Uberschneidungen

Markus Fein im Gesprach mit Peter Ablinger

1 Der Regen, das Glas, das La-
chen fiir 25 Instrumentalisten

(1994).

2 Instrumente und ElektroAku-
stisch Ortsbezogene Verdichtung
(»Liuterung des Eisens«) fiir Saxo-
phon, Klavier, Schlagzeug, UA
26.8.1995, Trio Accanto, Neue

Musik Riimlingen.

3 Beider UA des Stticks Instru-
mente und ElektroAkustisch Orts-
bezogene Verdichtung (»Lauterung
des Eisens«) fiir Saxophon, Kla-
vier, Schlagzeug stand eine Bild-
postkarte von Barnett Newmans
Who's afraid of red, yellow and blue
auf dem Mischpult.

Peter Ablinger gehort zu jenen Komponisten der
Gegenwart, deren kompositorisches Denken sich
aus verschiedenen kiinstlerischen Quellen,
besonders aus Bildender Kunst und Musik,
speist. Dabei bleiben seine Kompositionen doch
reine Klangkunst. Die Weichen dafiir wurden
bereits am Beginn seiner Ausbildung gestellt, wo
die Wahl zwischen den Kiinsten anfangs offen
blieb. Das sollte sich als symptomatisch
erweisen, denn seine kiinstlerische Entwicklung
blieb ein Grenzgang zwischen Musik und
bildender Kunst. Das folgende Gespriich fiihrte
Markus Fein mit dem Komponisten im Mai 1995
anliflich der Urauffithrung der Komposition
Instrumente und ElektroAkustisch Ortsbezo-
gene Verdichtung (»Lauterung des Eisens«)
fiir Saxophon, Klavier, Schlagzeug am 26.8.1995
im Rahmen des 7. Festivals Neue Musik
Riimlingen, in dessen Zentrum die Auseinander-
setzung mit Alberto Giacometti stand.

Die Redaktion

Bilder

MF: Wie kam es zu dem Grenzgang zwischen
Bildender Kunst und Musik?

PA: Als ich das Gymnasium unterbrochen hat-
te, landete ich erstmal auf einer Graphikschu-
le. Es war beides da, damals. Ich habe Jazz
gespielt und Bilder gemalt. Entschieden hat es
sich, als ich gemerkt habe, daf} ich alles, was
ich in der Kunst gelernt habe, auf die Musik
iibertragen habe. Das Lernen ging vom Opti-
schen zum Klanglichen, nicht umgekehrt. Das
war ein Grund, die Graphikschule abzubre-
chen.

Man kann sagen, daf} lange Zeit das erste,
was ich von einer musikalischen Idee festhal-
ten konnte, etwas Bildhaftes war, ein paar Stri-
che auf dem Papier, keine Noten. Ein bildhaf-
tes Symbol fiir eine Intensitat vielleicht. Aber
so, wie vorher schon die Begriffe, gingen mir
dann auch die Bilder aus. Es blieb nur mehr
der Klang tibrig oder etwas, das noch irrealer
ist als Klang. Klang war fiir mich nicht einfach
Musik in ihrem zeitlichen Verlauf, sondern et-
was, das sich in einem Moment zeigt. Die zeit-
liche Entfaltung ist dabei eher etwas Zwangs-
laufiges, Unvermeidliches. Mein Interesse
gehort aber dem Ganzen, das sich in einem
Moment darstellt. Ich habe mir jetzt den Luxus

18 einer einjdhrigen Krise geleistet, in der ich

nichts komponiert habe. Ich habe das Gefiihl,
dafs mit der letzten, grofd besetzten Komposi-
tion etwas zum Abschluf gekommen ist'. Ich
muf jetzt neu ansetzen, grundsétzlicher. Das
Stiick fiir Riimlingen” wird das erste Stiick
dieses Neubeginns werden.

MF: Bedeutet das nun, dafd Du nicht mehr so
sehr von visuellen Vorstellungen beim Kom-
ponieren ausgehst?

PA: Es ist wieder zuriickgekommen, aber an-
ders. Das Visuelle steht nicht mehr am Anfang.
Es haftet sich eher an das bereits in Arbeit be-
findliche Klangliche. Es stellt sich davor, es
beschiitzt es. Bei dem Stiick, das gerade im
Entstehen ist — ich werde nervds, wenn ich
daran denke - sind es die amerikanischen
Maler der fiinfziger und sechziger Jahre, die
mir helfen.

MF: Rothko ...?

PA: ... Rothko auch, aber mehr noch Ad Rein-
hardt und Josef Albers. Vor der Konsequenz
Reinhardts fiirchte ich mich noch. Vielleicht
mufl es immer einen geben, der das macht,
vielleicht geniigt einer. Und vielleicht ist es
kein Zufall, daf$ etwa zur selben Zeit, als Rein-
hardt verkiindet hat, sein letztes Bild malen zu
wollen, Roman Opalka angefangen hat, seine
weiflen Zahlen zu schreiben. Albers ist je-
mand, bei dem ich mich ein wenig ausruhe,
wenn ich miide werde, oder troste, wenn mich
der Mut verlafit. Ich sitze stundenlang im
Kupferstichkabinett vor seinen Drucken. Das
hilft mir.’ Auch wenn ich spiire, daf es letzt-
lich gar nichts damit zu tun hat — das ist wie
mit der Wittgensteinschen Leiter, die man
wegwirft. Es geht darum, wirklich eine ge-
schlossene Flache zu erzeugen: vollig glatt. So
etwas ist mir in der Musik nicht bekannt, da-
her die Schiitzenhilfe, die ich mir von den
Malern hole. Eine Fliche, eine zweite und
maximal eine dritte. Drei Klangflichen. Und
dann geht es nur mehr um die Uberschneidun-
gen. Jede Uberschneidung 148t eine bereits
vorhandene Fliache ganz anders erscheinen. Es
passiert etwas, das auch Albers empfunden
haben muf3, wenn er seine Quadrate Griiner
Duft nennt. Es entsteht etwas, wie ein Aus-
druck, einfach nur dadurch, daf$ man zwei
Farben miteinander kombiniert.

MF: Albers und Rothko unterscheiden sich in
einem Punkt ganz grundsétzlich: Bei Rothko
wird zwischen verschiedenen Farbblocken
dadurch vermittelt, daf es auch Abstufungen,
feine Uberginge, Zwischenzonen gibt, wih-
rend bei Albers tibergangslos, stark kontrastie-
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rend —in die Filmsprache {ibersetzt: mit harten
Schnitten — gearbeitet wird. Bei Dir gibt es in
Deinen Kompositionen Ansitze, die gegen-
tibergestellt werden, ohne sie kontinuierlich
ineinander {ibergehen zu lassen —ich denke da
an Deine »Einton-Stiicke« und Deine »Allton-
Stiicke«, die Du auch mit dem weifden Rau-
schen gleichsetzt. Mir stellte sich eben die Fra-
ge, als Du Albers ansprachst: Ist eine
bildhafte monochrome Flache in musikalische
Struktur {ibertragen so etwas wie ein »weifies
Rauschen«? Oder kann es nicht genauso der
eine Ton sein, der in alle Richtungen strahlt, die
Flache in seiner einzigen Qualitat ausleuchtet?

PA: Alles und eins sind keine Gegensitze. Die
Gegensitze liegen irgendwo dazwischen. Wei-
Bes Rauschen und der eine Ton, das ist alles
hochst redundant: tiber den Informationswert
hinausgehend, um hinter die Worte, hinter die
Theorien zu gelangen. Das erste Stiick der
Weiss/Weisslich-Serie besteht nur aus den wei-
Ben Tasten am Klavier, einmal von unten nach
oben und einmal von oben nach unten abge-
schritten: eine Vertikale von links oben nach
rechts unten, und eine Vertikale von rechts
oben nach links unten®. Das war die Idee. Ein
Kkleines personliches Manifest —ich habe es nie
aufgefiihrt - fiir eine andere Art des Denkens,
jenseits des Denkens in Dramaturgie oder Ton-
satz-Kategorien...

MF: Oder in Entwicklung: Spannung — Ent-
spannung ...

PA: ... oder wie es heute heifst: Systemtheori-
en, Chaosforschung — es fiihrt alles nicht da-
hin, Klang als etwas gerade Anwesendes zu
empfinden.

Erzdhlungen

PA: Es geht um eine andere Art der Betrach-
tung. Wenn man einen Delacroix ansieht, fallt
es schwer, das Bild selbst, und nicht die Emo-
tion, die es vermittelt, wahrzunehmen. Das
gilt auch fiir eine Sinfonie aus der Zeit. Am
Schlimmsten ist es mit Mahler. Ich hatte wirk-
lich zu leiden unter ihm. Es hat mich verfolgt.
Bis ich an den Punkt gekommen bin, wo ich
horen konnte, was er macht, anstatt zu horen,
was er mit mir macht. Dabei ist es nur ein Aus-
schnitt aus der Musik- und Kunstgeschichte, in
dem das Registrieren von Emotionen, oder das
»Erzahlen« das zentrale Anliegen war.

MF: Die Malerei hat das viel frither ablegen

konnen, wahrend die Musik langer brauchte,
den Duktus des Erziahlens von sich zu streifen.
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PA: Unmittelbar nach 1950 gab es eine Zeit, wo
die Musik an einem dhnlichen Punkt ange-
langt war wie die Malerei. Boulez’ Structures
etwa. Aber es hat nicht lange gedauert, daf$ bei
den europédischen Komponisten wieder das
Lyrische, das Dramatische zuriickgekehrt ist;
das Pathos der frithen oder das Messianische
der spéten 60er Jahre. Es war eine Restaura-
tion wie in der Architektur, der Politik: Wieder-
aufbau. Lauter faule Kompromisse.

MF: Mir kommt der Gedanke an Morton Feld-
man und dies in zweierlei Hinsicht: zum einen
Feldmans Versuch, die Musik loszulésen von
Rhetorik und Erzdhlstruktur; dann Feldmans
Vorliebe fiir bildende Kiinstler von Pierro della
Francesa bis zu den abstrakten Expressioni-
sten.

PA: Feldman istjemand, der genau dies in sei-
nen Texten und Stiicken zu artikulieren ver-
sucht hat. Ich bin jetzt an dem Punkt, wo ich
denke, das realisieren zu konnen, wovon er
nur getrdumt hat: die Flache. Von den Europa-
ern sind da nur Ligeti und Xenakis, die teilwei-
se in diese Richtung gearbeitet haben. Aber
immer irgendwie vermischt mit dramaturgi-
schen Konzepten. Bei Feldman ist das viel
klarer. Aber ich wiirde es noch viel einfacher
sehen: Ich denke zum Beispiel an den Tanz.
Beim Tanz ist das auch alles da. Nicht diese
Vorstellung, da8 das Ganze eine Entwicklung
braucht. Alles ist gegenwirtig: als Rhythmus.

MF: Hangt mit dieser Angst und Vorsicht vor
Erzdhlstruktur und Entwicklungsform auch
die Konzeption des Bilderverbots zusammen,
die Du von der Ikonenmalerei abgeleitet hast?
Ein Bild hat oft eine bestimmte Erzahlstruktur.
Auch bei Feldman gibt es den Aspekt des Iko-
noklasten, des Bilderstiirmers. Heinz-Klaus
Metzger verweist in diesem Zusammenhang
auf denjudischen Hintergrund. Ich weifd nicht,
ob man das so sehen kann, aber vielleicht liegt
das bei Dir in einem dhnlichen Bereich?

PA: Ich glaube, ich bin von einer anderen Sei-
te zu dem Thema gekommen. Bei dem Sttick,
wo sich das erste Mal das Thema des Bilder-
verbots eingestellt hat’, geht es um sehr dich-
te, flimmernde Strukturen, in denen man
manchmal kleine Erscheinungen, Illusionen
hort. Man hort etwas wie eine Figur, die aber
von niemand gespielt wird, sondern sozusa-
gen nur im Flimmern enthalten ist.

4 Weiss/Weisslich 1, Klavier
solo; 1a: Linie aufsteigend; 1b: Li-
nie absteigend (1980), je eine Mi-

nute.

5  Verkiindigung ftr Flote, Saxo-
phon und Klavier (1990).
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Abb 1: Aus einer Serie von
Bleistiftzeichnungen als
Vorbereitung zum Sttick
Verkiindigung

6 Methodische Anwendungen
dieses Prinzips gibt es in den
Stiicken Annahme 2 (1989), Gri-
sailles (1991-93), Der Regen, das
Glas, das Lachen (1994). Die Stiik-
ke Verkiindigung (1990), Anfangen
(:Aufhoren) (1991), Ohne Titel/14
Instrumentalisten (1992) bestim-
men intuitive Formen des Her-
umgehens um eine oder auch in-
nerhalb einer in sich statischen
Konstellation (»Skulptur« oder
»Architektur«).

Angefangen hat die Serie mit der Formulie-
rung des Gegensatzes von Architektur (das
mit Lineal gezeichnete Tennisfeld) und Figur
(oder Geste). Als ich im weiteren Verlauf be-
merkt habe, daf$ es nicht um den Gegensatz,
sondern um die gegenseitige Durchdringung
und Aufldésung geht, konnte ich das Zeichnen
beenden und zu den Noten iibergehen um es
dort zu Ende zu fiihren.

Das hat {ibrigens nichts mit den Illusionen
bei Ligeti zu tun. Bei ihm besteht die Illusion
einzig aus dem Unterschied von Metrum und
Rhythmus, es hort immer noch jeder dasselbe.
Das ist wie in der barocken Malerei: Eine
Scheinarchitektur, die natiirlich auch jeder
sieht. Hier aber geht es um Illusionen, die nicht
konstruiert sind. Jeder hort etwas anderes. Es
geht um das Verschwinden des Bildhaften.
Beim Komponieren safl ich tatsdchlich vor ei-
ner sehr fleckigen weiflen Mauer, wo man in
diesen Flecken-Strukturen standig andere Fi-
guren sah. Man guckt kurz weg und sieht wie-
der etwas anderes.

Wahrnehmung

MF: Zuriick zum Begriff der Wahrnehmung.
Du kennst dieses Gedankenspiel: Der Kreis,
den man von oben sieht, ist von schrég betrach-
tet ein Oval, von der Seite ein Strich. Verbindest
Du damit musikalische Assoziationen? In die
Sprache der Musik tibertragen wiirde das hei-
Ben: Ein Klang, den man von vorne hort, kann
von der Seite, obwohl er derselbe ist, mitunter
ganz anders klingen. Die freistehende Skulptur
fordert den Perspektivenwechsel heraus —man
muf sie umgehen. Das 16st bei mir das Bild aus:
um Toéne herumgehen, einen Ton von vorne

20 horen, ihn umkreisen.

PA: Da fallt mir eine Menge ein. Und es hat mit
Giacometti zu tun. Ich kann es einmal versu-
chen, Dir ndher zu beschreiben: Es ist ein ein-
facher Gedanke, der mit diesem Herumgehen
zu tun hat... Ich muf8 es zeichnen, um es an-
schaulich machen zu kénnen. (Vgl. Abb. 2)

Das sieht ja schon mal so aus, als konnten
das Notenkopfe sein, es konnte eine minima-
listische Permutation von TonhShen sein, aber
in der Weise habe ich es nicht angewendet. Ich
habe es zum Beispiel bei Kompositionen ange-
wendet, die aus mehreren unabhéngigen
Schichten gebaut sind, fast so wie gleichzeitig
gespielte Stiicke®. Das Modell kann jaauchso
verwendet werden, dafd ich nicht das Platz-
wechseln der vier Figuren beobachte, wahrend
ich sie umkreise, sondern zum Beispiel ihre
wechselnde Néhe zu mir. Figur eins ist mir
einmal ganz nahe, dann wieder weiter entfernt
und so weiter. Wenn ich nun Nédhe mit Dyna-
mik tibersetze, wird jede Schicht der Kompo-
sition einmal deutlich zu horen sein, dann wie-
der zuriicktreten, wihrend gerade eine andere
Schicht weiter in den Vordergrund kommt. Mir
gegeniiber wechselt die dynamische Prasenz
der Ebenen standig ihr Profil, untereinander
bleibt alles fest an seinem Platz, das Verhiltnis
der Schichten zueinander bleibt gleich.

MF: Variation versus Statik. Die Losung, die
Ligeti — etwa in Atmosphiires — gewéhlt hat, fin-
de ich auch aus der Retrospektive zukunfts-
weisend ...

PA: Es funktioniert vor allem tiber den Klang,
und das ist das Schone, und nicht tiber die
auflere Erzdhlung. Vielleicht ist das das Wich-
tigste: Der einzige Grund, warum ich mich mit
dem Bild beschiftige, ist der Klang. Ich kiim-
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mere mich darum, daf$ ein Stiick einen be-
stimmten Klang hat. Der kann sich hundert
Mal verdandern und trotzdem gibt es nur den
einen Klang, der das Stiick ausmacht, wie eine
Farbe, oder noch besser: wie ein bestimmtes
Licht. Oder umgekehrt: Was einen so sehr
wegfiihrt vom Klang ist das Erzahlen und das
Herstellen von Beziigen.

MF: Feldman dachte da dhnlich. Weg mit dem
Kleister, wie er sagte, der die Téne miteinander
verbindet. Walter Zimmermann hat auf die
dahinterliegende Paradoxie sehr schon hinge-
wiesen, indem er fragte: »Woher weif} Feld-
man, was die Klange wollen?« Die Frage, was
die Klange von sich aus, ohne das »octroi« des
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Komponisten erzihlen wollen, ist bereits die
Antwort.

PA: Ich glaube, man kann diese leidige Frage
des Komponisten als Diktator endlich fallen
lassen. Ich meine, ich bin auch nicht mehr als
ein Klang. Die gegenteilige Forderung, die
Kldnge zu befreien, ist auch ein Unsinn. Ich
will mit beiden Diskussionen nichts zu tun
haben. Ich manipuliere die Klinge nicht und
ich lasse sie auch nicht frei. Es ist alles ein Ge-
fiige von Klangen und Menschen und anderen
Dingen. Freiheit ist etwas rein Rhetorisches.
Ein politisches Instrument, das sich gegen et-
was, gegen eine bestimmte Gruppe richten
kann. Freiheit ansonsten gibt es nicht. u

Abb 2: Die Skulptur Der
Platz von Alberto Giacomet-
ti besteht aus vier verschie-
den hohen, diinnen Figuren;
die Zeichnung skizziert
acht verschiedene Ansich-
ten (A-H) beim Herumge-
hen um die (aus dem Ge-
déchtnis erinnerte) Skulp-
tur.
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