzungen“, S. 40.
22 Vgl.  Walter Benjamin: „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“, in: 

ders.:  Gesammelte Schriften. Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem, 
hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser,  Bd. I·2, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 
1991, S. 471–508, hier S. 477.
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der V erlust der A ura eines K unstw erkes einher: „M an  kann, w as hier ausfällt, im  
Begriff der A ura  zusam m enfassen  und  sagen: w as im  Zeitalter der technischen  
R eproduzierbarkeit des K unstw erks  verküm m ert, das  ist seine  A ura.“23 G em äß 
m oderner Ü berlegungen  der M edientheorie können  der ‚V erlust der A ura’ und  das 
V erschieben  von  bisher gültigen  Bedingungsgefügen  aber auch  neue W irklichkeiten  
erzeugen. D as R ezipieren von akusm atischer M usik erfordert eine neue H örw eise. 

H at das H ören  von  unverorteten  w iew ohl ‚konkreten’ K längen, w ie sie die  M usique 
concrète verw endete, anfangs zu Schw ierigkeiten bei den R ezipienten geführt24, stellten 

die  synthetischen  K länge  in  K om positionen  der  K ölner  Schule  zusätzliche 
A nforderungen  an  den  H örer. Prim äres Problem  schien  dabei nicht das H ören  von  
M usik aus Lautsprechern  zu  sein, sondern  die A bstraktheit der K länge. A us heutiger 
Perspektive sind  m usikalische A bbilder der W irklichkeit oder M usikphotographien  
nichts U ngew öhnliches. H ört m an  beispielsw eise  die  R adioübertragungen  eines 
klassischen  K onzerts, so  ist m an  in  der Lage, sich  m ental in  die K onzertsituation  
hineinzuversetzen. N ach  M artin  Supper w ird  dabei m ittels unseres W eltw issens eine 
neue R ealität erzeugt. Er fasst zusam m en: „Jede A rt von M usik w ird überw iegend über 
Lautsprecher w ahrgenom m en. Bei einer R undfunkübertragung w ird  der H örer am  
Lautsprecher eine R ealität erzeugen, die seine Erfahrung außerhalb des R adiohörens 
abbildet.“25

Erst technische M edien  erm öglichen  die T rennung von  K lang und  K langquelle, von  
Produzent und  R ezipient und  eröffnen  dam it die  A ussicht auf neue  H ör- und  
W irklichkeitserfahrungen. D as A ufkom m en  eines neuen  M edium s in  der M usik, der 
T onträger, führt also  nicht nur zur V erschiebung  der klassischen  A ufteilung  von  
m usikalischer D ifferenzierung, schriftlicher Fixierung und A ufführung, sondern  auch  
zu  neuen  R ezeptionshaltungen. A usgehend  von  diesen  Bedingungen  erfolgt nun, in  
Folge der T endenzen der 1960er Jahre, eine perform ative A ufladung von elektronischer 
M usik  in  Form  von  Live-Elektronik  und  K langinstallationen. D ie  M öglichkeit der 

T rennung von  Interpret und R ezipient erlaubt fortan  nicht nur, den  Zuschauer selbst 
aktiv w erden  zu  lassen, sondern  auch  den  „R ückzug des ästhetischen  Subjekts“.26 Im  

23 Ebd., S. 16.
24 François Bayle hat für das Konzert seines Acousmoniums (Lautsprecherorchester) die Membranen 

der Lautsprecher abgenommen, um den Zuhörern das Leben der Übertragungstechnik anschaulich 
zu machen. (Vgl. Elena Ungeheuer: „Anders-Statements I: Analoges“, in: Elektroakustische Musik, 
hrsg. v. ders., Laaber: Laaber 2002, S. 19–35, hier S. 31).

25 Martin Supper: Elektroakustische Musik & Computermusik, Darmstadt: Wolke 1998, S. 30.
26 Vgl. De la Motte-Haber, „Zwischen Performance und Installation“, S. 233.
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Zentrum  des  K unstschaffens  steht  nun  der  A nspruch  R ahm enbedingungen  
herzustellen, die unm ittelbare ästhetische Erfahrungen erlauben. 
D ie gängige D ichotom ie von Subjekt und O bjekt erfährt folglich eine N eubestim m ung. 
D er R ückzug des künstlerischen Subjekts erm öglicht eine größere Eigenständigkeit des 
K unstw erks, diese  w iederum  befähigt den  R ezipienten, es zum  O bjekt eigener 
W ahrnehm ungen  und  Interpretationen  zu  m achen. D ie  K langkunst kann  solche 
R ahm enbedingungen  beispielsw eise durch  die besondere A usstattung eines R aum es 
m ittels Schallquellen  schaffen. Ihre ungew ohnte A nordnung  unterstützt neuartige 
Erfahrung  von  R aum  durch  Sound.27 M anche  K langkünstler  entw erfen  sogar 

elektroakustische  ‚A rchitekturen’. M ittels  der  Sim ulation  solcher  ‚akustischer 
Ereignisräum e’ entstehen  dam it K langräum e, die in  der ‚realen’ W irklichkeit nicht 
existieren.28 

Klangkunst im öffentlichen Raum
N eben  der A udiotechnik  als konstitutivem  Elem ent der K langkunst spielt der 
öffentliche R aum  eine w esentliche R olle. Im  Zuge der Industrialisierung nahm  die 
Lärm belastung in  den  Städten  rapide zu. D er Stadtforscher Peter Payer beschreibt am  
Beispiel W iens, w ie sich der Lärm  auf die städtischen Bürger ausw irkte: „Ein typischer 
‚G roßstadtw irbel’  (Felix  Salten)  w ar  entstanden,  neue  M odalitäten  der 
A ufm erksam keit bildeten  sich  heraus, die gesam te auditive K ultur begann  sich  zu  
w andeln.“29 D ie R eaktionen  der Bürger auf die neuartigen  Belastungen  w aren  heftig 
und reichten  über das Initiieren von Leidensgenossenschaften  bis hin  zur Publikation  
von  Zeitschriften. D er deutsche A rzt R obert Som m er soll 1913 sogar die Errichtung 
öffentlicher R uhehallen em pfohlen haben.30 
D ie  K unst reagierte  auf diese  neuartigen  Lebenserfahrungen  der  Städter. A ls 
A usgangspunkt für die bew usste Beschallung öffentlicher R äum e w ird  häufig Eric 
Saties M usique d'am eublem ent genannt.31 Er schlägt eine hochgradig funktionale M usik 

vor, um  peinliche K onversationspausen beim  A bendessen zu füllen oder unangenehm e 
N ebengeräusche  zu  überdecken. H eute  setzen  K langkünstler  einen  bew ussten  
G egenakzent zur perm anenten  Beschallung durch  M usik  in  Superm ärkten, K neipen  

27 Vgl.  Kurt  Dahlke:  „Die  Rehabilitierung  des  Körpers  in  der  elektronischen  Musik“,  in: 
Gendertronics.  Der Körper in  der  elektronischen Musik, hrsg. v.  Club transmediale  und Meike 
Jansen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, S. 45–51, hier S. 51.

28 Vgl. Föllmer, „Klangorganisation im öffentlichen Raum“, S. 209.
29 Peter Payer: Blick auf Wien, Wien: Czernin 2007, S. 116.
30 Vgl. ebd., S. 120.
31 Vgl. Föllmer, „Klangorganisation im öffentlichen Raum“, S. 205.
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und beim  Zahnarzt w ie auch zu Lautsprecheransagen an  Bahnhöfen und Schulen. A ls 
Pionier  dieser  Ideen  gilt M ax  N euhaus. Seine  Installationen  intendieren  eine 
‚verbesserte’ G estaltung des urbanen  K langraum s, beispielsw eise durch  T im es Square 
(1977), eine spezielle K langgestaltung des gleichnam igen Platzes in N ew  Y ork.32 
A n die Stelle der ‚A ktion’ des K ünstlers tritt die G estaltung eines akustischen U m felds, 
dessen  M ittelpunkt der R ezipient bildet. H inter derartigen  K langkonzepten  steht die 
Idee, die ‚zufälligen’ H örer für die akustische D im ension  des urbanen  Lebens zu 
sensibilisieren.33 D iese  K langkunst w ill durch  die  bew usste  V eränderung  und 
Beeinflussung des öffentlichen  R aum s, beispielsw eise durch  gezielte R eduktion  der 
Lautstärke etc. das Bew usstsein der Passanten schärfen.34

R esüm ee
D ie A useinandersetzung m it K langkunst und speziell dem  Projekt T O N SPU R  für einen  
öffentlichen raum  zeigt, dass die V ielzahl der M edien  sow ie m edial verm ittelte K länge, 

G eräusche, Bilder, N achrichten  etc., die uns alltäglich  um geben, das V erhältnis von  
Fiktion  und  W irklichkeit, von  W irklichkeit und  K unst verändern. H ieraus folgert 
H elga de la M otte-H aber, dass es gegenw ärtig die A ufgabe der K ünste sei, zusätzliche 
Irritationen  zu  schaffen: „Je m ehr die uns um gebenden  Ereignisse sim uliert w erden  
können, um so  m ehr erhält die K unst die A ufgabe, dem  w ahrnehm enden  Subjekt 
R eflexionen über seine eigene R ealität zu erm öglichen.”35 
Bereits  die  kuratorische  Leistung  von  G eorg  W eckw erth, einen  öffentlichen  
D urchgang im  M useum squartier, ausgestattet m it acht Lautsprechern, für künstlerische 
A rbeiten  zur V erfügung  zu  stellen, kann  als ein  perform ativer A kt der Setzung 
betrachtet w erden, der K onventionen  der K unstproduktion  und -w ahrnehm ung zum  
O szillieren  bringt. M usik  w ird  nun  nicht m ehr im  K onzertsaal und  gegen  Eintritt 
dargeboten, sondern  im  öffentlichen  R aum  für jederm ann  zugänglich; der K lang ist 
lediglich ortsgebunden  und w ährt im  O hr der Zuhörer gerade so lange, w ie diese dort 
verw eilen w ollen. 
Im  nächsten Schritt erzeugen einzelne K ünstler neue W irklichkeiten. John O sw ald lässt 
Stim m en  aus  den  Lautsprechern  m al flüsternd, m al rufend  begrüßen  und 
verabschieden. Für den  überraschten  Passanten  ist zunächst unklar, w oher die 
Stim m en  kom m en  - ein  Bekannter? Jem and, der telefoniert, oder das vorbeiziehende 

32 Vgl. De la Motte-Haber, „Zwischen Performance und Installation“, S. 232.
33 Vgl.  Sabine Sanio:  „Ästhetische Erfahrung als  Wahrnehmungsübung?“,  in: Klangkunst,  hrsg. v. 

Ulrich Tadday, München: edition text + kritik 2008, S. 47–66, hier S. 60.
34 Vgl. ebd., S. 59: „Solche Strategien zielen auf eine Verschränkung von Kunst und Realität, Schein 

und  Wirklichkeit,  die  der  Annäherung an  die  empirische,  vorgefundene  Wirklichkeit  Intensität 
verleiht.“

35 De la Motte-Haber, „Die gedanklichen und geschichtlichen Voraussetzungen“, S. 42.
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G egenüber? D ie  A lltagsgeräusche, die  R obert Jacobson  in  die  Passage  schickt, 
erschaffen  hingegen  so  etw as  w ie  einen  m usealen  akustischen  R aum . K länge, 
V okalism en oder virtuelle O rchestralm iniaturen können hörend entdeckt, zugeordnet, 
oder aber gerade nicht verortet w erden. G eordnete Landschaft, T O N SPU R  18 von H ans 

Peter K uhn w ird den Zuhörer w om öglich irritieren, w eil er im  konkreten R aum , in dem  
er sich  befindet, Soundscapes w ahrnim m t, die auf eine völlig andere A rt von  O rt 
verw eisen. G ebläse, etw as erinnert an  Flughafen, oder gar Bahnhof? M uezzin  oder 
Lautsprecheransagen?

Sim ulierter R aum  entsteht in  W erner R eiterers T O N SPU R  20, genannt A  fly w ith the 
consciousness of a  bullet. Er beschreibt: „die  fliege, die  keine  ist, denkt w ie  eine 

pistolenkugel, die sie nicht ist. w as sie aber nicht w eiß und w ir nicht sehen, aber dafür 
ganz schnell hören  und  räum lich  denken.“36 W as als G edankenkonstrukt nur in  
unserer Phantasie ausführbar ist, w ird m ittels M edien  hörbar gem acht. D ie Fliege, die 
keine ist, reflektiert dam it M öglichkeiten und G renzen der M edienw elt. T O N SPU R  20 
w ird  dam it zum  Bew usstseinsexperim ent für den  R ezipienten. D e la M otte-H aber 
erläutert in  diesem  Zusam m enhang: „W as zu  sehen  und  zu  hören  ist, setzt sich  in  
R elation  zu  den  vorhandenen  Bew usstseinsstrukturen  des R ezipienten.”37 In  einer in 
variable Zeichenkonstellationen  aufgelösten  W elt w ird  dam it die Frage nach  dem  
eigenen subjektiven Standort gestellt.38

Einbezug und R eflexion  des öffentlichen  R aum s finden  in  der T O N SPU R _passage auf 
m annigfaltige  W eise  statt. D ie  Sam m lung  von  W illiam  Engelen  kontrastiert 
K lavierm usik m it erzählten Erinnerungen an den K lavierunterricht in K indertagen und 
lädt die Passanten  som it ein, ihre eigenen  Erinnerungen  zu  reflektieren. G leichzeitig 
nutzt Engelen, ähnlich  w ie  andere  K ünstler von  T O N SPU R , die  H istorizität des 

jew eiligen O rtes. Bei seiner A rbeit in W ien interessiert er sich insbesondere dafür, w ie 
sich  die Bew ohner an  ihren  M usikunterricht erinnern  – in  einer Stadt, die für die 
W iener K lassik (H aydn, M ozart Beethoven) und die Zw eite W iener Schule (Schönberg, 
Berg und W ebern) berühm t ist.39

36 Werner Reiterer: Flyer zur TONSPUR für einen öffentlichen raum, 2007.

37 De la Motte-Haber, „Raumkompositionen und Klanginstallationen“, S. 23.

38 Vgl. ebd.

39 Vgl.  Julia  H.  Schröder:  Frl.  Grosch. Zu  William  Engelens  Klanginstallation  „Meine  
Klavierlehrerin  Frl.  Grosch“,  TONSPUR  32, http://www.tonspur.at/pdf/Julia%20H

%20Schroeder_tonspur_32.pdf (17. 09. 2010).
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T O N SPU R  für einen öffentlichen raum  erm öglicht R äum e des bew ussten  ästhetischen 

Erfahrens, und  setzt dam it die G elingensbedingungen  für Bew usstseinsexperim ente. 
G elingt  nun  dem  aufm erksam en  R ezipienten  die  bew usste  Erfahrung  seines 
Standpunktes, kann er hieraus kritische Fähigkeiten entw ickeln, die ihm  erlauben, den  
Einfluss von M edien auf das urbane Leben  neu zu beurteilen, und das V erhältnis von  
m edialer W irklichkeitserzeugung und eigener W ahrnehm ung zu reflektieren.


