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Strome, Schritte. Der Binarismus analog/digital als musikalisches Strukturprinzip bei
Jean-Claude Risst und Peter Ablinger

,Gliederung oder Stromung?’ Die Frage, hier in einer Formulierung des Germanisten
Dietrich Seckel (1937*, ist in der Diskusson (iker das Wesen des Rhythmus it der Antike
ein Topos. Naheliegenderweise, denn in der Etymologie sind beide M6gli chkeiten angelegt:
Das griechische Wort pvOuog, ,.geregelte Bewegung, Gleichmal3, Zeitmal*, ist eine
Nominalbildung zum Stamm des Verbs péw, ,,flief3en, strémen“. Die doppelte Etymologie
spiegelt sich in zwel konkurierenden Metaphernfeldern, de, zu Begriffen verfestigt, for
Sedkel zugleich dvergierende Forschungsmeinungen bezeichnen. Auf der einen Seite,
subsumierbar unter den Begriff der Gliederung, steht eine Gruppe von Metaphern, de auf den
menschlichen Korper verweisen: Versful3, Schritt und Gang als Metaphern der Bewegung;
GliedmalRen oder Gelenke, lateinisch membra und articuli, as Metaphern der Unterteilung
und Abmesaung. Auf der anderen Seite stehen de Metaphern des Stromens und Flief3ens, die
wogenden Fluten, de Flisse und Bade, aber auch der Wind, je nach Stilhohe ds Zephir, as
frische Brise oder als Gewittersturm — Naturerscheinungen, dein den klassschen Rhetoriken
und Poetiken mit standardisierten Sujets und Affektlagen asoziiert sind. Als Beispiel fir eine
argumentative Gegenuberstellung dieser beiden Metaphernfelder sei hier Isaac Vossus ziti ert,
der in seiner einflusgeichen Abhandlung Vom Sngen der Gedichte, undvon der Kraft des
Rhythmus (1673 die Zthetische Notwendigkeit der VersfiiRe nachzuweisen sucht. Uber die
Gegner seiner Auffasungschreibt Vossus:

Sie sagen namlich: ein Lied sey angenehmer und vollkommener, wenn es, gleich einem Flusse in
seinem Bette, sanft und ohne dlen Ansto3 wnd Aufhalt fortflief3e, als wenn es in gewissen
abgemessenen Schritten, welche gleichsam eben so viele Anstofe und Aufhatungen sind,
fortschreiten misse. Allein, wer glaubt, ein Stlick konne gefalen und rihren, welches
ununterbrochen ohne Glieder und Gelenke immer hintereinander fortgeht, der kennt die Natur des
Schonen urd Zierlichen nicht. Cicero sagt recht: ,,In dem, was immer hintereinander ohne Absatz
fortgeht, kann man keine Zahl bemerken; hingegen aus den urterschiedenen bald gleichen, bald
abwedhselnden Zwischenfristen entsteht eine gewisse Zahl, die man bey fallenden Tropfen
vermittzelst der Zwischenzeten wahrnimmt, bey einem fortstrémenden Flusse aber nicht bemerken
kann.*

! Dietrisch Sedkel, Holderlins Sprachrhythmus. Mit einer Einleitung ker das Problem des Rhythmus und einer
Bibliographie zur Rhythmus-Forschung Leipzig: Mayer und Miller, 1937 ND London, New Y ork: Johnson
Repr. Corp., 1967 (= Palaestra 207), S. 20.

2 Vom Singen der Gedichte, und von der Kraft des Rhythmus. Aus dem Lateinischen des Isaac Vossus, in:
Johann Nicolaus Forkel, Musikali sch-Kritische Bibliothek ND d. Ausg. Gotha 1779 Hildesheim: Georg Olms,
1964 Bd. 1, S. 16 [Hervorh. im Orig.].



Mit Blick auf die Geschichte der neuzeitli chen Musiktheorie kann man behaupten, dassdie
von Vossus und Ciceo vertretene Sicht die herrschende geblieben ist. Seit die
adiastematischen Neumen duch Notationsverfahren ersetzt wurden, de e erlauben,
komplexe mehrstimmige Gebil de zeitli ch zu koadinieren, gliedert sich de musikalische Zeit
in dskrete Einheiten, de systematisch geteilt bzw. addiert werden kémen. Im Verhdltnis zu
allen Strukturprinzipien, de es erlauben, Kontinuitéten zu gestalten, ist diese Ebene der
musikalischen Zeiteinteilung prima: Melodieinien, Spannungsbdgen, dynamische und
agogische Verlaufskurven erhaten ihren Sinn nu vor dem Hintergrund der diskontinuierlich
strukturierten Zeit- und Raumordnung, deren Grundelemente die Noten, Takte und Zahl zeiten
sind. Die Musiktheoretiker, die um 1800in Analogie zur Odenéasthetik von den Melodien der
Symphone verlangten, dass s$e,, mehr an einander hdngen, undstérker fortstromen, asin den
Perioden anderer Tonstlicke®, musden den Strom-Effekt auf einen Kunstgriff zurtckfihren,
der darin bestand, das Gerust der periodischen Einschnitte zu kaschieren: Die ,, melodischen
Theil e“ werden , dergestalt zusammen gezogen, daR3 ihre Absétze minder fiihibar sind.>

In der Musik des géten 20. Jahrhunderts présentiert sich das Verhdtnis von Diskontinuitét
(Gliederung) und Kontinuitét (Strémen) in einem neuen Licht. Da es hier nicht darum gehen
soll, weitlaufige musikhistorische Entwicklungen nadhzuzeichnen, mochte ich nu drei
Faktoren rennen, de in den letzten Jahrzehnten dazu beigetragen haben, den alten
rhythmustheoretischen Gegensatz zu einem aktuellen Thema der Musikasthetik und
Medientheorie werden zu lassen.

1) Die Emanzipation der Parameter Klangfarbe, Artikulation, Dynamik und Agogik. Im
Rahmen der seriellen und patseriellen Musik wurden dese énemals sskundéren, lange Zeit
den Entscheidungen undder Kunstfertigkeit des Interpreten tberlassenen Gestaltungsaspekte
zu egenstdndigen Strukturtragern des Tonsatzes aufgewertet. Ausgehend von desen
Parametern lassen sich auch fur traditi onell es Instrumentarium gestische Verlaufsformen und
stufenlos changierende Klangtexturen entwerfen.

2.) Der Geltungsverlust der Note ds Element des Komponierens. Elektronische Musik und
musique ncrete haben ungefdhr gleichzeitig darauf hingewirkt, die Sphére des
musikalischen Materials auf die Gesamtheit aler prodwzierbaren und reproduzierbaren
Klange aiszuweiten. An de Stelle der Kategorie ,Note“ treten Kategorien wie
»Klangereignis* oder ,Klangobjekt“, fir die ene neue Beschreibungsgprache entwickelt
werden muss Im Vordergrund stehen dabei nicht mehr die Prinzipien der Schichtung und

% Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Compasition, Teil 111, Leipzig: Adam Friedrich Béhme,
1793 S. 305f. Vgl. hierzu Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Lagber: Lagber, 21988, S. 105.



Verkettung diskreter Toneinheiten, sondern de psychoakustischen und morphdogischen
Eigenschaften in sich ausdifferenzierter Klangkomplexe.*

3.) Die Erfahrung mit dem Medium Computer. Klange digital zu synthetisieren, zu speichern
und zu verarbeiten, bedeutet, sie in Zahlenketten zu zerlegen, de zum Gehdrten in keinem
sinnlich oder rational intuierbaren Verhéltnis gehen. Wahrend de Zeichen der Notenschrift
mit den traditionellen Elementen des musikalischen Denkens Ubereinstimmen, setzt das
Komponeren mit dem Computer eine Form der Représentation vaaus, deren dskrete
Einheiten als lche nicht ins Bewusdsein des Rezipienten treten, aso auch keine
asthetischen Vorentscheidungen implizieren. Man kann mit digitalen Mitteln Kontinuit&ten
erzeugen.

Obwohl sich also der Computer als kompositorisches Hilfsmittel nicht zwingend auf die
zeitli che Organisation der Musik auswirkt, so meine These, verschmilzt im Musikdenken der
Gegenwart die informationstheoretische Unterscheidung zwischen analoger und dgitaler
Reprasentation mit der alten rhythmustheoretischen Oppasition von Fluss und Gliederung.
Nicht zuletzt hat das mit den tedhnischen Schwierigkeiten zu tun, de Gberwunden werden
mussen, ks das digitale Medium sich den &sthetischen Erwartungen flgt. Die historisch
bewéhrten Prinzipien der Zeitgestaltung, insbesondere die Kopgdung musikalischer
Sinneinheiten an den Atem und de Gestik der Ausfiihrenden, stehen dem Kompornieren mit
Klangen nicht mehr ohne weiteres zur Verfligung. Um die korperli ch-aff ektive Dimension cer
Klangproduktion und & Wahrnehmung fur die dektroakustische Musik zurtickzugewinnen,
haben Komponisten und Toningenieure deshalb Computeranwendungen und elektronische
Musikinstrumente (z.B. die MIDI-Violine) entwickelt, die es erlauben, de ausdifferenzierte
Gestik des Instrumentalspiels wieder in den Prozess des musikalischen Schaffens
einzubinden. Mit dem erklarten Ziel, auf digitalem Wege klangliches Neuland zu entdedken,
investieren Komponisten viele Lebengahre in de psychoakustische Erforschung bekannter,
medhanisch prodwzierter Klangfarben, um dem Geheimnis ihres &sthetischen Erfolgs auf die

* Diese Entwicklung zeitigte auch im Bereich der Instrumentalmusik ihre Folgen. Mit Blick auf die
Orchesterstiicke Apparitions und Atmosphéres hat Gyoérgy Ligeti beschrieben, wie sich die Arbeit im
Elektronikstudio auf sein Komponieren mit traditionellen Instrumenten ausgewirkt hat: Die Studioerfahrung
habe e ihm indirekt ermoglicht, innerhalb instrumentaler Klangflachen ,feine interne Bewegungen und
Stromungen auszuarbeiten, die im rhythmischen Netz untertauchen und in die neue Qualitét der Bewegungsfarbe
oder rhythmischen Farbe umschlagen.” (Gyorgy Ligeti, ,,Auswirkungen der elektronischen Musik auf mein
kompositorisches Schaffen”, in: Experimentelle Musik. Raum Musik Visuelle Musik Medien Musik Wort Musik
Elekronik Musik Computer Musik, hrsg. von Fritz Winckel, Berlin: Gebr. Mann Verlag, 1970[= Schriftenreihe
der Akademie der Kinste 7], S. 73-80, hier S. 77.)
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Spur zu kommen.” Der Umgang mit dem digitalen Medium Computer hat also eine neue
Sensibilit & fur die Vorziige der medanischen Klangerzeugung geweckt, eine Situation, de es
heute moglich madit, von d&r ,analogen Welt“ als dem Anderen der ,digitaen Welt" zu
sporedhen. Diese ,analoge Wet“, so liel’e sich der adlgemeine Sprachgebrauch
charakterisieren, ist die Welt des Fliel3ens und des Stromens, die Welt der Gesten und
Energiekurven, eine Welt der Unmittelbarkeit und eine Welt der Erfahrung vor der medialen
Vermittlung — d.h. auch eine Welt vor der Notenschrift und va den mechanischen
Musikinstrumenten, de aus der Gesamtheit der Klange die digitalen Skalen der Tonsysteme
herausfiltern. Der Binarismus digital/analog ist zu einem Schema geworden, mit dessen Hilfe
sich de Zwange und Ordnungsleistungen der traditionellen musikalischen Medien
interpretieren bzw. Uberhaupt erst diagnostizieren lasen.® Musikalische Strukturprobleme
werden auf diese Weise ds Ausprédgungen kutureller Grundoppaitionen (Natur/Kultur,
Mundi chkeit/ Schriftli chkeit etc.) deutbar.

Ich mdchte das im folgenden an drei Werken von Jean-Claude Risst und Peter Ablinger
demonstrieren, in denen Kontinuitdt und Diskontinuitét, Strome und Schritte, analog und
digital als Koordinaten der musikalischen bzw. literarischen Strukturbildung fungieren. Man
wird sehen, dass s$ch in ihnen zugleich Reflexionen Uker Medialitdt und Kultur verdichten.

1. Jean-Claude Ris=t: Sud

Jean-Claude Risst (geboren 1938) hat seine Kompasition Sudvon 198’ als ,hybrid und
naturali stisch* bezeichnet — als naturali stisch, weil sie vor dem inneren Auge des Horers eine
mediterrane Sommerlandschaft entstehen lésd, as hybrid, well sie zwei kontrastierende
Klangwelten miteinander verbindet.? Im Fachjargon der Musikelektronik ist ein Tonstudio
hybrid, wenn es digitale und analoge Apparaturen kombiniert zum Einsatz bringt — z.B.
Computer, Synthesizer, Tonkénder und Lautsprecher.® Einzelne Klange werden hybrid
genannt, wenn sie, wie Chiméaren, Kentauren und Sequngfrauen, aus Bestandteilen

unterschiedlicher Herkunft zusammengesetzt sind, etwa wenn sie den charakteristischen

®Vgl. hierzu z.B. Jean-Claude Risst, , Computer Music Experiments 1964..., in: The Music Machine. Selected
Readings from Computer Music Journal, hrsg. von Curtis Roads, Cambridge, Mass/London: The MIT Press
1989 S. 67-74.

® Vgl. in diesem Sinne zB. Norbert Schlghitz, ,Ex machina. Computermusik oder: von der steten Kunst des
Wahrsagens', in: NZfM 157.5 (1996), S. 5-9, hier S. 6.

" Sudist 1988 bei Wergo auf CD erschienen (WER 201350, Serie ,digital music digital — music with
computers®).

8 Ris=t, ,Red-World Sounds and Simulaaa in My Computer Music*, in: Contemporary Music Review 15.1
(1996), S. 29-47, hier S. 37.



Einschwingvorgang eines Flotentons und ds Obertonspektrum einer Frauenstimme
aufweisen.'® Beide Kriterien lasen sich an Rissets artifizieller Klanglandschaft verifizieren —
und dah ist das ,Hybride® an Sud mit den tedchnischen Termini nur unzureichend
beschrieben. Asthetisch signifikant sind fir sich genommen weder die Medien, de Risst
beim Komponeren verwendet hat, noch de Synthese- und Bearbeitungstechniken, de esihm
ermoglichten, Cellotdone mit Vogelstimmen zu kreuzen. Entscheidend ist, dass die
Kompasition, indem sie digitale und analoge Klangwelten miteinander in Beziehung setzt,
durch de Reflexion ihres eigenen Mediums hindurch zu einer generell en Auseinandersetzung
mit dem Verhaltnis zwischen Mensch undNatur vordringt.

Der formale Ablauf des Sticks ist bestimmt durch de Gegeneinanderfihrung von
computergenerierten  bzw. instrumental prodwzierten Klangen und Naturkléngen -
Meeaesrauschen, Stimmen von Vogeln und Insekten, dem Knadken und Knistern von
Pflanzen in der Hitze —, de Ris=t in der Gegend um Marselll e aufgezeichnet hat. Abgesehen
vom Timbre sind de Klénge und Tonkamplexe durch morphdogische und syntaktische
Eigenschaften charakterisiert, die sich hier und da verselbstandigen und auf andere Klange
bzw. Klanggruppen Ubertragen werden. Zu den Charakteristika der anthropogenen
(instrumentalen bzw. synthetischen) Klangwelt gehért ihre digitale Tonhorenorganisation.
Kongtitutiv ist eine funftonige Dur-Moll-Skala (g — h —e —fis— gs), die zunéchst, wie Risst
schreibt, das ,, Markenzeichen* der synthetischen Klénge ist, im Laufe des Stlicks aber auch
die Naturklange efasd: Eintoniges Grill enzirpen wird auf die verschiedenen Stufen der Skala
transponert, Vogelzwitschern wird duch einen Hallfilter ,, gestimmt® und Meeesrauschen
eingefarbt.™ Umgekehrt projiziert Risst morphdogische Eigenschaften von Naturklangen
auf instrumentale und computergenerierte Tonfolgen: Die natirlichen Energieprofile von
Wassrwellen und Windstolen (ihre Frequenz- und Amplitudenhilkurven) moduieren
Klavier- und Cembalo-Arpeggi, Haufungen von Tempelblock-Impulsen und dverse
synthetische Klangobjekte.*

Die diatonische Skala und ds Energieprofil der Wassrwelle stehen exemplarisch fur die
Sphéren, denen sie entstammen: Kunst und Natur. Sie représentieren zwei Prinzipien, das

digitale und das analoge, die mit diesen Sphéren aszii ert werden. Festzuhalten beibt jedoch,

® vgl. Hans-Ulrich Humpert, Elekronische Musik. Geschichte — Technik — Kompasitionen, Mainz u.a.: Schott,
1987, S. 50f.

0vgl. hierzu Ris=t, , Timbre & synthése de sons*, in: Le timbre métaphae de la composition, hrsg. von Jean-
Baptiste Barriére, Paris: 1.R.C.A.M./Christian Bourgeois Editeur, 1991, S. 239-260, hier S. 251f. In Rissts
Stiick Passages (1982 fur Fl6te und Tonband gehen FH 6tenténe unmerklich in Singstimmen Gber.

vgl. ders., ,Real-World Sounds and Simulaaa®, S. 38, S. 40f.
?Ebd, S. 41.



dass diese binédre Konstruktion sich mit der medialen Dimension von Sud nicht deckt, denn
das Stick as Ganzes ist en FErgebnis digitaler Speicher-, Synthese- und
Bearbeitungstechniken. Letztlich vermag der Hoérer zwischen synthetischen und
»vorgefundenen® Klangen nicht zu urterscheiden: Neben dem mechanischen Klavier erklingt
ein synthetisches Cembalo, inmitten der lif e aufgezeichneten Insekten summt eine Fliege, die
nie gelebt hat.'®* Stréme und Schritte sind Her aso keine unmittelbaren Reflexe medialer
Bedingungen, sondern frei kombinierbare musikalische Strukturprinzipien. Sie sind von
medientheoretischem  Interesse, well sie das Medium Computer und seine
Représentationsformen in ein asthetisches Spiel von Referenzen und|rritationen verstricken.
Ein gutes Beispiel hierfr ist der Schluss von Sud Wir vernehmen de Schritte anes
Menschen im ful3holen Wasser, eine achaische Situation, in der Schritte und Stréme sich
akustisch zu einer Einhet verbinden. Das Ineinandergreifen der kontrastierenden
Strukturprinzipien ist ein Sinnhld fur die spannurgsvolle Einheit von Mensch und Natur —
vom Komporisten digitall y remastered.™*

2. Peter Ablinger: WEISS/WEISSLICH 11b

Die beiden Arbeiten von Peter Ablinger (geboren 199), von denen im folgenden de Rede
sein wird, gehdren in einen Zyklus von experimentellen Anordnungen, Kompositionen,
Installationen und Texten, de sich mit der Wahrnehmung von Geréuschen, spezieller: mit
dem Rauschen beschiftigen.'® Der Titel WEISSWEISS.ICH deutet an, dasses um farbliche
Nuancen geht — am &aul3ersten Rande dessen, was Uberhaupt als farbig glt, namlich im
Bereich des Weil3en. Analog zum weif3en Licht, das entsteht, wenn sich Farbwerte des
gesamten Spektrums Uberlagern, ist das weile Rauschen das Gerdusch mit der gréfden
Frequenzdichte und einer den ganzen Horbereich filllenden Ausdehnung.*® Insofern sich die
Menge dler moglichen Diskontinuitdten im Rauschen zur Kontinuitét verdichtet, kann man
darin einen weiteren Gegenpd zum Prinzip des Gegliederten oder Digitalen sehen, nicht

3 vgl. hierzu Verf., ,Musikalischer Illusionismus. Jean-Claude Ris=t und die Asthetik der elektroakustischen
Musik*, in: disoonare 64 (2000), S. 4-11, hier S. 11.

1 vgl. in diesem Sinne auch Rissets eigene Interpretation von Sud , The formal scenario [..] tells the story of
the encounter between natural and synthetic sounds, first presented separately, and the growth of their mutual
interadions. The incomplete major-minor scale initially charaderizes the atificial sounds, but it is gradually
woven into the natural ones. The energy contours from natural sounds progressively print their mark on the
synthetic ones. [...] After afinal recdl of theinitial wave @ntour, in counterpoint to its filtered variant, footsteps
hint at a human presence, and the sound of the surf evaporates. The final dissolution may be interpreted as the
abating of the tensions between the two sound worlds.” Risst, ,,Red-Word Sounds and Simulaaa’, S. 42.

> vgl. zu Ablinger und spezell zum Zyklus WEISSWEISSICH die Dokumentation —unter
http://ablinger.mur.at/.

% v/gl. die Formulierung von Hans-Ulrich Humpert in ders., Elekronische Musik, S. 14.



aufgrund cer Absenz, sondern aufgrund der maximalen Koprasenz gliedernder Impulse. Wie
das Fliel3en und Stromen der ,,analogen Welt", das ja &ustisch gesehen zum Rauschen
tendiert, ist auch deses al's asthetische Kategorie @éne Neuentded<ung, angeregt undtednisch
vorbereitet von der Radio- und Fernsehtechndogie. Was dort einen mediumbedingten
Storfaktor und zugleich den Hintergrund bl det, von dem die Information sich abheben muss
hat die dektroakustische Musik dankbar in ihr Vokabular integriert.

WEISSWEISSICH 11b eine 1994 legonrene und nah unabgeschlosene Serie von
Prosatexten, denen ein gemeinsames Set von Regeln zugrundeli egt, thematisiert Rauschen im
letztgenannten, informationstheoretischen Sinn. Es handelt sich um Horprotokole, die
Alltags- und Hintergrundgeréusche registrieren, Motorenl&rm im Auto beispielsweise,
Fahrtwind, Gesprachsfetzen unbekannter Mitreisender im ICE, das Knistern von
Bonbong@pieren (vgl. Abb.). Die Rahmenbedingungen lauten wie fol gt:

Seit 1994 entstehen Texte, fir die ich mich jeweils 40 Minuten lang hinsetze, und schreibe, was
ich hore: Die Klange meiner unmittelbaren Umgeburg, aufgeschrieben mit Tinte und in
Grof3kuchstaben [..], in eéinem kontinuierlichen Schreibflul, und unabhéngig von der tatsécdlichen
Ereignisdichte. Das heif3t, wenn mehr pasdert, als die konstante Schreibgeschwindigkeit erfassen
kann, wird dese aum Filter, sie zwingt zur Auswahl. Wenn weniger passert, kommt es zu
Wiederholungen oder zur Beschreibung des Schreibgerausches.*’

Ablinger hat den Werktyp, dem diese Prosatexte angehtren, treffend als , Konzept®
bezeichnet: Ihr asthetischer Reiz liegt weniger in den Horprotokolen selbst als in der
Versuchsanordnung, der sie ihre Entstehung verdanken. Das Modell dieser Anordnung ist die
digitale Tonaufnahme; der Schreibvorgang stellt i hre formalen Grundoedingungen nach. Das
durch de ausschliefdiche Verwendung grolier Druckbuchstaben reguli erte Schreibtempo steht
in Analogie zur sampling rate, zur Haufigkeit der Mesaungen, de bei der digitalen
Tonaufzeichnung in regelméfdigen Zeitabstdnden vorgenommen werden. Von der sampling
rate hangt die Bandlreite der registrierbaren Frequenzen ab. Teilfrequenzen, de mehr als
halb so hach sind wie die Frequenz der Mesaungen, werden nicht mehr korrekt erfass — sie
mussen ausgefiltert werden, wenn keine Verzerrungen auftreten sollen. Da Ablinger sein
Schreibtempo korstant hélt, koénren in seinen Gerduschprotokollen ebenfals dicht
aufeinander folgende Ereignisee a@nem Filter zum Opfer falen: Die gewahlten mediaen
Voraussetzungen zwingen zur Selektion.

Auch he sind aso Grundfunktionen der digitalen Medientechndogie in &sthetische

Gestaltungsprinzipien transformiert worden — undauch hier fuhrt die Erfahrung mit dem

7 Peter Ablinger, WEISSWEISS.ICH 11A. GERAUSCHHEFT 19841986, Saabriicken: Pfau-Verlag, 2001,
Umschlagtext.



Computer letztlich zu einer Reflexion Uker elementare Strukturen der Wahrnehmung und
Weltaneignung, ausgefuhrt in einem viel &teren, aber ebenfals digitalen Medium. Das
Verhdltnis zwischen analoger Klangwelt und dgitaler Aufnahmetechnik wird experimentell
erfahrbar als Verhdtnis zwischen dem stream of consciousness eines Horenden und em
digitalen System der Schrift, die das Wahrgenommene zugleich festhélt, strukturiert und
selektiert.

Das Rauschen begegnet in WEISSWEISS.ICH 11b nur im Ubertragenen Sinne: Ablinger
protokdlliert akustische Daten, de im Rahmen der kommunikationss und
handlungsorientierten Alltagswahrnehmung kaum ins Bewusdsein dringen, well sie keine
handungsrelevanten Informationen enthalten. Er sensibili siert seine Leser und Horer fur die
feinen Nuancen einer stets vorhandenen Klangsphére, die wir as Rauschen im Kanal so lange
vernadhlassgen, bis se uns as Kunst prasentiert wird undas lche ins Zentrum unserer
Aufmerksamkeit riickt. Dieses Verfahren wird zu einem autoreferentiellen undautopcetischen
radikalisiert, sobald in der Umgebung des Protokadllierenden Stille eantritt: Das eigene
Schreibgerdusch, ein Rauschen des Mediums &hnlich dem eines Rundiunkempfangers,
garantiert as unerschopflicher Gegenstand der Beschreibung den kortinuierlichen
Informationsfluss von dem es sch herschreibt — eine unendiche Schleife, die an M.C.
Eschers Bild der sich selbst zeichnenden Hand erinnert.

3. Peter Ablinger: WEISS/WEISSLICH 18

Das Stuck WEISSWEISS.ICH 18, koreipiert 1992 undredisiert 1997, ist im wortlichen
Sinne dem Rauschen gewidmet.'® In je 40sekiindgen Abschnitten ist das Rauschen von 18
verschiedenen Baumarten zu hden, aufgenommen, so Ablinger, ,zwischen Ostsee und

Adria“. Untertellt in drei Gruppen vonrespektive sieben, sechs undfiinf Baumen erklingen:

WeisdWeisslich 18a:
Birke, Eberesche, Esche, Erle, Weide, Weissdorn, Eiche

WeisdWeisslich 18h;
Steineiche, Hasel, Wein, Efeu, Schlehe, Holunder

WeisgWeisslich 18c:
Tanne, Ginster, Heide, Espe, Eibe

Kenes der 18 Klangfelder ist in sich ganz homogen. Man meint, das An- und Abschwellen

des Windes zu vernehmen, das Zusammenpraseln der Zweige, das Peitschen biegsamer

18 WEISSWEISSICH 18 ist 2002 auf CD erschienen (bei World Edition). — Vgl. hierzu auch die
Dokumentation unter http://ablinger.mur.at/ww18.html.



Wein- und Efeuranken. Trotzdem hebt sich jede Baumart von den varangehenden und
nadhfolgenden durch ihren spezifischen Farbwert ab. Innerhalb der drel Sektionen grenzen de
einzelnen Klangflachen lickenlos aneinander. lhre divergierenden Grunddrbungen —
verschiedene Nuancen des ,W eisdichen® — fiihren dazu, dass die Ubergange von Baum zu
Baum als <harfe Schnitte horbar werden. Nur die Gruppen als ganze sind duch kurze Pausen
getrennt, in denen dann dbs leisere undin sich hanogene Rauschen des Wiedergabegerats mit
einem Male deutli ch wahrnehmbar wird.

Auf der Ebene des Rhythmus ist auch WEISSWEISS.ICH 18 gepragt vom Gegensatz
zwischen Strom und Schritt, zwischen analogen (kontinuierlichen) und dgitalen
(diskortinuierlichen) Formen der Zeitgestatung. Genau wie bel Rissst verweisen de
inhamogenen, flielenden Verlaufsmuster auf natirliche Klangquellen, den Wind und die
Baume, wahrend de &uidistanten Schnitte den Eingriff des Komponisten verraten: Sie sind
das Resultat eines systematischen Arrangements. Dieses Arrangement leistet all erdings mehr
als die blofe Anordnung vorgefundener Objekte. Die @nzelnen Baumgerdusche erhalten ihre
unverwechselbare Farbigkeit erst durch de Nadbarschaft differenter Farbnuancen. Wie
Benjamin Lee Whorfs beriihmtes Beispiel von den zahlreichen Synonymen fir ,Schnee’ in
der Sprache der Eskimos™ ist Ablingers Kompasition ein Lehrstiick in differentiellem Denken
und eine Schule der Wahrnehmung. Beide Situationen, mit denen Ablinger sein Publikum
konfrontiert, sind ungwohnt — de arupte Differenz ebenso wie die scheinbare
Ereignislosigkeit des Rauschens, fur dessen Binnendifferenzierung sich der aufmerksame
Horer erst im Laufe des Stucks <ensibilisiert. Glaubt man der Selbstdarstellung s
Komponisten, so replizieren dese Strukturen ein hiographisches Schlusslerlebnis, eine
,ruckartige Offnung der Wahrnehmung®, die in ihrer Plotzlichkeit an mystische Erfahrungen

erinnert.

Einmal [...] binich bei einem Spazergang durch die Felder dstlich von Wien nahe der ungarischen
Grenze — Haydns Geburtsort lag in der Nahe — auf etwas Merkwirdiges gestossen. Das Getreide
stand hoch und war wohl kurz vor der Ernte. Der heisse sommerliche Ostwind strich durch die
Felder und pl6tzlich hirte ich das Rauschen. Obwohl es mir oft erklért wurde kannich immer noch
nicht sagen wie sich Weizen- und Roggenpflanze voneinander unterscheiden. Aber ich hérte den
Unterschied. Ich daube, es war das erste mal, da3 ich aussrhalb eines &sthetischen
Zusammenhangs (etwa énes Konzerts) wirklich horte. Oder es war Uberhaupt das erste mal, daf3
ich horte. Etwas war geschehen. Vorher und nachher waren kategorisch geschieden, hatten nichts
mehr miteinander zu tun. [...] auf die én oder andere Weise, scheint mir, haben ale Stiicke dieich
seither gemacht habe mit dieser Erfahrung zu tun.”

19 Benjamin Lee Whorf, Sprache, Denken, Wirklichkeit. Beitrage zur Metalinguistik und Spachphil osophie,
hrsg. u. Ubers. von Peter Krausser, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1963 (= rowohlts deutsche enzyklopédie
174), S. 15.

20vgl. http://abli nger.mur.at/docs/ww18d.pdf.
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Ablingers mythisierender Bericht weist den Weg zu einer Bedeutungsschicht der
Komposition, de den rhythmischen und medialen Binarismus analog/digital in den Kontext
einer ambitionierten Kulturpoetik hebt. WEISSWEISS.ICH 18 ist explizitermalden eine
Hommage an den Dichter Robert von Ranke-Graves, der in seinem Werk The White Goddess
(1948 eine versunkene indceuropéische Mythologie zu rekonstruieren suchte. Ihr Kern ist der
Kult der weil3en Gottin, gleichsam einer matriarchalischen Meta-Gottheit, die die
Eigenschaften vonlsis, Aphrodite und Demeter, die Attribute der Musen, Parzen undHexen
sowie ihrer zahllosen weiblichen Verwandten von Athene bis Maria vereinigt. Wahre
Dichtung, so Graves, muss ,notwendig eine Anrufung der Weil3en Gottin oder Muse oder
Mutter allen Lebens* sein, , der uraten Madt von Furcht und Wollust [...] — der weiblichen
Spinne oder der Bienenkérigin, deren Umarmung der Tod ist“.”’ Reste dner solchen
magischen Dichtung findet Graves u.a. bel den keltischen Barden, in deren Tradition er sein
eigenes Schaffen begrindet sieht. Im Buch Die weilRe Gottin werden in einem
schwindelerregenden, bald hermeneutischen, bald dvinatorischen Auslegungsprozess der
sich héufig alein auf phonetische Asziationen stitzt, verschlisslte bardische
Uberlieferungen auf ihren hermetischen Sinn hin entrétsedt. Das Zentrum dieser
Anstrengungen hildet das keltische Baum-Alphabet, die Vorlage zu Ablingers Kompasiti on:
eine Folge von 18Buchstaben — 13Konsonanten undfunf Vokalen —, de durch de Namen
von Baumen bezeichnet sind. Jeder Konsonant ist einem der 13 Mond-Monate im Sonnenjahr
zugeordnet, jeder Vokal steht fur eine Jahreszeit. Laut Graves Dllte das Alphabet zum Kult
der weif3en Gottin hinfihren. Druiden kerbten es in Dolmenkanten oder kommunizierten
einander die Buchstaben, indem sie nach einem geheimen Code aif Stellen ihrer Finger
wiesen, sie benutzten, in Graves Formulierung, die Hand al's ,, Zeichen-Tastatur* %2

Das Baum-Alphabet ist also im wortlichen Sinne @n dgitales, ein Finger-System. Allerdings
hat der Kult der weil3en Géttin auch eine ,,analoge” Seite: Die Gottin ist Herrin der Winde; als
Muse inspiriert sie den Dichter, wenn er in einem heiligen Hain dem Rauschen der Wipfel
lauscht.?® Heute, schreibt Graves, , gebrauchen die Dichter nur selten nach diese kiinstli chen
Hilfsmittel zur Inspiration, olgleich das Rauschen des Windes in den Weiden oder in einer

2l Robert von Ranke-Graves, Die WeiRe Goéttin. Spache des Mythaos, aus dem Engl. Ubers. von Thomas
Lindquist unter Mitarbeit von Lorenz Wilkens, Reinbek bel Hamburg: Rowohit, 1985 (= rowohlts enzyklopadie
416), S. 26.

2Ehd., 228.
B Ehd., 53(F.
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Waldurg noch immer einen seltsam méachtigen Einflu auf ihr Denken ausiibt.“?* Ablingers
inspiratorische Schllissel szene bestétigt diese Behauptung.

Die Prosatexte aus WEISSWEISS.ICH 11b haben urs von den Buchstaben zum Sampling
geflhrt; das Baum-Alphabet in WEISSWEISS.ICH 18 leitet uns nun zuriick vom Sampling
zu den Buchstaben. Gemeinsam ist den beiden Arbeiten — undsie tellen dese Eigenschaft mit
Rissts Sud—, dass s$e Représentationsformen des avancierten Mediums Computer strukturell
reflektieren, sie jedoch im Modus dieser Reflexion as traditionsgeladene, ja archaische
Praktiken kenntlich macdhen. Das Rauschen, das Ablingers Werke inspiriert, ssammt aus mehr
als einer Quelle: Nicht zufdllig zeigen de Install ationen aus dem Zyklus WEISSYWEISS.ICH
Schnedkengehduse neben Radiogerdten (,, Rauschempfangern®), gekntilten Papieren und
trockenen Bléttern. Ebensowenig aber wie das Rauschen ist das Digitale en aleniges
Produk der neuen Medien. Bei Risst begegnete es uns in Gestalt diatonischer Skalen und
menschlicher Schritte, bel Ablinger in Buchstaben- und Fingeralphabeten. Nicht nur, so liesse
sich folgern, kann der kinstlerische Umgang mit dem Computer den Sinn fir &sthetische
Traditionen schéarfen. Uber den Umweg der Abstraktion und Analogie scheint auch eine
Aneignung der neuen Medien mdglich zu sein, de — wie ich meine, ohre Sentimentalitét —
deren fremdartiges digitales Innenleben an de Malie des menschlichen Koérpers zuriickbindet.
Anders as fur Vossus und Cicero kann es dabei nicht darum gehen, im Schreiten des Verses
die Zahl zu entdedken. Im Gegenteil besteht die analytische Leistung der hier beschriebenen
Medienasthetik darin, in den Zahlen den Schritt, den Finger wiederzuerkennen.

24Ebd., 531.



