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1. Biographisches

�:DV�LVW��ZHQQ�LFK�DXI�GHU�$XWREDKQ�YRQ�:LHQ�QDFK�0�QFKHQ�IDKUH��%HVRQGHUV�QDFKWV��$OOHV�EOHLEW�DEVROXW
JOHLFK��GHU�6HLWHQVWUHLIHQ��GLH�hEHUKROVSXU��GLH�/HLWSODQNHQ��GLH�UHJHOPl�LJH�:LHGHUNHKU�GHU�.LORPHWHU]lKOHU�
XQG�ZHQQ�LFK�HQGOLFK�DXVVWHLJH��ELQ�LFK�ZLHGHU�LQ�GHU�6WDGW��8QWHUZHJV�KDW�VLFK��EHUKDXSW�QLFKWV�XQG�LQVJHVDPW
IDVW�QLFKWV�YHUlQGHUW���XQG�GRFK�ELQ�LFK�PLW�KRKHU�*HVFKZLQGLJNHLW�GDKLQJHUDVW�XQG�KDEH�HLQ�SDDU�KXQGHUW
.LORPHWHU�KLQWHU�PLFK�JHEUDFKW��,VW�GDV�QXQ�3UR]H�"�2GHU�LVW�GDV�6WDWLN"��

Für Peter Ablinger ist die Musik vor allem ein Wahrnehmungsphänomen. Das Besondere der musikalischen
Wahrnehmung verdeutlicht er sich häufig durch den Vergleich mit der visuellen Wahrnehmung. So stößt er auf
ungewohnte Qualitäten und Dimensionen der Musik. Dieser verfremdende Blick läßt sich direkt auf Ablingers
eher ungewöhnliche Entwicklung als Komponist zurückführen.

Nach frühem Klavierunterricht hat sich der 1959 in Österreich Geborene und im oberösterreichischen Lenzing
Aufgewachsene zunächst weder für die klassische noch für die Neue Musik begeistert, sondern für den Free-
Jazz. Und statt Komposition studiert er Grafik. Diese frühen Eindrücke liefern ihm später zahlreiche Anregungen
für sein Komponieren. So stammt sein Interesse für die musikalische Improvisation aus den Erfahrungen mit
dem Free-Jazz.

�,PSURYLVDWLRQ�LVW�HLQH�0XVLNSUD[LV��GHUHQ�WUDGLHUHQGHV�0HGLXP�QLFKW�GLH�6FKULIW��VRQGHUQ�GDV�*HGlFKWQLV�LVW�
,PSURYLVDWLRQ�KDW�PLW�6SRQWDQHLWlW�QLFKWV�]X�WXQ��1LFKWV�PLW�6WHKJUHLI�(UILQGXQJ�RGHU�SO|W]OLFKHQ�,GHHQ�
5HDNWLRQVIlKLJNHLW�GDUI�QLFKW�PLW�VSRQWDQHU�(UILQGXQJ�YHUZHFKVHOW�ZHUGHQ��$OO]X�JUR�H�5HDNWLRQVEHUHLWVFKDIW�LVW
LP�-D]]�ZLH��EHUDOO�HLQ�1HJDWLY�.ULWHULXP��8QG�,GHHQ�JHK|UHQ�LQV�9DULHWp��VLH�YHUKLQGHUQ�GDV�(LQWDXFKHQ�LQ�GHQ
%HUHLFK�GHV�*HGlFKWQLVVHV�GHQ�HV�]X�UHSURGX]LHUHQ�XQG�]X�HUQHXHUQ�JLOW��
Die Ausbildung zum Grafiker macht den Österreicher mit dem visuellen Denken und Darstellen vertraut, das zu
einer entscheidenden Kontrastfolie für seine musikalischen Vorstellungen wird.

�(XURSlLVFKH�0DOHUHL�IRUPXOLHUW�6LFKWZHLVHQ��GDV�9HUKlOWQLV�GHV�0DOHUV�]XP�'DUJHVWHOOWHQ��VHLQHQ�%OLFN�GDUDXI�
8QG�GDPLW�GHQ�%OLFN�GHV�%HWUDFKWHUV��'DV�'D]ZLVFKHQ��'DV��ZDV�]ZLVFKHQ�%HWUDFKWHU�XQG�%LOG�LVW��GDV�6HLQ��GLH
:HOW��GLH�(UIDKUXQJ��(PSILQGXQJ��'LH�,NRQH�LVW�DEVWDQGVORV��$EVWDQG�WULWW�HLQ�EHL�LKUHU�5HSURGXNWLRQ��EHL�GHU
HXURSlLVFK�JHZRUGHQHQ��lVWKHWLVFKHQ�%HWUDFKWXQJVZHLVH���bVWKHWLN�KDW�DEHU�NHLQHQ�6LQQ�EHL�GHU�,NRQH��'LH�,NRQH
,67��RGHU�LVW�QLFKW���(V�JLEW�GD�NHLQH�$EVFKlW]XQJ�LKUHV�:HUWHV�GXUFK�DXVHLQDQGHUJHOHJWH�3DUDPHWHU��.ULWHULHQ�
(V�JLEW�NHLQH�'LIIHUHQ]�]ZLVFKHQ�%HWUDFKWHU�XQG�%LOG��1LFKWV�GD]ZLVFKHQ��
Die Berührung mit dem Jazz und der Malerei produziert zugleich eine Distanz zur klassisch-romantischen
Musiktradition, die erheblich zu Ablingers eigenständiger Entwicklung als Komponist beigetragen hat. Diese
Entwicklung beschleunigt sich 1979, als er den Komponisten Gösta Neuwirth kennenlernt, der sein Interesse für
die notierte Musik unseres Jahrhunderts, beginnend mit Arnold Schönberg, weckt. Bald entstehen erste
schriftlich fixierte Kompositionen. Nach Studien bei Haubenstock-Ramati in Wien geht Ablinger 1982 nach
Berlin, wo er seitdem lebt. Er ist künstlerischer Leiter des 1988 von ihm gegründeten Ensembles Zwischentöne,
in dem professionelle Musiker und Amateure zusammenarbeiten.

Ablinger arbeitet häufig an der Integration der verschiedensten Formen und Gattungen in einen musikalischen
Kontext. Ein gutes Beispiel dafür ist die Komposition La Fleur de Terezín/Monolith I und II für Posaune und 12
Kassettenrekorder. Das Stück kombiniert installationsartige und konzertante Elemente. Während der Posaunist
spielt, sind von den Kassettenrekordern im Kies knischende Schritte zu hören. Diese Verfremdung der
Konzertsituation steigert zugleich die Präsenz des Posaunenklangs.

2. Musiktexte
                                                          
1 Kursiv gesetzte Zitate stammen aus Texten und Interviews von Peter Ablinger



Seit geraumer Zeit notiert Ablinger Überlegungen, die ihn beim Komponieren beschäftigen. Manche dieser
Notate werden überarbeitet und veröffentlicht. Diese Texte eröffnen einen guten Zugang zu Ablingers Denken
wie zu seinem eigenwilligen musikalischen Werk. Denn Ablingers kompositorische Arbeit besteht zu einem
großen Teil in der schlüssigen Formulierung seiner Fragestellung.

�'DV�$XIVFKUHLEHQ��DXFK�GLHVHU�=HLOHQ�KLHU��KDW�LPPHU�PLW�9HUJHVVHQ�]X�WXQ��LFK�VFKUHLEH�DXI��GDPLW�LFK�HV�ORV
ZHUGH��LUJHQGZR�GHSRQLHUW�KDEH��QLFKW�PHKU�LQ�PHLQHP�.RSI�KHUXPWUDJHQ�PX���3ODW]�KDEH�I�U�HWZDV�DQGHUHV�
:DV�LFK�DXIVFKUHLEH��EHJLQQW�MXVW�LQ�GHP�0RPHQW��LQ�ZHOFKHP�PLU�GLH�)RUPXOLHUXQJ�SD�W��VLFK�]X�YHUlQGHUQ�
hEHUVSLW]W�JHVDJW��LQ�GHP�0RPHQW��LQ�GHP�HV�GDVWHKW��VWLPPW�HV�QLFKW�PHKU��'DV�JLOW�DXFK�I�U�DXIJHVFKULHEHQH
1RWHQ��
Selten läßt sich in Ablingers Texten auf Anhieb ein Bezug zu vertrauten musikalischen Fragestellungen
erkennen. Häufig berichten sie von ganz alltäglichen Eindrücken oder von der Begegnung mit Werken der
bildenden Kunst, mit philosophischen oder mystischen Texten. Die Musik dieses Komponisten entsteht aus der
Suche nach einem Verständnis für unsere Art und Weise, Erfahrungen zu machen. Deshalb versucht er
Erfahrungen - oder zumindest die Gegenstände, die solchen Erfahrungen zugrundeliegen - zu konstruieren. Dann
könnte man sie wie unter dem Mikroskop genau betrachten und sie deutlicher und intensiver als sonst erleben.

Ablinger befaßt sich nicht allein mit musikalischen Phänomenen, sondern versucht, dabei auch unsere
Wahrnehmung zu reflektieren. Insbesondere interessiert er sich für alles, was die Wahrnehmung über- oder
unterfordert. Mit seiner Musik will er Situationen erzeugen, die die vertraute Art des Hörens außer Kraft setzen,
und mit dieser Irritation neue Erfahrungen bewirken.

�'DV�ZlUH�MHW]W�HLQ�JXWHU�(LQVWLHJ��XP��EHU�(LQ�7RQ�6W�FNH�]X�VSUHFKHQ��'DV�3KlQRPHQ�EHLP�$XIVFKUHLEHQ
N|QQWH�HLQH�(UNOlUXQJ�VHLQ��ZDUXP�HV�PLU�QLFKW�ODQJZHLOLJ�ZLUG��GHQ�JOHLFKHQ�7RQ�LPPHU�ZLHGHU�KLQ]XVFKUHLEHQ�
:HQQ�LFK�VR�DXI�HLQH�5HLKH�JOHLFKHU�1RWHQ�]XU�FNVFKDXH��GDQQ�VHKHQ�VLH�DXV��VDJHQ�ZLU��ZLH�GLH�5DQGVWHLQH
HLQHU�/DQGVWUD�H��(LQHU�NLSSW�PHKU�QDFK�OLQNV��GHU�DQGHUH�PHKU�QDFK�UHFKWV��QLH�ELOGHQ�VLH�ZLUNOLFK�HLQH�5HLKH�
XQG�YRQ�MHGHP�7RQ�DXV�VHKHQ�GLH�]XU�FNOLHJHQGHQ�ZLHGHU�DQGHUV�DXV��(LQH�]ZHLWH�7RQK|KH�HLQ]XI�KUHQ��NlPH
PLU�YLHO�]X�ZHLW�KHUJHKROW�YRU��9LHO�]X�GUDPDWLVFK��+|FKVWHQV�I�U�HLQH�2SHU�JHHLJQHW��
Dahinter steht das Interesse für musikalische Phänomene, die einer an diskursiven Erzählstrukturen orientierten
Wahrnehmung kaum zugänglich sind. Zu diesen Phänomenen zählt pauschal gesagt alles, was den Klang als
solchen und seinen Charakter betrifft, besonders jedoch das Phänomen der Klangfarbe.

3. Der Klang und seine Erzeugung

Eine wichtige Rolle bei der Wahrnehmung von Musik spielt das Wissen darüber, wie das, was wir gerade hören,
erzeugt wird. Musik ist eine Tätigkeit, für die man eine bestimmte Haltung entwickeln muß. Die Bedeutung
dieser Haltung für den musikalischen Zusammenhang hat Ablinger in verschiedenen Kompositionen reflektiert.
So ist das Thema der Komposition Anfangen(:Aufhören) für Violine in Bratschenstimmung die Haltung eines
Interpreten, der einen abrupt einsetzenden Klang erzeugt. Gewöhnlich geht man mit einem solchen Effekt
sparsam um, meist findet er sich an bestimmten Stellen, etwa am Anfang der Komposition oder am Anfang eines
Abschnitts. Es muß geradezu paradox wirken, wenn der abrupte Beginn im Mittelpunkt einer Komposition steht,
da sich die Überraschung, die jeder Neuanfang auslöst, kaum über die Dauer eines ganzen Stückes
aufrechterhalten läßt.

Anfangen(:Aufhören) beleuchtet die Haltung des Anfangens in verschiedenen Perspektiven und bürstet sie
gewissermaßen gegen den Strich. Durch die ständige Wiederholung verändert sich diese Haltung - ebenso wie
die Klänge und die Haltung des Publikums. Doch im Verlauf der Aufführung wird allmählich erkennbar, wie
sich das Anfangen gegen die Wiederholung behauptet: der Kern, das unverzichtbare Element jedes Anfangs
schält sich heraus. Dadurch kommt das psychologische Moment, das unter dem Begriff des Ausdrucks als
integrales und unverlierbares Element unserer musikalischen Tradition gilt, in dieser Untersuchung einer
musikalischen Haltung gewissermaßen isoliert zur Erscheinung. Zugleich scheint die Haltung des Interpreten mit
der Form der Musik zu verschmelzen, ein für Ablingers Auffassung der musikalischen Form entscheidender
Vorgang.

�����GDV�KDEH�LFK�YRQ�6FKDXVSLHOHUQ�JHOHUQW��GLH�GLHVHQ�%HJULII�JHQDX�VR�YHUZHQGHQ��'DV�KDW�PLU�VHKU�JHKROIHQ�
GLHVHV�DQJHOHUQWH�
LQ�)RUPNDWHJRULHQ�GHQNHQ�P�VVHQ
�DXI]XJHEHQ��)RUP�LVW�GLH�+DOWXQJ��GLH�$UW��ZLH�LFK
DXIWUHWH��ZLH�LFK�HLQ�6W�FN�GHQNH��ZLH�LFK�GDV�GXUFKKDOWH��



Die Verschränkung von Unvermitteltheit und Wiederholung ist in Anfangen(:Aufhören) mit der konsequenten
Reduktion des verwendeten Tonvorrats aufs absolute Minimum verkoppelt. Wie verschiedene andere
Kompositionen Ablingers aus der ersten Hälfte der 90er Jahre kennt dieses Stück fast nur eine Tonhöhe.
Dadurch wird die Wiederholung weiter verstärkt. Zugleich unterliegen Dauer, Lautstärke und Dynamik sowie
die Art und Weise, diesen einen Ton auf der Geige zu erzeugen, ständigen Veränderungen.

Die Reduktion des Tonvorrats zielt darauf, unsere gewohnte und selbstverständlich gewordene Wahrnehmung
außer Kraft zu setzen, so daß Phänomene Beachtung finden, die wir sonst kaum wahrnehmen. Die monotone
Tonhöhe bedeutet für den Hörer eine Unterforderung der Aufmerksamkeit, die das Hörverhalten unmittelbar
verändert. Diese ungewohnte Situation führt leicht zu Frustrationserscheinungen wie Ärger oder Langeweile.
Begreift man diese Unterforderung jedoch als Herausforderung, dann kann man in dieser Situation relativer
Ereignislosigkeit zahlreiche Ereignisse entdecken, die gewöhnlich unbeachtet bleiben. So finden sich in
Anfangen(:Aufhören) etwa Überlagerungen verschiedener Zeitstrukturen mit einer beim ersten Hören kaum zu
erfassenden Komplexität. Trotz der anfänglichen Unterforderung wird die Differenziertheit der Wahrnehmung
schließlich enorm gesteigert.

In Anfangen(:Aufhören) gilt Ablingers Interesse neben der Zeit vor allem der Klangfarbe. Ihre Differenzierung
ergibt sich aus den Aktionen des Interpreten, besonders aus Unterschieden in der Griffund Bogentechnik bei der
Tonerzeugung. Die unveränderte Tonhöhe betont die Wechsel in Materialität, Dynamik und Charakter, das
Gefühl von Gleichförmigkeit kommt gar nicht erst auf, schließlich bemerkt man sogar die Monotonie der
Tonhöhe kaum noch.

Anfangen(:Aufhören) vollzieht minutiös nach, wie sich eine Haltung gegen die Abnutzungs- und
Auflösungeffekte einer unablässigen Wiederholung realisieren und aufrechterhalten läßt. Insofern ist diese
Musik für Hörer und Interpret auch eine Übung. Beide müssen sich immer wieder auf das Überraschende,
Unvermittelte des Anfangens einlassen, ohne in der Wiederholung zu ermüden. Wem dies gelingt, dem eröffnet
sich allmählich und unerwartet zwischen dem gleichsam aus dem Nichts kommenden Beginn und der
Kontinuität und Vertrautheit versprechenden Wiederholung ein eigener Raum. In diesem Raum werden Klänge
hörbar, die in ihrer Eigenart und Unverwechselbarkeit über den bloßen Gegensatz von ewiger Wiederkehr und
absolutem Neubeginn -hinausweisen.

4. Die Gestalt der Zeit

In gewisser Hinsicht entfaltet Ablingers Vorgehensweise die Kehrseite von Schönbergs Einsicht, daß jede
Variation eine Form von Wiederholung ist, weil irgendetwas immer unverändert wiederkehrt. Ablingers
Umkehrung besagt, daß sich auch bei einer Wiederholung immer etwas ändert und deshalb auch jede
Wiederholung eine Variation darstellt. Vollständige Wiederholung gibt es ebenso wenig wie vollständige
Variation.

Mit Hilfe repetitiver Musikformen steigert Ablinger unsere Fähigkeit, jede einzelne Wiederholung als
einmaliges, unverwechselbares Geschehen zu erleben. Erkennbar wird die Vorstellung einer wirklich
gegenwartsbezogenen Erfahrung, bei der Vergangenheit und Zukunft, Erinnerungen und Erwartungen die
Wahrnehmung des aktuellen Geschehens weder beeinflussen noch beschneiden.

Doch in der realen Erfahrung sind die einzelnen Phänomene für den Hörer von Anfangen(:Aufhören) trotz der
Abruptheit jedes neuen Einsetzens nicht vollständig isoliert voneinander. Um die Multiperspektivität unserer
Zeitwahrnehmung zu betonen, hat Ablinger verschiedene Zeitstrukturen komponiert, die für unterschiedliche
Zeitwahrnehmungen - von der streng seriellen über die konstruktivistische bis hin zur konventionell
dramatischen - stehen. Durch diese Überlagerungen erscheint die Musik als in sich äußerst differenzierter,
extrem vergrößerter Augenblick. Der Zeitverlauf scheint sich zu verlangsamen und verliert die Zielgerichtetheit,
die für unsere gewöhnliche Zeitwahrnehmung so charakteristisch ist.

�'HQNHQ�DOV�OLQHDUH�9HU]HLWOLFKXQJ�ILQGHW�VHLQHQ�*HJHQVDW]�LP�+|UHQ��'DV�+|UHQ�LVW�GLHMHQLJH
:DKUQHKPXQJVIXQNWLRQ��GLH�GHV�*OHLFK]HLWLJHQ�DP�HKHVWHQ�IlKLJ�LVW��'DV�+|UHQ�LVW�NXJHOI|UPLJ��XQG�=HLW�Ol�W�HV
XQV�DOV�,OOXVLRQ�HUIDKUHQ��
5. Musik als Raum



Neben den Ein-Ton-Stücken befaßt sich Ablinger seit längerem mit dem entgegengesetzten Versuch, das
Klangtotal zu komponieren. Mit Hilfe traditioneller akustischer Instrumente waren seine Vorstellungen nicht zu
realisieren. Deshalb experimentiert der österreichische Komponist seit ungefähr zwei Jahren intensiv mit den
Möglichkeiten elektronischer Klangerzeugung.

�'HEXVV\�VDJWH��,FK�QHKPH�DOOH�7|QH�
�QHKPH�GLHMHQLJHQ�ZHJ��GLH�PLU�QLFKW�JHIDOOHQ�XQG�ODVVH�GLH��EULJ��GLH�PLU
JHIDOOHQ��'HEXVV\�GDFKWH�EHL�
DOOH�7|QH
�ZDKUVFKHLQOLFK�DQV�.ODYLHU�XQG�EHVWLPPW�QLFKW�DQV�ZHL�H�5DXVFKHQ��%HL
PLU�KDW�GLH�9RUVWHOOXQJ�YRP�ZHL�HQ�5DXVFKHQ�DOV�GHU�6XPPH�DOOHU�.OlQJH�GLH�,GHH�GHU�.RPSOHPHQWDULWlW
JHZHFNW��'LH�9RUVWHOOXQJ�DOVR��GD��]ZHL�IDUELJ�HPSIXQGHQH�6SHNWUHQ�VLFK�]X�:HL�HP�5DXVFKHQ�DXIDGGLHUHQ
OLH�HQ��2GHU��GD��PDQ�PLW�LQVWUXPHQWDOHQ�0LWWHOQ�HLQ�JOHLFKPl�LJHV�5DXVFKHQ�LQVWUXPHQWLHUHQ�N|QQH��ZHQQ�PDQ
QXU�GLH�JHQDXH�.RPELQDWLRQ�NHQQWH��2GHU��HEHQ�ZLH�'HEXVV\��GLHVPDO�YRP�5DXVFKHQ�HLQHQ�7HLO�ZHJ]XQHKPHQ�
XP�]X�VHKHQ��ZDV��EULJ�EOLHEH��
In verschiedenen elektronischen Studios hat Ablinger Möglichkeiten überprüft, den Klang des Weißen
Rauschens zu verändern. Zunächst wirkt dieser Gedanke paradox, da das Weiße Rauschen als Klangtotal
eigentlich unveränderlich sein müßte, doch Ablinger wurde recht schnell fündig.

Als entscheidend erwies sich die Filterwirkung des Raums: da jeder Raum die Klänge, die wir hören, filtert und
manche Frequenzen verstärkt, andere unterdrückt, kann schon eine Phasenverschiebung oder -veränderung des
Weißen Rauschens den Höreindruck verändern. Verteilt man Weißes Rauschen mit Hilfe von Filtern auf
mehrere Lautsprecher, dann erzeugt bei unverändertem Gesamtklang jede neue Verteilung des Rauschens auf die
Lautsprecher einen anderen Raumeindruck, so als würde jedesmal der Abstand der Wände oder die Höhe des
Raums verändert.

Die Komposition Veronika für Violine und Rauschen verarbeitet einige Einsichten über den
Komplementaritätseffekt des Rauschens. Die klangliche Gestalt eines Violintones wird mit einem Rauschen in
der Farbe des Formanten dieses Violintons elektronisch imitiert. Die Farbe des Violintons drückt sich im
Rauschen genauso ab wie das Christusbild im Tuch der Heiligen Veronika, an die der Titel der Komposition
erinnert.

Die extrem statische Komposition läßt dem Hörer viel Zeit, die verschiedenen Klangfarben und ihr Verhalten
untereinander kennenzulernen. So lernt man in den ersten Teilen, daß das gefärbte Rauschen den Violinton
verdeckt, wenn beide zusammen erklingen, und daß das Rauschen zugleich die Klangfarbe des Violintons
intensiviert. Dagegen kann man in der Kombination mit dem komplementären Rauschen, der Differenz zum
Weißen Rauschen, den Violinton optimal hören. Schließlich wird im letzten Teil des Stückes mit zwei
verfremdeten Versionen der Bandaufnahme eines Spaziergangs eine ganz neue Dimension eingeführt. Die
elektronische Verfremdung liefert ein Abdruck der Bandaufnahme im Filter des inversen Rauschens. Die
akustische Verfremdung erklingt in der Violine als Imitation der elektronischen Version.

Für Ablingers gegenwärtiges Komponieren hat eine im elektronischen Studio entwickelte Technik der
Klangbearbeitung zentrale Bedeutung gewonnen, mit deren Hilfe er ein musikalisches Geschehen aus der
zeitlichen Sukzsession in die Gleichzeitigkeit transformieren kann. Diese Technik bezeichnet er als Verdichtung,
technisch geht es um die Überlagerung von Klängen zu flächigen Klangstrukturen. Schon mit einem einzigen
Instrument entsteht bei hoher Verdichtung ein ans Rauschen erinnerndes Klangtotal in der Farbe des
Instruments.

�7DWVlFKOLFK�JLEW�HV�GLH�)OlFKH�QLFKW�LQ�GHU�0XVLN���JHQDXVRZHQLJ�ZLH�GLH�/LQLH��6FKRQ�GHU�DXVJHKDOWHQH�7RQ�LVW
PLW�VHLQHU�2EHUWRQVWUXNWXU�]XPLQGHVW�HLQH�)OlFKH��7DWVlFKOLFK�DEHU�VLQG�/LQLH�XQG�)OlFKH�$EVWUDNWLRQHQ��GLH
XQV�GLH���'LPHQVLRQDOLWlW�GHV�1RWHQSDSLHUV�GLNWLHUW�KDW��6SlWHVWHQV�VHLW�GHQ�9HUGLFKWXQJHQ�LQVWUXPHQWDOHU
.OlQJH�ZHL��,FK��GD��HV�NHLQH�)OlFKH�JHEHQ�NDQQ�LQ�GHU�0XVLN��(V�NDQQ�QXU�HLQH�PHKU�RGHU�ZHQLJHU�VWDUNH
+RPRJHQLWlW�JHEHQ�LQ�GHU�$UW�HLQHV�ZRONHQORV�EODXHQ�+LPPHOV��1LHPDQG�Z�UGH�DXI�GLH�,GHH�NRPPHQ��GHQ
+LPPHO�DOV�)OlFKH�]X�HPSILQGHQ���DX�HU�YLHOOHLFKW�HLQ�0DOHU������

6. Die Farbe der Musik

Die äußerst dichten elektroakustische Synthesen unterscheiden sich nur in Farbe und Oberflächenstruktur. Je
mehr Material verdichtet wird, desto dichter die Struktur des Klangs, bis einzelne Klänge kaum noch zu
unterscheiden sind. Die Zeit, diese grundlegende Dimension unserer Wahrnehmung, hat aufgehört, eine
Dimension der Klangstruktur zu sein. Der Klang scheint in der Zeit still zu stehen. Ablinger spricht vom



Hochklappen der Zeit in den Augenblick, Ergebnis seiner Suche nach einer Möglichkeit, die Zeit aufzuheben. In
der Verdichtung präsentiert sich die Vorstellung von der Klangfülle einer absoluten Gegenwart.

Wahrnehmungspsychologisch gilt für die auf diese Weise entstehenden Klangflächen Ähnliches wie für die Ein-
Ton-Stücke der frühen neunziger Jahre: Beide Male werden gewohnte Erwartungen an die Musik enttäuscht.
Wirkten die Ein-Ton-Stücke eher als Unterforderung, so sind die Kompositionen des Klangtotals für den Hörer
eine Überforderung. Ein ähnlicher Gegensatz läßt sich im Charakter des musikalischen Phänomens beobachten.
Bei den Ein-Ton-Stücken schrumpft es zusammen zu einem winzigen Detail im Wahrnehmungsfeld, das wie
unterm Vergrößerungsglas gehört werden kann. Bei den Kompositionen des Klangtotals dagegen besitzt es
tendenziell unbegrenzten Charakter, ist als Gestalt kaum noch zu erfassen und verschmilzt geradezu mit dem
Hintergrund und sogar mit dem Wahrnehmungsfeld. Es steht für die Utopie einer unmittelbaren Erfahrung, die
die ganze Fülle des gerade präsenten Augenblicks erfassen könnte.

In der Reihe Weiß/Weißlich befaßt sich Ablinger seit 1980 mit dem Rauschen. Die Studie Weiß/Weißlich 22
führt den Effekt der Verdichtung exemplarisch vor. Sie besteht aus sechs Teilen von jeweils vierzig Sekunden
Länge mit verdichteter Orchestermusik von Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner und Mahler. Die
Auswahl der Komponisten ergab sich nahezu von selbst, da nur Komponisten mit einem großen sinfonischen
Oeuvre in Frage kamen. Jeweils sechs bis acht Stunden Musik wurden verdichtet. Das Resultat sind ans
Rauschen gemahnende, statische und ereignislose Klangstrukturen, die sich in ihrem Charakter deutlich
voneinander unterscheiden.

Erfahrungen mit der Verdichtung sind auch in Ablingers neue Kompositionsreihe mit dem Titel Instrumente und
ElektroAkustisch Ortsbezogene Verdichtung (IEAOV) eingegangen. Wie der komplizierte Titel besagt, sind hier
auch traditionelle Instrumente beteiligt. Die elektronische Verdichtungstechnik heißt wegen der unmittelbaren
Arbeit mit den Klängen "akustisch» und "ortsbezogen", weil sie mit den beteiligten Instrumenten während des
Konzertes hergestellt wird.

In dieser neuen Kompositionsreihe sind bisher drei Stücke entstanden, Läuterung des Eisens für Saxophon,
Klavier und Schlagzeug, Portraits für zwei Violinen sowie Das Blaue vom Himmel für Cello. Jede dieser
Kompositionen erkundet andere Aspekte der Klangfarbe. Dabei spielen die Klangfarben-Kombinationen der
unterschiedlichen Instrumente eine wichtige Rolle. Ähnlich wie bei der Verdichtung von Orchestermusik in
Weiß/Weißlich 22 haben diese Kompositionen einen mehr oder weniger statischen Charakter. Der Hörer hat
genug Zeit, um allmählich die Eigenarten des Klangs zu entdecken.

In Läuterung des Eisens wird die Statik durch die streng symmetrisch konstruierte Zeit noch betont. Die Musiker
spielen während des sechsundzwanzigminütigen Stückes ununterbrochen, jede Verdichtung erklingt fünfzehn
Minuten lang, ihr Einsatz erfolgt im fünfminütigen Abstand. Am Anfang spielen die Instrumentalisten dreißig
Sekunden allein. Dann wird die Klavierverdichtung zugeschaltet, fünf Minuten darauf die des Schlagzeugs und
nach weiteren fünf Minuten die des Saxophons. Nun, in der Mitte der Komposition, hört man fünf Minuten lang
alle Verdichtungen zusammen, dann wird die Klavierverdichtung, fünf Minuten später die des Schlagzeugs
abgeschaltet. In den letzten fünf Minuten erklingt nur das verdichtete Saxophon zusammen mit den
Instrumentalisten. Am Ende spielen die Musiker wie zu Beginn dreißig Sekunden lang allein.

Jede Komposition dieser Reihe erkundet andere Aspekte der Klangfarbe. Durchgängig ist auch der statische
Charakter, der bei einer Aufführung ganz allmählich und unwillkürlich auch die Haltung des Hörens verändert,
bis im Eintauchen in die Klangfarbe ihre innere Dichte und Komplexität erfahrbar wird.


