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Einleitung

,Die Frage nach der Wahrnehmung von Kunst und Musik wird von Kinstlern nur
selten als Bedingung der asthetischen Erfahrung diskutiert. Eine Ausnahme bil-
den die Kompositionen des dsterreichischen Komponisten Peter Ablinger, der in
seiner Musik das Horen bewusst macht, indem er es &hnlichen Bedingungen un-
terwirft wie das Sehen."*

Sabine Sanio bringt in diesem Kommentar die Besonderheit von Peter Ablingers
Oeuvre gut zum Ausdruck. Mit Arbeiten wie der Stadtoper Graz, den Quadraturen,
dem Zyklus Weiss/Weisslich oder seiner Landschaftsoper Ulrichsberg schafft Ablin-
ger musikalische Situationen, welche das Publikum durch eine bewusste Unter- oder
Uberforderung des Gehorsinns an die Grenzen ihrer Wahrnehmung fiihren kénnen.
Er erzeugt Kunst, die nur fir das Horen konzipiert ist und das Medium des Hoérens
auch als Gegenstand beinhaltet.

Ich habe im November 2008 im Rahmen des Festivals Wien Modern einige Ar-
beiten seiner Reihe Weiss/Weisslich, sowie einige Teile der Quadraturen Il (llic: Fi-
delito/La Revolucién y las Mujeres, llIf: A Letter from Schoenberg) fur computerge-
steuertes Klavier gehort. Seine innovativen und vielseitigen Arbeiten bewogen mich
letztendlich dazu, meine Diplomarbeit Gber diesen Komponisten zu verfassen. Ich
maochte in meiner Arbeit vor allem auf den Zyklus Weiss/Weisslich, welcher 36 Sti-
cke beinhaltet, ndher eingehen. Von den einzelnen Stiicken dieses Zyklus gibt es
keine Partituren im traditionellen Sinn. Sie bestehen meist aus Spielanweisungen,
Horanleitungen oder Hinweisen. Ablinger arbeitet gerne in den Randbereichen von

Musik und bildender Kunst. Fir ihn ist dieser Grenzgang ganz naturlich:

,Der Wechsel zwischen Konzert- und Installationsstiicken hat fur mich nichts mit
Uberschreitungen zu tun. Als Kind habe ich gemalt, gedichtet, komponiert. Heute
mache ich nichts anderes. Die Unterschiede in den Disziplinen sind fur die mei-
ner Arbeit zugrunde liegende Motivation irrelevant.*?

Die Beschaftigung mit Ablingers Kompositionen beeinflusste meine auditive Wabhr-
nehmung nachhaltig. Das Horen seiner Werke sensibilisierte mich dafur, akustische
Phanomene der Umwelt sowie Musik und Stille wieder bewusster wahrzunehmen.
Infolgedessen stellen sich mir nun die Fragen: Warum stellt Peter Ablinger den Pro-

zess des Horens in den Mittelpunkt seiner kompositorischen Arbeit? Wie geht er da-

! Sabine Sanio: Musikalische Bildkonzepte, in: Positionen 59 (2004), S.7
? peter Ablinger: HOREN héren. Berlin: Kehrer 2008, S.86
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mit im Zyklus Weiss/Weisslich um? Diese Diplomarbeit befasst sich demnach nicht
mit dem gesamten Oeuvre Ablingers, sondern beschrankt sich auf den Zyklus
Weiss/Weisslich und dessen Eigenheiten.

In Zusammenhang mit meinen Forschungsfragen eréffne ich diese Arbeit mit
einer kurzen Eroérterung zu der Veranderung von Hérerfahrungen bzw. zur Verande-
rung der Rolle des Hoérens im 20. und 21. Jahrhundert. Anfanglichen Uberlegungen
zur Wahrnehmung und Erfahrung der akustischen Umwelt folgen Ausfihrungen zu
Murray Schafers World Soundscape Project und der Disziplin des akustischen De-
signs. In einem weiteren Kapitel verweise ich auf die Rolle von Klanginstallationen.
Diese musikalische Gattung fihrte zu Veranderungen der Wahrnehmung der akusti-
schen Umwelt sowie zur Veranderung der Rolle des Rezipienten und stellt heutzuta-
ge eine weit verbreitete kinstlerische Ausdrucksform dar. Einem einfihrenden Ab-
schnitt zu dem Wesen von Klanginstallationen folgen kurze Werkbeschreibungen zu
Arbeiten von Christina Kubisch, Peter Ablinger, Maryanne Amacher, Bill Fontana und
Alvin Lucier. Das dritte Kapitel dieses Abschnittes prasentiert Werke und Gedanken
dreier unterschiedlicher noch lebender Komponisten (Helmut Lachenmann, Peter
Ablinger, die Gruppe Wandelweiser), welche sich in ihrem Werk intensiv mit dem Ho6-
ren beschaftigen. Obwohl deren kompositorische und gedankliche Ansatze recht un-
terschiedlich sind, ist ihre Unterschiedlichkeit ein guter Ausgangspunkt zur Weckung
weiterer Uberlegungen auf diesem Gebiet. Ein Exkurs, welcher den Aufbau sowie die
Funktionen des Gehdrorgans beschreibt, beendet dieses Kapitel.

Ausfiihrungen zu Ablingers Umgang mit dem Horen stehen im zweiten Ab-
schnitt im Mittelpunkt. Dabei gehe ich zu Beginn auf die Ausstellung HOREN hdren
ein, welche im Sommer 2008 in Berlin und im November 2008 in Wien stattfand, um
Ablingers theoretische Ansatze anhand von Arbeiten dieser Ausstellung zu veran-
schaulichen. Daran anknupfend diskutiere ich zwei Eigenheiten von Ablingers Kom-
positionen: das Entstehen von Horillusionen sowie die Erschliel3ung alternativer Hor-
und Konzertorte fir seine Arbeiten.

Der dritte Teil ist ausschlie3lich dem Zyklus Weiss/Weisslich gewidmet. Einer
einleitenden Beschreibung zu Weiss/Weisslich, welche sich mit der Entstehung und
der Konzeption des Zyklus befasst, folgen genauere Ausfihrungen zu weiteren
Merkmalen dessen. Werkbeschreibungen aller 36 Weiss/Weisslich-Teile beenden

diesen Abschnitt.



Die einzelnen Kapitel beruhen einerseits auf musikwissenschatftlicher Sekun-
darliteratur und Texten einzelner Komponisten und Kunstler (John Cage, Helmut La-
chenmann, Josef Albers, Barnett Newman), und andererseits auf schriftlichen und
miindlichen AuRRerungen Ablingers. Uber den inzwischen international sehr gefragten
Komponisten und ehemaligen Jazzpianisten Ablinger gibt es keine umfangreiche Li-
teratur. Eine Ausnahme bildet das Buch HOREN héren (2008)3, welches anlésslich
der gleichnamigen Ausstellung im Haus am Waldsee in Berlin veréffentlicht wurde.
Dieser Ausstellungskatalog umfasst eine reichhaltige Dokumentation aller ausgestell-
ten Werke sowie erganzende Texte von Chico Mello und Christian Scheib. Egbert
Hiller* liefert in seinem Artikel ,Unbefugten Betreten Verboten!* ein ausfithrliches
Portrait des Komponisten. Das aktuellste veréffentlichte Interview stammt von Andre-
as Fellinger®. Dartiiber hinaus sind einige Beitrdge in Zeitschriften und Biichern, meist
in Zusammenhang mit Musik und bildender Kunst oder Klangkunst zu finden. Helga
de la Motte-Haber® setzt sich in ihrem Artikel Experimente mit dem Rahmen mit dem
Uberschreiten von kiinstlerischen Grenzen auseinander. Friederike Kenneweg’ the-
matisiert in Warum gelb, warum milch, warum rauschen? Ablingers Umgang mit dem
Rauschen als Material seiner Werke.

Hinsichtlich meiner Fragestellung ist es notwendig sich mit Aspekten der
Wahrnehmung von Musik auseinander zu setzen. Ursula Brandstatters® Buch Bil-
dende Kunst und Musik im Dialog enthéalt prinzipielle Informationen zu neurobiologi-
schen Grundlagen des Hoérens, die Sammelpublikation Perspektiven einer Geschich-
te abendlandischen Musikhorens® (1997) beinhaltet Informationen zu der Wahrneh-
mung und Rezeption von Musik. Die Lektiire von R. Murray Schafers'® Buch The
Tuning of the World empfiehlt sich in Zusammenhang mit Uberlegungen zu Sounds-
cape und der Wahrnehmung der akustischen Umwelt. Schafer versucht in diesem
Buch die akustische Umwelt zu systematisieren. Diese drei Publikationen erdffnen
einen theoretischen und wahrnehmungspsychologischen Zugang. Um Aufschliisse

® Peter Ablinger: Horen héren. Heidelberg 2008

* Egbert Hiller: Unbefugten Betreten Verboten, in: MusikTexte 111 (2006), S.7-12

®> Andreas Fellinger: Wahrnehmungslandschaften, in: freiStil 25 (2009), S.11-13

6 Helga de la Motte-Haber: Experimente mit dem Rahmen, in: Positionen 78 (2008), S.2-5

’ Friederike Kenneweg: Warum gelb, warum milch, warum rauschen, Von den Materialien der Klang-
kunst, in: Positionen 65 (2005), S.29-31

8 Ursula Brandstatter: Bildende Kunst und Musik im Dialog. Forum Musikpadagogik Band 60 Augsburg
2004

® Wolfgang Gratzer (Hg.): Perspektiven einer Geschichte abendlandischen Musikhérens. Laaber: Laa-
ber-Verlag 1997

1% R. Murray Schafer: Our Sonic Environment and the Soundscape, the Tuning of the World. Destiny
Books 1977
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uber musik- und kunstgeschichtliche Einordnungen von Musik, welche sich mit dem
Horen beschaftigt, zu erlangen, bietet sich die Lektire von Conceptualisms in Musik,
Kunst und Film** an. Darin befindet sich eine Anzahl von Beitrdgen, welche ver-
schiedene kunstlerische Verfahrensweisen thematisieren und einzelne Kunstler und
Komponisten portraitieren. Es enthalt auBerdem einen von Ablinger*? verfassten Arti-
kel Uber den Gsterreichischen Komponisten Josef Mathias Hauer, welcher sich mit
dem Aspekt des Horens in Hauers Schaffen auseinandersetzt. Alan Lichts'® Buch
Sound Art ist eine der aktuellsten Publikationen zu Klangkunst. Er bezieht sich darin
vor allem auf Klangkunst bildender Kiinstler. Brandon LaBelle'* konzentriert sich hin-
gegen in seiner Publikation Background Noise auf experimentelle Arbeiten von John
Cage, Alvin Lucier, La Monte Young, Max Neuhaus und Bill Fontana. WEISS in der
Kunst des 20. Jahrhunderts von Barbara Oettl*> und das rauschen®® unterstiitzten
mich bei der Auseinandersetzung mit dem Zyklus Weiss/Weisslich. Oettl befasst sich
in ihrem Buch mit der Rolle der (Un-) Farbe Weil3 und deren Bedeutung in der Kunst
des 20. Jahrhunderts. In das rauschen liefern einzelne Autoren Beitrage zu dem
Phanomen des Rauschens.

Zusétzlich erachtete ich es fur notwenig, mich mit Texten von Ablinger ausein-
ander zu setzen, da nur eine Beschaftigung mit diesen teils sehr kritischen Aufsatzen
und Textfragmenten zu erganzenden Einblicken in die gedankliche Welt des Kompo-
nisten fuhrt. Ablinger durchleuchtet in diesen Texten gewisse Themenstellungen
stets sehr kritisch. Fur mich kristallisierten sich bei der Lektiure der Texte gewisse
Themen heraus, welche sich wie ein roter Faden durch seine Zyklen und Kompositi-
onen ziehen. Ablinger beschaftigt sich intensiv mit Uberlegungen zur Rezeption von
Kunst, Horbarkeit und Unhdrbarkeit von Musik, mit dem Verhéltnis von Rauschen
und Stille. Er reflektiert Uber den Musik- und Konzertbetrieb und dessen Institutionen.
Interviews mit dem Komponisten lieferten mir aul3erdem erganzende Informationen
zur Beantwortung meiner Forschungsfragen. Ich fihrte im Laufe meiner Forschungs-
arbeit zwei Interviews mit Ablinger durch. Ausziige des Interviews mit Ablinger am

18.9.2010 beim Komponistinnenforum Mittersill befinden sich im Anhang dieser Ar-

™ Christoph Metzger (Hrsg.): Conceptualisms in Musik, Kunst und Film. Saarbriicken: Pfau-Verlag
2003

12 peter Ablinger: 12 Téne im Exil, Hauer und die Konzeptkunst, in: Christoph Metzger (Hrsg.), Con-
ceptualisms in Musik, Kunst und Film. Saarbriicken 2003

13 Alan Licht: Sound Art, Beyond Music, Between Categories. New York 2007

! Brandon LaBelle: Background Noise, Perspectives on Sound Art. New York 2006

!> Barbara Oettl: WEISS in der Kunst des 20.Jahrhunderts. Studien zur Kulturgeschichte einer Farbe.
Regensburg 2008 (Regensburger Studien zur Kunstgeschichte Band 5)

1% Sabine Sanio & Christian Scheib (Hrsg.): das rauschen. Hofheim 1995
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beit. Zweck dieser Gesprache war es, genauere Informationen zu gewissen Sach-
verhalten und Problemstellungen wie etwa zur Entstehung des Zyklus
Weiss/Weisslich oder Informationen Uber einzelne Arbeiten dieses Zyklus von Ablin-
ger zu erhalten. Die Gesprache orientierten sich jeweils anhand eines grob struktu-
rierten Fragenkatalogs. Zur Erhaltung des Leseflusses wird im Rahmen dieser Arbeit
immer die mannliche Schreibweise verwendet. Ausnahmen sind rein bei spezifischen

Fallen wie bei Verweisen auf Einzelpersonen gegeben.



1. Aspekte zur Veranderung von Hdrerfahrungen im
20. und 21. Jahrhundert

Der erste Abschnitt greift Uberlegungen zur Entwicklung der Veranderung von Horer-
fahrungen im 20. und 21. Jahrhundert auf. Die Ausfihrungen dazu orientieren sich
an Methoden einer musikgeschichtlichen Herangehensweise. Einem Kapitel zur
Wahrnehmung und Gestaltung der akustischen Umwelt, folgt eine Gegenuberstel-
lung dreier unterschiedlicher Standpunkte noch lebender Komponisten zur Wahr-
nehmung von Musik. Beschreibungen zum Aufbau und zur Funktion des Gehors bil-

den den Abschluss dieses Abschnitts.

1.1. Zur Wahrnehmung und Gestaltung der akustischen Umwelt

Das Verhaltnis zur Wahrnehmung der akustischen Umwelt wandelte sich stark im
Laufe des 20. Jahrhunderts.'” Erste Veranderungen in diesem Bereich erzielten Kom-
ponisten anfangs der 1950er Jahren: Der franzosische Komponist Pierre Schaeffer
arbeitete mit Umweltgerauschen zur Erstellung von Tonbandsticken. Sie dienten ihm
als kompositorisches Material fir seine Montagen. John Cage forderte mit Stuicken,
wie 4'33” die Wahrnehmung von Klangen auf3erhalb des Konzertsaales. Beeinflusst
durch Schriften des amerikanischen Schriftstellers Henry David Thoreau sowie durch
Arbeiten Marcel Duchamps, verwies Cage gerne auf die klanglichen Qualitdten von
Alltagsgerauschen und integrierte diese in seine Arbeiten. In dem Aufsatz The Future
of Music: Credo (1958) auf3ert sich Cage zu der Rolle von Alltagsgerauschen fir un-

ser Leben:

~Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs
us. When we listen to it, we find it fascinating. The sound of a truck at fifty miles
per hour. Static between the stations. Rain.”®

Personen sollten laut Cage Alltagsgerdusche bewusst wahrnehmen, um ein neues
Verstandnis fur diese entwickeln zu kdnnen. Der kanadische Komponist und Klangfor-

scher R. Murray Schafer strebte mit seiner Forschungsarbeit bei der Offentlichkeit ei-

"ygl. Hans Gercke: Kunst, die aus dem Rahmen fallt. Zur Genese der Klanginstallation, in: Positionen
65, S.2-7; Ursula Brandstatter: Bildende Kunst und Musik im Dialog. Forum Musikpadagogik Band
60, Winer-Verlag 2004, Augsburg

'8 John Cage: Silence, Lectures and Writings by John Cage. Middletown: Weslyan University Press
1961, S.3
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ne Ohrenreinigung an, ein ,ear cleaning“.'® Er setzte sich in den 1970er Jahren mit
Fragen zur Gestaltung der akustischen Umwelt auseinander. Seine Forschungen der
1970er Jahre deckten gravierende Veranderungen der akustischen Umwelt auf wie
den dramatischen Anstieg des Schallpegels oder das Aussterben von Kléangen auf-

grund technischer Errungenschatften.

1.1.1. Acoustic Design — Sound Environments

Schafer war ein Wegbereiter auf dem Gebiet der Untersuchung der akustischen
Umwelt. Er initiierte 1970 das World Soundscape Project an der Simon Fraser Uni-
versitat in Burnaby, British Columbia. Das Projekt entstand aus dem Bedurfnis her-
aus, ein Zeichen gegen die ansteigende Gerduschverschmutzung durch immer laute-
re und dichtere Klange zu setzen und erste Prinzipien fur die Disziplin des akusti-
schen Designs zu entwickeln. Schafer ging es bei diesem Projekt einerseits um die
Durchfiihrung einer systematischen Dokumentation der akustischen Umwelt, und
andererseits um eine Veradnderung der Stellung dieser im Bewusstsein der Bevolke-
rung. Ergebnisse seiner langjahrigen Untersuchungen fasste er in der Publikation
The Soundscape, Our Sonic Enviroment and the Tuning of the World (1977) zusam-
men. Der erste Teil dieses Buches beinhaltet eine historische Betrachtung zur Ent-
wicklung der akustischen Umwelt. Schafer liefert Beschreibungen zu unterschiedli-
chen Soundscapes®. Einem ersten Abschnitt zu den ,Ur-Klanglandschaften* (Natur-
gerausche, Tiergerdusche, Gerdusche des Lebens am Land) folgt ein Kapitel tGber
die Veranderung der akustischen Umwelt durch Folgen der industriellen Revolution
sowie durch technische Errungenschaften zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Schafer bezeichnet die landliche Klanglandschaft als Hi-Fi Soundscape, im
Gegensatz zur stadtischen, welche er als Lo-Fi Soundscape definiert. Die Hi-Fi
Soundscape beinhaltet einen niedrigen Level an Umgebungsgerauschen. Weit ent-
fernte Einzelereignisse wie Schritte im Schnee oder Vogelgezwitscher kdnnen hier
ohne Probleme wahrgenommen werden. In einer Lo-Fi Soundscape ist dies jedoch
aufgrund der groR3en Dichte an vorhandenen Klangen nicht mehr mdglich. Einzelne
Gerausche werden hier durch Flat-line sounds, konstante Klangereignisse wie das

Rauschen des Verkehrs, maskiert.?! Flat-line sounds zeichnen sich durch ihre Konti-

¥ R. Murray Schafer: The Soundscape, Our Sonic Enviroment and the Tuning of the World. Roches-
ter: Destiny Books 1994, S.21

%0 Schafer kreierte den Begriff Soundscape, welcher eine Mutation des Begriffes landscape (eng.
Landschaft) darstellt; Soundscape dient zur Beschreibung akustischer Umwelten

?! Schafer 1994, S.78ff
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nuitat und Gleichférmigkeit aus. Sie entwickelten sich durch den Einsatz von Maschi-
nen wahrend der Industriellen Revolution des 19. Jahrhunderts. Schafer unterschei-
det zwischen kontinuierlichen Gerauschen von Motoren oder Generatoren, welche er
als drone sounds bezeichnet, und Gerauschen, welche konstante rhythmische Ele-
mente beinhalten wie Gerausche von Webstihlen oder Nahmaschinen. Derartige
Klange, welche bis heute Bestand haben, stellen ein wesentliches Phanomen des
Industriezeitalters dar. Flugzeuggerausche, Klimaanlagen, Motoren, das Rauschen
von Strom- und Sendemasten, Zuggerausche oder StralRenlarm sind Flat-line sounds
der heutigen Zeit. Sie existieren nur selten in der Natur. Zikadenklange stellen eine
Ausnahme dar.

Ventilator A st e

Electrical Hum e e T e e e ——— e —

Diesel Engine Exhaust st Mo e it Ay A s SV mser i fiasna st p A

Combine Harvester W

Man Chopping Wood

Shotgun Blasts A&—JV\W——‘

Foghorn _____J

Quelle: Schafer 1994, S.79
Abb. 1 Flat-line sounds & Impact sounds

Kontinuierliche Klange als Teil der Klanglandschaft intensivierten sich im weiteren
Verlauf des 20. Jahrhunderts, wie es Schafer beschreibt. Durch Erfindungen wie den
Dynamo von Werner Siemens (1856) oder den Wechselstromgenerator von Nikola
Tesla (1887) setzte die ,Elektrische Revolution ein.??> Das Telefon, der Phonograph

und das Radio entfalteten sich dabei zu den wichtigsten Errungenschaften fir die

2 Schafer 1994, S.88
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Ubermittlung von Klangen. Sie ermdglichten es, dass Klange nicht mehr auf einen
bestimmten Ort fixiert blieben, sondern sich in Zeit und Raum beliebig ausbreiten

konnten. Schafer bezeichnet dieses Phanomen als ,Schizophonia“?:

,Originally all sounds were originals. They occurred at one time in one place only.
Sounds were then indissolubly tied to the mechanisms that produced them. The
human voice traveled only as far as one could shout. Every sound was
counterfeitable, unique. [...] Since the invention of electroacoustical equipment
for the transmission and storage of sound, any sound, no matter how tiny, can be
blown up and shot around the world, or packaged on tape or record for the
generations of the future. We have split the sound from the maker of the sound.
Sounds have been torn form their natural sockets and given an amplified and
independent existence.”*

Jede beliebige klangliche Umgebung konnte ab diesem Zeitpunkt in eine andere
umgewandelt werden. Gerausche konnten durch diese technischen
Errungenschaften unabhangig von ihrer Quelle existieren. Der Einsatz von Muzak
stellt ein derartiges Phanomen fur das alltagliche Leben dar. Muzak, der
kommerzielle Strang der Hintergrundmusik, wurde 1922 von General George Owen
Squier eingefuhrt. Muzak, das Wort stellt eine Kombination von Musik und Kodak
dar, sollte nicht bewusst gehért werden, wie es etwa auch Satie von seiner Musique
d’ameublement (1917) erwartete, sondern funktionale Zwecke erfillen. Muzak sollte
storende Umgebungsgerdusche maskieren, um Personen gezielt in Stimmungen und
Gefuhlslagen zu versetzen. Schafer meint, dass Muzak klangliche Fiktionen
erschaffe, um charakteristische Geréauschkulissen zu verdecken.”® Ersten
Massenibertragungen von Grammophonmusik in Restaurants folgten Bespielungen
von Aufzugen, Banken, Spitalern, Kaufhdusern oder Geschaften, welche bis heute
andauern. Innerhalb seiner Forschungsarbeit der 1970er Jahre interessierte Schafer
besonders die Frage, inwieweit die akustische Umwelt durch die Offentlichkeit

Uberhaupt beeinflussbar sein kann:

.IS the soundscape of the world an indeterminate composition over which we
have no control, or are we its composers and performers, responsible for giving it
form and beauty?"%

Ankniupfend an seine Fragestellung, inwieweit eine Verbesserung der akustischen
Umwelt durch die Offentlichkeit moglich sei, fordert er die Griindung einer eigenen

Disziplin, welche sich mit derartigen Fragen auseinandersetzt. Er definiert diese als

3 Schafer 1994, S.90
4 Schafer 1994, S.90
%5 Schafer 1994, S.98
% Schafer 1994, S.5
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Akustikdesign. Akustikdesign stellt heutzutage tatsachlich einen wichtigen Aufgaben-
bereich der angewandten Psychoakustik dar.?’ Sounddesigner tragen mit ihren Pro-
dukten zur Gestaltung der akustischen Umwelt bei. Sie kreieren Klange fur Produkte
der Automobil- oder Lebensmittelindustrie, fir Haushaltswaren wie Staubsauger, Ge-
schirrspuler, Waschmaschinen oder Espressomaschinen. Akustikdesign ist fir Scha-
fer ein interdisziplindres Unterfangen, in welchem Musiker, Akustiker, Psychologen
und Soziologen zusammenarbeiten, um Umweltgerausche zu dokumentieren, um auf
neue Klange aufmerksam zu machen bzw. um auch auf Klange zu verweisen, wel-
che vom Aussterben bedroht sind. Menschliches Verhalten in unterschiedlichen
akustischen Umgebungen soll beobachtet werden.?® Schafer vergleicht sein Unter-
fangen mit dem des deutschen Bauhauses, welches von Walter Gropius als Kunst-
schule gegrindet wurde, und durch die Verbindung von Kunst und industriellem Ge-
werbe daraufhin zielte, industrielles Design als eine neue Disziplin zu begriinden.?®
Schafer wiinscht sich nun auch auf Seiten der Klangforschung eine Disziplin, welche
sich kunstlerisch wie auch wissenschaftlich mit der Erforschung von Klangen ausei-
nandersetzt. Er beabsichtigt mit Hilfe der Disziplin des akustischen Designs, neue
Methoden zu entwickeln, welche die Bedeutung von Umweltklangen fur die Offent-
lichkeit starken sollen. Schafer meint, dass Personen zugleich Publikum, Ausfuhren-
de und Komponisten der akustischen Umwelt sein sollten. Nur durch eine Wirdigung

dieser kbnnte das Bewusstsein fir Gerausche des Alltags veréndert werden:

»The best way to comprehend what | mean by acoustic design is to regard the
soundscape of the world as a huge musical composition, unfolding around us
ceaselessly. We are simultaneously its audience, its performers and its compos-
ers. Which sounds do we want to perserve, encourage, multiply? When we know
this, the boring or destructive sounds will become conspicuous enough and we
will know why we must eliminate them. Only a total appreciation of the acoustic
environment can give us the resources for improving the orchestration of the
soundscape.”®

Fur interessierte Personen und angehende Akustikdesigner fuhrt er in The Sounds-
cape, Our Sonic Enviroment and the Tuning of the World (1977) Hoér-Ubungen an,
welche die Wahrnehmung der akustischen Umwelt fordern sollen. Eine Hér-Ubung
von Schafer ware etwa, einen ganzen Tag lang zu schweigen, selbst keine Gerau-

sche zu machen, damit andere klangliche Ereignisse wahrgenommen werden kon-

" Herbert Bruhn, Reinhard Kopiez & Andreas C. Lehmann (Hg.): Musikpsychologie, das neue Hand-
buch. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 2008, S.31

*® Schafer 1994, S.4

*% Schafer 1994, S.205

% Schafer 1994, S.205
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nen und in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit treten. Schafer erlautert, dass es fur
den akustischen Designer anfangs am Wichtigsten ware, Stille zu akzeptieren und
sie empfinden zu kénnen. ,Die Ohren sollten gereinigt werden®, wie er es im folgen-

den Zitat ausdriickt:

»The first task of the acoustic designer is to learn how to listen. Ear cleaning is
the expression we use here. Many exercises can be devised to help cleanse the
ears, but the most important at first are those which teach the listener to respect
silence. This is especially important in a busy, nervous society.”*

Der kanadische Komponist Robin Minard méchte Musik in den offentlichen Raum
bringen, jedoch ohne dass sie als stérend empfunden wird oder einen funktionalen
Charakter, wie Muzak erhalt. Er nimmt mit seinem Ansatz eine Position zwischen
Klangkunst und Akustik-Design ein, wie es Bernd Schulz im Vorwort zum Buch Silent
Music (1999) erlautert.®? Anders als Schafer verfolgt er in seinen Uberlegungen auch
einen kunstlerischen Ansatz, indem er Ausdrucksformen wie Klanginstallationen als
Losungsvorschlage zur klanglichen Verbesserung der Umwelt versteht. Er méchte
Sound Environments schaffen, also Klangwelten, welche ,inmitten der Flle von Rei-

zen Refugien der Stille schaffen®, wie es Barbara Barthelmes formuliert:

.Musik, die Teil der Gerausche der Umgebung ist, sie sogar in ihre Gestaltung
mit einbezieht, soll die Funktion haben den hérenden Menschen zu entlasten,
und ihm neue Dimensionen der Raum- und Klangwahrnehmung der Orte zu er-
offnen, in denen er lebt. So paradox es klingen mag, Sound Environments sollen
inmitten der Fille von Reizen Refugien der Stille schaffen, Rdume akustisch an-
genehmer gestalten und die Wahrnehmung auf die klanglichen Qualitaten der
Architektur und umgekehrt auf die architektonischen, sprich raumlichen Qualita-
ten von Klang lenken."*

Minard befasst sich in seinem Buch Sound Environments, Music for public spaces
(1993)** kritisch mit der akustischen Umwelt und formuliert darin konkrete Ideen, wie
diese verbessert werden konnte.*®> Ahnlich wie Schafer beschéftigte es auch Minard,
inwieweit es Uberhaupt mdglich ware, die akustische Umwelt zu beeinflussen. Stra-
Ben, offentliche Gebaude und Hauser wurden nur selten unter Bericksichtigung a-

kustischer Faktoren gebaut.*® Eine Ausnahme stellen Konzertséle oder Theater dar,

% Schafer 1994, S.208

%2 Bernd Schulz (Hg.): Robin Minard — Silent Music. Heidelberg: Kehrer 1999, S.8

* Schulz 1999, S.47

% Robin Minard: Sound Environments, Music for public spaces. Berlin: Akademie der Kiinste Berlin
1993

% Eine ausfiihrliche Reflexion zu diesem Textes findet sich in dem Buch Silent Music (1999), S.46-50

% Minard 1993, S.15-16
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welche dazu konzipiert wurden, gute Klangeigenschaften zu besitzen und gleichzeitig
akustische Rulckzugsgebiete darzustellen. Neben diesen konzipierten R&aumen
mochte Minard nun Orte schaffen, welche ihre akustische Umwelt bericksichtigen.
Ihm geht es darum, Raume akustisch angenehmer zu gestalten, um stérende Klange
zu vermeiden und zu verringern. Arbeiten von Minard sind Silent Music (1994), eine
Klanginstallation fur Piezolautsprecher und computergesteuerte Midi-Instrumente,
Music for Passageways (1985), ein skulpturaler Klangraum fir 32 Réhren und Laut-
sprecher, gestimmt in einer wohltemperierten Skala oder Neptun (1996) fir einen
Klangraum mit einem 17 Meter langen, an der Wand befestigten Lautsprecherband
und vier CDs. Minard arbeitet bei seinen Klanginstallationen einerseits mit statischen
Klangen, wodurch Raume eine gewisse Farbe erhalten. Er bezeichnet dies als
Raumkonditionierung. Andererseits beschaftigt er sich mit der Bewegung von Klan-
gen im Raum, wodurch Klangarchitekturen erschaffen werden kénnen. Diesen An-

satz beschreibt er als Raumartikulation, einer Lokalisierung von Klangen im Raum.*’

1.1.2. Klanginstallationen — Kunst im 6ffentlichen Raum

Barthelmes aul3erte sich in dem Aufsatz Der Horer als Phanomenologe gezielt zu der
Veranderung von Horerfahrungen durch Klanginstallationen. Sie meint darin, dass
Klanginstallation vor allem fur getbte Horer der Neuen Musik neue Horsituationen
schaffen, da sie ein verandertes Rezeptionsverhalten einfordern.®® Der Rezipient er-
halt hier eine neue Autoritat und vervollstandigt erst durch seine Prasenz das Werk.
Klanginstallationen zeichnen sich durch Experimente mit der Akustik eines Raumes
aus, wie auch durch die Integration psychoakustischer Verfahren, welche an die Stel-
le des traditionellen kompositorischen Handwerks treten.*® Mit dem Aufkommen von
Klanginstallationen veranderten sich au3erdem die Auffihrungsorte. Sie finden im
offentlichen Raum statt, in Galerien, Fabrikgebauden, Schwimmbadern oder im Frei-
en. Installative Arbeiten verlassen folglich den traditionellen Rahmen des Konzert-
saales, indem sie die Konfrontation mit der Umwelt suchen, wodurch die frontale Ho-
rerposition aufgelost wird und eine Offnung erfahrt. Bewegung im Raum verstarkt die
akustische und visuelle Wahrnehmung. Distanzierungen vom Klanggeschehen wer-
den dadurch eher schwierig, da der Horer durch seine Prédsenz im Raum zum aktiven

Horen aufgefordert wird.

¥ Minard 1993, S.51ff

% Wolfgang Gratzer (Hg.): Perspektiven einer Geschichte abendlandischen Musikhérens. Laaber:
Laaber-Verlag 1997, S.200

¥ Gratzer 1997, S.199
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Quelle: Katrin Hauk, April 2009
Abb. 2 Electrical Walks Darmstadt (2009)

Kinstler, die mit Klanginstallationen arbeiten, sind etwa Andreas OIldorp, Christina
Kubisch, Peter Ablinger, Terry Fox, Paul DeMarinis, Alvin Lucier, Robin Minard, Bill
Fontana, Maryanne Amacher, Max Neuhaus, Bernhard Gal, Rolf Julius. Klanginstal-
lationen dieser Kiinstler wurden meistens fir bestimmte Raume in der Offentlichkeit
konzipiert. Eine interessante Arbeit stellt Electrical Walks von Christina Kubisch dar,
welche die deutsche Kunstlerin seit 2004 bereits in etlichen Stadten der Welt reali-
sierte, u.a. in New York, Berlin, Mexico City, Darmstadt, London, Paris, Taipei, Bratis-
lava. Im Rahmen von Spaziergéangen kénnen hier elektromagnetische Felder, welche
uns standig umgeben, wahrgenommen werden. ,Jede Arbeit ist zugleich eine visuelle
und akustische Erkundung des jeweiligen Ortes®, wie Kubisch es beschreibt.*® Die
Klanginstallation besteht darin, dass sich Rezipienten Kopfhorer aufsetzen, welche
mit Hilfe von eingebauten Spulen elektromagnetische Signale der Umwelt in Klange
umwandeln. Die teilnehmenden Personen erhalten einen Plan der jeweiligen Stadt
mit eingezeichneten Routen, welche auf besondere Stromfelder aufmerksam machen

sollen. Sie kdnnen sich alleine oder in einer Gruppe frei bewegen und bestimmen,

% http://www.christinakubisch.de/deutsch/klangundlicht_frs.htm (abgefragt am 22.2.2010)
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wie lange sie sich der Klanginstallation aussetzen mochten. Der Rezipient ist somit
der wichtigste Teil dieser Arbeit. Kubisch macht mit ihrer Klanginstallation Electrical
Walks auf eine komplexe Klangschicht der Umwelt aufmerksam, welche sonst nicht

horbar ware, aber stéandig vorhanden ist:

,Die Palette dieser Gerdusche, ihre Klangfarben und Lautstarke variieren von Ort
zu Ort, von Land zu Land. Eines haben sie gemeinsam: sie sind tberall, auch
dort, wo man sie nicht vermuten wirde. Lichtsysteme, Transformatoren, Dieb-
stahlsicherungen, Uberwachungskameras, Handys, Computer, Aufziige, Stra-
Renbahnleitungen, Antennen, Navigationssysteme, Bankautomaten, Leuchtre-
klamen, Elektrogeraten etc. bilden Stromfelder, die wie unter einem Tarnmantel
versteckt und doch von unglaublicher Prasenz sind.“*

Die Wahrnehmung des Alltags verandert sich, indem eine unbekannte akustische
Welt dem Horer durch Kubischs Arbeit Electrical Walks nahe gelegt wird. Neben der
eigenen Wahrnehmung des Alltags wird durch Kubischs Klanginstallation auch das
Umfeld beeinflusst. Vorbeigehende Passanten werden auf die Electrical Walks Spa-
zierganger aufmerksam und unterbrechen aufgrund von Neugier ihre routinierten All-
tagshandlungen. Die Autorin erlebte derartige Reaktionen im Rahmen des Electrical
Walks Darmstadt im April 2009. Vorbeigehende Personen, Kinder, éltere Damen oder
Erwachsene waren von den Kopfhérern derartig fasziniert, dass sie diese selber aus-
probieren mussten. Ablingers Arbeit Weiss/Weisslich 29 stellt ebenso eine Installation
fur den offentlichen Raum dar. Hier wird eine gewisse Anzahl von Stuhlen in einer be-
stimmten Landschaft oder in Raumen aufgestellt. Wie Kubisch realisierte auch er
Weiss/Weisslich 29 an verschiedenen Orten der Welt, wie in Zlrich, Los Angeles, Ber-
lin. Ablinger organisierte mit dieser Installation Hor-Orte, welche ein Angebot an Per-
sonen im oOffentlichen Raum darstellen, mit der Aufforderung sich hinzusetzen und
sich den Gerauschen der Umwelt zu widmen. Weiss/Weisslich 29 fuhrt, &hnlich wie
Kubischs Electrical Walks, zu einer Unterbrechung der Alltagshandlung, indem sich
vorbeigehende Personen auf die Stihle setzen und einfach nur héren. Ablinger geht
es hier, um eine Erfahrung des Hérprozesses selbst.*? Listening Piece in Four Parts
ist eine vierteilige Realisation von Weiss/Weisslich 29, welche Ablinger im Dezember
2001 in den USA realisierte. Hierfur stellte er an vier Orten - Los Angeles, Dockweiler
State Beach, Baywatch 53 / 54, Los Angeles, Baldwin Hills, Culver City Park, Baseball
Field, Los Angeles, Downtown, 4th Street / Merrick Street, Parking Lot und Palm

*L http://www.christinakubisch.de/deutsch/klangundlicht_frs.htm (abgefragt am 22.2.2010)
“2 http://ablinger.mur.at/docu01.html (abgefragt am 22.2.2010)
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Springs Trail Station / Wind Farm - 20 Stihle 90 Minuten lang auf (vgl. Abb.3). ,Die 4

Orte selbst verbleiben als (imaginares) Listening Piece®, wie es Ablinger beschreibt.*?

Foto: Maria Trzan(http://ablinger.mur.at/docu01.html#4parts)
Abb. 3 Listening Piece in Four Parts (2001)

Besucher konnen mit Hilfe derartiger Klanginstallationen zu einer asthetischen Erfah-
rung der Umwelt und ihres Lebensraums gelangen. Bill Fontana und Maryanne Ama-
cher erzielen mit ihren Installationen ahnliche Phanomene, indem sie mit der Translo-
kation von Klanglandschaften arbeiten. Golo Fodllner erlautert in seinem Aufsatz
Klangorganisation im offentlichen Raum, dass Amacher und Fontana Umweltatmo-
spharen von Stadten oder Naturlandschaften mit Hilfe von Satellitentibertragung an
andere Orte live versetzen.** Die Kiinstler arbeiten haufig mit Radiostationen zusam-
men. Amachers Projekt City Links umfasst eine Serie von verschiedenen Klanginstal-
lationen, welche sie bis zu ihrem Tod weiterverfolgte. Die im Oktober 2009 verstorbe-
ne Komponistin und Musikerin realisierte City Links #1 bereits 1967. 22 weitere City
Links folgten, bei welchen sie jeweils urbane Klanglandschaften mit Hilfe von Satelli-
tentbertragung in Echtzeit in Galerierdume als kontinuierliche Klanginstallationen

transferierte. In einem Interview mit Alan Licht &uRRerte sie sich zu dieser Idee:

“3 http://ablinger.mur.at/docu01.html (abgefragt am 22.2.2010)
** Golo Follner: Klangorganisation im 6ffentlichen Raum, in: Helga de la Motte-Haber (Hg.): Klang-
kunst. Laaber: Laaber-Verlag 1999, S.219
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.l was particularly interested in the experience of ‘Synchronicity’, hearing spaces
distant from each other at the same time, which we do not experience in our
lives.”*

Bei City Links 15 mischte sie Gerausche von New York, Boston und Paris im Rahmen
einer Live-Ubertragung zusammen, welche gleichzeitig tiber eine Radiostation in New
York und Paris zu héren war. Fontana arbeitet auch, ahnlich wie Amacher, mit der
Versetzung unterschiedlicher Klanglandschaften an verschiedene Orte. Er versteht
seine Arbeiten jedoch als Klangskulpturen, indem er Objekte und Geb&ude, wie die
Golden Gate Bridge oder den Kolner Dom mit fremden Klanglandschaften bespielt.
Fontana realisierte bereits eine grof3e Anzahl von Projekten, wie etwa Distant Trains
(1984) in Berlin, Sound-Bridge Koln-San Francisco (1987), Landscape Soundings
(1990) in Wien, Pigeon Soundings (2007) im Kolumba Museum in KoIn. Er kooperierte
auch mit Radiosendern. Fontanas Projekt Landscape Soundings entstand 1990 in
Zusammenarbeit mit der Sendung Kunstradio des dsterreichischen Radiosenders O1
und den Wiener Festwochen, welche in diesem Jahr unter dem Motto ,Kunst und Na-
tur® standen. Er transferierte bei diesem Projekt Gerdusche der Hainburger Au auf den
Maria-Theresien Platz in Wien, welcher sich zwischen dem Kunsthistorischen und Na-
turhistorischen Museum befindet, und realisierte eine Ubertragung der Landscape
Soundings im Rahmen der Sendung Kunstradio.*® Fontanas Klangskulpturen finden
im Offentlichen Raum statt, wodurch sie jeden ansprechen, der daran vorbei geht. Bei
Fontanas Arbeiten treffen, wie bei Landscape Soundings oder auch bei Soundsculptu-
re through the Golden Gate Bridge (1987), oft urbane Gerausche mit Umweltgerau-
schen zusammen, wodurch er die Alltagswahrnehmung durchbricht und Klange ihrer
visuellen Koharenz entzieht. Claudia Tittel charakterisierte im Artikel Handschriften,

Anmerkungen zu asthetischen Ansatzen in der Klangkunst (2005) Fontanas Arbeiten:

.Das Konzept dieser relocation-Arbeiten basiert auf der Idee, eine bestimmte
klangliche Situation von einem Ort an einen fremden zu verschieben und damit
ihrem urspringlichen Kontext zu entheben, um sie dann in einen neuen implan-
tieren zu kénnen. Dabei wird der Zuhérer von ungewohnten und unerwarteten
akustischen Situationen tberrascht, indem er mit unerwarteten Klangen konfron-
tiert wird.“*’

Tittel meint weiter, dass Fontana durch das Durchbrechen der akustischen Alltags-

wahrnehmung eine Hinwendung zur akustischen Umwelt bei Personen erreicht. De

S http://www.thewire.co.uk/articles/3220/ (abgefragt am 24.2.2010)

“% http://resoundings.org/PDF/Bill_Fontana_Landscape_Soundings.pdf (abgefragt am 23.2.2010)

*" Claudia Tittel: Handschriften, Anmerkungen zu asthetischen Ansatzen in der Klangkunst, in: Positi-
onen 65 (2005), S.14

20



la Motte Haber vertieft diesen Gedanken, und erlautert die innewohnenden Aufgaben
von ortspezifischen Klanginstallationen:

,ortspezifische Klanginstallationen erfullen andere Funktionen als sie in den
‘Klammern’ von Museum oder Konzertsaal moglich waren. Sie durchbrechen All-
tagsroutinen der Wahrnehmung, heben Ubersehenes ins Bewusstein und genii-
gen durch die Integration von raumlichen Elementen und zeitlicher Ausdehnung
neuen Materialvorstellungen. lhre fragilen Klammern sind individuell bestimmt
durch die Verweildauer und die gewahlten Wege des Rezipienten.“*®

Installationen besitzen folglich die Aufgabe, Alltagsroutinen aufzuheben und
Ubersehenes, wie Gerdusche der akustischen Umwelt, bewusst werden zu lassen.
Kinstlich geschaffene Raume oder Soundscapes losen Irritationen beim Publikum
aus, wodurch Reflexionen Uber den Lebensraum und die natirliche Umwelt des
Menschen und Wahrnehmungsprozesse an sich in Gang gesetzt werden. Minard
meint im Text Klanginstallationen und ,nicht-iibertragbare* Kunst (1994)*°, wie es die
Musikwissenschaftlerin Barbara Barthelmes in ihrem Aufsatz Der Horer als
Phanomenologe anfuhrt, dass die Intentionen von Klangkinstlern und Komponisten
nicht mehr auf das Schaffen eines Werkes im traditionellen Sinne gerichtet seien,
sondern mehr auf das Erstellen von Prozessen, welche unsere Wahrnehmung zum
Gegenstand haben.*® Kiinstler wie Terry Fox und Alvin Lucier inszenieren gewisse
Raume durch Klang.” Terry Fox konzipierte etwa in den 1970er Jahren Raume als
Musikinstrumente. Fox spannte dazu Klaviersaiten von Wand zu Wand, welche er mit
unterschiedlichen Gegenstdnden zum Klingen brachte. Je nach Raum verénderte
sich die Charakteristik der Klange sowie der Grad ihrer Reflexionen. Alvin Lucier
entfaltete mit Arbeiten wie Vespers (1968), Quasimodo the Great Lover (1970) und |
am sitting in a room (1970) die musikalischen Qualitaten eines Raumes.>? Er nutzte
Klange zur Artikulation und Abtastung von Raumen. Seine Arbeit zeichnet sich
folglich durch die Erforschung von Klangen und ihrer physikalischen Grundlagen aus.
Lucier arbeitete nur selten mit herkdmmlichen Instrumenten, sondern vielmehr mit
technischen Geraten: mit wissenschaftlichen und medizinischen Messgeraten, mit
Tonbandgeréaten oder elektronischem Spielzeug. Fir Vespers (1968) verwendete er
tragbare Echolote, deren Kilicksignale einen abgedunkelten Raum akustisch

abtasteten. Die Orientierung im Raum erfolgte mit Hilfe der Echolote, angeregt durch

8 Helga de la Motte Haber: Experimente mit dem Rahmen, in: Positionen 78 (2008), S.2

“9 ygl. Robin Minard: Klanginstallationen und ,nicht-tibertragbare* Kunst, in: Positionen (1994), S.32
*% Gratzer 1997, S.199

°! Claudia Tittel: Installation Performance Umgebung, in: Positionen 78 (2009), S.20-21

*2 Alvin Lucier: Reflections/Reflektionen. KéIn: MusikTexte 2005, S.313
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Raum erfolgte mit Hilfe der Echolote, angeregt durch das Ortungssystem von Fle-

dermdausen. Die Handlungsanweisung zu Vespers lautet:

VESPERS

,For any number of players who would like to pay their respects to all living
creatures who inhabit dark places and who, over the years, have developed
acuity in the art of the echolocation, that is, sounds used as messangers which,
when sent out into the environment, return as echoes carrying information as to
the shape, size and substance of that environment and the objects in it. (1968)*>®

Luciers Sticke bestehen vorwiegend aus Verbalnotationen, welche Handlungsanwei-
sungen fur die ausfihrenden Personen wiedergeben. Diese Texte besitzen teilweise
einen fast poetischen Charakter, wie der amerikanische Komponist James Tenney es
betont.>* Lucier setzte sich mit anderen Arbeiten intensiv mit Resonanzeigenschaften
von Raumen auseinander. Sein Stick | am sitting in a room (1970) ist ein gutes Bei-
spiel dafur. Resonanzeigenschaften eines Raumes werden hier durch das Aufnehmen
und Abspielen eines Textes horbar gemacht. Lucier verwendet folgenden Text fur sei-

ne Auffihrungen:

.l am sitting in a room different from the one you are in now.

| am recording the sound of my speaking voice and | am going to play it back into
the room again and again until the resonant frequencies of the room reinforce
themselves so that any semblance of my speech, with perhaps the exception of
rhythm, is destroyed. What you will hear, then, are the natural resonant
frequencies of the room articulated by speech.

| regard this activity not so much as a demonstration of a physical fact, but, more
as a way to smooth out any irregularities my speech might have.">

Lucier setzt mit | am sitting in a room den Hoérer einer geschlossenen akustischen
Situation aus, die durch den Ablauf eines gewissen zeitlichen Prozesses sowie des-

sen Veranderung bestimmt ist.

1.2. Zur Wahrnehmung von Musik

Komponisten des 20. und 21. Jahrhunderts setzen sich in ihren Kompositionen und
Texten mit der Veranderung von Horerfahrungen auseinander. Sie versuchen durch
ihre Arbeiten etablierte Rezeptionsmuster zu sprengen, indem sie das Material der

Sticke hinterfragen, den Auffihrungsrahmen oder sogar die Disziplinen selbst. Das

*3 Lucier 2005, S.305
* Lucier 2005, S.19
% Lucier 2005, S.312
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Erreichen eines veranderten Verstandnisses fur die Rolle von zeitgendssischer Musik
und Kunst in der Gesellschaft steht dabei oft im Zentrum kiinstlerischer Uberlegun-
gen.*® Innerhalb des 20. Jahrhunderts entwickelten sich unterschiedliche Wege, der-
artige ldeen umzusetzen. Starke Impulse gingen Anfang des 20. Jahrhunderts von
verschiedenen Komponisten und Kinstler-Gruppen Europas aus. Dadaisten, Futuris-
ten, Mitglieder des Blauen Reiters, des Bauhauses oder der Gruppe rund um Arnold
Schonberg oder Erik Satie trugen massiv zur Etablierung neuer asthetischer Vorstel-
lungen und Ideen bei. Nach dem zweiten Weltkrieg verlagerte sich dieses Bestreben
in die USA mit Komponisten wie John Cage, Morton Feldman, Christian Wolff, La
Monte Young, Alvin Lucier, James Tenney oder Maryanne Amacher. lhre konzeptuel-
len und offenen kompositorischen Anséatze veranderten die Rolle der Wahrnehmung
von Musik und Kunst in der Gesellschaft nachhaltig und fihrten zu einer Erweiterung
asthetischer Erfahrungen.®” Durch das Einbinden von Zufallsoperationen sowie das
Arbeiten mit alternativen Musikinstrumenten wie Radios, Spielzeug oder Alltagsob-
jekten und die Offnung des traditionellen Konzertrahmens entwickelten Komponisten,
Kinstler und Musiker ein neues Bewusstsein dafir, was Musik auf3erhalb des Ka-
nons der europaischen Musiktradition noch sein kann.

In den folgenden Abschnitten werden nun unterschiedliche Positionen noch
lebender Komponisten zur Wahrnehmung von Musik aufgegriffen. Das in Deutsch-
land gegrundete, Komponistenkollektiv Wandelweiser eroffnet die Diskussion. Kom-
ponisten dieser noch eher unbekannten Gruppe arbeiten intensiv mit Stille und Re-
duktion im Material. Sie schlie3en mit ihrer Musik an Gedanken von Cage und fern-
Ostlicher Kulturen an, indem sie diese auf eine neue kinstlerische Ebene bringen.
Die Wandelweise-Komponisten erschlieBen mit ihrer sinnlichen und direkten Musik
neue Horraume fur das Publikum. Sie gewahren Rezipienten die Méglichkeit, sich
puren Klangen und der Stille auszusetzen. Helmut Lachenmann, einer der bedeu-
tendsten Komponisten der Gegenwartsmusik, fuhrt die Eroérterung fort. Lachenmanns
kompositorischer Ansatz, er war von 1958 bis 1960 Schiler Luigi Nonos, zeichnet
sich durch eine stark gesellschaftskritische Haltung aus, welcher er bis heute ver-

bunden ist.>® Er dekonstruierte das kompositorische Material, um Horkategorien beim

% ygl. Helmut Lachenmann: Musik als existentielle Erfahrung, Schriften 1966-1995. Wiesbaden: Breit-
kopf & Hartel 1996; Peter Ablinger: Héren um zu Sehen (2002), Ausdruck/Sonate (2007)

*" vgl. Helga de la Motte-Haber (Hg.): Klangkunst, Ténende Objekte und klingende Raume. Laaber:
Laaber-Verlag 1999 (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert Band 12)

*% Christian Utz & Clemens Gadenstatter (Hg.): Musik als Wahrnehmungskunst, Untersuchungen zu
Kompositionsmethodik und Hoérasthetik bei Helmut Lachenmann. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2008,
S.73
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Publikum zu o6ffnen und Musik als existentielle Erfahrung zu erleben. Neben La-
chenmanns Uberlegungen zur Wahrnehmung von Musik wird im Folgenden auch auf
seine Komposition Pression (1969) naher eingegangen, welche ein gutes Beispiel fur
seine Musique concréte instrumental ist. Peter Ablinger ist neben den Wandelweiser-
Komponisten und Lachenmann der letzte Komponist innerhalb dieser Diskussion.
Ablingers Oeuvre zeichnet sich durch facettenreiche Arbeiten aus. Er bindet in seine
Kompositionen und Werkreihen konzeptuelle Ansatze sowie Techniken und Ideen
aus der bildenden Kunst ein. In seinen Texten setzt er sich kritisch mit Fragen zur
Wahrnehmung von Musik und Kunst auseinander. Er stellt den Hérer in den Mittel-
punkt seiner Arbeit, wodurch er in der aktuellen Komponisten-Welt eine sehr eigen-

standige Position einnimmit.

1.2.1. Wandelweiser-Komponisten

Die Gruppe Wandelweiser, ein loses Komponistenkollektiv, welches durch Antoine
Beuger und Burkhard Schlothauer in Deutschland gegriindet wurde, existiert seit
1992. Die Motivation zur Instituierung lag vor allem darin, sich von Neue Musik-
Bewegungen und entsprechenden Organisationen in Deutschland und der Schweiz
abzugrenzen, um auf3erhalb davon agieren zu kdénnen, wie es Michael Pisaro be-
schreibt.” Zu den derzeitigen Mitgliedern zahlen eine Komponistin und elf Komponis-
ten: Antoine Beuger, Jurg Frey, Eva-Maria Houben, Carlo Inderhees, Marcus Kaiser,
Radu Malfatti, Anastassis Philippakopoulos, Michael Pisaro, Burkhard Schlothauer,
Craig Shepard, Thomas Stiegler, Manfred Werder. Die Komponisten, welche meis-
tens zugleich auch ausfiihrende Interpreten ihrer Sticke sind, stammen aus ver-
schiedenen Landern: Schweiz, Deutschland, Osterreich, Niederlande, Asien, Ameri-
ka. Sie besitzen unterschiedliche musikalische Hintergriinde. Ein Grofteil der Mit-
glieder wie Frey, Beuger oder Stiegler entstammt der Komponistentradition, Pisaro
und Malfatti dem Jazz- und Improvisationsbereich. Obwohl diese innewohnende He-
terogenitat ein wesentliches Merkmal der Wandelweiser-Komponisten ist, besitzen
sie eine gewisse Grundhaltung gegenlber Fragen zu Musik und Kunst. Malfatti au-
Berte sich dazu im Gesprach mit der Autorin, und verglich den unterschiedlichen
Umgang mit Stille innerhalb der Wandelweiser-Komponisten mit der unterschiedli-
chen Verwendung der 12-Tontechnik innerhalb der Gruppe rund um Arnold Schén-

berg:

> http://erstwords.blogspot.com/2009/09/wandelweiser.html (abgefragt am 12.3.2010)
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~wWenn du mit Jurg Frey, Antoine Beuger oder Markus Kaiser dartuber redest, was
die Stille ist, wirdest du leicht unterschiedliche Antworten héren, und das finde
ich das Allerspannendste in dieser Gruppe. Wir versuchen uns nicht zu Ubertref-
fen, sondern wir haben ein Anliegen. Unglaublich spannend ist es, wie unter-
schiedlich die Leute mit diesem Anliegen umgehen. Man kann es schon mit der
so genannten zweiten Wiener Schule vergleichen. Das Material war wohl das
Wichtigste fur diese Leute, die Zwdlftontechnik. Aber wie unterschiedlich dann
ein Berg, Webern, Schonberg oder auch Hauer damit umgegangen ist, ist das
Spannende.“®

Obwohl der Umgang mit Stille ein gro3es Anliegen innerhalb der Gruppe darstellt,
unterscheiden sich die einzelnen Komponisten-Positionen dazu voneinander. Dis-
kussionen und Konzerte sind bis heute wichtige Stationen der Wandelweiser-
Komponisten, in welchen Fragen zu Asthetik, zu Musik und Kunst, zur Rolle von
Komponistenkollegen und deren Musik zur Sprache kommen. Dies wird einerseits
verbal diskutiert, und andererseits auch innerhalb der Kompositionen selber. Jedes
Konzert entspricht einem Forum, in welchem die gespielten Sticke dem Publikum
und Kollegen prasentiert werden, um dariiber zu reflektieren und zu argumentieren.®*
Pisaro meint im Text Wandelweiser (2009), dass wichtige Momente des Austausches
besonders wahrend Proben des Wandelweiser-Komponisten Ensembles stattfanden.
Durch das gemeinsame Spiel lernten hier die Mitglieder die musikalischen Vorstel-
lungen sowie die interpretatorischen Qualitdten der einzelnen Personen besser ken-

nen:

.Many important exchanges happened during the rehearsal process. We all
spent a great deal of time getting to know each other's music by playing it. The
Wandelweiser Composers Ensemble is a group of sympathetic performers who
nonetheless bring their own styles of playing and thinking. One writes for indivi-
duals rather than instruments.”®

Die Stlicke der Wandelweiser-Komponisten zeichnen sich durch einen sehr sensib-
len Umgang mit Klangen und deren Eigenschaften aus sowie durch den Einsatz von
Stille, weswegen Parameter wie Rhythmus oder harmonische Strukturen oft keine
Rolle spielen. ,Durch einfache und klare Arbeitsweisen soll die Schonheit des Mate-
rials erfahrbar gemacht werden, um Sinn und Sinnlichkeit zu erleben und Empfin-
dungen hervorzurufen®, wie es Frey beschreibt.®® Das Material steht folglich im Vor-
dergrund der meisten Kompositionen. Pisaro betrachtet neben Klangen auch Pausen
als ein wichtiges musikalisches Material:

% |nterview mit Radu Malfatti am 9.3.2010

®> Houben & Schlotauer 2008, S.5

®2 http://erstwords.blogspot.com/2009/09/wandelweiser.html (abgefragt am 28.3.2010)
® Houben & Schlotauer 2008, S.21
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,Eine Pause bedeutet: nichts machen; hdren. Wahrend den Pausen wird etwas
passieren. Was immer klingt, was immer rauscht, mag man bewusst oder auch
unbewusst horen. Die Stille besteht aus unendlich vielen kleinen und gréfl3eren
Klangen, welche wie Baume im Wald zusammenwachsen. Im Wald nimmt man
alles zugleich wahr, ohne alle einzelnen Féaden zu trennen. [...] Diese Erfahrung
von Stille beeinflusst das Horen, wenn die Musik wieder erklingt. Sie hat Auswir-
kungen auf die Ausfuihrung, auf die Art, wie die Klange im Einzelnen hervorge-
bracht werden. Sie ist Teil unserer allgemeinen musikalischen Erfahrung.“®*

Stille ist immer vorhanden - wie die Luft. Sie beeinflusst das Horen, indem der Horer
in der Stille Kontingenz erfahrt und sich einer offenen Horsituation ausliefert. Malfatti
vergleicht im Gesprach mit der Autorin die Stille mit einem weil3en Blatt Papier, auf
welchem eine Linie gezogen und wieder ausradiert wird. Das Blatt veranderte sich
durch die ausradierte Linie, wodurch es mit seinem vorherigen Zustand nicht mehr
identisch ist. Ahnlich verhalt es sich auch mit der Stille. Die Stille ist nicht mehr die
gleiche wie vorher, wenn der Ton begonnen hat. Sie ist zwar noch dieselbe fir sich
selbst, jedoch nicht fir den Horer.® Der Verweis auf die gegenseitige Beeinflussung
von Klang und Stille kommt bei den Wandelweiser-Komponisten oft zur Sprache.

Beuger spricht derartiges auch im Text Programmnotiz an:

»mich interessiert eine musik, in der das erscheinen der klange mit ihrem ver-
schwinden zusammenfallt. im erscheinen verschwindend, im verschwinden er-
scheinend: die paradoxale natur des ereignisses das nie gegenwartig ist.“®°

Beuergs Komposition two (fir Erwin-Josef Speckmann)®’ verdeutlicht diesen Gedan-
ken. Es ist ein Duo fur Klarinette und Sopran, welches von Jirg Frey und Irene Kurka
am 19. Juli 2009 in Dusseldorf uraufgefiihrt wurde. Das Stick dauert etwa eine Stun-
de und besitzt eine sehr ruhige Stimmung. Den formalen Aufbau des Stickes be-

stimmt eine Textzeile des amerikanischen Dichters Kenneth Rexroth®:

as the full moon rises / the swan sings / in sleep / on the lake of the mind®

(indes der Vollmond steigt / singt der Schwan / im Schlaf / auf des Geistes See)

Jedem Wort entspricht eine Tonhthe. Einzelne Worter des Textes werden sehr oft

wiederholt, wie moon, swan, sleep, andere treten wiederum nur einmal auf. Der Unter-

* Houben & Schlotauer 2008, S.140

®® Interview mit Radu Malfatti am 9.3.2010

®® Houben & Schlotauer 2008, S.11

®" Antoine Beuger: two . too (for Erwin-Josef Spreckmann). Haan: Edition Wandelweiser Records 2009

®® Kenneth Rexroth, 1905-1982, amerikanischer Dichter, Literaturkritiker und Autor

% vgl. Begleittext zur CD: Antoine Beuger: two . too (for Erwin-Josef Spreckmann). Haan: Edition
Wandelweiser Records 2009

26



titel dieser Komposition, two, who are at one with another (zweli, die sich einig sind),
driickt das zugrunde liegende Prinzip dieses Stilickes bereits aus. Klarinette und
Stimme wechseln sich jeweils gegenseitig ab, wodurch two einem gemaéchlichen Hin-
und Her-Spiel zwischen Klarinette und Stimme entspricht. Einschwing- und
Ausschwingvorgange der einzelnen Tone stellen dabei die spannendsten Momente
dar. Von Seiten des Publikums als auch von Seiten der Interpreten bedarf es einer
sehr feinfihligen Herangehensweise an diese Musik. Malfatti spricht im Gesprach mit
der Autorin von einer inneren bzw. verborgenen Virtuositat, welche die spielerische
Grundhaltung der Gruppe auszeichnet. Es gehe darum, mit dem Material reduziert zu
agieren, um die Raume dazwischen wahrnehmen zu kénnen.”® Malfattis Komposition
Kid Ailack 5 (2007) fur Traversflote, Posaune, Sho, Gitarre und Laptop, bestimmt ne-
ben stillen Passagen ein einziger Klang, welcher einen monolithischen, stationaren
Charakter besitzt. Folglich bedarf es auch hier einer gro3en Konzentration und Préa-
senz seitens der Musiker, eben dieser inneren Virtuositat, von welcher Malfatti spricht.
Kid Ailack 5 entstand 2007 im Rahmen eines Konzertes fir die Kid Ailack Kunsthalle
in Tokyo. Ausfuihrende bei diesem Konzert am 24.11.2007 waren die drei Wandelwei-
ser-Komponisten Beuger (Traversflote), Malfatti (Posaune) und Manfred Werder (Shod)
sowie die beiden japanischen Musiker Taku Sugimoto (Gitarre) und Taku Unami (Lap-
top).”* Das Stiick dauert 50 Minuten und zeichnet sich durch leise Lautstarke, Stille
und das Zusammenwirken der unterschiedlichen Schichten der Klangfarben der In-
strumente aus. Es besitzt eine strenge Struktur und besteht aus acht Klangblocken,
welche sich durch zweiminitige Pausen voneinander abgrenzen. Die einzelnen BIl6-
cke bestehen aus zwdlf Wiederholungen des monolithischen Klanges. Die Kompositi-
on beginnt mit einer zweimindtigen Stille. Erst danach setzt der erste zwdlfmalige
Durchlauf des Klanges ein, welcher sich stetig verkirzt. Posaune, Laptop, Gitarre und
Traversflote bilden die Basis des Klanges. Der hohe durchdringende Ton der Shé do-
miniert ihn. Die Klangflache beginnt aktiv und schwillt dann wieder langsam ab. Sie
zeichnet sich durch eine vertikale Struktur aus, wodurch die Wahrnehmung von nach-
vollziehbaren Strukturen in den Hintergrund tritt, im Gegensatz zu der Wahrnehmung
der Realitat des Materials. Gerausche der Stadt und des anwesenden Publikums wer-

den in den Pausen wahrnehmbar.’?

"% Interview mit Radu Malfatti am 9.3.2010
" Radu Malfatti: kid ailack 5 (2007). b-boim records; b-boim records 014
2 vgl. CD zu kid ailack 5
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Auch Pisaro schétzt Reduktion. Sein Stiick Hearing Metal 1 (2008-2009) redu-
ziert sich auf die Verwendung eines 60-inch Tamtams in Verbindung mit Sinusténen.
Das Stick entstand aus einer intensiven Zusammenarbeit zwischen Pisaro und dem
Musiker Greg Stuart, welcher nach Pisaros Angaben Testaufnahmen des Tamtams
erstellte. Stockhausen verwendete dieses Instrument etwa auch fur sein Stick Mikro-
phonie | (1964), in welchem er das Tamtam mit zwei Mikrofonen abnahm und diese
Signale mit Hilfe zweier Filter bearbeitete. Pisaro arbeitet hier zusatzlich mit Sinusto-
nen. Hearing Metal 1 besitzt im Gegensatz zu Stockhausens Komposition Mikropho-
nie 1 eine sehr sinnliche Ebene, indem der Horer hier intensiv mit den Klangeigen-
schaften des Instruments konfrontiert wird, da kompositorische Strukturen im Hinter-
grund stehen. Pisaro schéatzt das Tamtam aufgrund seiner reichen Klange, wie er es

im Werkkommentar beschreibt:

,Das Tamtam ist [...] eine unermessliche Klanglandschaft — ein Instrument, das
schon beim geringsten Reiz zu klingen anfangt. Man braucht nur am Instrument
entlang zu gehen oder es anzuhauchen, wenn man sein Ohr (oder ein Mikro-
phon) nah genug am Instrument halt, hért man schon eine Schwingung. Wo im-
mer es mit einem Bogen oder mit der Hand berihrt wird, antwortet es mit einer
chaotischen, unberechenbaren Komplexitdt und nie bringt es zweimal den glei-
chen Klang hervor.“"

Pisarro schatzt auch dessen visuelle Asthetik. Er sieht das Tamtam als eine Art Proto-
skulptur des Bildhauers Constantin Brancusis’, der sie vielleicht noch ein wenig um-
gestaltet hatte: ,die Rander etwas abgerundet, abgeschragt; es oval statt kreisformig
gemacht; die Oberflache zu einem weichen Gold geglattet.“’> Hearing Metal 1 besteht
aus drei Teilen. Der erste Teil Sleeping Muse setzt sich mit gestrichenen Klangen am
Instrument auseinander. Diese Klange unterstitzt eine Melodie von Sinusténen. Ober-
tone sind hier sehr gut hérbar, sowie die langen Ausschwingvorgange des Instru-
ments, wodurch die Musik sehr dicht ist und sich aus verschiedenen Klangflachen zu-
sammensetzt. The Endless Column, der zweite Teil der Komposition, beschaftigt sich
mit verschiedenen Arten des Anschlagens am Tamtam. Eine aufsteigende Skala von
Sinustonen begleitet hier sechzig sanfte Schlage, welche sehr nahe am Instrument in
zufalliger Reihenfolge ausgefuihrt wurden. Diese Skala durchschreitet den zentralen
Frequenzbereich des Instruments, welcher zwischen 50Hz und 671Hz liegt. Die An-
schlage passierten an unterschiedlichen Stellen des Instruments, wodurch unter-

schiedliche Tonhtéhen und Klangcharakteristiken gut wahrnehmbar sind. Der letzte

% vgl. Beleittext zur CD: Michael Pisaro: Hearing Metal 1. Haan: Edition Wandelweiser Records 2009
* Constantin Brancusi, 1876-1957, rumanisch-franzésischer Bildhauer der Moderne
"® vgl. Begleittext zur CD: Michael Pisaro: Hearing Metal 1. Haan: Edition Wandelweiser Records 2009
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Teil von Hearing Metal 1 ist Sculpture for the Blind. Es besteht aus acht tUberlagerten
Schichten von angestrichenen Klangen, welche anhand eines vorgegebenen Rasters
immer langer frei ausklingen. Dabei wurden wieder Sinustdne in das Geschehen mit
eingewoben. Die Titel dieser einzelnen Teile sind zugleich Titel von Arbeiten Brancu-
sis — Die schlummernde Muse, Die endlose Saule, Skulptur fur Blinde.

Hearing Metal 1 dauert insgesamt etwa 63 Minuten. Sich derartig lang diesen
gleichférmigen Klangen auszusetzen, bedarf eines offenen Ohres. Pisaro beschéftigt
sich bei diesem Stick intensiv mit den Klangmdglichkeiten eines Instruments, viel-
leicht &hnlich wie es auch Lachenmann bei Pression tat, jedoch ohne strikte Struktu-
ren und Vorgaben, wodurch die Klange fur sich stehen kdnnen. Es existieren fir den
Horer keine Anhaltspunkte zur Wahrnehmung von Strukturen, weswegen die Wahr-
nehmung von Klangen und deren Eigenschaften im Zentrum steht. Die Herausforde-
rung besteht nun darin, das Ohr Uber einen langeren Zeitraum hinaus diesem auszu-
setzen. Bei konzentriertem Horen werden kleinste Veranderungen im Klangspektrum
bewusst horbar, wodurch die Feinfiihligkeit des Gehérs stark stimuliert und sensibili-

siert wird. Pisaro meint dazu im Aufsatz Hit or Miss:

»Als Komponist ist es also mein Interesse, das Ohr zu fordern. [...] Aus diesem
Grund zielt meine Musik auf ein Horen, das die Grenzen der perzeptiven Mog-
lichkeiten berthrt: die winzigen, praktisch unhdrbaren klanglichen Veranderun-
gen, die sich in einem scheinbar stabilen Ton ereignen; die manchmal unmerkli-
che Grenze zwischen Klang und Stille; das kaum vorhandene Empfinden vom
Vergehen der Zeit; der infinitesimale Unterschied zwischen etwas das nahezu
simultan, und etwas, das tatséchlich simultan geschieht. In einem solchen Um-
feld kénnen die Sinne sich ihrer Feinfuhligkeit gewahr werden, und wenn die
Herausforderung gelingt, kénnen wir das Gliick zu leben fiihlen.*®

Pisaro wendet sich gegen Komplexitat beim Komponieren. Er verzichtet dabei auf
formale vordergrindige Komplexitat, wodurch das Werk direkt auf den Hoérer wirkt.
Jeder sollte dadurch in der Lage sein nachzuvollziehen, was passiert.”’

Die Wandelweiser-Komponisten reduzieren sich in ihren Kompositionen auf die
wesentlichsten Elemente von Musik. Der Parameter des Klanges erhalt eine enorme
Wichtigkeit, mit welchem sie sehr fein und gewissenhaft umgehen. Sie bieten dadurch
Personen Freirdume fir das Horen an, was innerhalb komponierter Musikformen dem

Horer eher selten zur Verfigung gestellt wird.

® Houben & Schlotauer 2008, S.57-58
" Houben & Schlotauer 2008, S.58-59
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1.2.2. Helmut Lachenmann

Ging es in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts noch oft darum, Horge-
wohnheiten durch Musik zu befriedigen, wie es der deutsche Komponist Lachen-
mann in seinem Text Horen ist wehrlos: Ohne Héren (1985)"® beschreibt, entwickelte
sich mit Schonberg, Berg und Webern die Tendenz dorthin, Hérgewohnheiten her-
auszufordern, sei es durch das verwendete Material der Kompositionen oder durch
deren Struktur, wie durch die Kirze und Konzentriertheit Anton Weberns Funf Stiicke
fur Orchester op.10 (1911). Lachenmann fuhrt nun diese Linie fort. Auch er wendet
sich mit seinen expressiven Kompositionen gegen den traditionellen Musikbegriff,
indem er dominierende Hérgewohnheiten und Horkategorien durch eine Dekonstruk-
tion des Materials zu verandern versucht. Lachenmann &uf3ert sich in seinen Texten,
welche gesammelt in dem Buch Musik als existentielle Erfahrung (1996)"° veroffent-
licht wurden, haufig zu der Rolle des Horens und der Veranderung dessen durch
Neue Musik. Er formuliert darin Klangtypologien, welche die Wahrnehmung von Mu-
sik beschreibbar machen sollen. Lachenmann setzt sich besonders in seinem Text
Horen ist wehrlos: Ohne Horen (1985) kritisch mit Hérgewohnheiten von Musik aus-
einander. Er wendet sich darin stark gegen die Befriedung von Hoérerwartungen
durch Musik und meint, dass die Aufgabe von Komponisten darin bestehe, Horerfah-
rungen im Sinne von Schonberg zu erweitern, um traditionelle Horkategorien aul3er
Kraft zu setzen.®® Nur durch das Entdecken neuer Sensibilitdten und Sensorien der
Wahrnehmung kann sich das Horen verandern. Lachenmann fordert vom Hérer ein
,wahrnehmendes Hoéren* ein, welches durch die Abkehr von traditionellen Hérge-

wohnheiten freigelegt werden sollte, wie er es im Text beschreibt:

,Denn solche Form des wahrnehmenden Horens bietet sich nicht unbefangen
an, sie muss erst freigelegt werden. Freilegen aber heil3t, Dazwischenliegendes
wegraumen, jene in der Gesellschaft vorgegebenen dominierenden Hérgewohn-
heiten, Horkategorien aul3er Kraft setzen. Horen ist schlief3lich etwas anderes als
verstandnissinniges Zuhoren, es meint: anders horen. In sich neue Antennen
neue Sensorien, neue Sensibilititen entdecken, heil3t also auch, seine eigene
Veranderbarkeit entdecken und sie der so erst bewusstgemachten Unfreiheit als
Widerstand entgegenzusetzen; Horen heif3t sich selbst neu zu entdecken, heifdt:
sich verandern.“®*

® Helmus Lachenmann: Horen ist wehrlos — ohne Haren, in: Ders.: Musik als existentielle Erfahrung,
Schriften 1966-1995. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 1996, S.116

” Helmut Lachenmann: Musik als existentielle Erfahrung, Schriften 1966-1995. Wiesbaden: Breitkopf
& Hartel 1996

% | achenmann 1996, S.116

8 Lachenmann 1996, S.117-118

30



Neben neuen Klangen werden dadurch auch vertraute Klange bewusster wahrge-
nommen. Bekannt klingende Werke oder bereits intensiv rezipierte Musik kdnnen
durch eine derartige Sensibilisierung neu entdeckt werden. Wahrnehmendes Horen
entstehe durch die Konzentration auf die Wahrnehmung von Zusammenhéangen, wie
Lachenmann es im Text betont, und fuhrt Beispiele an, anhand welcher er diesen
Gedanken zu veranschaulichen versucht.?? Neben dem ersten Satz von Beethovens
Harfenquartett spricht er auch Uber Weberns viertes Stiick der Finf Orchesterstiicke
op. 10. Auf nur knappstem Raum wird hier durch eine Konzentration im Material und
in der Form eine klanglich-expressive Einheit geschaffen, welche sich durch die dich-
te Abfolge von Klangereignissen auszeichnet. Er bezeichnet eine solche Gesamt-

erfahrung, wie sie bei Weberns Stiick auftritt, als ,Strukturklang®:

»~Jener Terminus Strukturklang, den ich — in Umstellung des Wortes Klangstruktur
— hier eingefiigt habe, geht von einer Klangvorstellung aus, die sich nicht als plat-
ter akustischer Reiz schnell mitteilt, sondern sich vielmehr erst allméahlich er-
schlief3t in einem vielschichtigen, vieldeutigen Abtastprozess an der voruberzie-
henden Konstruktion mit ihren charakteristisch aufeinander bezogenen Klang-
komponenten.“®3

Er versteht unter Struktur ein mehrdeutiges Geflige von Klangen, welche abgetastet
und zueinander in Beziehung gesetzt werden und so als Ausdruck sowie auch als
strukturell-klangliche Idee zu erfahren sind.?* Das Wahrnehmen klanglicher Gemein-
samkeiten sowie deren innewohnender energetischer Prozesse bestimmt folglich La-
chenmanns Vorstellung des Hoérens von Musik. Lachenmanns Musik zeichnet sich
durch den Einsatz von Gerduschen und gerauschhaften Klangen von Instrumenten
aus, womit er ab Mitte der 1960er Jahre zu arbeiten begann. Er bezeichnete dies als
Musique concréte instrumental. Der Begriff Musique concréte instrumentale wurde
von ihm an die franzésische Musique concréte der 1950er Jahre angelehnt, deren
Protagonist der Franzose Pierre Schaeffer war. In einem Gespréach mit Reinhold Ur-
metzer (1991) erlautert Lachenmann die Beweggrinde fir die Abkehr von tonalem

Material:

.FUr mein Komponieren ist es wichtig, dass die unmittelbare sinnliche Erfahrung
bewusst freigelegt wird. Deshalb musste ich immer wieder von den vorgegebe-
nen tonalen Beziigen abzulenken versuchen, sie aussperren oder still legen,
damit sie das Horen nicht wieder auf die alten Gleise ziehen [...] Vertrautes

82 Lachenmann 1996, S.118
8 Lachenmann 1996, S.123
8 Utz & Gadenstatter (Hg.) 2008, S.75
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musste ich verbergen, damit Unvertrautes dahinter wahrnehmbar wurde. Es ging
mir von jeher weniger um neue Klange als um ein verandertes Horen.“®®

Lachenmann wandte sich von tonalen Klangen ab, ,damit sie das Horen nicht wieder
auf die alten Gleise ziehen®, wie er es hier ausdrickt. Er empfindet das Arbeiten mit
Gerauschen folglich als Notwendigkeit, um ein verandertes Horen zu evozieren. La-
chenmann forderte dadurch auch die Erwartungshaltung des Publikums gegentber
traditionellen Orchesterinstrumenten heraus, indem er die klanglichen Charakteristi-
ken dieser komplett reformierte. Lachenmanns Stiick Notturno (1966), ein Konzert fur
Orchester und Cello, stellt ein Schlisselwerk innerhalb seines Schaffens dar, wel-
ches den Ubergang zu seiner neuen Tonsprache einleitete, wie es Frank Hillberg
erlautert.%® Diesem Werk folgten Kompositionen wie Consolation I, 1l (1967/68) fiir
Singstimmen, temA (1968) fur Flote, Stimme und Cello, Pression (1969) fur Cello
solo oder Accanto (1976) fur Orchester und Klarinette solo. Diese Stlicke stellen den
Kern von Lachenmanns Musique concréte instrumentale dar. Pression ist innerhalb
dieser wohl das plakativste. Tonhdhen sind bei diesem Stiick, mit einer Ausnahme
der leeren Saiten, welche eine veradnderte Scordatur besitzen (As, G, des, f), nicht
vorhanden. Lachenmann konfrontiert hier den Instrumentalisten mit einer Vielzahl an
unterschiedlichen Spieltechniken, wodurch das Cello als ein perkussives Instrument
empfunden wird.®” Ein differenzierter Umgang mit dem Bogen steht folglich im Mittel-
punkt dieser Komposition. Lachenmann &uf3erte sich 1972 im Werkkommentar zu

Pression folgendermal3en:

»<Abgewandelt und komponiert werden hier Druckverhéltnisse bei Klang-Aktionen
am Cello. Der reine, "schdne volle" Celloton ist darin also nur ein Sonderfall unter
verschiedenen Mdoglichkeiten des Bogendrucks, der Bogenhaltung, der Bogen-
fihrung an einer bestimmten Strichstelle, bei besonderer Préaparierung dieser
Stelle durch die linke Hand des Spielers usw., wobei alle diese Gegebenheiten,
die hier zusammenwirken, einzeln fir sich abgewandelt werden kénnen. [...] Das
mag ein blolRes Spiel sein: Es ist auf jeden Fall ein Angebot an den Horer, zu ho-
ren: anders zu hoéren und seine Hérgewohnheiten und die dahinter verborgenen
asthetischen Tabus anhand einer charakteristischen Provokation bewuf3t zu ma-
chen und zu Uberprifen. Es ist aul3erdem ein Versuch Uber die Verstandlichkeit,
und dies anhand einfacher konkreter Spannungsprozesse, die es nicht zu ent-
schlisseln, sondern zunachst ganz realistisch zu erfahren gilt. Horen heif3t hier
auf keinen Fall wieder: zustimmend mitvollziehen, sondern heifdt: Rickschlisse
ziehen, umschalten - denken.

% Lachenmann 1996, S.355

% Frank Hillberg: Uber Lachenmanns Klangwelt, in: Ulrich Tadday (Hg.): Musik-Konzepte 146, Helmut
Lachenmann. Minchen: edition text+kritik 2009, S.65

87 Utz & Gadenstatter (Hg.) 2008, S.83

8 http://www.breitkopf.com/feature/werk/1129 (abgefragt am 19.4.2010)
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Er versteht Pression als ein Angebot an den Hoérer, anders zu hdren und asthetische
Tabus, wie die Verwendung von Gerauschen, zu tberwinden. Die Wahrnehmung von
Spannungsverhéltnissen steht im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Unterschiedliche
Intensitaten der Lautstarke und des musikalischen Ausdrucks stellen folglich auch

wichtige Elemente von Pression dar.
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Abb. 4 Helmut Lachenmann: Pression (1969)

Das Stuck bewegt sich zwischen leisen, fast nicht hérbaren Passagen und extrem
lauten und penetranten Klangausbriichen, wie dem 60sekiindigen Pressklang im
Fortissimo, welchen Abb.4 zeigt. Lachenmann er6ffnet Pression etwa mit einem ge-
pressten Gerdusche auf der ersten Saite des Cellos, welcher zu Beginn im Hinter-
grund stets prasent bleibt, gefolgt von sehr leisen, fast nicht hérbaren Glissandobe-
wegungen mit der Fingerkuppe auf der ersten Saite des Instruments. Diese werden

im weiteren Verlauf auf die zweite und dritte Saite des Cellos erweitert.
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Hans Peter-Jahn erstellte fir die Musik-Konzepte 61/62 eine systematische
Analyse zu Pression.®® Laut Jahn zeichnet sich das verwendete Material durch vier
unterschiedliche Klangsegmente aus: 1. kontinuierliche Klange (Streichen am Steg,
hinter dem Steg, auf dem Saitenhalter, Glissando und Scharren auf Saiten), 2. Repe-
titionen (saltando-Spiel auf dem Steg, auf den Saiten, auf dem Korpus), 3. punktuelle
Klange (Pizzicato, kurze Wischbewegungen auf den Saiten oder Schlagen auf dem
Kaorper). Als viertes Klangsegment integrierte Lachenmann kombinierte Klange, d.h.
repetitive Kontinuitaten bzw. kontinuierliche Repetitionen wie gepresster vertikaler
Bogenstrich, Pression oder Morsen.®® Die klanglichen Verfremdungen dienen dazu,
Irritationen beim Hoérer zu erzeugen und dessen Aufmerksamkeit auf den Prozess

des Produzierens von Klangen zu lenken.**

1.2.3. Peter Ablinger

Peter Ablinger besitzt innerhalb der heutigen Komponistenlandschaft eine sehr ei-
genstandige Position. Er reflektiert in und mit seinen Kompositionen und Texten in-
tensiv die Umstéande seines Komponierens, die Kultur des Konzertbetriebes, die eu-
ropaische Musiktradition und auch die Beziehung zu Aussage und Gehalt von Musik.
Ablinger scheut sich nicht, Gattungsgrenzen zu Uberschreiten, Erwartungsebenen
und asthetische Positionierungen des Publikums herauszufordern, oder musikalische
Experimente, wie die Landschaftsoper Ulrichsberg zu vollziehen. Wenige Komponis-
ten der heutigen Zeit stellen das Héren bzw. Wahrnehmungsprozesse derartig in den
Vordergrund. Sogar seine Texte umfassen zahlreiche Aussagen zu dieser Thematik.
Ablingers Artikel Horen um zu Sehen (2000) beinhaltet einen Abschnitt, in welchem
sich der Komponist zu der Rolle des Schweigens aul3ert. Er stellt darin die Vermu-
tung auf, dass Leute nicht der Musik willen Konzerte besuchen. Sie nitzen vielmehr

diesen Augenblick, um zu schweigen und still zu sitzen:

Das Schweigen

.ich frage mich manchmal, warum Leute ins Konzert gehen und obwohl die Mu-
sik vollig langweilig ist, trotzdem still sitzen bleiben. Die Musik selbst, das was ist,
kann nicht recht der Grund sein. Wenn wir Griinde suchen, finden wir nattrlich
welche. Irgendwelche ausgedachten Grinde, die viel mehr Entschuldigungen
sind als Griinde. Entschuldigungen firs Stillsitzen. Die Entschuldigungen han-
deln natirlich immer vom Vorhandenen, von dem was ist. Oder sie handeln von

8 Hans-Peter Jahn: Pression, in: Heinz-Klaus Metzger (Hg.): Musik-Konzepte 61/62, Helmut Lachen-
mann. Minchen: edition text+kritik 1988, S.40-61

% Metzger (Hg.) 1988, S.43

%! Utz & Gadenstatter (Hg.) 2008, S.83

34



irgendwelchen angeblichen Vorlieben. Sie sitzen still und entschuldigen sich an-
schlielend dafir. Auch das Kiritisieren ist so eine Entschuldigung. Warum hort
man es sich denn schon still die ganze Zeit an, wenn man es nicht mag. Man
mag wahrscheinlich nicht das was ist. Aber warum sitzt man still.

Ich glaube man sitzt still, weil man das mag was nicht ist. Oder anderes ausge-
druckt: Man liebt das Stillsitzen um seinetwillen. Man liebt es still zu sitzen und
eine plausible und allgemein akzeptierte Erklarung daftr zu haben: "Ich gehe ins
Konzert". Man liebt es, einen guten Grund dafiir zu haben, schweigen zu missen
und auch alle anderen schweigen zu wissen. Aber was wird verschwiegen. Was
ist das, das nicht da ist. Das um dessentwillen man schweigt. Wir brauchen keine
Antwort. Aber wir brauchen dieses Schweigen. Brauchen dieses Nicht-
AnW(gezsende, das in der Musik vielleicht starker zum Tragen kommt, als sonst
wo."

Musik erzeugt korperliche und emotionale Erfahrungen. Es kdnnen Emotionen ent-
stehen, Erinnerungen hervorgerufen und Denkprozesse angeregt werden. Im Rah-
men einer traditionellen Konzertsituation liefert sich der Horer einem Moment aus, in
welchem Umwelt- und Alltagsgerdusche ausgeblendet werden. Kollektives Schwei-
gen und Stillsitzen bestimmen eine derartige Situation. Ein Konzertbesucher kann
sich nun frei entscheiden, ob er auf die Musik hinhort, ob er weghort, oder in sich
selbst hineinhért. Das Musikhéren bzw. der Moment des Schweigens erméglicht un-
terschiedliche Ebenen der Wahrnehmung. Dieser wird in unserem technologischen
Zeitalter gerne vergessen. Der heutige Mensch ist meist einer konstanten Reiziber-
flutung ausgesetzt, welche durch das Radio, Kaufthausmusik, Telefonieren, Fernse-
hen oder das Internet entsteht. Sogar die uns umgebende Umwelt ist durch Larm
und Storgerdusche, wie Verkehrslarm, Flugzeuge, das Rauschen von Strom- und
Handymasten oder auch Klimaanlagen oft beeintrachtigt, wodurch auch sie kein
Ruckzugsgebiet fur das Erleben von absoluter Ruhe und Stille ist. Demnach erhéalt
der Mensch nur wenige Mdglichkeiten, sich von seiner oft stérenden akustischen
Umwelt abzugrenzen. Das Musikhoren stellt wohl eine mdégliche Lésung dar, viel-
leicht auch das Horen an sich, welches die Realitat direkter und bewusster erfahrbar
macht, wie es Ablinger in dem Text Ausdruck/Sonate (2007) beschreibt. Er reflektiert
hier eine Aussage des franzdsischen Philosophen Gilles Deleuze tber die Kultur des
Redens. Deleuze meint darin, dass Leute nicht zum Reden angeregt werden sollten,
da dies die Méachte der Unterdriickung vollziehen. Stattdessen sollten Zwischenrau-
me von Einsamkeit und Schweigen geschaffen werden, um Rares oder Ausspre-

chenswertes entstehen zu lassen:

%2 http://ablinger.mur.at/docu04.html (abgefragt am 21.4.2010)
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.Einsamkeit und Schweigen sind schon ganz gut. Das Problem dabei: woher
nehmen und nicht stehlen? Das Problem, mit dem wir konfrontiert sind, ist, dass
in jeglicher vorstellbarer Einsamkeit der Text noch lange nicht schweigt: Jener
Text, der uns schreibt und denkt Tag fiur Tag, Minute flr Minute, und der — alle
Institutionen hin oder her — die eigentlichste und umfassendste aller Horigkeiten
darstellt. Gegen die Hdorigkeit aber hilft nur das Horen! Wem, wie mir, die Mog-
lichkeit, mittels buddhistischer oder sonstiger Praktiken und Meditation das Aus-
setzen des inneren Monologs zu erreichen, verwehrt ist, dem bleibt immer noch
das Horen. Ich scheue mich kein bisschen, dieses alternativ dazu als Ubung zu
empfehlen, einfach da, wo man gerade ist, zu horen, auf das, was gerade ist. Ich
kenne keine wirkungsvollere Unterbrechung unserer dahinratternden Gedanken-
radchen, nichts, was uns so unmittelbar in die Gegenwart befordert, statt uns im
endlosen Konjunktiv unseres inneren Argumentations- und Redestroms zu be-
lassen.

Dem Konzept der Unterbrechung aber, dem Austritt aus der Gefolgschaft der
Kultur der Redner, der Pause, dem Schwarzfilm, vielleicht sogar der Kommunika-
tionsverweigerung, korreliert eine Musik, die nicht das Gehdrte zu seinem wich-
tigsten Gegenstand hat, sondern den Hérer; eine Musik die die Eigenbeteiligung
des Publikums erfordert, die diesem mehr als nur einen einzigen Weg der Wahr-
nehmung und Interpretation offen lasst, und die unterschiedlichen Wege selbst
bzw. die verschiedenen Blickwinkel auf die jeweilige Klangarbeit bis hin zu deren
Infragestellung anbietet. Eine Musik, oder besser eine ,Horkunst”, die die Praxis
und Einlbung einer diversifizierten Wahrnehmung fiir wichtiger halt als das Vor-
gefiihrte (- das Werk).*%®

Bewusstes Horen stellt folglich eine Moglichkeit dar, gegenwartige Ereignisse unmit-
telbar wahrzunehmen. Es unterstitzt das Loskommen von komplexen Denkprozes-
sen, indem es die Aufmerksamkeit auf das Hier und Jetzt lenkt. Derartiges Horen
eroffnet neue Wege der Wahrnehmung. Es erweitert auditive Erfahrungen und lernt
zu fokussieren. Darauf aufbauend formuliert Ablinger den Ansatz, dass es durch die-
sen Austritt aus der Gefolgschaft der Kultur der Redner einer Musik bedarf, welche
nicht das Gehdrte zu seinem wichtigsten Gegenstand hat, sondern den Horer selbst.
Er versteht unter Horkunst eine angewandte Kunst, in welcher das Publikum der ak-
tivste Teil ist. Das Werk selbst stellt darin nur ein Wahrnehmungsforum bzw. einen
Wahrnehmungsort dar, um Freirdume flir eine Auseinandersetzung zu schaffen.
Ablinger schafft ,eine Konzertform, die sich als solche erst gar nicht erfullt, um statt
dessen im Unerfiillten Freiraume firr Fragestellungen aufzumachen [...] .“%

Was Ablinger in diesem Abschnitt vorbringt, spiegelt seine kompositorische
Arbeit und deren Intention dahinter wider. Er mochte eine Horkunst schaffen, bei
welcher der Rezipient im Vordergrund steht, und nicht das Material. Er wendet sich

gegen das Redner — Zuhdrer Modell bzw. Sender — Empfanger Modell von Botschaf-

% peter Ablinger: Ausdruck / Sonate. 2007, S.17-18
% Ablinger 2007, S.18
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ten und stellt fir das Publikum eher einen Vermittler dar.’® Er kritisiert die heutige
Informationsgesellschaft, indem er meint, dass der Moment des Innehaltens, also
des Schweigens, durch die heutige Informationsflut unméglich gemacht wird.?® Ablin-
gers Zyklus Weiss/Weisslich stellt nun eine Mdglichkeit dar, sich derartigen Kommu-
nikationsprozessen zu entziehen. Die Weiss/Weisslich-Arbeiten erinnern teilweise an
Meditationsubungen. Der Zuhoérer wird hier mit akustischen Begebenheiten konfron-
tiert, die jeden gestaltenden Eingriff vermissen lassen, wodurch nicht der musikali-
sche Inhalt im Vordergrund, sondern der Horer selbst. Weiss/Weisslich sowie der
Grol3teil seiner Kompositionen verweigern sich traditionellen Herangehensweisen,

mit denen Musik ansonsten angeeignet wird."’

1.3. Exkurs: Aufbau, Funktionen und Eigenschaften des Gehdors

Das Gehor ist ein komplexes Organ. Es entspricht einem Bewegungsmelder, welcher
stets dazu bereit ist Schallquellen in der Umwelt zu orten und Sprache wahrzuneh-
men. Die priméare Aufgabe des Gehors ist demnach die Identifikation und Wahrneh-
mung von Situationen, Ereignissen und Objekten des Alltags.*®

Der Horapparat besteht aus dem Auf3enohr, dem Mittelohr und dem Innenohr.
Ausgangspunkte fur die auditive Wahrnehmung sind Schallwellen, welche auf das
Ohr treffen und mit Hilfe des Gehirns in elektrische Impulse umgewandelt werden.
Durch den aul3eren Gehorgang, welcher bei mittleren Frequenzen zwischen 3000Hz
und 4000Hz schallverstarkend wirkt, gelangen die Schallwellen Uber das Trommelfell
zu den drei Gehorknéchelchen Hammer, Amboss und Steigbtigel. Sie sind Teil des
Mittelohrs, dessen Grenze das Trommelfell ist. Das Mittelohr beinhaltet zuséatzlich
zwei kleine Muskeln, den Trommelfellspanner und den Steigbugelspanner. Sie
schutzen das Innenohr vor Uberlastungen, indem sie groRe Amplituden des Trom-
melfells durch einen Hebelmechanismus in kleinere Amplituden umwandeln.?® Der
Steigbutgel ist das Verbindungsglied zum Innenohr und sitzt auf dem ovalen Fenster.
Er leitet die mechanischen Schwingungen des Trommelfells an die Schnecke weiter,
an das eigentliche Hororgan, welches auf einer kndchernen Spindel sitzt. Die Schne-

cke (lat. Cochlea) besitzt einen komplizierten Aufbau und besteht aus verschiedenen

% Ablinger 2007, S.18
% Ablinger 2007, S.18
%" Sabine Sanio, Muster, Rander, tote Winkel, in: Positionen 44 (2000), S.3
% Manfred Spitzer: Musik im Kopf. Stuttgart: Schattauer-Verlag 2008, S.54
% Spitzer 2008, S.57ff
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flussigkeitsgefillten Kammern. Akustische Informationen werden hier zu neuronalen

Impulsen transformiert.
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Abb. 5 Aufbau des menschlichen Ohres

Die Schnecke beinhaltet das Cortische Organ, welches Haarzellen und Nervenzellen
enthalt, und auf der Basilarmembran sitzt. Wird nun die Basilarmembran durch eine
Druckwelle in Schwingung versetzt, entsteht hier an einem bestimmten Ort eine be-
sonders hohe Schwingunsamplitude, wodurch die Haarzellen des Cortischen Organs
an die Deckenmembran anstof3en. Die mit den Wurzeln dieser Haarzellen verbunde-
nen Nervenzellen leiten nun die akustischen Informationen in Form von elektrischen
Impulsen an das Gehirn weiter.® Auf der Basilarmembran gibt es fiir jede Frequenz
eine Stelle, wo die Schwingungsamplitude am hochsten ist. Hohe Frequenzen wer-
den am Beginn der Schnecke abgetastet, dort, wo die Basilarmembran am schmals-
ten ist, tiefe Frequenzen an der breitesten Stelle der Basilarmembran.'®*

,Horen geschieht immer und Uberall, da die Ohren nicht geschlossen werden
konnen.“*> Das Ohr selektiert im alltaglichen Leben jedoch sehr wohl, was wahrge-
nommen wird oder nicht, wodurch die Erfassung der Wirklichkeit nur in bestimmten
Ausschnitten passiert. Das Ohr blendet unerwiinschte und storende Klange aus, wie

es Ablinger im Text Notizen Uber das Wahrnehmen (2009) erlautert:

19 Bryhn, Kopiez, Lehmann (Hg.) 2008, S.394
101 gpitzer 2008, S.59f
192 Houben & Schlotauer 2008, S.114
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,ES wird gern behauptet, das Ohr sei den akustischen Eigenschaften unge-
schitzter ausgesetzt als das Auge den optischen. [...] Tatsachlich aber gibt es
kein anderes Organ, das selektiver arbeitet als das Ohr. Das fangt damit an,
dass wir die akustischen Alltagswahrnehmungen in erster Linie auf Spracher-
kennung und dartber hinaus auf nur wenige funktionsnotwendige Reflexe (Auto-
hupen, Handyklingeln) reduzieren. Der ganze komplexe Kosmos des tatséchli-
chen akustischen Alltags spielt fir uns keine Rolle und wird weitgehend ausge-
blendet. Und dieses kontinuierliche Ausblenden ist schon allein eine Leistung,
die viel zu wenig gewurdigt wird. Weit mehr als mit dem Héren scheint das Ohr
mit dem Uberhéren beschéftigt zu sein.“%

Ablinger wendet sich hier gegen die Behauptung, dass sich das Ohr nicht gegen
akustische Reize schitzen konnte. Er meint, dass das Ohr besonders im Sprachbe-
reich zu einer aufRerordentlichen Fokussierungs- und Filterarbeit fahig ware, was
Ablinger anhand des Cocktailparty-Effekts erlautert.'® Dank der hohen Selektions-
leistung des Gehdrs ist Kommunikation in einer mit Musik beschallten Bar mit hohem
Besucheranteil noch immer mdglich. Die Selektion erfolgt natirlicherweise nach dem
subjektiven Bedeutungsgehalt und der Wichtigkeit der Informationen. Ein Mikrophon
oder Personen mit Horprothese vernehmen hingegen aufgrund der objektiven Ver-
starkung ein flaches, komplettes Klangbild, weswegen einzelne Klangereignisse nicht
selektierbar sind.'®

Fur Jurgen Hellbruck besitzt das Gehor ,die Funktion eines Wéachters, der die
Umwelt nach Vorgangen utberprift, die fir ein Individuum von Bedeutung sind und
auf die der Organismus in angepasster Weise reagieren muss.“'% Schallereignisse
konnen als aufregend empfunden werden, Neugier wecken, Erinnerungen hervorru-
fen, verargern, Angst erzeugen, beruhigen. Hellbriick meint, dass Emotionen bei der
Bewertung von Schallereignissen eine grof3e Rolle spielen, da sie das Individuum mit
seiner naturlichen, sozialen und kulturellen Umwelt verbinden, und so eine Grundla-
ge fur die Bewertung von Schallereignissen darstellen.'®’ Bedeutungstragende In-
formationen kénnen bereits anhand des Hoérens eines Tons wahrgenommen wer-
den.'® Derartige Prozesse spielen natiirlich auch beim Musikhéren eine bedeutende
Rolle. Das Musikhéren unterscheidet sich vom alltaglichen Horen, indem Einzeler-
eignisse noch starker zusammengefasst werden. Die Wahrnehmung von Gestalten
rickt ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Eine Person erlebt Téne folglich nicht als se-

parate Schallereignisse, sondern stellt sie zueinander in Beziehungen. Das Gehirn

193 peter Ablinger: Kopfhoren, Notizen tiber das Wahrnehmen, in: MusikTexte 124 (2009b), S.13
194 Ablinger 2009b, S.13

195 Aplinger 2009b, S.14

19 Bruhn, Kopiez, Lehmann (Hg.) 2008, S.18

197 Bruhn, Kopiez & Lehmann (Hg.) 2008, S.18

1% Bruhn, Kopiez & Lehmann (Hg.) 2008, S.394
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fasst dabei kleinere Einheiten zu immer groReren Abschnitten zusammen, um das
Gedachtnis zu entlasten.'®® Gestalten bzw. Strukturen kénnen jedoch nur dann er-
kannt werden, wenn sie bereits bekannt sind und in gewisse Schablonen, welche im
Gedachtnis gespeichert sind, hineinpassen. Treffen nun neue musikalische Reize
ein, werden diese mit Hilfe der Prinzipien Ahnlichkeit, Nahe und Kontinuitat zusam-
mengefasst, und mit schon vorhandenen, eingespeicherten Schablonen und Mustern
verglichen.*® Je mehr sich Personen nun gewissen Arten von Musik aussetzen, des-
to intensiver pragen sich gewisse Muster, Klange und Charakteristiken dieser ein.
Infolgedessen kann eine intensive oder regelmafige Auseinandersetzung mit be-
stimmten Musik-, Film- oder Kunstformen, welche ein differenziertes Horen bzw. eine
differenzierte Wahrnehmung férdern, eine Erweiterung von Wahrnehmungsstrukturen
bewirken. Komponisten und Kinstler, welche im Rahmen dieser Arbeit erwahnt wer-

den, zielen mit ihren Werken auf derartige Ergebnisse hin.

1.4. Zusammenfassung

Ruckblickend kann nun festgehalten werden, dass unterschiedliche Faktoren zu ei-
ner Veranderung von Horerfahrungen im 20. und 21. Jahrhundert fihrten. Starke Im-
pulse auf diesem Gebiet setzte der amerikanische Komponist John Cage bereits in
den 1950er Jahren, der Natur- und Alltagsgerausche in seine Arbeiten integrierte und
dadurch den kompositorischen Parameter Klang erweiterte. Cage evozierte eine
Verschiebung &asthetischer Wahrnehmungsweisen, indem er Alltagsgerausche zu
asthetischen Erfahrungen erhob, wodurch er gleichzeitig das Verhalten der Gesell-
schaft reflektierte.’** Neben Cage interessierten sich auch andere Personen immer
mehr far Fragen zur akustischen Umwelt. R. Murray Schafer fuhrte Anfang der
1970er Jahre das World Soundscape Projekt durch, um einerseits Grinde fur den
Anstieg des Schallpegels und andererseits Losungen fur dessen Verbesserung mit
Hilfe der Disziplin des akustischen Designs zu finden. Zur selben Zeit versuchten
unterschiedliche Kunstler und Komponisten das Bewusstsein der Bevdlkerung zur
Wahrnehmung der akustischen Umwelt durch ihre Klanginstallation zu starken und
zu verbessern. Werke von Alvin Lucier oder Terry Fox forderten Aspekte der raumli-
chen Wahrnehmung sowie der Lokalisation von Geréduschen. Heute setzen etwa Bill
Fontana und Christine Kubisch mit ihren Arbeiten Zeichen im o6ffentlichen Raum,

welche Besucher zu Reflexionen Uber die eigene Wahrnehmung sowie die Wabhr-

199 Brandstatter 2004, S.147
19 Bryhn, Kopiez & Lehmann (Hg.) 2008, S.396
1 ygl. 1.1 Zur Wahrnehmung und Gestaltung der akustischen Umwelt S.10
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nehmung der Umwelt veranlassen. Auch Komponisten befassten sich stark mit Fra-
gen zu veranderten Horerfahrungen. Lachenmann, Ablinger und die Wandelweiser-
Komponisten entwickelten dazu unterschiedliche Ansétze. Die Wandelweiser-
Komponisten erzielen Veranderungen der Wahrnehmung durch die Erforschung von
Stille und Reduktion im Material. lhre Musik ist Musik an Grenzen und stellt eine Ein-
ladung dar, sich der Heterogenitat von feinen Klangereignissen auszusetzen. Sie
kiimmert sich um ihr Verschwinden ebenso wie um ihr Erscheinen und ermdglicht
das Recht, still zu sein und sich diesem Zustand auszuliefern. Es geht darum, von
traditionellen Horerfahrungen los und um neue Horerfahrungen zuzulassen. La-
chenmann wandte sich Ende der 1960er Jahre gerduschhaften Klangen als Material
seiner Kompositionen zu, um dadurch traditionellen Asthetiken und Herangehens-
weisen an Musik entgegenzuwirken. Horgewohnheiten sollten durch das Gehorte
herausgefordert anstatt befriedigt werden. Er sieht eine Veranderung von Hoérge-
wohnheiten durch das erweiterte Material, wodurch das Werk bei Lachenmann stark
im Zentrum steht. Klange sollten vom Horer abgetastet und zueinander in Beziehung
gesetzt werden, wodurch neue Sensibilitdten der Wahrnehmung entdeckt werden
koénnen. Lachenmann bezeichnet dies als ,wahrnehmendes Héren®. Ablinger schafft
eine Kunst, die den Horer als Gegenstand hat und nicht das Gehorte. Er arbeitet in
seinen Kompositionen und Werkzyklen die Essenz des Hoérens bzw. Wahrnehmens
heraus und stellt dadurch den Prozess dessen in den Mittelpunkt. Die meisten seiner
Arbeiten werden erst durch eine Interaktion mit dem Publikum erfillt. Er thematisiert
Wahrnehmungsgegebenheiten des Rezipienten im und mit Klang, wodurch nicht das
Werk, die Strukturierung des Klanggeschehens im Zentrum steht.

Die auditive Wahrnehmung beruht auf komplexen Verfahrensweisen des Kor-
pers. Zwar besteht die primare Aufgabe des Gehdrs im Wahrnehmen der akusti-
schen Umwelt und der Identifikation gewisser Gerausche und Situationen, dennoch
stellt auch das Wahrnehmen von Musik einen wesentlichen Aufgabenbereich dar.
Das Musikhoéren geschieht durch das Zusammenfassen von Einzelereignissen, wel-

che im Gehirn zu komplexen Horerfahrungen umgewandelt werden.
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2. Zur Rolle des HGrens bei Peter Ablinger

Der zweite Abschnitt konzentriert sich auf die kompositorische Arbeit Peter Ablingers
und beschaftigt sich mit der Frage, warum Ablinger das Horen derartig in den Mittel-
punkt dieser stellt. Beschreibungen zu der Ausstellung HOREN héren, welche im
Sommer 2008 in Berlin und im November 2008 in Wien stattfand, folgen Ausfiihrun-
gen zu Ablingers Umgang mit dem Horen und der ErschlieBung alternativer Hor- und
Konzertorte fir seine Arbeiten. Hierzu ist festzuhalten, dass mich ein Besuch der
Ausstellung HOREN horen zur Verfassung dieser Arbeit veranlasst hat.

2.1. HOREN horen

In einem E-Mail Interview mit dem Komponisten Trond Olav Reinholdtsen meint
Ablinger auf die Frage, was ,héren” fur ihn bedeute, dass ,das Horen ein Werkzeug
sei, mit dem wir unsere Welt wahrnehmen, und welches flir uns ein personliches Ab-
bild dieser schafft*:

,Das Horen steht stellvertretend fur jegliche Wahrnehmung, fur die Art und Wei-
se, wie wir auf die Welt reagieren, die wir durch eben dieselbe Wahrnehmung
zuallererst einmal erzeugen mussen. Das Horen ist also das Mittel zur Wahr-
nehmung der Wahrnehmung.“**?

HOREN horen war die erste Einzelausstellung von Werken Ablingers im Kunstkon-
text. Die Ausstellung prasentierte das nicht-konzertante Werk des Komponisten.
Dementsprechend beinhaltete HOREN horen eine Vielzahl an Installationen und Ob-
jektstucken. Traditionelle Instrumente im engeren Sinne waren hier nicht vorhanden.
Es befand sich zwar ein Klavier im Raum. Dieses wurde jedoch durch Schaltkreise,
Kabel und metallische Verkleidungen deformiert, wodurch das Instrument eher wie
eine Maschine wirkte. Blickfange der Ausstellung im WUK, Kunsthalle Exnergasse in
Wien, waren neben dem Selbstspielklavier die Installation Buch der Gesange, die
Rauminstallation Weil3e Wasche (ein begehbares Labyrinth aus weil3en Leinti-
chern), schnurlose Kopfhérer mit aufmontierten Mikrophonen, eine Installation mit 12
Kassettenrekordern auf 12 Sockeln, ausgestellte Schneckengehause oder an die
Wand montierte Weltempfanger.**® Die Berliner Ausstellung im Haus am Waldsee

2 Trond Olav Reinholdsten: ,Die Klange interessieren mich nicht, Ein E-Mail Interview mit Peter

Ablinger, in: MusikTexte 111 (2006), S.15
113 Die Ausstellung HOREN horen in der Kunsthalle Exnergasse in Wien umfasste:

A letter from Schonberg, Lesestiick mit Selbstspielklavier (2006), aus: Quadraturen I
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(vom 21.6.2008 bis 3.8.2008) umfasste aufgrund des dortigen groReren Platzange-
bots weitaus mehr Arbeiten und wurde zusatzlich durch Bilder des Malers Daniel
Biesolds™* begleitet. Hier befanden sich auch im AuRRenbereich des Hauses Arbeiten
des Komponisten. Eine genaue Auflistung der ausgestellten Werke in Berlin findet

sich im dazugehdrigen Ausstellungskatalog HOREN hdéren (2008).

Foto: Michael Zacherl; Wien, WUK, Kunsthalle Exnergasse. November 2008
Abb. 6 Alvin Lucier (li.) und Peter Ablinger (re.) in der Ausstellung HOREN héren

Wie der Titel der Ausstellung bereits ausdrtickt, handelte es sich bei den ausgestell-
ten Exponaten um Werke, welche dem Besucher das Horen neu entdecken liel3en,
sei es durch Veranderungen in der Raum- oder Sprachwahrnehmung, durch das Ho6-
ren von Gerauschen des Alltags oder unterschiedlicher Formen des Rauschens. Die
Mehrzahl der ausgestellten Werke zahlt zur Gattung der Hoérstiicke, welche grof3ten-

teils aus dem Zyklus Weiss/Weisslich stammen. Ablinger setzte sich in

Fallstudie, 1-Personen-Kino fiir Video und Stille (2004-08)

Das Buch der Gesange (1997/99)

Weiss/Weisslich o. Nr., Weisse Wasche (2003/08), Begehbares Labyrinth
Weiss/Weisslich 6 (1992, Version 2008)

Weiss/Weisslich 7, Rauschempfanger (1994), 6 Weltempfanger

Weiss/Weisslich 8, 3 Schnecken in E-Dur (1994, 2006)

Weiss/Weisslich 10, Orte (seit 1994)

Weiss/Weisslich 11b, Lesestiick (1998), 18.8.98, 13:36-14:16, Sulztal an der Weinstralie
Weiss/Weisslich 13, Schallplatte (1995, Auflage: 7 Stlick)

Weiss/Weisslich 19, Hand hinters Ohr halten, wegnehmen (1995)

Weiss/Weisslich 24, Kirchen von St. Lambrecht (1998)

Weiss/Weisslich 26, Skizzen fur ein Arboretum (seit 1996), das Arboretum Seitelschlag, Ulrich-
berg (2008), Dokumentation

Weiss/Weisslich 34, Wiener Durchgangsstiicke (1998)

Weiss/Weisslich 36, Kopfhorer (1999)

4 Daniel Bieshold, *1964 in Leipzig, deutscher Maler, lebt und arbeitet in Berlin
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Weiss/Weisslich am intensivsten mit Fragen zur auditiven Wahrnehmung auseinan-
der und entwickelte unterschiedliche Herangehensweisen dazu. Die Gattung der

Horsticke charakterisiert er folgendermalen:

»Horstuck ist die Bezeichnung solcher Stiicke, in denen tendenziell weniger das,
was gehort wird (das Objekt), im Zentrum steht, sondern das Horen selbst (das
Subjekt). Horstiicke kénnen Tonbandstiicke oder Installationen sein, aber auch
sogenannte Hinweisstiicke - also Stiicke, die oft nur aus ihrem Titel bestehen
und lediglich auf eine bestimmte Horsituation hinweisen, - oder diverse Prosa-,
Foto- oder Objektstlicke, die physikalisch gar keinen Klang aufweisen, aber den-
noch als Musik (‘Musik ohne Klange’) verstanden werden wollen.“**

Ablinger stellt mit den Horstlicken den Prozess des Horens selbst in den Mittelpunkt,
und bringt die Bedingungen dessen ins Bewusstsein der Rezipienten zurlck. Horstu-
cke bestehen oft nur aus einem Hinweis, aus Texten oder einem Objekt, wodurch sie
auch ohne direkte Klange existieren kdnnen. Eines der reduziertesten Stlicke inner-
halb der Gattung der Horsticke stellt wohl Héren (2006) aus dem Zyklus
Weiss/Weisslich dar, welches nur aus dem nackten Hinweis ,Horen* besteht. Den-
ken, Horen, Da Capo (2006), auch ein Hinweisstick des Zyklus Weiss/Weisslich,
versteht Ablinger als Horlibung. Dem Titel entsprechend wechselt die Hor-Ubung
zwischen 10 Sekunden denken und 10 Sekunden héren ab, das Zeitintervall sollte
dabei gesteigert werden.*'® Die Ausstellung HOREN horen umfasste die Horstiicke:
Weiss/Weisslich 6, 12 Kassettenrekorder (1992, Version 2008), Weiss/Weisslich 7, 6
Weltempfanger (1994), Weiss/Weisslich 11b, Lesestiick (1998), Weiss/Weisslich 19,
Hand hinters Ohr halten/wegnehmen (1995), Weiss/Weisslich 8, Schneckengehéause
(1994/2006), Weiss/Weisslich 34, Wiener Durchgangsstiicke (1998), Weiss/Weisslich
36, Kopfhérer (1999).''" Diese Arbeiten konnten vor Ort ausprobiert werden. Sie
verwiesen auf Momente des Wahrnehmungswechsels, welche beim Hoérer einen
Ausstieg aus der asthetischen Wahrnehmung verursachen kénnen.*'?

Das Buch der Gesénge (1997/99), eine Installation fur sechs Tische, Stuhle und
CD-Player, war ebenso Teil der Ausstellung HOREN hdoren. Besucher hatten hier die
Gelegenheit zwischen den sechs Tischen herumzuwandern, um sich insgesamt 100
Mikrofonaufnahmen anzuhéren bzw. ,100 Gesange“, wie Ablinger die einzelnen Auf-

nahmen bezeichnet, welche zwischen 35" und 7’30” andauern. Die Annordnung der

15 http://ablinger.mur.at/hoerstuecke.html (abgefragt am 15.3.2010)

18 http://ablinger.mur.at/denken-hoeren.html (abgefragt am 5.7.2010)

17 \Werkbeschreibungen zu den einzelnen Stiicken finden sich ab S.22

118 peter Ablinger: Rauschen/Hypothesen 1991-95. 2001, S.5. http://ablinger.mur.at/docs/rauschen.pdf
(abgefragt am 10.3.2010)
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Aufnahmen im Rahmen von sechs Buchern erinnert stark an Epen von Homer oder
an grofRe Gesange der westlichen Kultur. Sie beinhalten Aufnahmen der akustischen
Umwelt: StraRenlarm, Bahngerdusche, Gerausche eines Restaurants, einer Ful3gan-
gerzone, eines Kaufhauses, Kaffeehauses, Umweltgerausche. Eine beiliegende Be-
schreibung bietet Personen genaue Informationen zu den einzelnen Fragmenten.
Ablinger bildet mit dieser Installation eine Welt in akustischen Fragmenten ab.''° Das
Buch der Gesange ist demnach eine Quelle zur Wahrnehmung von Umweltgerau-
schen des alltaglichen Lebens, welche im Kunstkontext neu erfahren werden. Nich-
tern reihen sich hier unterschiedliche akustische Aufnahmen aneinander, welche fir
sich gehdrt werden kdnnen, ohne dabei etwas abbilden zu mussen oder in gewisse
Kategorisierungen eingeteilt zu werden. Ablinger erhebt mit dem Buch der Gesange
das Wahrnehmen von Alltagsgerauschen zu einer asthetischen Erfahrung, was im
visuellen Bereich als etwas Selbstverstandliches empfunden wird, wie es Andy War-
hol oder Marcel Duchamp mit ihren Werken vollzogen oder es auch heutige Street
Art Kiinstler zelebrieren. Ablinger kritisiert den Umgang der Offentlichkeit mit Alltags-

gerauschen im Text Metaphern (2004):

.Niemand legt sich zu Hause eine CD mit Autolarm auf. Ich denke, das liegt zu-
mindest zum Teil daran, dal3 wir im Bereich des Klingenden noch immer an ei-
nem prinzipiellen und tief verwurzelten Unterschied von Musik und klingender
Umwelt festhalten und letztere immer noch eher wie Tiere wahrnehmen: aus-
schlieBBlich in Bezug auf ihre Funktion. Kein Wunder also, dal3 wir sie nicht
‘schon’ finden.“**°

Eine weitere Installation, welche innerhalb dieser Ausstellung hervorstach, war wohl
Weisse Wasche (2003/08), ein Gehdrgang aus Leintlichern und Waschestangen. Sie
befand sich im Zentrum des Raumes im WUK in der Kunsthalle, Exnergasse. Weisse
Wasche ist eine begehbare Installation, deren Bedeutung nur durch ihre Benutzung
fur den Besucher erschlossen werden kann. lhre labyrinthartige Form verweist auf
den Aufbau des menschlichen Innenohrs. Beim Eintreten in dieses weil3e Wéaschela-
byrinth wird der Besucher von Leintichern umgeben, wodurch sich dessen Sehen
und Horen zurtickzieht und nach innen geleitet wird. Die Wahrnehmung der Realitat
des Augenblicks sowie der Realitat des eigenen Korpers tritt hier in den Mittelpunkt.
Gerausche im Raum werden nur mehr im Hintergrund wahrgenommen.

Das Stick A Letter from Schonberg, Lesestiick mit Selbstspielklavier (2006)

war ebenfalls Teil der Ausstellung. Es ist Teil des Zyklus Quadraturen Ill, an welchem

19 Ablinger 2008, S.107
129 Ablinger 2004, S.22
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Ablinger bereits seit 1996 arbeitet. Stlicke dieser Serie sind Studien flir mechani-
sches Klavier, in welchen das Klavier die menschliche Stimme imitiert, und als ver-
fremdetes Aufnahme- und Wiedergabegerét fungiert.*?* Ablinger entwickelte mit Hilfe
von Winfried Ritsch'?? ein Verfahren, durch das akustische Aufnahmen, wie Sprache,
Stral3engerausche oder Musik, auf Klaviere abgebildet werden. Um eine wahrheits-
getreue Abbildung dieser Aufnahmen zu garantieren, bedarf es einer hohen Raste-
rung des Ausgangssignals, welches mittels einer mechanischen Vorrichtung auf das
Klavier Ubertragen wird. Ablinger vergleicht dieses Rasterverfahren mit Techniken
des Photorealismus, einer Kunststromung des 20. Jahrhunderts, die Fotografien mit
den Madglichkeiten der Malerei imitiert, sowie mit Techniken der Gebrauchsgrafik,
welche Fotos durch Rasterung in Drucke transformiert.*?® Das Abbild der akustischen
Aufnahme hangt besonders vom Grad der Rasterung ab. Eine feinere Auflésung, wie
sie fur A Letter from Schonberg verwendet wurde, bildet demnach die menschliche
Stimme oder Gerausche besser ab, als eine grobere Rasterung. Grundlage von A
Letter from Schénberg ist eine Audioaufnahme der Stimme Arnold Schdnbergs. Ein

beigestellter Lesetext erleichtert beim Héren dieses Stiickes das Textverstandnis:***

Mister:

You.... In spite of my protest, You are not only a bugger ...

you have published You are not only a man who disregards an artist’s
Leibowitz’ performance wishes,

of my Ode to Napoleon his artistic beliefs,

with a woman voice, you are also a man

which | find who does not care

terrible. to keep a contract.

(...behind the orchestra...) You know that you signed a contract,

| can only tell you now, according to which

that you will you have to account to me regularly.

hear from me. You must have sold

You will, I can tell you, quite

you will regret this act a number of records

severely. of my Violin Phantasy,

I will of the Trio,

be busy to help you and other things which you...

to be ruined but which you issued without my consent.
by this | tell you,

what | will do.... You will hear from me also about these things,
(Some of the instruments..in small...) and | hope it will cost you very much money.

Yours...

121 Aplinger 2008, S.99

122 infried Ritsch, Mitarbeiter des Instituts fiir Elektronische Musik und Akustik in Graz, Griindung
und Betrieb des Grazer Netzwerkes: http://mur.at/

123 aplinger 2004, S.22

124 Ablinger 2008, S.81
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Foto: Michael Zacherl; Wien, WUK, Kunsthalle Exnergasse. November 2008
Abb. 7 A Letter from Schonberg, Lesestiick mit Selbstspielklavier (2006)

Ablinger vergleicht eintretende Wahrnehmungsprozesse bei den Stiicken der Quad-

raturen Il mit der visuellen Wahrnehmung von 3D-Bildern:

LEs ist wie bei diesen 3D-Bildern, wo man zuerst nur ein ornamentales Bild vor
sich hat, aber schlieB3lich und mit zunehmender Ubung im Schielen, einen kon-
kreten Gegenstand darin erkennen kann.“*?®

Bei den Selbstspielklavierstiicken werden entweder Sprache oder Klavierornamente
wahrgenommen. Dies hangt einerseits stark von der Konstruktionsarbeit unseres
Denkens ab, und andererseits vom Grad der Rasterung des Originalsignals. Ahnliches
ist auch bei der Wahrnehmung von Vexierbildern zu beobachten. Beim Bild Kaninchen
oder Hase? (Abb.8) kann ein Hase oder eine Ente problemlos erlebt werden. Eine
gleichzeitige Wahrnehmung beider Bilder ist jedoch nicht maglich.'?® Ablinger erlautert
im Text Metaphern (2004), dass sein Hauptinteresse bei den Quadraturen Il nicht in
der Wahrnehmung der wortlichen Ubersetzung der akustischen Klangquelle liegt,
sondern eben in der Wahrnehmung des Grenzbereichs zwischen abstrakter, musikali-

scher Struktur und dem Erkennen von Sprache.'?” Ablinger versucht demnach mit

2% polzer 2008, S.203

126 £ H. Gombrich: Kunst und Illusion, Zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Berlin: Phaidon-
Verlag 2002, S.4

127 ablinger 2004, S.23
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Stucken der Reihe Quadraturen Ill die Konstruktionsarbeit des Gehirns aufzudecken.
Eintretende Horerlebnisse bei A Letter from Schénberg lieRen den Besucher nachzu-
vollziehen, wie flexibel und plastisch das menschliche Gehirn mit der akustischen
Umwelt umgeht und wie durchlassig die Grenze zwischen Musik und Sprache tatsach-

lich ist.*?®

Quelle: Gombrich 2002, S.4
Abb. 8 Kaninchen oder Hase?

Mit der Ausstellung HOREN horen gelang es Ablinger das Horen und verschiedene
Mdglichkeiten auditiver Wahrnehmungsprozesse mit einfachen Verfahren zu veran-
schaulichen. Er hinterfragte mit dieser Werkschau ebenso den traditionell vorgege-
benen ,Konzertsaal — Auftragsgeber — Interpretenrahmen® sowie die Bedingungen
des Komponierens an sich, indem er den Schritt in eine andere Disziplin wagte, was

diese Ausstellung umso spannender machte.

2.2. Beweggrinde / Methoden

Im Begleittext zu dem Stick Weiss/Weisslich 18 schildert Ablinger ein Erlebnis, wel-
ches seine kompositorische Arbeit in eine neue Richtung fiihrte und eine neue Ebe-

ne der Wahrnehmung fur ihn erschloss:

»-Einmal — ich glaube es war 1986, Hochsommer — bin ich bei einem Spaziergang
durch die Felder 6stlich von Wien nahe der ungarischen Grenze — Haydns Ge-
burtsort lag in der Nahe — auf etwas Merkwidrdiges gesto3en. Das Getreide stand
hoch und war wohl kurz vor der Ernte. Der heilRe, sommerliche Ostwind strich
durch die Felder und plétzlich hérte ich das Rauschen. Obwohl es mir oft erklért
wurde, kann ich immer noch nicht sagen wie sich Weizen- und Roggenpflanze
voneinander unterscheiden. Aber ich horte den Unterschied. Ich glaube, es war
das erste mal, dass ich aulRerhalb eines asthetischen Zusammenhangs (etwa ei-
nes Konzerts) wirklich horte. Oder es war Uberhaupt das erste mal, dass ich hor-
te. Etwas war geschehen. Vorher und nachher waren kategorisch geschieden,
hatten nichts mehr miteinander zu tun. Zumindest schien es mir so, damals. Im

128 polzer 2008, S.203
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nachhinein erkenne/erinnere ich auch andere vergleichbare Erlebnisse, die mit
einer ruckartigen Offnung der Wahrnehmung zu tun haben, aber der Spazier-
gang durch die Getreidefelder war vielleicht das Folgenschwerste. Denn auf die
ein oder andere Weise, scheint mir, haben alle Stlicke, die ich seither gemacht
habe, mit dieser Erfahrung zu tun. Auch solche Stiicke, die sich nicht dem Rau-
schen widmen, oder mit traditionellen Instrumenten gespielt werden etc.“**

Ablinger beschreibt hier, dass ihn 1986 ein Spaziergang durch Getreidefelder dstlich
von Wien erstmals zum richtigen Horen aul3erhalb eines asthetischen Zusammen-
hanges anregte. Die Wahrnehmung der Differenz des Rauschens unterschiedlicher
Getreidearten im Wind war der Ausloser dafir. Er erkannte, dass das Rauschen von
Weizen anders klingt als das Rauschen von Roggen oder Hafer. Aufgrund dieses
Ereignisses setzte sich Ablinger intensiv mit der Verknipfung von Komposition und
Fragen zur Wahrnehmung von Musik und der akustischen Umwelt auseinander, was
sich zu einem Merkmal seines Schaffens entwickeln sollte und bis heute in seinen
Kompositionen spurbar ist. Ablinger erweiterte dadurch auch fir den Hoérer das as-
thetische Erleben von Musik. Zusétzlich entdeckte er fir sich und seine Arbeit das
Rauschen als kompositorisches Material. Diese Wahrnehmungserfahrung im Som-
mer 1986 setzte er konkret mit dem Horstick Weiss/Weisslich 18 um, welches sich
aus Aufnahmen des Rauschens unterschiedlicher Baume im Wind zusammensetzt.
Ablinger naherte sich hier dicht an verschiedene Klangquellen und deren Spektrum
heran, wodurch unbemerkte Eigenheiten dieser, wie die unterschiedliche Rauschcha-
rakteristik von Baumen, neu entdeckt werden. Chico Mello erlautert in dem Aufsatz
Zwischen Abbild und Selbstreferenzialitat: Mimesis und Rauschen bei Peter Ablinger
(2008), dass Ablinger vor allem im Zyklus Weiss/Weisslich ,das paradoxe Verhaltnis

von Klangereignissen und deren Abbildung erforscht®:

.Peter Ablinger thematisiert in einigen seiner Stiicke der Reihe ‘Weiss/Weisslich’
mimetische Prozesse, indem er das paradoxe Verhaltnis von Klangereignissen
und ihrer Abbildung erforscht. Anstatt sich um die Nicht-Referenzialitat der Klan-
ge zu bemihen (‘abstrakte’ Musik), sucht er eine dichte Annaherung an die
Klangquelle und an die Anatomie ihres Klangspekirums die voribergehende
Aufhebung der Abbildfunktion. Klangbilder sollen somit nicht als Stellvertreter der
'wirklichen’ Quelle gehort werden [...], sondern die Aufmerksamkeit fir unbeach-
tete Eigenschaften der Quelle soll intensiviert werden.“**°

Diese Wahrnehmung kleiner akustischer Unterschiede, wie sie bei Weiss/Weisslich

18 oder Weiss/Weisslich 19, Hand hinters Ohr halten/wegnehmen auftritt, fihrt zu

129 peter Ablinger: Weiss/Weisslich 18. 1999b, S.1. http:/ablinger.mur.at/docs/ww18dt.pdf (abgefragt
am 12.2.2010)
139 Ablinger 2008, S.99
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einer intensiven Schulung des Gehdrs, welche kulturell nicht gegeben ist. Es entsteht
ein Zustand des Hineinhorens in Klange. Das lineare Horen entlang der Zeit wird da-
durch verlassen und erfahrt eine Veranderung. Ablinger veranschaulicht diesen An-
satz im Text Dissonanz des Einklanges anhand der Komposition Der Regen, das
Glas, das Lachen (1994) fur 25 Instrumentalisten. ,Dieser Prozess des Hinheinho-
rens ist ein wesentlicher Teil des Stlickes selbst, das eigentliche Ereignis, sein letzt-
endliches Entstehen.“®' Charakteristisch an dieser Komposition ist, dass Ablinger
hier in Schichten arbeitete, welche weitgehend gleichberechtigt sind, sich aber in ei-
nem steten Prozess der Veranderung befinden, wodurch das Stiick sehr dicht ist. Er
fuhrte bei Der Regen, das Glas, das Lachen seine Eintonstiicke mit Rauschflachen
zusammen und bezeichnet es als polymetrisches Eintonstiick, welches im Verlauf
von 20 Minuten durch eine Oktave glissandiert und sich im Rauschen auflost.*?
Sechs gleichzeitig erklingende Schichten werden hier bestimmten Instrumentengrup-
pen zugeordnet: ein Nonett aus sechs Blasern und Streichtrio, ein Streichsextett, ein
hohes Trio aus Altfléte, Klarinette und Sopransaxophon, ein tiefes Trio aus Bassflote,
Bariton und Kontrabass, ein Keyboard, welches Rauschflachen produziert und drei
Schlagzeuger, die unterschiedlich groRe Becken spielen.'*® Der Horer befindet sich

hier in einer Situation, wo er sich nie sicher sein kann, ob er alles erfasst.

2.2.1. ,Musik und lllusion*“ oder ,Das Spiel mit Erwartungen*

Bei Der Regen, das Glas, das Lachen kdnnen Melodien entstehen, die in keiner der
Schichten enthalten sind, sondern sich aus der Summe des Gehérten entwickeln.
Eine Uber- oder Unterforderung im Material und in der Konzeption der Strukturen
begunstigt das Entstehen von Hoérillusionen. ,Hdrillusionen wirken wie ein Spiegel in
den wir schauen, sie werfen etwas von uns selbst zurtick, insofern wir etwas in sie
hineininterpretieren, meint Ablinger in einem Interview dazu.*®** Bei der konzertanten
Installation Weiss/Weisslich 6, welche auch Teil der Ausstellung HOREN horen war,
kommt es aufgrund des gleichzeitigen Abspielens von 12 Kassettenrekordern zu ei-
ner ahnlichen Situation. Es tritt ein Zustand der Uberforderung der Aufmerksamkeit
des Horers ein, wodurch es nicht mehr mdglich ist, das Ausgangsmaterial der Auf-

nahmen, die weiRen Tasten des Klaviers, wahrzunehmen. Ahnliches passiert auch

131 peter Ablinger: Dissonanz des Einklanges. 1994/95, S.2. http://ablinger.mur.at/txt_dissonanz-des-

1klangs.html (abgefragt am 10.2.2010)
132 Aplinger 1994/95, S.3
133 Hiller 2006, S.8-9
134 Reinholdtsen 2006, S.13
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bei der Wahrnehmung eines Wasserfalls. Die Redundanz des Rauschens erzeugt im
Ohr Projektionen, wodurch die Wahrnehmung selbst wichtiger wird als das Wahrge-
nommene. Im Text Dissonanz des Einklanges aul3ert sich Ablinger zu diesem Pha-

nomen:

,Bei Uber- und Unterforderung beginnt sich die Aufmerksamkeit zu verzweigen.
Die traditionelle Erzahlstruktur tritt au3er Kraft. Es funktioniert nicht mehr zu sa-
gen: Um diesen oder jenen Ton, dieses oder jenes Ereignis geht es jetzt gerade
in diesem Augenblick, wenn ich es verpasse, werde ich die ganze Stelle nicht
verstehen.* **°

Durch die Uberschreitung einer gewissen noch fassbaren Informationsdichte erreicht
er beim Horer Irritation. Standardisierte Horerfahrungen werden dadurch verlassen
und neue Ebenen der Wahrnehmung freigelegt. Die amerikanische Kunstlerin Mary-
anne Amacher erzielt derartige Effekte etwa durch extreme Schwankungen in der
Dynamik. Amacher nutzte auch Mdglichkeiten des Raumes zur Verstarkung der ein-
tretenden lllusionen. Sie bezeichnet ihre Musik als ,, Third Ear Music* und versteht die
Ohren als neurophonische Instrumente, welche durch die , Third Ear Music* angeregt

werden, Klange direkt vom Kopf aus zu senden:

» Third Ear Music’ is composed to stimulate our ears to sound their own tones
and melodic shapes. When played at the right sound level, which is quite high
and exciting, the tones in this music will cause your ears to act as neurophonic
instruments that emit sounds that will seem to be issuing directly from your head.
[...] These virtual tones are a natural and very real physical aspect of auditory
perception, similar to the fusing of two images resulting in a third three dimen-
sional image in binocular perception.”3®

Ablinger erzielt das Entstehen von Hérillusionen durch eine Uber- oder Unterforde-
rung des Gehors, wie bei Der Regen, das Glas, das Lachen oder Weiss/Weisslich 6.
Im Interview mit Markus Fein betont er, dass entstehende Wahrnehmungsillusionen
innerhalb seiner Arbeiten nichts mit eintretenden lllusionen bei Kompositionen
Gyorgy Ligetis gemeinsam hétten. Bei Ligeti entwickle sich die Illusion aus dem Un-
terschied von Metrum und Rhythmus, wodurch jeder das gleiche hort. Ablinger ver-
gleicht dies mit Scheinarchitekturen der barocken Malerei, welche das Vorhanden-
sein baulicher Elemente wie Kuppeln und Fenster vortduschen. Ihm gehe es jedoch
um lllusionen, welche nicht konstruiert sind und stark mit dem jeweiligen Wissens-

stand und den Hérerfahrungen und Hérgewohnheiten einer Person zusammenhan-

1% Ablinger 1994/95, S.2
1% Begleittext zur CD: Maryanne Amacher, Sound Characters (making the third ear). Tzadik 1999
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gen. Jeder sollte etwas anderes horen.**” Ein unvollstandiges Bild kann die Fantasie
des Betrachters dazu bringen, Nichtvorhandenes durch Projektion zu erganzen. Der-
artiges findet sich stark in der chinesischen Kunst, welche Gegenstdnde und Perso-
nen mit nur wenigen Pinselstrichen abbildet.**®® Gombrich meint, dass Maler, die sich
auf Augentauschungen — trompe l'oeil — spezialisierten, sich immer die Verstarkung
der lllusion durch eine geschickt ausgenuitzte Erwartung seitens des Betrachters zu-
nutze gemacht hatten, gemalte Fliegen auf einem Bild, gemalte Briefe in einem
Briefgestell oder eine gesprungene Glasscheibe vor einem Gemalde.**® Ahnliches
erzielt Ablinger auch mit Hilfe von weil3em Rauschen. Durch den Einsatz von lautem
weillem Rauschen bei Weiss/Weisslich 17 entstehen Maskierungseffekte. Instrumen-
tale Linien werden hier von weil3em Rauschen eingehillt, wodurch sie nur mehr be-
grenzt horbar sind. Das Entstehen von Horillusionen beruht hier auf einer bestimmten

Erwartungshaltung:

~Wahrnehmung ist immer eine Folge eines erwartungsgesteuerten Suchprozes-
ses. d.h. Wahrnehmung ist Erwartung. bzw. Wahrnehmung ist die Resonanz des
Aul3en auf die Erwartung. d.h. Wahrnehmung ist primar die Begegnung mit unse-
rem Bild im Kopf, 'nur’ die Vermittlerrolle. Das AulRen vermittelt uns unser Innen.
'Wirklichkeit’ das sind wir selber bzw. derjenige Teil von uns, der such aulRerhalb
von uns widerspiegelt/verwirklicht.“**°

Erwartungshaltungen erzeugen lllusionen, wodurch eine Begegnung mit unseren

Bildern im Kopf entsteht, wie es Ablinger beschreibt.

2.2.2. Alternative HOr- und Konzertorte

Die ErschlieBung alternativer Hor- und Konzertorte ist ein Merkmal von Ablingers
Arbeitsweise. Er fihrt Experimente mit dem Rahmen durch, um diesen kritisch zu
hinterfragen und Gber dessen Grenzen reflektieren zu kénnen. Im Gesprach mit der

Autorin auRerte er sich dazu:

~Wenn man drinnen ist, sieht man ja nicht, wo man eingezwangt ist. Man muss
ein wenig Hinausgehen. Das ist dieses Rausgehen aus der klassischen Kompo-
nierform. Das heil3t, wenn man drei Schritte zurtickgeht, kann es sein, dass man
auf dem Terrain der bildenden Kunst landet. Das ist aber gar nicht die Absicht.
Es kann auch sein, dass, wenn man andere drei Schritte zuriickgeht, auf dem
Terrain der Gartnerkunst landen kénnte. Man betritt dann fremden Grund, aber
es geht nicht um die Erweiterung. Der Blick bleibt weiterhin auf das Komponie-

137 Markus Fein: Uberschneidungen, Gesprach mit Peter Ablinger am 27.Mai 1995, in: Positionen 59

(82004), S.20
138 Gombrich 2002, S.174
13% Gombrich 2002, S.173
149 Ablinger 2001, S.3-4
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ren, auf die Musik gerichtet. Es geht nicht um ein Erweitern der musikalischen
Form, sondern man bewegt sich ein paar Schritte zuriick, damit man begreift,
was das uberhaupt ist und wie es zusammengestellt ist.“***

Ablinger vollzog diese Rahmenuberschreitung mit unterschiedlichen Werkreihen. Die
Weiss/Weisslich-Serie, der Zyklus Quadraturen sowie seine neueste Serie Instru-
mente & (seit 2006) thematisieren Derartiges. Ablinger dekonstruiert im Besonderen
bei dem noch nicht abgeschlossenen Werkzyklus Instrumente & den Rahmen bzw.
die Gepflogenheiten bei Konzerten — wie Auftreten, Auftrittsapplaus, Auffuhrung
durch die Musiker — indem er das Publikum sowie die Interpreten Situationen aus-
setzt, welche die strengen Beziehungen zwischen Komponist, Dirigent, Interpreten
und Publikum veréndern sollen. Das jungste Stlck dieser Reihe Singdrossel, oder:
der Antiprometheus (2009/10) fur drei Violinen veranschaulicht diesen Ansatz be-
sonders gut. Dieses Stiick, welches 17 Minuten dauert, wird 16 Mal gespielt. Nach-
dem die ersten acht Durchgange gespielt wurden, (die ersten sieben dabei con arco
und der letzte Durchgang mit einem Plektron im pizzicato, wobei die Violinen wie
Mandolinen gehalten werden) sollten die Musiker den Eindruck erwecken, dass das
Stick beendet sei und die Buhne verlassen. Das ganze wird nun in einem zweiten
Durchlauf wiederholt. Im Vorwort zu Singdrossel, oder: der Antiprometheus weist
Ablinger die Ausfihrenden darauf hin, das Stick mit einer seridsen Haltung auszu-
fuhren, egal wie das Publikum darauf reagiere:

.Keine ironische Haltung einnehmen, und - zumindest bis zum tatsachli-
chen/zweiten Schlussapplaus - kein Augenzwinkern mit dem Publikum, keinerlei
Theater, alles so wie immer — nur eben dass es zweimal passiert.“**?

Auch bei Weiss/Weisslich setzt sich Ablinger besonders mit den Bedingungen des
Komponierens auseinander, mit dem Gesamtrahmen, wie er es im Gesprach mit der
Autorin erlautert. Er tritt mit dieser Serie ein Stick aus dem ,Konzertsaal - Auftragge-
ber — Interpretenrahmen” heraus, um die klassische Komponierform zu verlassen.
Ablinger geht es darum, zu reflektieren und zu begreifen, worum es in der Musik ei-

gentlich gehe:

,Das was sich — an meiner Arbeit — so prasentiert, als sei es aulRerhalb des Kon-
zertrahmens angesiedelt, ist eigentlich nicht aul3erhalb, es ist der Konzertrahmen
selbst, es sind die Bedingungen des Musikmachens, die Bedingungen des Ho6-
rens, die hier verhandelt werden. Nur, dass die Ubliche Konzertsituation die krea-

L ygl. Interview mit Ablinger am 18.9.2009 beim Komponistinnenforum Mittersill
142 http://ablinger.mur.at/scores/i&_singdrossel-vorwort.pdf (abgefragt am 15.3.2010)
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tive Reflexion auf ihre eigenen Bedingungen meist nicht erlaubt und daher nach
drauRen verbannt. Das ist im Kern der Grund, warum Konzert und andere Ar-
beitsweisen (Installation, etc.) uns als gegensatzlich erscheinen und als teilweise
inkompatibel, und warum wir meinen, es handele sich um verschiedene Kiinste
mit verschiedenen sozialen Umfeldern und Kontexten.“**?

Obwohl viele Komponisten Neuer Musik den Rahmen eines Konzertes bei der Auf-
fuhrung ihrer Werke beibehalten, wie Lachenmann, Enno Poppe, Brian Ferneyhough
oder Mathias Spahlinger, geht die Tendenz immer starker in die Richtung alternative
Hor- und Konzertorte fir das Publikum zu erschliel3en. Einerseits, um von den Kon-
ventionen des Musikbetriebs freizukommen, und andererseits, um eine breitere Of-
fentlichkeit zu erreichen. 2009 ereignete sich etwa im Rahmen von Wien Modern ein
Konzert mit kammermusikalischen Werken von Bernhard Gander im Fluc am Prater-
stern in Wien, einem Ort, welcher ansonsten vor allem Konzerte experimenteller Mu-
sikstile und Musiker der Electro-, Rock- oder Noise-Szene beherbergt. Dementspre-
chend nahmen an diesem Konzert neben Besuchern des Festivals auch andere Per-
sonen teil, welche sich ansonsten nur wenig mit komponierter Musik auseinanderset-
zen. Gander erreichte durch diese Offnung des traditionellen Konzertrahmens eine
neue Schicht an Hoérern. Vergleichbares schaffte Ablinger auch mit den Arbeiten
Landschaftsoper Ulrichsberg (2009) und Stadtoper Graz (2004). Er verliel3 mit diesen
beiden ,Opern* den Konzertsaal, indem er sie in den 6ffentlichen Raum verlagerte.
Ablinger verweist im Programmtext zur Landschaftsoper Ulrichsberg auf die dadurch

veranderte Bedeutung des Begriffes Oper:

»oper wird in diesem Zusammenhang als etwas Gesamtgesellschaftliches defi-
niert. Beabsichtigt ist nicht ein elitéarer, halbprivater Diskurs einiger pelzmantel-
tragender Menschen, sondern Oper meint hier vor allem etwas, einen moglichst
grof3en Kreis Betreffendes. Erwartet wird nicht vorrangig, dass die Gesellschaft
in die Oper geht, sondern die Oper geht in die Gesellschaft hinaus.****

Die Landschaftsoper Ulrichsberg ist ein 7-teiliges Werk, welches im Juni 2009 in der
oberdsterreichischen Gemeinde Ulrichsberg stattfand. Ablinger versteht die Land-
schaftsoper als einen Versuch eines kreativen Neubeginns der Gattung Oper.**®> An-
hand unterschiedlichen kiinstlerischer Herangehensweisen entstand eine umfassen-
de Auseinandersetzung mit der Gemeinde Ulrichsberg und deren umgebender Land-
schaft. Jeder der sieben Akte stellte ein abgeschlossenes Geschehen dar, dennoch

verknupfte Ablinger subtil die einzelnen Akte untereinander. In der Nahe des Dorfes

13 peter Ablinger: Keine Uberschreitung, in: Positionen 78 (2009a), S.11
144 ygl. Programmheft zur Landschaftsoper Ulrichsberg, S.4
5 ygl. Programmheft zur Landschaftsoper Ulrichsberg, S.5
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Seitelschlag verwirklichte Ablinger eine Baumpflanzung nach akustischen Gesichts-
punkten, welche bereits seit 1996 als Weiss/Weisslich 26, Skizzen fir ein Arboretum
Teil des Weiss/Weisslich-Zyklus ist. Die spezielle Anordnung der zwanzig Baume

ermdglicht das Wahrnehmen ihrer unterschiedlichen Rauschcharakteristiken.

Foto: Katrin Hauk, Ulrichsberg. Juni 2009

Abb. 9 Landschaftsoper Ulrichsberg, 2.Akt Kulisse. Hor-Station 3: das Arboretum Seitelschlag, Hor-
Station 10: das Altstoffsammelzentrum (2009)

Das Arboretum ist ebenso Teil des 2. Aktes: Kulisse der Landschaftsoper, welcher
einen Wanderweg mit 14 Hor-Stationen darstellt. Hier hatten Besucher Gelegenheit,
an den jeweiligen Hor-Stationen gehorte Klange und Gerausche in ein Hér-Buch ein-
zutragen, wodurch eine akustische Dokumentation der jeweiligen Station entstand.
Fur den 3.Akt: Klangarchiv erstellten unterschiedliche Aufnahmeteams Aufnahmen
von unterschiedlichen Orten Ulrichsbergs und der Umgebung. Es erinnert stark an

das Horstiick Buch der Geséange.

2.3. Zusammenfassung

Ablingers Ausstellung HOREN horen umfasste nicht-konzertante Arbeiten des Kom-
ponisten, vor allem Installation und Objektstiicke. Dem Titel entsprechend stand die
Erfahrung von unterschiedlichen Wahrnehmungsprozessen im Mittelpunkt dieser
Werkschau, wobei ein Grof3teil der Arbeiten aus dem Werkzyklus Weiss/Weisslich
stammte, in welchem sich Ablinger am intensivsten mit Fragen zur Wahrnehmung
auseinander setzt. Er veranschaulichte mit Arbeiten wie Weiss/Weisslich 18, Baum-
rauschen oder Weiss/Weisslich 8, Schneckengehause die Wahrnehmung von kleinen

akustischen Differenzen, welche uns auf unsere Wahrnehmung selbst verweisen. Tell
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dieser Ausstellung war auch ein Stick aus der Serie Quadraturen Ill, welche Selbst-
spielklavier-Stiicke beinhaltet. A Letter from Schonberg besteht aus einer Audioauf-
nahme des Komponisten Arnold Schonberg, welche vom Klavier mit Hilfe einer me-
chanischen Vorrichtung wiedergegeben wird. Ablinger verweist auch hier wieder auf
die Mdoglichkeiten der Wahrnehmung, welche bei diesem Stick der visuellen Wahr-
nehmung eines Vexierbildes &hnelt. Es kénnen entweder Woérter oder Klavierorna-
mente wahrgenommen werden; beides gleichzeitig funktioniert aufgrund der Konstruk-
tionsarbeit des menschlichen Gehirns nicht. Ablinger arbeitet gerne mit Uber- und Un-
terforderungsstrategien innerhalb seiner Arbeiten, welche beim Hoérer Irritationen aus-
|6sen sollen. Derartige Prozesse treten etwa bei dem Stick Der Regen, das Glas, das
Lachen oder Weiss/Weisslich 6 auf, welche Hdérillusionen entstehen lassen kdnnen.
Das Rauschen, welches ein wichtiger Bestandteil von Ablingers kompositorischem
Material darstellt, verstarkt die Illusionen umso mehr, indem es aufgrund seiner Re-
dundanz wie ein Spiegel unserer Wahrnehmung wirkt, in welchen wir unsere akusti-
schen oder musikalischen Erwartungen hineinprojizieren. Um traditionellen Herange-
hensweisen an Musik entgegenzuwirken, bedient sich Ablinger neben den angefihr-
ten Aspekten bezlglich musikalischer Strukturen und Verfahrensweisen auch alterna-
tiver HOr- und Konzertorte zur Auffiihrung seiner Arbeiten. Seine beiden Opern Land-
schaftsoper Ulrichsberg und Stadtoper Graz fanden nicht etwa in einem Opernhaus
statt, sondern im o6ffentlichen Raum, in Zusammenarbeit mit der jeweiligen Bevolke-

rung.
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3. Weiss/Weisslich

Dieses Kapitel gibt Einblicke in den Zyklus Weiss/Weisslich von Peter Ablinger. Ei-
nem einfihrenden Abschnitt zu Weiss/Weisslich, welcher die Entstehung des Zyklus
skizziert und allgemeine Informationen dazu bietet, folgt das Kapitel 3.2. Merkmale
des Zyklus. Hier werden Eigenheiten von Weiss/Weisslich herausgegriffen: Konzep-
tion des Zyklus als Serie, das Arbeiten in unterschiedlichen Gattungen und Uberle-
gungen zum Material, dem weiRen Rauschen, welches Grundlage der meisten
Weiss/Weisslich-Arbeiten ist. Diese drei Abschnitte beziehen sich auf veroffentlichte
Texte und Textfragmente von Ablinger. Das letzte Kapitel beinhaltet Werkschreibun-

gen aller 36 Stiicke von Weiss/Weisslich.

3.1. Eine Annaherung

Ablinger beschétftigt sich seit dem Jahr 1990 mit Weiss/Weisslich, einem Zyklus der
bis heute aus 36 Teilen besteht. Der grofite Teil dieser Arbeiten entstand vorwiegend
in den 1990er Jahren. Die Stiicke basieren auf Bauplanen und Konzepten und ver-
folgen das gemeinsame Ziel das Horen bewusst zu machen. Obwohl Ablinger sich
als Komponist und nicht als Maler oder Klangkunstler versteht, umfasst
Weiss/Weisslich neben instrumentalen Kompositionen auch Installationen (Auf3enin-
stallationen, konzertante Installationen), elektroakustische Stlicke, Prosastiicke und
Hinweisstucke, welche an Arbeiten und Ideen der Konzeptkunst ankntpfen. Zur Er-
stellung seiner Sticke bediente sich Ablinger an Phanomenen der Psychoakustik
und Akustik, darunter Resonanz, Reflexionen, Klangabstrahlung und Klangubermitt-
lung, Maskierung, Horillusionen, welche er nutzte, um traditionelle Kompositionswei-
sen zu verlassen. Sabine Sanio &uf3ert sich zum Zyklus Weiss/Weisslich in einem
Artikel der Zeitschrift Positionen:

.In Peter Ablingers Kompositionsreihe Weiss/Weisslich finden sich einige extrem
einfache Verfahren zur Konfrontation mit der Wirklichkeit. Der Titel ist eine An-
spielung auf das weiRe Rauschen, das technisch produzierbare Klangtotal, das
alle Frequenzen vereint. Die Kompaositionen stellen Abwandlungen und manch-
mal sehr primitiv erzeugte Annaherungen an dieses Phanomen dar.“4®

Sanio verdeutlicht mit dieser Aussage, dass die Einfachheit Ablingers ktinstlerischer
Verfahren eine Konfrontation mit der Wirklichkeit bewirkt. Sie bezieht sich auRerdem

auf den Titel des Zyklus, welcher eine Anspielung an das Phanomen des weil3en

146 sabine Sanio: Muster, Rander, tote Winkel, in: Positionen 44 (2000), S.2
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Rauschens darstellt. Reduktion ist demnach ein wichtiger Faktor fur Weiss/Weisslich.
Ablinger versucht durch seine "minimalistischen” Konzepte Formen bewussteren Ho-
rens zuganglich zu machen. Mit Weiss/Weisslich 14, Sitzen und Hoéren stellt er bei-
spielsweise den Horvorgang selbst in den Mittelpunkt, indem dieses Stick nur aus
dem Hinweis ,Sitzen und Horen* besteht. Weiss/Weisslich 19 besteht aus der Aktion
.-Hand hinters Ohr halten / wegnehmen®, was die Wahrnehmung kleiner akustischer
Veranderungen verdeutlichen soll. Diese Arbeitsweise erinnert an Arbeiten der Kon-
zeptkunst der 1960er Jahre, wie etwa an Stiicke von La Monte Young, Henry Flynt
oder Yoko Ono.**’ Dartiber hinaus stellt Ablinger mit Weiss/Weisslich den komposito-
rischen Rahmen in Frage. In einem Gesprach mit der Autorin duf3erte sich der Kom-

ponist dazu folgendermal3en:

.Die wichtigste Klammer fur den Zyklus ist das Horen, wenn auch ein paar Sti-
cke herausfallen. Der groRere Zusammenhang, in dem diese ganze Auseinan-
dersetzung steht, also wenn man meine anderen Stiicke und Zyklen auch mitbe-
trachtet bzw. wenn man alle Stiicke zusammennimmt, die Uber das normale
Komponisten-Setting hinausgehen, ist dann tatsachlich die Hinterfragung der
Bedingungen dessen, was Komponieren noch ist, die Hinterfragung des Gesamt-
rahmens."**®

Der gréRere Zusammenhang in dem diese Stiicke stehen ist somit die Hinterfragung
des Gesamtrahmens, was bereits in den 1960er Jahren innerhalb der amerikani-
schen Kunstszene passierte.*® Ablinger versucht Auswege aus der klassischen
Komponierform zu finden, um dem Horer Alternativen zu dem traditionellen Konzert-
betrieb zu bieten. Dementsprechend stellte er einige seiner Weiss/Weisslich-Arbeiten
im Rahmen der Ausstellung HOREN héren im Kunstkontext vor.

Ablinger besitzt eine grol3e Hinwendung zur bildenden Kunst und bezieht sich in
Weiss/Weisslich stark auf Gedanken und Vorstellungen verschiedener Kinstler der
1950er und 1960er Jahre aus den USA wie Josef Albers, Barnett Newman, Andy
Warhol oder Agnes Martin, deren Arbeiten sich durch Auseinandersetzungen mit
Wahrnehmungsprozesse auszeichnen.'® Seine Hinwendung zur bildenden Kunst
zeigt sich nicht nur in der Konzeption der Weiss/Weisslich-Stiicke, sondern auch im
Umgang mit dem Material, welches er bei Weiss/Weisslich verwendet. Ein Besuch

einer Ausstellung im Walter Gropius Bau in Berlin im Jahr 1990 veranlasste Ablinger

147 vgl. Christoph Metzger (Hg.): Conceptualisms in Musik, Kunst und Film. Saarbriicken: Pfau-Verlag
2003

148 ygl. Interview mit Ablinger am 18.9.2009 in Mittersill

49 ygl. Interview mit Ablinger am 18.9.2009 in Mittersill

159 ygl. Schriften von Ablinger: Metaphern (2004), Héren um zu Sehen (2002)
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zu der Arbeit an dem ersten Stlick des Zyklus. Er beschreibt dieses Erlebnis im Text
Metaphern (2004):

,und da stand ich vor einem Bild, das nur aus vertikalen, hellgrauen Streifen be-
stand, nichts als zwei unterschiedliche Grautdne, die sich vollig regelmarig ab-
wechselten. Ich betrachtete das Bild weniger, als dass es mich betrachtete, wie
ich eine Weile in Gedanken versunken davor stand, dann aber rasch den Aus-
stellungsbesuch abbrach und nach Hause ging um ein Stlick zu skizzieren, das
aus nichts anderem bestand als aus dem mehrmaligen, regelmafigen Wechsel
von 40 Sekunden Stille und 40“ Fast-Stille.“ *>

Das Stick, welches Ablinger hier in diesem Kommentar erwéahnt, ist das heutige
Weiss/Weisslich 3 (1990) fur Ensemble. Die Idee dazu entstand offensichtlich auf-
grund dieses Gemaldes der minimalistischen Kunst. Ablinger meint im weiteren Ver-
lauf des Textes, dass es sich bei diesem Bild um ein Gemalde der amerikanischen
Kunstlerin Agnes Martin gehandelt hatte.™? In einem Gesprach mit der Autorin im
September 2009 distanzierte er sich jedoch von dieser Aussage, und meinte, dass er
sich nicht mehr sicher sei, von welchem minimalistischen Kinstler dieses Bild
stammte.™® Dieser Ausstellungsbesuch beeinflusste seine Arbeit nachhaltig. Ablinger
begann eine grundséatzlich andere Haltung und Denkweise dem Komponieren ge-
genuber zu entwickeln. Er wollte nicht mehr in den Dimensionen Tonsatz und Aus-
druck denken, so wie es in der abendlandischen Musik sonst der Fall ist und abstra-
hierte, angeregt durch dieses minimalistische Bild sowie durch seine enge Beziehung
zur bildenden Kunst, den Kompositionsprozess. Die ersten Sticke des Zyklus,
Weiss/Weisslich 1-5, zeichnen sich infolgedessen durch ein musikalisches Denken in
Flachen und Linien aus. Weiss/Weisslich 3 stellt eine musikalische Adaption des mi-
nimalistischen Gemaldes dar. Anknupfend an die abwechselnden Flachen von zwei
Grautonen, spielen Musiker bei Weiss/Weisslich 3 sechs Flachen von jeweils 40 Se-
kunden Dauer. Diese wechseln sich zwischen 40 Sekunden Stille und 40 Sekunden
Fast-Stille ab, was den zwei Flachen von unterschiedlichen Grautdnen entspricht.
Ablinger reduziert die Musik hier auf Ubersichtliche Grundstrukturen, wodurch den
Klangen gewahrt wird, sich im Raum zu exponieren. Uberlegungen zur Wahrneh-
mung stehen hier noch nicht so im Mittelpunkt. Es geht vor allem darum, einen neuen

musikalischen Ansatz zu formulieren.

151 Ablinger 2004, S.19
192 aplinger 2004, S.19
153 ygl. Interview mit Ablinger am 18.9.2009 in Mittersill
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww3.html
Abb. 10 Weiss/Weisslich 3 (1990)

Weiss/Weisslich 3 folgte ein Stick fir Ensemble und Klavier, Weiss/Weisslich 4
(1990/1992), welches diese Grundidee weiterfiihrte und erweiterte, indem Ablinger
hier das Klavier integrierte. Fir die Klavierstimme bei Weiss/Weisslich 4 griff er auf
ein alteres Klaviersolostick zurtick, welches noch keinen Titel hatte, das spatere
Weiss/Weisslich 2 (1990). Letztendlich sollte dann ein weiteres Klaviersolostiick aus
1980 den Zyklus anfihren, Weiss/Weisslich 1, welches Ablinger bereits im Alter von
21 Jahren erstellte. Hier werden alle weil3en Tasten des Klaviers zuerst von oben
nach unten, dann von unten nach oben nacheinander angeschlagen. Ablinger auf3ert

sich zu Weiss/Weisslich 1 im Text Metaphern:

.In den Jahren 1979/80 schrieb ich in mehreren Fassungen ein Stick fur Klavier,
dessen einer Teil die weilen Tasten von oben nach unten und der andere von
unten nach oben abschreitet. Zwei Vertikalen also. Zwei Linien. Fir Bleistift —
oder Klavier. Ganz bewusst gesetzt als Alternative zum Denken in Tonsatzkate-
gorien und formalen Dramaturgien. Diese Linie war mein personliches Manifest
fir das Grundsatzliche. Spater habe ich es als die Nummer eins an die Spitze
des Weiss/Weisslich-Zyklus gestellt.“*>*

Die ,weil3e Tonleiter* erinnert an die Bewegung einer Linie im Raum, an eine Diago-
nale, die auf einem quadratischen Blattpapier gezogen wird, wie es Ablinger im Ge-
sprach mit der Autorin ausdriickte.’>> Diese Geste einer aufsteigenden und abstei-
genden Linie etablierte sich zu einem wesentlichen Element in Ablingers Arbeit und
findet sich in Kompositionen wie Der Regen, das Glas, das Lachen (1996), Grisailles
1-100 (1991-93) oder auch bei Stucken des IEAOV-Zyklus wieder. Weiterfuhrend

5% Ablinger 2004, S.4
155 ygl. Interview mit Ablinger am 18.9.2009 in Mittersill
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erlautert Ablinger im Text Metaphern, dass es nach 1982 kaum ein Stuck gab, in dem
er nicht eine Diagonale oder Linien einbaute. Stiicke dieser Zeit endeten oft damit,
dass ein Instrument seinen jeweiligen Tonumfang von oben nach unten abschritt.*®
Das Komponieren in Flachen und Linien fuhrte er auch beim Zyklus Weiss/Weisslich
kontinuierlich weiter. Er projizierte hier diesen Ansatz auf das Material, indem er mit
weillem Rauschen zu arbeiten begann. Weiss/Weisslich umfasst tatsachlich eine
Vielzahl an Arbeiten, welche Rauschen abbilden, sei es mit Hilfe von Lautsprechern,
Kopfhorern oder Radios. Weiss/Weisslich 7 stellt innerhalb des Zyklus ein Manifest
fur das Rauschen dar, indem Ablinger hier das Rauschen in seiner reinsten Form
abzubilden versucht. Weiss/Weisslich 18 beinhaltet Baumrauschen, Weiss/Weisslich
12 und 24 das Grundrauschen von Kirchen, Weiss/Weisslich 33 das Rauschen der

Krimmler Wasserfélle des dsterreichischen Nationalparks Hohe Tauern.*’

3.2. Merkmale des Zyklus

Weiss/Weisslich ist eine bemerkenswerte Arbeit. Nicht nur, dass Ablinger hier mit
den Konventionen bricht und mit dem Zyklus eine neue, noch nie da gewesene Ebe-
ne fur die Neue Musik schafft, er6ffnet er mit Weiss/Weisslich fur das Publikum eine
~Kunst mit Konsequenzen*, die nachhaltig auf deren Wahrnehmung wirkt. Neben den
in Kapitel 2.2 Beweggrinde / Methoden beschriebenen Faktoren verstarkt diesen
Effekt sicherlich auch die Gestaltung des Zyklus als Serie, das Arbeiten in unter-
schiedlichen Gattungen sowie das Material der meisten Stiicke, weil3es Rauschen.
Infolgedessen werden diese drei Punkte in den nachstehenden Abschnitten naher
behandelt. Die drei Kapitel beziehen sich auf Schriften Ablingers. Im Text Metaphern
(2004) aul3erte er sich am haufigsten zu Weiss/Weisslich, weswegen dieser in den

nachfolgenden Kapiteln oft zitiert wird.

3.2.1. Serie

Abgesehen von Weiss/Weisslich komponierte Ablinger zwischen 1995 und 2000 drei
weitere Serien: Instrumente und Rauschen, IEAOV (Instrumente und ElektroAkus-
tisch Ortsbezogene Verdichtung) und Quadraturen. An seiner neuesten Serie Instru-
mente & arbeitet er seit 2006. Weiss/Weisslich ist innerhalb dieser finf Werkreihen
wohl die heterogenste. Sie beinhaltet sehr viele unterschiedliche Stiicke, die zwi-

schen Musik und bildender Kunst angesiedelt sind. Weiss/Weisslich ist Ablingers ers-

%% Ablinger 2004, S.6ff
37 ygl. http://ablinger.mur.at/werke.html#a2 (abgefragt am 14.7.2010)
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ter Werkzyklus, in welchem er mit dem Material, den Gattungen und dem
Auffuhrungsrahmen experimentierte, um zu einer eigenstandigen musikalischen
Sprache zu gelangen. Ablinger legte in Weiss/Weisslich die Grundbausteine fiir sein
weiteres kompositorisches Schaffen. Die Stiicke verfolgen zwar alle das Ziel, das
Horen bewusst zu machen, unterscheiden sich jedoch von einander aufgrund ihrer
unterschiedlichen Methoden. Ein entscheidendes Merkmal von Weiss/Weisslich ist,
dass es als Serie angelegt ist. Ablinger auf3ert sich in seinen Texten Uber das
Arbeiten in Serien mehrfach und widmete diesem Thema einen ganzen Abschnitt in
dem Artikel Metaphern (2004). Ablinger erlautert darin, dass er die ldee zu der
Konzeption von Serien aus der bildenden Kunst tbernahm, da das Wort Serie in der
Musik haufig mit dem Strukturprinzip der 12-Ton Technik oder dem des Serialismus
gleichgesetzt wird.*® Er orientierte sich demnach an Werkreihen von Malern wie
Claude Monet, Andy Warhol, Josef Albers oder Ad Reinhard. Daneben spielten auch

159

das Theater des italienischen Regisseurs Roberto Ciulli™ eine Rolle, welches sich

durch Wiederholungsprozesse auszeichnet, sowie Fresken der katalanischen

Romanik, wie er es in Metaphern schildert:

»<Aber noch vor Monets Serien begegnete ich den Fresken der katalanischen
Romanik. Die Schonheit die in ihren langen Reihungen ahnlich dargestellter Per-
sonen lag, war wie ein vehementer Einspruch gegen die letzten Reste des Wie-
derholungsverbots, die, damals 1984, noch in meinem gerade der Akademie ent-
ronnenen, asthetischen Gewissen herumspukten. 'Katalanisch' war in meinen
Notizen und auch Werktiteln der Code fur DIESE Version des Seriellen: die glei-
che Geste immer und immer wiederholen.“**°

Die beiden Kunstler Josef Albers und Josef Matthias Hauer sind in Zusammenhang
mit Ablingers Uberlegungen zu Serien zentrale Bezugspunkte. In dem Text Horen um
zu Sehen (2000) bringt er ihre asthetischen Beruhrungspunkte zum Ausdruck:

~Josef Matthias Hauer, Zwdlftonspiel September 1956 fur Klavier zu zwei Han-
den: Ich muss sofort an Josef Albers' Homage to the Square denken. Eine weit-
reichende und grundsétzliche Gemeinsamkeit ist sicher die Haltung die in sol-
cher Arbeitsweise liegt und sich in dem auf Konzentration, Reduktion und Kon-
templation ausgerichteten Serien-Produkt darbietet. Die Konzentration auf eine
einfache Grundform: abgesehen von einer einfachen Rhythmik (Unterteilung des
Schlags durch 1, durch 2, durch 3 und durch 4), lasst mich besonders die aus-
schlie3liche Verwendung von 4-Takt-Gruppen speziell an die Quadrat-Form den-

138 Aplinger 2004, S.10

19 Roberto Ciulli, *1934 in Mailand, italienischer Theaterregisseur, Leiter des Theaters an der Ruhr in
Milheim an der Ruhr seit 1981

189 Ablinger 2004, S.10

62



ken. Reduktion auf eine vollig glatt aufgetragene Farbe, keine Uberschneidungen
von Farbwerten oder Formen.“'®*

Diesem Kommentar folgend zeichnen sich Albers und Hauer durch eine gemeinsame
Haltung in ihrer Arbeitsweise aus, welche durch eine Konzentration, Reduktion und
Kontemplation des Serien-Produkts bestimmt ist. Sie arbeiten mit einfachen Grund-
formen, um zu einer differenzierteren Wahrnehmung hinzufiihren: Albers bei Homage
to the Square mit dem Quadrat und Hauer im Zwdlftonspiel mit 4-Taktgruppen und
verdichtetem Material. Ablinger knupft mit Weiss/Weisslich an diese Ideen an. Auch
er verzichtet bei Weiss/Weisslich auf komplexe Grundformen und reduziert das Mate-
rial sehr stark, um Wahrnehmungsprozesse in den Mittelpunkt zu stellen. Ablinger
befasst sich im Text Metaphern (2004) ausfuhrlich mit Albers Serie Homage to the
Square. Neben kurzen Beschreibungen zu den zwolf Drucken des Berliner Kupfer-
stichkabinetts lieferte er Beobachtungen und Gedanken zu dem Zyklus:

.,Homage ans Quadrat.

Das Quadrat lie3 — und lat — mich nicht aus dem Griff. Eins der IEAQOV Stiicke,
dessen abschlieRende Fertigstellung mir trotz mehrerer Auffiihrungen noch im-
mer nicht gelungen ist, heildt IEAOV: ‘HOMAGE TO THE SQUARE’ nach der
gleichnahmigen Uber 1000-teiligen Bilder-Serie des Bauhaus-Malers Josef Al-
bers. 12 davon habe ich im Berliner Kupferstichkabinett immer wieder eingehend
betrachtet.

Homage to the square:

Rauschflachen wie Grundfarben erzeugen.

Spéater mischen, kombinieren, tberlagern.

Das Ineinanderschieben von Farbflachen.

Bei Josef Albers sind es allerdings keine Uberlagerungen sondern
selbstandig berechnete Farbkombinationen — eigentlich ja nur ein
Nebeneinander von Farben — aber durch die — suggestiv — sich
gegenseitig umrahmenden Quadrate ist es auch ein Ineinander, das sich
— wenn man es sich nicht bewuRt macht — auch wie ein Ubereinander
auswirken kann.

... Die Mdglichkeit, die Farben einfach wirken zu lassen. Zu sehen,
wie ein hohes und ein tiefes Band zusammen wirken, bzw. ein hohes
korniges und ein tiefes glattes, bzw. ein dichtes (enges) und ein

loses (weites) Spektrum...

... Wie die Farben sich gegenseitig beeinflussen

... Wie die Oberflachen einfach auf das Licht reagieren: auf die

verschiedenen Raumlichkeiten und deren momentane akustische Situation“%

Ablinger erlautert hier Albers kinstlerischen Ansatz, welcher sich durch die Ausei-

nandersetzung mit Farben auszeichnet. Der Bauhaus-Maler Albers stellte bei den

181 peter Ablinger: Horen um zu Sehen. 2000, S.16. http://ablinger.mur.at/docu04.html (abgefragt am

11.2.10)
182 Aplinger 2004, S.16
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Homage to the Square-Bildern berechnete Farbkombinationen nebeneinander.
Durch deren Zusammenwirken konnen illusionistische Effekte wie Bewegung, Tiefe,
Flimmern, Transparenz oder Raum beim Betrachter entstehen. Albers zeichnete sei-

163 quf. Er versuchte

ne Grundgedanken dazu in dem Buch Interaction of Color (1963)
Farben zu neutralisieren, indem er sie von Formen und projizierten Inhalten befreite.
Ihm ging es in seiner Arbeit darum, die Wahrnehmung von Farben zu scharfen und
zu einem aktiven Sehen hinzufithren.'®* Albers Zyklus veranlasste Ablinger zu einer
Komposition, welche denselben Namen wie Albers Werkreihe tragt und Teil der
IEAOV-Reihe ist: Homage to the Square fiur Flote, Klarinette, Schlagzeug, Klavier,

Violine, Violoncello (1995-99).

Quelle: http://ablinger.mur.at/ieaov5_homage.html
Abb. 11 Josef Albers: Homage to the Square (1969)

Albers (1888-1976) war Maler und ein bedeutsamer Lehrer. Er unterrichtete von
1923 bis 1933 am Bauhaus (Dessau, Weimar, Berlin), danach am Black Mountain
College in North Carolina (1933-1949) und spéter in Yale sowie an verschiedenen
amerikanischen und lateinamerikanischen Universitaten. Neben seiner Beschéfti-
gung mit Glasbildern und Glas-Assemblagen aus zusammengesuchten Flaschen-
scherben in seinen Jahren am Bauhaus, setzte er sich am Black Mountain College
intensiv mit Fragen zu linearer und flachigillusionistischer Kombinatorik auseinander,
was ihn zunachst mehr interessierte als die Auseinandersetzung mit Farben.'®> 1949
begann er mit seiner Arbeit an dem Zyklus Homage to the Square, welchen er spéater
Homage to the Color nannte.'® Clark Poling erlautert in seiner Dissertation Color
Theories of the Bauhaus Artists (1973), dass sich Albers Zyklus Homage to the
Square durch drei Faktoren auszeichnet: aktives Sehen, Farbverwandtschaft und

Farbautonomie.*®” Der Aufbau der Bilder ist einfach und folgt stets demselben Prin-
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zip: ein Quadrat, welches sich meist zentriert im Bild befindet, wird von zwei oder drei
weiteren farbigen Quadraten umgeben. Die Oberflachen der Quadrate sind perfekt
und die Abschliisse gerade, wodurch die grétmdoglichste Autonomie zwischen den
Farbflachen ermdglicht wird. Die Einfachheit und Unveranderlichkeit des Bildaufbaus
erlaubt dem Betrachter sich primér auf die Farben zu konzentrieren sowie auf deren
Wahrnehmung. Die geometrische Figur des Quadrats, meint Poling, spiele eine gro-
Be Rolle, welche gleichzeitig ein Verweis auf Arbeiten von Kazimir Malevich und Piet
Mondrian sei.'®® Ein weiterer Faktor, der die Faszination dieser Bilder ausmacht, ist,
dass Albers sie als Serie konzipierte. Er wiederholte in unterschiedlichen Varianten
immer wieder das gleiche formale Konzept, wodurch er fir jegliche Farbkombinatio-
nen alle Mdglichkeiten offen liel3.

Ablinger empfindet Albers systematische Erforschung der Farbkombinationen
fur seinen Zyklus Homage to the Square mit Hauers Tropenlehre vergleichbar, wel-

169 \Wie Albers entwickelte auch der 6s-

che er in der Serie Zwolftonspiele anwandte.
terreichische Komponist Hauer in seinem Spatwerk die Idee einer Erstellung eines
Werkzyklus, wobei er schon 1939, 10 Jahre friiher als Albers damit anfing. Die anna-
hernd tausend Werke, die Hauer nach Zwdlftonmusiken fur Orchester Op.89 (1939)
komponierte, besitzen alle denselben Titel: Zwolftonspiel. Ihre Besetzungen sind viel-
faltig. Hauers Zwolftonspiele zeichnen sich durch rhythmische Vereinfachung, Vier-
taktigkeit und formale Strenge aus. Das musikalische Material organisierte er anhand
seiner Tropenlehre, mit welcher er alle moglichen Kombinationen der zwolf Téne in
ein System brachte. Tropen sind Tonkonstellationen, welche die zwo6lf Halbtone in
zwei Hexachorde aufteilen.'’® Der 1883, in Wiener Neustadt geborene Komponist
und Theoretiker Hauer bezog sich stark auf chinesisches und altgriechisches Gedan-
kengut sowie auf die Farbenlehren Johann Wolfgang von Goethes und des Bauhaus-
Malers Johannes Ittens. Hauer beschéftigte sich bereits lange vor Cage mit dem |
Ging. Er sah sich nicht wie Schonberg als Teil der musikhistorischen Entwicklung,
sondern lehnte den biirgerlichen Musikbetrieb ab.*”* Hauer — er war nur fiinf Jahre
alter als Albers — ist fUr Ablinger der ,bedeutendste Unbekannte der Neuen Musik*
und ,der wahre Erfinder der 12-Ton-Musik®, wie er es in dem Artikel 12 Tone im Exil,
Hauer und die Konzeptkunst (2003) ausdruckt:

188 poling 1973, S.291

189 peter Ablinger: 12 Tone im Exil, Hauer und die Konzeptkunst. 2003, S.1
http://ablinger.mur.at/docs/hauer.pdf (abgefragt am 11.2.10)

179 Barbara Boisits: Josef Matthias Hauer, in: Finscher, Ludwig (Hg.): Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Personenteil Band 8, Kassel: Barenreiter 2002, 863

17! Boisits 2002, 861
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»~Josef Matthias Hauer, der ‘wahre Erfinder der 12-Ton-Musik’, ist wahrscheinlich
der bedeutendste Unbekannte der Neuen Musik. Tatséchlich war es nicht Arnold
Schoenberg, sondern Josef Matthias Hauer, der die 12-Ton-Technik — die viel-
leicht folgenreichste musikalische Entdeckung des 20. Jahrhunderts — erfunden
hat. Aber viel mehr als die Beschéaftigung mit 12-Ton-Reihen hat Hauer mit
Schoenberg nicht gemeinsam.

Der Unterschied fangt schon beim Begriff der Reihe oder Serie an. Dieser ist bei
Schoenberg und den seriellen Komponisten nicht mehr als eine Satztechnik, ein
Strukturprinzip. Wahrend Hauer auch darin der Erste war, auf musikalischem Be-
reich konsequent in Serien, im Sinne von Werkreihen, zu arbeiten, und dabei —
lange vor Andy Warhol — so festverankerte Paradigmen, wie die von der Einzig-
artigkeit des kiinstlerischen Werkes auszuhebeln.™"

Durch das Komponieren einer Werkreihe versuchte Hauer die Einzigartigkeit des
kinstlerischen Werkes aufzuheben, indem er in einer einzigen Form komponierte,
die keiner Form, sondern eher einem Schema entsprach. Er stellte mit seinen Zwolf-
tonspielen den Kompositionsprozess in den Vordergrund und nicht das Werk. Ange-
sichts dieser Haltung bezeichnet Ablinger Hauer als den ersten Konzeptkiinstler.!”
Laut Ablinger, stelle er das Produzieren von Kunst in den Mittelpunkt seines Schaf-
fens und raume dem Horer selbst eine neue Rolle ein.*”* Hauer hinterfragte die Rolle
des Horens in der europaischen Kultur stets kritisch. In seiner Schrift Deutung des
Melos (1923) beklagt er tatséchlich die Abkehr der Gesellschaft von der intuitiven
Kultur des Hérens, hin zu einer idealistischen Kultur des Schauens.!” Ablinger
schatzt vor allem diese Haltung Hauers und bezeichnet ihn als ,einen weit vorrau-
schauenden Vordenker seiner Zeit*.*"®

Angeregt durch diese teils auf3ermusikalischen Faktoren stellte sich Ablinger
dem Wiederholungsverbot, welches durch die 12-Ton Technik und den Serialismus
eingefiihrt wurde, indem er es in den Kompositionsprozess wieder eingliederte. Es
ging ihm jedoch nicht darum Musik mit Hilfe von Wiederholungsprozessen einprag-
samer zu gestalten, sondern die Wahrnehmung der Differenz des Gleichen erfahrbar
zu machen.’”” Weiss/Weisslich 18 (1992/96) verdeutlicht diese Vorstellung. Das
Stlck setzt sich aus drei Teilen zusammen, welche Aufnahmen von unterschiedli-

chem Baumrauschen beinhalten. Ablinger widmete Weiss/Weisslich 18 dem engli-

172 Aplinger 2003 S.1

3 Ablinger 2003, S.3

14 Ablinger 2003, S.2

75 Josef Matthias Hauer, Deutung des Melos. Leipzig: E.P. Tal 1923, S.27
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schen Autor Robert Ranke-Graves'’®, welcher in dem Buch Die WeiRe Géttin (1948)
iiber das keltische Baumalphabet schrieb.'”® Ranke-Graves Beschreibungen nahm
Ablinger als Ausgangspunkt fir seine Auswahl an Baumen. Zwischen Mai 1996 und
Mérz 1997 erstellte er Aufnahmen von 18 verschiedenen Baumen zwischen Ostsee
und Adria. Bei Weiss/Weisslich 18a wechseln sich 40sekindige Aufnahmen von sie-
ben Bdumen ab (Birke, Eberesche, Esche, Erle, Weide, Weil3dorn und Eiche), bei
Weiss/Weisslich 18b Aufnahmen von Steineiche, Hasel, Wein, Efeu, Schlehe, Ho-
lunder und bei Weiss/Weisslich 18c die Baume Tanne, Ginster, Heidekraut, Espe
und Eibe. Ablinger beschrénkte hier die Dauer der einzelnen Abschnitte auf jeweils
40 Sekunden, was er auch bei den elektroakustischen Stiicken Weiss/Weisslich 12
und 24 durchfiihrte.*® Obwohl das Ausgangsmaterial, das Rauschen der Blétter im
Wind, bei allen Aufnahmen gleich ist, besitzt jeder der Baume eine andere Rausch-

farbe.

.interessant am Baumrauschen finde ich nicht das Baumrauschen, sondern den
Wechsel zwischen zwei Arten von Baumrauschen. Interessant an der Hand am
Ohr [Weiss/Weisslich 19] ist nicht die Hand am Ohr, sondern das Wegnehmen.
(Diese Ubergange zwischen zwei Zustanden, diese Momente in denen zwei Zu-
stande einander zu berthren scheinen, in denen es fast denkbar scheint, dass
sie fur einen Augenblick BEIDE da sind. Das ist das UNMOGLICHE. Dass wir
gleichzeitig da sind und nicht da. Und doch ist dieses Unmdégliche die einzige Er-
kenntnis die uns offen steht.)

Um die Objekte geht es also nicht. Vielleicht kann man sagen, es geht um die
Wahrnehmung. Genauer: um die Wahrnehmung von Wahrnehmung. Und noch
genauer: um den Punkt, wo Wahrnehmung ihr Ende findet. Es geht also — immer
komm ich an diesen Punkt — ums Aufhéren.“!8*

Diesem Kommentar von Ablinger folgend ist die Wahrnehmung der Differenz dieser
unterschiedlichen Rauschfarben bei Weiss/Weisslich 18 das Entscheidende. Bei dem
Hinweisstiick Weiss/Weisslich 19, Hand hinters Ohr halten/wegnehmen ist der Mo-
ment des Wegnehmens der Hand vom Ohr am wichtigsten. Ablinger erzielt dieses
Phanomen des Ubergangs zwischen zwei Zustanden bei einer Vielzahl der
Weiss/Weisslich-Sticke, wie etwa bei Weiss/Weisslich 12, Weiss/Weisslich 15,
Weiss/Weisslich 16 oder auch bei den ersten Stiicken der Serie Weiss/Weisslich 3,
4, 5, welche sich zwischen der Wahrnehmung von Stille und Nicht-Stillle abwechseln.

Diesen Gedanken, den Ablinger hier verfolgt, spiegelt bereits der Titel des Zyklus

"8 Robert Ranke-Graves 1895-1985, britischer Autor, verfasste Fachbiicher mit vorwiegend histori-

schen und mythologischen Themen

79 Robert Ranke-Graves: Die weilRe Géttin. Hamburg: Rowohlt 2002

180 ygl. Werkbeschreibungen S.22

181 peter Ablinger: Mehr Wirklichkeit 2. 1999, S.8. http://ablinger.mur.at/docs/wirklichkeit2.pdf (abge-
fragt am 11.2.10)
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wider: Weiss/Weisslich, welcher wortlich die Differenz der Farbe Welil3 zu einem an-
deren Weil3 beschreibt. Er fuhrt im Text Metaphern die Bedeutung des Titels auf den
Serien-Gedanken zurtick, indem er meint: ,Weiss/Weisslich bezeichnet eine (minima-
le) Differenz, die Differenz von Etwas und seiner Wiederholung*.'®? Ablinger versucht
demnach seine personliche Erfahrung, welche er 1990 beim Betrachten des minima-
listischen Gemaldes mit den unterschiedlichen Grautbénen erlebte, mit

Weiss/Weisslich auf seine kompositorische Arbeit anzuwenden.

3.2.2. Von Instrumentalstiick bis Installation

Ablinger begrindet sein Arbeiten mit unterschiedlichen Methoden bei
Weiss/Weisslich im Text Metaphern (2004). Darin erklart er, dass das Arbeiten in
unterschiedlichen Gattungen die gro3tméglichste Differenz war, die ihm damals zur

Verfligung stand:

.Der Sprung in eine andere Gattung war die gro3tmogliche Differenz, die mir
damals zur Verfiigung stand. (Mit Gattung sind hier die Unterschiede von Instru-
mentalkomposition, Elektronikstiick, Performance(szenischer Anteil), Klanginstal-
lation etc. gemeint.) Seither sind die Differenzen der unterschiedlichen Gattun-
gen zu meinen standigen Begleitern geworden. Lange Zeit allerdings in getrenn-
ten Stiicken: ich machte entweder ein Instrumentalstiick oder eine Installation.**%

Ablinger erlautert im weiteren Verlauf dieses Textes, dass ihn dazu die Hard Edge
Malerei beeinflusste.'®* Der Begriff Hard Edge stammt aus der amerikanischen Male-
rei der 1950er und 1960er Jahre und bedeutet wortlich ,harte Kante®“. Vertreter dieser
Kunstrichtung sind Josef Albers, Ellsworth Kelly, Alexander Libermann, Barnett
Newman, Kenneth Noland, und Frank Stella.’®®> Die Hard Edge Malerei des amerika-
nischen Kinstlers Barnett Newmans*®® zeichnet sich durch hart abgegrenzte Farb-
felder aus. Die vier Arbeiten von Newmans Serie Who's afraid of Red, Yellow and
Blue setzen sich aus drei monochromen Farbflachen zusammen. Newman wahlte die
drei Primarfarben rot, blau und gelb. Das erste Bild der Serie, Who's afraid of Red,
Yellow and Blue |, entstand 1966.'®" Die intensive rote Farbflache dominiert das Bild.

182 Aplinger 2004, S.11

183 Ablinger 2004, S.12

184 Ablinger 2004, S.12ff

'% sandro Bocola: Die Kunst der Moderne 1870-2000. K6ln: Taschen 2001, S.90ff

18 Barnett Newman, 1905-1970, amerikanischer Maler, Vertreter des Abstrakten Expressionismus

87 Franz Meyer, Barnett Newman, The Stations of the Cross: Lema Sabachtani. Diisseldorf: Richter
Verlag 2003, S.147-148
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«188

Sie wird von zwei ,zips in blau und gelb eingeschlossen. Der blaue Streifen ist

dabei etwas breiter als der gelbe auf der rechten Bildseite.

Quelle: Meyer 2003, S.142

Abb. 12 Barnett Newman: Who's
afraid of Red, Yellow an Blue | (1966)

Newman beschrieb die Arbeit an dem Bild rtckblickend in einem Kommentar fir die
Zeitschrift Art Now: New York (1969) anlasslich seiner ersten Einzelausstellung nach
10jahriger Pause, bei Koedler & Co in New York, 25.Marz — 19.April 1969:

I began this, my first painting in the series Who's afraid of Red, Yellow and Blue,
as a 'first’ painting, unpremeditated. | did have the desire that the painting be
asymmetrical and that it create a space different from any | had ever done, sort
of - off balance. It was only after | had built up the main body of red that the prob-
lem of color became crucial, when the only colors that would work were yellow
and blue.”®°

Das Ungleichgewicht im Bildaufbau, welches Newman anstrebte, entsteht durch die
unterschiedliche Rollenverteilung der Farben. Die rote Farbflache steht im Zentrum
des Bildes. lhre Wirkung wird durch die beiden anderen Farben noch gesteigert.
Durch die harte Aneinanderreihung der Farbflachen intensivieren sich die Kontraste

zwischen kalten und warmen Farben, Hell und Dunkel. Alles ist hier auf eine Wahr-

18 zip (dt. ReiRverschluss): teilt das Bild in zwei Halften bzw. halt diese beiden Halften gleichzeitig
auch zusammen; vgl. Hess 2005, S.40

189 Barnett Newman, Selected Writings and Interviews. Berkley: University of California Press 1992,
S.192
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nehmung angelegt, welche von links nach rechts vollzogen wird.**® Who's afraid of
Red, Yellow and Blue | erinnert aufgrund seiner harten Schnitte an Arbeiten von
Weiss/Weisslich wie Weiss/Weisslich 18, Baumrauschen. Das Stuick besteht aus hart
geschnittenen Aufnahmen von verschiedenen Arten des Baumrauschens, was als
ein Verweis an die Hard Edge Malerei verstanden werden kann. Die Hard Edge Ma-
lerei inspirierte Ablinger zu einer Reihe von Kompositionen, welche zwischen 1986
und 1991 entstanden, wie At the one hand/at the other hand (1986) fir Geige So-
l0.2° Dieses Stiick ist zweiteilig, der erste Teil ist ein Instrumentalstiick, der zweite
Teil eine Performance. Zu Beginn besteht die Komposition aus 4sekiindigen Frag-
menten und dazwischen grofRen Pausen. Im zweiten Teil muss der Geigenspieler
verkehrt herum spielen, also mit dem Bogen in der linken Hand, wodurch auf einer
vollkommen anderen Ebene ein Maximum an Differenz erzeugt wird. Er versuchte
bei dieser Arbeit dem Hard Edge Gedanken nachzueifern, indem er diesen auf eine
musikalische Ebene projizierte. Aufgrund seiner zwei unterschiedlichen Teile beinhal-

tet das Stiick den Sprung in etwas vollig anderes.'*> Ablinger meint hierzu:

.Letztlich interessierten mich am Hard Edge nicht so sehr die beiden Flachen, die
da aneinanderstieRen, sondern das was zwischen den Flachen war, das Dazwi-
schen, das was man nicht festhalten konnte, das AufBerhalb, die Differenz
selbst.“!%

Die Wahrnehmung des Rezipienten veréandert sich bei At the one hand/at the other
hand, indem die Differenz zwischen zwei Ebenen ins Zentrum rtickt und zur Aussage
des Stuckes wird. Ablinger inszeniert derartige Effekte mit einem Grol3teil seiner In-
stallationen. Christian Scheib setzt sich mit einigen dieser im Text Ohne Titel ausein-
ander.’® Neben Weiss/Weisslich 22 Haydn, Mozart, Beethoven, Bruckner, Mahler
(1986, 96) und Weiss/Weisslich 23, Kunstkopf/Kopfhdrer (1995) befasst er sich darin
auch mit Weiss/Weisslich 15 (1995). Es ist eine Rauminstallation, in welcher finf Ga-
lerierdume mit leisem Rauschen in den Vokalen a, e, i, 0, u bespielt werden. Das
Entscheidende an dieser Installation ist der Wechsel von einem Raum in den ande-
ren, was Ablinger als Handlungsanweisung anfuhrt. Die Wahrnehmung kleiner akus-

tischer Unterschiede tritt bei dieser Installation ins Bewusstsein.

199 Meyer 2003, S.148

191 Ablinger 2004, S.12

192 Aplinger 2004, S.12

193 Ablinger 2004, S.12

194 Christian Scheib, Ohne Titel, Zu Peter Ablingers Installationen, in: Peter Ablinger, HOREN héren.
Berlin: Kehrer 2008, S.105-108
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Ablinger arbeitet bei Weiss/Weisslich in unterschiedlichen Gattungen. Neben In-
strumentalstiicken beinhaltet der Zyklus Installationen (Auf3eninstallationen, Raumin-
stallationen), elektroakustische Stiicke, Hinweisstiicke und Prosastiicke. Die Stlicke
basieren groRtenteils auf Konzepten und Verbalpartituren und besitzen keinen No-
tentext im traditionellen Sinn. Hinweisstiicke bestehen etwa nur aus ihrem Titel. In-
strumentalstiicke setzen sich aus einfachen und klaren Spielanweisungen zusam-
men, wodurch Spieler sich auf die Akustik und Schallempfindlichkeit von Raumen
sowie auf ihr eigenes Interagieren konzentrieren kénnen. Sie sind die einzigen Arbei-
ten, welche sich traditioneller Ausfihrungsmittel wie Interpreten und Instrumenten
bedienen. Ablinger formulierte besonders mit diesen Stlicken sein Komponieren in
Flachen und Linien. Zu den Instrumentalstiicken zéhlen die Arbeiten Weiss/Weisslich
1-5, Weiss/Weisslich 17, Instrumente und Rauschen, Weiss/Weisslich 20, ein oder
mehrere Becken und Weiss/Weisslich 21, Becken und Instrumente. Neben den be-
reits beschriebenen Rauminstallationen beinhaltet Weiss/Weisslich auch ortspezifi-
sche Installationen, wie Weiss/Weisslich 26, 29 oder 30. Helga de la Motte-Haber
versteht unter ortspezifischen Installationen kinstlerische Arbeiten, welche Alltags-
routinen der Wahrnehmung durchbrechen und zu neuen Materialvorstellungen fih-
ren.’®® Ablinger arbeitet bei seinen AuReninstallationen stark mit Elementen der Na-
tur. Er erhebt Natur- und Umweltgerdusche zu Materialien und fuhrt die Hérer zur
Natur zurtick. 2008 realisierte er Weiss/Weisslich 26, Skizze fur ein Arboretum im
Zuge seiner Landschaftsoper Ulrichsberg. Fir das Arboretum Seitelschlag bei Ul-
richsberg in Oberdsterreich pflanzte er 20 Baume (drei davon wurden aus dem friihe-
ren Bestand GUbernommen) nach akustischen Gesichtspunkten. Die Baume wurden
dabei nach Klangfarbe und Lautstarke des Baumrauschens angeordnet. Sie sollten
sich au3erdem nicht Uberschneiden, wodurch sie von einem Kardinalpunkt aus sicht-
bar sind. Das Arboretum Seitelschlag vereint Elemente des Klanglichen (das Rau-
schen der Blatter im Wind) mit raumlichen und visuellen Faktoren. Das Entscheiden-
de fur installative Arbeiten, wie Weiss/Weisslich 15, 26 oder 29 ist, dass das Kunst-
werk aktiv vom Rezipienten wahrgenommen werden muss, um nachvollziehbar zu
sein, weswegen die Rezeption derartiger Arbeiten oft nur im Rahmen einer Ausstel-
lung oder einer (konzertanten) Installation mdglich ist. Andere Weiss/Weisslich-Teile
wiederum, wie Hinweisstiicke oder elektroakustische Arbeiten missen nicht unbe-

dingt in einem derartigen Rahmen erfahren werden.

1% Ulrich Tadday (Hg.): Musik-Konzepte Klangkunst. Miinchen: edition text+kritik 2008,S.20ff
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Die Hinweisstlcke stellen eine weitere grof3e Gruppe des Zyklus dar. Sie beste-
hen meist nur aus ihrem Titel oder einem Objekt und bieten dem Publikum Hand-
lungsanweisungen an, welche durchgefiihrt oder einfach nur gedacht werden kon-
nen. Die Hinweise stehen immer mit dem Horen in Verbindung. Sie erinnern an mu-
sikalische ready-mades, bei denen der Komponist neben der Auswahl der musikali-
schen Situation auf jede weitere Bearbeitung verzichtet.'*® Die Idee an sich ist somit
das Werk, und wird von Ablinger als Impuls gesetzt, mentale Prozesse uber die ei-
gene Wahrnehmung sowie Uuber die Wahrnehmung der Umwelt anzuregen.

Weiss/Weisslich umfasst folgende Hinweisstiicke:

Weiss/Weisslich 7a, Rauschempféanger (1994)

Weiss/Weisslich 7b, Rauschen (1998)

Weiss/Weisslich 8, Schneckengehéuse, Schneckengehduse ans Ohr halten (1994)
Weiss/Weisslich 9, Wege (1986/93)

Weiss/Weisslich 10, Orte (seit 1994)

Weiss/Weisslich 14, Sitzen und Horen (1995)

Weiss/Weisslich 19, Hand hinters Ohr halten / wegnehmen (1995)
Weiss/Weisslich 25, Mund, Augen, Ohren zu (1996)
Weiss/Weisslich 28, Gehen Aufnehmen (1990/96)
Weiss/Weisslich 31c, Regenschirm (1999)

Weiss/Weisslich 34, Wiener Durchgangsstiicke (1998)
Weiss/Weisslich 35, Schilderungen (1998)

Der Rezipient kann oder soll durch die Hinweisstiicke angeleitet bzw. angeregt wer-
den, aktiv zu agieren. Seine Alltagshandlung sollen unterbrochen werden, um das
Gehor auf etwas anderes, als das Normale und Bekannte zu richten. Ahnliches er-
reicht Ablinger auch mit seinen Prosastiicken, welche Weiss/Weisslich 11 umfassen.
Weiss/Weisslich 11 beinhaltet Horprotokolle sowie Notizen zu Horerfahrungen und -
erlebnissen von Ablinger. Nur durch das Zuhéren bzw. Lesen dieser Texte entstehen

adaquate Bilder im Kopf, eine Musik ohne Klange.

1% sanio 2000, S.3
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Gattungen | 1980-1990 1991-1993 1994-1995 1996-2000

Weiss/Weisslich 7a, | Weiss/Weisslich 6, 12
Rauschempfanger | Kassettenrekorder
(1994) (1996)
Weiss/Weisslich 8, | Weiss/Weisslich 26,
Schneckengehéuse | Skizzen fir ein Arbore-
(1994) tum (seit 1996)
Weiss/Weisslich 13, | Weiss/Weisslich 29, 6

5 Schallplatte (1995) | Stihle auf winterlichem

24 Feld (1996)

L Weiss/Weisslich 15,

Q Installation und Weiss/Weisslich 30,

§ Hinweis (1995) Schilf, Wind (1996)

S Weiss/Weisslich 16, | Weiss/Weisslich 31,

Raumfolge (1995)

Weiss/Weisslich 23,
Kunstkopf/Kopfhorer
(1995)

Weiss/Weisslich 27,
komplementares
Rauschen (1995)

Membrane, Regen
(1996)

Weiss/Weisslich 32,
akustische Unterbre-
chung (1997)

Weiss/Weisslich 36,
Kopfhorer (1999)

Weiss/Weisslich 1,
Klavier solo (1980)

Weiss/Weisslich 2,
Klavier solo (1990)

Weiss/Weisslich 3,
Ensemble (1990)

Weiss/Weisslich 17,
Instrumente und
Rauschen (1994/95)

Weiss/Weisslich 21,

(1994/98)

>
<4 Becken und Instru-
c Weiss/Weisslich 4, | mente
3 Klavier und En- (1994,1996,1999)
o semble (1990/92)
% Weiss/Weisslich 5, 3
c Ensemblegruppen in
% drei angrenzenden
@ R&aumen (1992/94)
Weiss/Weisslich 20,
ein oder mehrere
Becken (1992/95)
Weiss/Weisslich 11a, Weiss/Weisslich Weiss/Weisslich 11c,
Y Gerauschheft (1984- 11b, Sitzen und Sitzen und schreiben,
2 86) schreiben, (seit (2001)
0 1994)
= Weiss/Weisslich 11d,
o Sitzen und sagen was
> ich hére, (2005)
m Weiss/Weisslich 18, | Weiss/Weisslich 12, | Weiss/Weisslich 22, CD
o CD, fur Robert Ran- | CD (1994-95) Haydn, Mozart, Beetho-
) ke-Graves (1992,96) ven, Schubert, Bruck-
no Weiss/Weisslich 13, |ner, Mahler (1986,96)
o2 Schallplatte (1995)
Q c Weiss/Weisslich 33,
D ~ Weiss/Weisslich 24, | "Die Farbe der Nahe",
g CD Kirchen von Konzept und Stiicke auf
g St.Lambrecht CD (1998/99)
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Weiss/Weisslich 7a,
Rauschempfanger
(1994)

Weiss/Weisslich 8,
Schneckengehéause
(1994)

Weiss/Weisslich 9,
Wege (1986,93)

Weiss/Weisslich 10,
Orte (seit 1994)

Weiss/Weisslich 25,

Mund, Augen, Ohren zu

(1996)

Weiss/Weisslich 7b,
Rauschen (1998)

Weiss/Weisslich 34,
Wiener Durchgangssti-
cke (1998)

Weiss/Weisslich 35,
Schilderungen (1998)

9)9N1SSIBMUIH

Weiss/Weisslich 14,
Sitzen und héren
(1995)

Weiss/Weisslich 19,
Hand hinters Ohr
halten, wegnehmen
(1995)

Tabelle 1 Chronologische Ubersicht aller nummerierten Weiss/Weisslich-Stiicke und ihrer Methoden

3.2.3. Weil3 und Rauschen

Weil3 zahlt neben Grau und Schwarz zu den unbunten Farben. Es setzt sich gemal}
Isaac Newtons Experiment der Aufspaltung des weil3en Lichts anhand eines Prismas
(1671/72) aus allen Farben des Farbspektrums zusammen. Folglich wird die Farbe
Weil} oft mit dem Licht gleichgesetzt.*®” Auf der symbolischen Ebene steht Wei? fiir
Reinheit, Unschuld, Jungfraulichkeit und Keuschheit. Weil3 symbolisiert das Voll-
kommene, das ldeale und das Gute. Die Farbe ruft jedoch in gewissen Kulturkreisen
negative Assoziationen hervor, wodurch der Farbe Weil3 ein recht zwiespaltiger Cha-
rakter innewohnt. Weil3 wird haufig in asiatischen Kulturen als Synonym fur Tod, Lee-
re, Kéalte, Unendlichkeit und Einsamkeit empfunden.®® Fir Ablinger ist die Farbe

Weil3 etwas Faszinierendes wie er es in dem Artikel Metaphern beschreibt:

- Weil}' ist fur mich vielleicht das Verfiihrerischste aller Worte, ihm habe ich die
meisten Stiicke gewidmet, nicht nur die, die das WeiRe im Namen fiihren."**°

Mit diesem Satz erdffnet Ablinger das vierte Kapitel des Textes Metaphern, welches
er mit ,\Weil3" betitelte. Neben dieser anfanglichen Stellungnahme zur Farbe Weil3
bezieht er sich innerhalb dieses Abschnittes von Metaphern auf das weil3e Rau-
schen, welches das Material flr einen grof3en Teil der Weis/Weisslich-Arbeiten dar-

197 Barbara Oettl: Weil3 in der Kunst des 20.Jahrhunderts. Studien zur Kulturgeschichte einer Farbe.

Regensburg: Schnell & Steiner 2008, S.16-17
1% Oettl 2008, S.73
199 Ablinger 2004, S.14
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stellt. Rauschen ist weil3, wenn es alle wahrnehmbaren Frequenzen (16Hz bis
20000Hz) vereint und ein Spektrum mit gleicher Energie bei allen Frequenzen be-
sitzt. Rauschen bedeutet demnach maximale Dichte sowie maximale Information.?®
Es besitzt weder Tonhéhe noch Rhythmus. Max Peter Baumann meint in dem Buch
das rauschen®”, dass das Rauschen seit dem Beginn des Daseins der Welt vorhan-
den ist und alles begleitet was existiert und lebt. Bereits im Mutterleib nimmt ein
Mensch Rauschen wahr. Das Grundrauschen im Kopf ist eine stéandige Vergewisse-
rung dafir am Leben zu sein; der Tod zeichnet sich hingegen durch Totenstille
aus.?®? Ablinger spricht tiber dieses akustische Phanomen in einem E-Mail Interview
mit dem Komponisten Trond Olav Reinholdtsen:

»Rauschen ist bestimmt einer der altesten Klange, derer sich Menschen bewusst
wurden. Ein Wasserfall, das Meer oder ein Wald, der rauscht, kdnnen eine Erfah-
rung bedeuten, vergleichbar dem Anblick eines Gebirgsmassivs, der Wiiste oder
des Sternenhimmels. Solche Erfahrungen sind weitgehend leer von sinnvollen
Informationen, aber sie wirken wie ein Spiegel in den wir schauen, sie werfen et-
was von uns selbst zurlck, insofern wir etwas in sie hineininterpretieren, etwas
aus ihnen machen, was nur in uns selbst verankert ist. Wir erfahren uns selbst in
solchen Situationen.“**

Ablinger beschreibt hier das Rauschen als eines der altesten Klange der Menschheit.
Es kann Erfahrungen hervorrufen und Wahrnehmungsprozesse fordern. Er integrier-
te Rauschen auf unterschiedliche Arten in Weiss/Weisslich. Er setzte sich einerseits
mit dem Grundrauschen von Raumen auseinander, mit synthetischem Rauschen, mit
Rauschen in der Natur und andererseits mit Maskierungseffekten durch weil3es Rau-
schen.

Jeder Raum besitzt bei volliger Stille ein meist deutlich hérbares Grundrau-
schen. Ablinger erstellte fir das Horstick Weiss/Weisslich 12 Aufnahmen des unter-
schiedlichen Grundrauschens von 18 Dorfkirchen der Mark Brandenburg in Deutsch-
land. Die 40sekindigen Aufnahmen wurden dabei extrem verstarkt. Das Grundrau-
schen von Raumen kann auch synthetisch erzeugt werden, was Ablinger bei
Weiss/Weisslich 15, 5 Raume, gefarbte Stille durchfihrte. Ablinger arbeitet auch ge-
zielt mit naturlichem Rauschen. Eine Hauptursache fur derartige nattrliche Rausch-
klange, wie Meeresrauschen oder Wasserfalle, Rieselgerausch von Sand und Schot-

ter, ist die Uberlagerung vieler unabhangiger Einzelereignisse, wie es Robert Holde-

2% 5abine Sanio & Christian Scheib (Hg.): das rauschen. Hofheim: Wolke 1995, S.131
21 sanio & Scheib (Hg.) 1995, S.30

22 5anio & Scheib (Hg.) 1995, S.27ff

?%® Reinholdsten 2006, S.14
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rich in der Publikation das rauschen (1995) erlautert. Ein &hnlicher Effekt meint er,
entstehe auch bei den Blattern eines Baumes. Der unterschiedliche Klang von Birke,
Esche oder Pappel kommt von den verschiedenen mechanischen Eigenschaften ih-
rer Blatter.?®* Ablinger liefert auf seiner Homepage genaue Angaben zu den Rausch-
charakteristiken der 20 Baume des Arboretums Seitelschlag.’®® Das Rauschen der
Birke entspricht etwa weil3em Rauschen (tsch), das Rauschen der Pappel ahnelt den
Vokalen a-e(d), die Esche e-d-a + ch/h + tiefer Ton.?®® Weiss/Weisslich beinhaltet
einige Stlucke, welche Naturgerausche als klangliche Grundlage haben wie etwa das
Rauschen des Windes in Grasern (Weiss/Weisslich 30 Schilf, Wind) und Baumen
(Weiss/Weisslich 18, Baumrauschen, Weiss/Weisslich 26, Skizzen fiur ein Arbore-
tum), das Gerausch des Regens (Weiss/Weisslich 31 Membrane, Regen) oder eines
Wasserfalls (Weiss/Weisslich 33, Die Farbe der Nahe). Ablinger nutzte aufRerdem
den Effekt der Maskierung durch weil3es Rauschen, was er bei Weiss/Weisslich 17,
Instrumente und Rauschen anwendet. In dem E-Mail Interview mit Reinholdtsen &u-

Bert sich Ablinger dazu folgendermal3en:

.INn der Kombination von Rauschen mit Instrumenten geht es zusatzlich um die
verhtllende Funktion des Rauschens. Schon wenn wir in der Néhe eines Spring-
brunnens sind und anderen beim Sprechen zu héren, kénnen wir bemerken,
dass von den Konsonanten der Sprache kaum noch etwas zu hoéren ist, weil sie
vom Rauschen verhillt werden und nur mehr die Vokale Ubrigbleiben, aus denen
wir das Gesprochene dann erst wieder rekonstruieren. Das sind Momente, in de-
nen wir bemerken wie unsere Wahrnehmung funktioniert, dass sie namlich stan-
dig (re)konstruiert und Uberhaupt nicht einfach nur aufzeichnet, was draul3en
passiert.“ 2%

Ablinger spricht in diesem Kommentar Gber Maskierungseffekte, welche durch den
Gebrauch von Rauschen erzielt werden konnen. Er realisiert derartige Effekte bei
Weiss/Weisslich 17 durch den Einsatz von lautem wei3em Rauschen. Durch die
Verhullung der einzelnen Klangereignisse bei diesem Stlick bedarf es hier vor allem
einer erhdhten Aufmerksamkeit und Konzentration, da das Ohr bei einer derartig ho-
hen Dichte an akustischen Informationen nicht mehr fahig diese weiterzuverarbeiten
und Wahrnehmungsillusionen erzeugt.

Ablinger arbeitet bei Weiss/Weisslich folglich nicht unmittelbar mit Instrumental-
klangen und fassbaren Melodien, sondern reduziert das Material auf Flachen und
Linien. Sticke wie Weiss/Weisslich 7 erinnern demnach aufgrund ihrer Konzeption

2% Sanio & Scheib 1995, S.140ff

295 http://ablinger.mur.at/ww26.html (abgefragt am 8.2.2010)
2% hitp://ablinger.mur.at/ww26.html (abgefragt am 8.2.2010)
27 Reinholdtsen 2006, S.13
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stark an monochrome Gemalde der bildenden Kunst; vor allem an Arbeiten der wei-
Ren Monochromie. Weil3e Monochromie ist laut der deutschen Kunstwissenschattle-
rin Barbara Oettl ,der Endpunkt jeder erdenklichen Reduktion in der Malerei“.?’® Die
Abwesenheit eines Bildgegenstandes und die daraus resultierende vollige Leere bie-
tet dem Seh- und Erfahrungsprozess keinerlei Zerstreuung. Die Leere der Bildflache
erdffnet dem Betrachter die Moglichkeit, sich auf die Interaktion zwischen Oberfla-
chen und dem Lichteinfall zu konzentrieren und feine Nuancen im Bildaufbau wahr-
zunehmen. Sie verlangt auBerdem einen hohen Grad an Bildverstandnis und die
gleichzeitige Akzeptanz von nachhaltigen Bilderlebnissen.”®® Diese Merkmale weiler
Monochromie finden sich auch in gewissem Mal3e bei Weiss/Weisslich wieder. Der
Zyklus zeichnet sich durch eine Reduktion des Materials aus. Ablinger reduziert au-
Berdem die Form der Sticke, in dem er sie als Serie organisiert. Zu den
Weiss/Weisslich-Arbeiten zahlen hauptsachlich Horstiicke und Installationen, wo-
durch der Rezipient beim HOren weder durch ausfihrende Musiker noch durch den
traditionellen Konzert-Rahmen abgelenkt wird, was zu gesteigerten Horerfahrungen
fuhren kann. Er erhalt dadurch die Mdglichkeit, sich selbst und seine eigene Wahr-
nehmung durch das Kunstwerk zu erfahren. Ablinger spricht im Text Metaphern tber
die monochrome Qualitat seines Sticks Quadrat fur einen Lautsprecher, welches

Teil von Weiss/Weisslich 7b ist:

.Die erste Version von Weiss/Weisslich 7 (1994) beldsst das Rauschen ja noch
genau so ungestaltet, unbearbeitet und unbegrenzt, wie das gewissermalien
seiner Natur entspricht. Aber zugleich skizzierte ich auch das Stiick ‘Quadrat’ fur
1 Lautsprecher, bestehend aus genau vier Minuten weif3en Rauschens. Natirlich
sollte das die bessere Ubersetzung des weilRen Quadrates sein. Besser, weil
(lautes) Rauschen durch seine Absorptionsfahigkeiten und das Maskieren leiser
Nebengerdusche (Magengrummeln!) gewissermalRen noch stiller (weil informati-
onsloser) ist als die Stille und weil es im Gegensatz zu Cages 4'33" nicht auf die
Zwischenibersetzung von Rauschenberg, sondern sozusagen auf den Urtext
von Malewitsch zuriickgreift.“?'°

Tatsachlich bringt er hier Quadrat fur einen Lautsprecher aus Weiss/Weisslich 7, be-
stehend aus vier Minuten weil3em Rauschen, mit Malewitschs monochromem Bild
Weil3es Quadrat auf weillem Grund (1918) in Zusammenhang. Das Gemalde be-
steht, wie der Titel bereits beschreibt, aus einem schrag nach oben versetztem wei-
Ren Quadrat auf einer weil3en quadratischen Oberflache. Von der Ferne aus betrach-

tet verzichtet das Gemalde auf Kontraste und Konturen. In Wirklichkeit besteht es

298 Oettl 2008, S.98
299 Oettl 2008, S.99
219 Ablinger 2004, S.14
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jedoch aus verschiedenen malerischen Strukturen, fein gearbeiteten Linien, sowie
aus Nuancen der Farbe Weiss, wodurch es im Gegensatz zu Rauschenbergs White
Paintings (1951) keine absolute monochrome Flache ist.?*'. Malewitschs Gemalde
lebt eindeutig von der Vielfalt und Uneindeutigkeit der Farbe Weil3, wodurch sich fur
den Betrachter ein tiefes Seherlebnisse erstehen kann. Ablinger empfindet das Rau-
schen angesichts seiner Absorptionsfahigkeit und des Maskierens leiser Gerausche
noch stiller und informationsloser als die Stille, wie er es in dem obigen Textabschnitt
erlautert. Dadurch steht es Malewitschs Gemalde, dem ,Urtext”, wie es in dem Kom-
mentar nennt, viel ndher als Rauschenbergs White Paintings (1951). Rauschenberg
versuchte mit dieser Arbeit perfekte weil3e Flachen zu erzeugen, um Projektionen
von Licht und Schatten Raum zu schaffen. Ablinger versucht durch den Einsatz von
weillem Rauschen geschlossene Flachen zu erzeugen, welche in der Musik in dieser

Form nicht vorhanden sind.?*?

3.3. Werkbeschreibungen

Nach anfanglichen Uberlegungen nur eine Auswahl der Weiss/Weisslich-Stiicke fiir
den Rahmen dieser Arbeit herauszugreifen, entschied ich mich letztendlich doch da-
fur alle 36 Arbeiten gesammelt zu prasentieren. Die Werkbeschreibungen sollen da-
zu dienen, die vorherigen Kapitel abzurunden, um ein komplettes Portrait des Zyklus
zu garantieren. Zusatzliche Informationen zu allen Weiss/Weisslich-Stucken finden
sich auf der Homepage von Ablinger, wo interessierte Leser vorhandene Partituren,
Horbeispiele, erganzende Abbildungen sowie Informationen zu der Produktion ein-
zelner Stiicke finden.?*®* Gesprache mit dem Komponisten waren mir eine groRe Hilfe

zur Erstellung der Werkbeschreibungen.

3.3.1. Weiss/Weisslich 1 -5

Weiss/Weisslich 1 (1980) fur Klavier solo besteht aus zwei Teilen. Bei
Weiss/Weisslich 1a, Linie absteigend werden die weil3en Tasten des Klaviers von
oben nach unten gespielt, bei Weiss/Weisslich 1b, Linie aufsteigend von unten nach
oben. Das Stiick entspricht der Vorstellung zweier Diagonalen, welche sich im Raum

ausbreiten.

211 Oettl 2008, S.120ff
212 Eein 2004, S.18
213 http://ablinger.mur.at
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww1.html
Abb. 13 Weiss/Weisslich 1 (1980)

Weiss/Weisslich 2 (1990) ist zweiteilig und fir Klavier solo. Weiss/Weisslich 2a be-
steht aus sechs Linien, welche jeweils abwechselnd mit dem Zeigefinger der linken
Hand und dem Zeigefinger der rechten Hand gespielt werden. Ein Spieler schreitet
zuerst die weil3en Tasten von unten nach oben ab, beginnend mit dem (1) Kontra-H
bis e*, (2) Kontra-D bis a*, (3) Kontra-F bis h*, (4) Kontra-G bis g*, (5) Kontra-H bis *
und (6) Kontra-A bis d*. Sie sollen pianissimo gespielt werden, leiser als leise, so-
dass einzelne Tone ausbleiben. Diese sechs Linien sind rhythmisiert und wechseln
willkirlich  zwischen 3/16, 4/16 und 5/16 Metren. Es gibt keine Taktstriche.
Weiss/Weisslich 2b setzt sich aus vier Linien zusammen, welche in derselben Weise
wie bei Weiss/Weisslich 2a am Klavier gespielt werden sollen. Die Linien beginnen
jetzt aber jeweils mit der tiefsten weil3en Taste des Klaviers, mit einem Subkontra A,
und erstrecken sich bis hin zur héchsten, zum c°. Sie unterscheiden sich gegenseitig
nur durch ihre Rhythmisierung.

Bei Weiss/Weisslich 3 (1990) produziert ein Ensemble in variabler Besetzung
mit mindestens 6 Spielern sechs Flachen von jeweils 40 Sekunden, welche sich zwi-
schen Stille und Fast-Stille abwechseln. Bei den Fast-Stille Blécken soll so wenig
gespielt werden, dass die Kléange beinahe nicht mehr gehort werden kénnen, damit
sie bemerkt werden, wenn die Stille eintritt. Ein Spieler sollte jeweils die 40 Sekunden
mit Stoppuhr messen oder mitzahlen.

Weiss/Weisslich 4 (1990, 92) fur Klavier und Ensemble ist eine Kombination
aus Weiss/Weisslich 2a und Weiss/Weisslich 3. Das Ensemble ist mit mindestens
funf Spielern auf variablen Instrumenten besetzt. Das Klavier spielt, wie in
Weiss/Weisslich 2a, sechs Linien. Wahrend das Klavier die Linien spielt, erzeugt das
Ensemble wie in Weiss/Weisslich 3 Flachen, welche sich zwischen 40 Sekunden
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Fast-Stille und 40 Sekunden Stille abwechseln. Die 40 Sekunden sollte jedoch nicht

von einer Stoppuhr gemessen, sondern von den Spielern empfunden werden.

(")

> ¢
N AR
37 =
A 7 i Il — " -L- ¥ | f, Y /I é 'I I ] 'l
‘ -?_-J: r 2 Fidae
f, Z % ?/Id r
T
ety e Dy D by

Iy
b
4
e

74 i
2 /1é .
' P | L W Ay o~ hY $ h
y s r J r ha ¥ &l by 7z r o b 3 1 h
L t—F ¥ £ 7 F—=
1. f A -
|
I X hand T
",I .flll. % s .
/,i (. I{ A 3 i /I‘ T/l“
- =+ /‘ N -\
- — L
EFYE Yo, FE 5 F 3 F 2
Pl ! e ta
. — - e H
: i

Quelle: http://ablinger.mur.at/ww2.html
Abb. 14 Weiss/Weisslich 2a, 1. Teil (1990)

Weiss/Weisslich 5 (1992, 94) ist eine Arbeit fur drei Ensemblegruppen zu je mindes-
tens drei bis vier Spielern mit variabler Besetzung in drei angrenzenden Raumen. Die
drei Gruppen wechseln sich stets zwischen Klang und Stille ab, wobei der Klang der
Vorstellung von Fast-Stille, wie der in Weiss/Weisslich 3 entsprechen soll. Die Spieler
reduzieren sich auf nur einen Klang, welcher im Verlauf des Stlckes beibehalten
wird. Ein Spieler der Gruppe misst die Zeit mit einer Stoppuhr, er ist zugleich der
Stimmfuhrer. Bei 1'19” beginnen alle drei Gruppen gemeinsam mit ihren Klangen, mit
Minute 43'00” endet bei allen Spielern der letzte Klang. Jede der drei Gruppen erhéalt
eine vorgegebene Anzahl an Zeitfenstern, in denen sie ihre Klange ausfuhren. Der
Raum erhalt bei Weiss/Weisslich 5 eine wichtige Bedeutung. Weiss/Weisslich 5b
stellt eine Realisation des Stiuickes dar, welche Ablinger 1997 fir den Kirchenraum
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der St. Anna Kirche in Zepernick bei Berlin konzipierte. Er reduzierte hier die Lange
des Stuckes auf 15 Minuten. Eine weitere Version von Weiss/Weisslich 5 wurde etwa
im Mai 2005 im Kunstraum Dusseldorf durch das Wandelweiser-Komponisten En-
semble aufgefuhrt. Sie verwendeten dabei keine Musikinstrumente, sondern redu-
zierten sich auf eine langsame kreisende Bewegung der rechten Hand auf der wei-
Ren Wandflache.

3.3.2. Weiss/Weisslich 6

Fur Weiss/Weisslich 6, 12 Kassettenrekorder werden 12 Kassettenrekorder mit ein-
gebautem Mikrofon benétigt, welche auf Sockeln in zwei Reihen aufgestellt werden.
Weiss/Weisslich 6a (1992, 1994) konzipierte Ablinger fur einen Galerieraum. Mit
Weiss/Weisslich 6b (1996) realisierte er eine konzertante Installation, welche auch im
Rahmen einer Konzertsituation gespielt werden kann. Weiss/Weisslich 6b ist im Ge-
gensatz zu Weiss/Weisslich 6a weitaus kirzer und dauert statt 30 Minuten nur 12
Minuten. Es &nderte sich auRerdem die Reihenfolge der bespielten Kassetten.?**
Das grundlegende Konzept ist bei beiden Teilen jedoch gleich. Bei einer Auffihrung
schaltet eine Person die 12 Kassettenrekorder, welche sich auf Sockeln in zwei Rei-
hen befinden, nacheinander ein. Die vordere Reihe (a’-f") ist lauter, als die hintere
Reihe (a-f). Am Ende des Stlckes schalten sich die Gerate von alleine aus. Das Pub-
likum sollte sich bei der Auffihrung jeweils vor den Kassettenrekordern befinden.
Anfangs entstehen sehr hohe und durchdringende Klange, welche zum Schluss in
Rauschen tUbergehen. Das gehdrte Material des Stiickes sind Klavierklange. Ablinger
produzierte es selbst, in dem er 30 Minuten lang frei die weil3en Tasten des Klaviers
von oben nach unten abschritt. Diese Klange zeichnete er mit sechs Kassettenrekor-
dern auf, welche das aufgenommene Material anschliel3end Zeit versetzt abspielten,
damit die anderen sechs Kassettenrekorder es wiederum aufnahmen. Er wiederholte
diesen Prozess noch einmal, bis er zwei weitere Uberlagerten Aufnahmen erhielt,
welche Ausgangsmaterial fur seine Auffiihrungen sind. Weiss/Weisslich 6 ist das ers-
te Stuck des Zyklus, in welchem Ablinger das Hoéren in den Mittelpunkt stellt. Durch
die Uberlagerungen der Aufnahmen sowie durch das versetzte Abspielen der 12

Kassettenrekorder konnen Hdorillusionen entstehen.

214 ygl. http://ablinger.mur.at/scores/ww6b_2.gif (26.1.2010)
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Abb. 15 Installationsplan zu Weiss/Weisslich 6a in Linz (1994)

3.3.3. Weiss/Weisslich 7

Weiss/Weisslich 7 stellt das weil3e Rauschen in jeglicher Form, kiinstlich oder natir-
lich, ins Zentrum. Ablinger konfrontiert hier den Horer mit der Totalitéat von weiRem
Rauschen, welche durch Flachigkeit und ein Maximum an Informationen bestimmt
ist. Weiss/Weisslich 7 kann als Hinweisstuck, Installation aber auch als Horstuck o-
der Performance verstanden werden. Bei Weiss/Weisslich 7a, Rauschempfanger
(1994) geht es darum, weilRes Rauschen zu empfangen, sei es durch ein Radio, wel-
ches zwischen zwei Sendern eingestellt ist oder durch einen Fernseher ohne Anten-
ne. Weiss/Weisslich 7b (1998) widmet sich jeder Form des Rauschens, kinstlich o-
der naturlich. Ablinger fuhrt hierzu im Werkverzeichnis verschiedene Rauschquellen
an: Wasserfall, Springbrunnen, Ventilator, Regen, Wind, Brausetablette, Ventilator,
das Meer, Autobahnen. Neben diesen Rauschquellen-Hinweisen beinhaltet
Weiss/Weisslich 7b noch weitere Arbeiten, wie Quadrat fur eine Lautsprecher (1994),
Kreis fur 12 Weltempfanger (1996), Walldrawing fir 2 CD-Player und 4 Lautsprecher
(1999), oder Panpiece fur 2 Lautsprecher (1999). Quadrat fur einen Lautsprecher
besteht aus vier Minuten weil3en Rauschens, welches abrupt beginnen wie enden
sollte, und in hoher Lautstarke Uber einen Lautsprecher abgespielt wird. Kreis fur 12
Weltempféanger ist eine Performance, in welcher ein Ausfuhrender zwolf Weltemp-
fanger in einem Kreis um das Publikum platziert und nacheinander einschaltet, wo-

durch weil3es Rauschen im Raum hérbar wird. Nachdem der letzte Weltempfanger
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eingeschaltet wurde, bewegt sich der Ausfiihrende wieder zum ersten Geréte zuriick
und stellt es aus. Dies vollzieht er auch mit den restlichen Weltempfangern. Panpiece
fur 2 Lautsprecher ist hingegen wieder eine viermindtige Installation, in welcher wei-
Bes Rauschen durch einen Filter in ein hohes und tiefes Register aufgeteilt wird. Der
linke Lautsprecher spielt das hohe Register, der rechte Lautsprecher das tiefe. Inner-
halb der vier Minuten wandern nun die beiden Rauschregister von einem Lautspre-
cher zum anderen. Das Stiick endet, wenn diese Wanderung abgeschlossen ist. Das
Entscheidende bei der Arbeit Panpiece ist der Moment in dem die beiden Register

zusammenflieRen und es zu einem Total des weil3en Rauschens kommt.

3.3.4. Weiss/Weisslich 8-10

Weiss/Weisslich 8, 9 und 10 sind Hinweisstiicke, mit welchen Ablinger dem Horer
Handlungsanweisungen anbietet bzw. ihn auf Orte aufmerksam macht, welche ge-
wisse akustische Qualitaten besitzen. Schneckengehéuse besitzen die Eigenheit,
Rauschen im menschlichen Ohr auszul6sen, indem sie Umgebungsgerdusche in ge-
filterter Form wiedergeben. Ablinger nutzte dieses Phanomen fur Weiss/Weisslich 8,
Schneckengehause (1994). Es ist einerseits ein Hinweisstiick mit dem Satz Schne-
ckengehéuse ans Ohr halten, und andererseits auch eine Installation, bei welcher
das Publikum die Mdglichkeit erhélt, sich in einer Ausstellungssituation Schnecken-
gehause ans Ohr zu halten. Ablinger stellte 2008 bei der Ausstellung HOREN hdoren
drei Schneckengehause aus, welche aufgrund ihrer Beschaffenheit und ihrer unter-
schiedlichen GroRRe im Rauschen einen E-Dur Dreiklang bildeten.

Mit Weiss/Weisslich 9, Wege (1986, 93) stellte er die Wahrnehmung von
Wasser- und Windgeréauschen ins Zentrum. Das Hinweisstlick existiert nur als Titel
und besteht aus zwei Horvorschlagen: Weiss/Weisslich 9a Windweg: Gehen, und
den Wind héren, Weiss/Weisslich 9b Wasserweg: Gehen, und das Wasser horen.

Weiss/Weisslich 10, Orte (seit 1994) verweist auf vier Orte, welche akustische
Qualitaten besitzen, die weil3em Rauschen &hneln. Zu den vier Orten zéhlen: Kreuz-
gang mit Brunnenhaus in Lilienfeld, Niedertsterreich, Autobahntunnel, Plabutsch,
Graz, Klamm, Burgau am Attersee, WeiRdornhain, Grieben, Hiddensee.

Weiss/Weisslich 10 ist ein Angebot, diese Orte zu besuchen.

3.3.5. Weiss/Weisslich 11

Ablinger setzte sich auch in Prosaform mit dem Horen auseinander. Bereits in den

1980er Jahren entstanden Notizblcher voll mit Bemerkungen und Reflexionen Uber
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Umweltklange, welche er als Ausgangpunkt fir Weiss/Weisslich 11 nahm. Urspring-
lich produzierte Ablinger diese Texte zum privaten Gebrauch, wie er es im Interview
mit Reinholdsten erlautert, bis er einen der Texte in der Offentlichkeit vorlas.?*® In
diesem Moment bemerkte er erst deren innewohnendes Potential und deren Bedeu-
tung fur seine Arbeit. Werden diese Texte nun in einer Konzertsituation vorgelesen,
entstehen nur durch das Zuhdren beim Horer Bilder im Kopf, welche dieser in akusti-
sche Informationen umgewandelt. Es resultiert eine Musik ohne Klange, durch die wir
uns und unsere Wahrnehmung im Moment selbst erfahren. Ablinger versuchte in
Weiss/Weisslich 11 seine Idee des Notieren von Umweltgerauschen und Klangen auf
verschiedene Arten kunstlerisch umzusetzen, wodurch es bis heute aus vier Teilen
besteht: Weiss/Weisslich 11a, Gerauschheft (1984-86)*'°, Weisslich 11b, Sitzen und
schreiben, Buchprojekt und Horstlick (seit 1994), Weiss/Weisslich 11c, Sitzen und
schreiben, Performance mit Tastatur und Schriftprojektion (2001), Weiss/Weisslich
11d, Sitzen und sagen was ich hore, Sprech-Performance (2005). Weiss/Weisslich
11a, Gerauschheft entstand zwischen 1984 und 1986. Es enthalt Notizen Uber Ge-
rausche, deren Auswirkungen, deren Assoziationen oder deren mogliche musikali-
sche Konsequenzen.?!’ Die ersten zwanzig Seiten von Weiss/Weisslich 11a beinhal-
ten einen in Grol3buchstaben notierten fortlaufenden Text, der jeweils auf den rech-
ten Seiten abgedruckt ist. Die kurzen Textfragmente auf der linken Seite erganzen
oder erlautern diesen. Der Text umfasst Notizen zu (Umwelt-) Gerduschen, welche

Ablinger zu unbekannten Zeitpunkten horte, und niederschrieb.

WASSER, FLIESSEND, NUR DAS ROHR IN DER WAND. EBENSO WASSER, FLIESSEND IM
RAUM. TROPFEN, APERIODISCH, VON TAUENDEM SCHNEE. PERIODISCH: DAS TICKEN
DER UHR. TURENSCHLIESSEN IN DER NACHBARWOHNUNG, TURENSCHLIESSEN UNTEN IM
HOF. EIN AUTO, STARTET, ETC. KULISSE: GEDAMPFTER (:SCHNEE) VERKEHRSLARM,
MANCHMAL STARK ANSCHWELLEND BEI LKW”S [IN DER STRASSE. ENTFERNT (IM
HAUS?): EIN BOHRER, SCHLAGBOHRER (GEDANKE: DELIKATE BERUHIGUNG:
ZAHNBOHRER UND ALLGEMEIN GERAUSCHE BEIM ZAHNARZT): ZUSTAND ERHOHTER
AKUSTISCHER AUFMERKSAMKEIT. WO NOCH: BEIM TELEFONIEREN, BIS DER
GESPRACHSPARTNER ABHEBT. DAS RATTERN DER REGISTER, UND DARAUF DIE PAUSE
BIS ZUM KLINGELSIGNAL (:FERNGESPRACH). TUREN ZU, UBERALL TUREN ZU — DAS
OFFNEN HORT MAN VIEL WENIGER — ES GIBT KAUM WAS ENVERVIERENDERES ALS
PERMANENT DIE GLEICHE ZUGEWORFENE TUR (:ERINNERUNG AN NEUKOLLN, DAS
TURKISCHE MADCHEN, WARUM MADCHEN?, IN DER WOHNUNG DARUNTER, CHRISTIANE

215 Reinholdtsen 2006, S.15
218 peter Ablinger, Weiss/Weisslich 11a Gerauschheft 1984-86. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2001
217 Ablinger 2001, S.34
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MEINT DARUBER). BEDROHLICH: POCHEN AN DER TUR. VIEL NORMALER DAGEGEN
KLINGELN, SELBST STURMKLINGELN. POCHEN IST WIE BLUT (DAS KLINGELT AUCH
NICHT), WIE HERZSCHLAGE, DETONATION, VORZIVILISATION, ANTIZIVILISATION.
(IST DAS EIN PSYCHOGRAMM EIN SEISMO- GRAMM, EIN PHONOGRAMM?)

(Ablinger 2001: Weiss/Weisslich 11a Gerauschheft, S.2)

Neben diesem ersten Text beinhaltet Weiss/Weisslich 11a, Gerauschheft auch eine

sachlichere Auflistung von Héreindriicken zu gewissen Zeitpunkten. Ablinger notierte

diese an einem Dreikonigstag in der obergsterreichischen Gemeinde Lenzing zwi-

schen 15:17:38 und 15:34:59. Wie im ersten Teil des Gerauschheftes notiert er auch

hier alles Gehdorte in Grol3buchstaben, welches wieder auf der rechten Seite abge-

druckt ist. Der Text auf der linken Seite kommentiert hier weniger als beim vorherigen

Text. Ablinger schildert darin unter anderem seine Vorgehensweise, welche er zu

Beginn des Textes erlautert.

KONSTELLATION:
UHR NEBEN MIR, DIGITALANZEIGE
ICH SCHREIBE WAS ICH HORE

NEIN

ICH SCHREIBE WAS ICH SCHREIBEN KANN, WAHREND DIE ZEIT VERGEHT

ICH SCHREIBE VON DEM WAS ICH HORE SOVIEL AUF WIE IN REALZEIT MOGLICH IST
SOVIEL WORTE ICH FINDE

OHNE HAST

ALLA PRIMA

WORTE FINDEN IN REALZEIT
(Ablinger 2001: Weiss/Weisslich 11a, Gerauschheft S.25)

Es ging hier also darum in Realzeit so viel Gehortes wie moglich zu notieren. Eine

Uhr mit Digitalanzeige unterstiitze dabei Ablingers systematisches Vorgehen.

DREIKONIGSTAG LENZING

15:17:38 REGEN, EIN LEISES SUMMEN IRGENDWOHER, GERAUSCH DER
SCHREIBENDEN FEDER (DAS IST EINE UBERTRAGUNG)

15:18:17 EINE LEICHTE WINDBOE, DER PLASTIKSCHUTZ, UBER DAS
BALKONGELANDE GEHANGT, VIBRIERT, FLATTERT

15:18:48 EIN AUTO (V.L.N.R.), REGENNASSE STRASSE, DAS SUMMEN WAR

EINGEBILDET ODER IST VERSCHWUNDEN, ODER DER WIND, EIN
TIEFES ENTFERNTES RAUSCHEN, FAST EIN TON, DER WALD UBERM
BACH VIELLEICHT, WAHRSCHEINLICH, ODER IST ES DIE FABRIK?
FEIERTAGS? UND BEI WESTWIND? UNWAHRSCHEINLICH

15:20:45 REGENBOEN, MEHRERE HINTEREINANDER, AUF DIE
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ETERNITVERKLEIDUNG DER WESTWAND, TROMMELND, EIN LEISER
RUF EINES FINKEN (?, ORNITHOLOGY IST NICHT GERADE MEIN
FACH), JETZT ANHALTEND, ZIP-ZIP, ZIP, ZIP-ZIP, ZIP

15:22:00 ETWAS STARKERE BOE, PLASTIKRASCHELN, ETERNITTROMMELN

15:22:15 VON FERN EIN HOCHZIEHENDER MOTOR, WIEDER WEG, NUR REGEN,
WIEDER MOTOR

15:22:44 MOTOR DEUTLICH, HEULEND

15:22:58 EIN AUTO FAHRT VORBEI, DAS WAR VORHER GAR NICHT HORBAR

(Ablinger 2001: Weiss/Weisslich 11a Gerauschheft, S.26)

17 Minuten und 20 Sekunden lang, schrieb Ablinger seine akustischen Eindriicke in
einem kontinuierlichen Schreibfluss nieder. Er vollzieht dies sehr gewissenhaft und
genau. Dieses Konzept des Notierens der akustischen Umwelt in Echtzeit flhrte er in
Weiss/Weisslich 11b, Sitzen und Schreiben weiter. Ablinger erweiterte es hinsichtlich
der Lénge der Aufzeichnung, welche er auf 40 Minuten ausdehnte. An
Weiss/Weisslich 11b arbeitet er seit 1994 und realisierte bis jetzt acht Texte, welche
noch nicht veroéffentlich wurden.

Ablinger integrierte seine Konzept des Notierens akustischer Eindriicke auch
in die Landschaftsoper Ulrichsberg. Fur den 2. Akt der Landschaftsoper Kulisse,
Wanderkarte erstellte er einen Wanderweg mit 14 Hdorstationen, welcher sich in und
um Ulrichsberg erstreckte. Diese Stationen sollten jeweils als Hoérvorschlage ver-
standen werden. Besucher erhielten hier zwischen 30.4.2009 und 14.6. 2009 die
Mdglichkeit Hornotizen bei den entsprechenden Stationen in ein Hérbuch zu schrei-
ben, welche mit Datum und dazugehdériger Uhrzeit versehen sein sollten. Durch das
Sammeln von auftretenden Klangen, Gerduschen und akustischen Ereignissen sollte
dadurch eine kleine akustische Dokumentation der jeweiligen Station entstehen.

3.3.6. Weiss/Weisslich 12-14

Weiss/Weisslich 12 (1994/95) ist ein elektroakustisches Stiick, ein Horstlck. Es ist
das erste Stiuck einer Reihe von Weiss/Weisslich-Arbeiten, welche sich mit der Re-
sonanz- und Rauschcharakteristik bestimmter Raume auseinandersetzen. Ablinger
zeichnete hier das Grundrauschen von 18 Dorfkirchen der Mark Brandenburg auf.
Das Stuck besteht aus drei Teilen, welche sich aus 40sekiindigen Fragmenten des
jeweiligen Grundrauschens eines Kirchenraumes zusammensetzen: Weiss/Weisslich
12.1: Dorfkirchen der Mark Brandenburg 1-6, Weiss/Weisslich 12.2: Dorfkirchen der
Mark Brandenburg 7-12, Weiss/Weisslich 12.3: rechts-elbische Klosterkirchen. Die

Aufnahmen wurden dabei extrem verstarkt.
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Bei Weiss/Weisslich 13 (1995, Auflage: 7 Stiick) steht ein Objekt, eine unbe-
schriebene Schallplatte im Mittelpunkt, welche im Rahmen einer Installation mit ver-
schiedenen Abspielgeschwindigkeiten laut abgespielt wird. Das Stiick kann auch als
Hinweisstick verstanden werden. Aufgrund Unebenheiten und Unreinheiten der
Schallplatte entstehen beim Abspielen verschiedene Rauschcharakteristiken.

Weiss/Weisslich 14, Sitzen und Horen (1995) existiert nur als Titel. Das Stlick
kann ausgefuhrt oder einfach nur gedacht werden. Der Horvorgang steht im Mittel-
punkt. Ablinger entwickelte mit Weiss/Weisslich 14 die Grundidee fur das spatere
Weiss/Weisslich 29, Stuhl, Stihle (1996).

3.3.7. Weiss/Weisslich 15, 16

Weiss/Weisslich 15 (1995) ist eine Rauminstallation fur funf aufeinander folgende
Galerieraume. Weiss/Weisslich 15a beinhaltet die Konzeption der Installation: 5
Raume, Lautsprecher, gefarbte Stille in den Vokalen A, O, U, E, |. Mit
Weiss/Weisslich 15b beschreibt Ablinger die Vorgehensweise fur die Rezipienten:
der Wechsel von einem Raum in den néchsten. Die funf Raume, welche durch Tiren
abgetrennt sein missen, werden mit unterschiedlichem Rauschen tber Lautsprecher
bespielt, mit Rauschen, welches durch die funf Vokale A, O, U, E, | eingefarbt ist. In
jedem Raum klingt das Rauschen jewells so leise, dass es kaum noch wahrnehmbar
ist. Durch einen Hinweis, welcher im Raum auf Notenstandern aufgestellt ist, wird der
Horer darauf hingewiesen sich auf die Suche nach dem Rauschen zu begeben.
Wechselt der Horer nun von einem Raum in den nachsten, wird er sich sofort einer
Veranderung bewusst. Diese Veradnderung ist jedoch keine akustische Veranderung,
sonder eher eine Verdnderung der Farbe des Raumes, seiner Gréf3enverhéltnisse.
Der Moment des Wechsels von einer akustischen Farbe in die néchste ist das Ent-
scheidende bei Weiss/Weisslich 15, was zur Wahrnehmung von Differenzen fuhren
kann.

Weiss/Weisslich 16, Raumfolge (1995) ist der Idee von Weiss/Weisslich 15
ahnlich. Bei Weiss/Weisslich 16 werden verschiedene Raume mit unterschiedlichen
Materialien, wie Teppich, Holz, Stein, Glas oder Metall ausgekleidet. Jedes dieser
Materialien hat andere Resonanzeigenschaften, wodurch die RAume anders klingen

bzw. rauschen.
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww15.html

Abb. 16 Plan zur Realisierung von Weiss/Weisslich 15 in der
Neuen Galerie, Graz

3.3.8. Weiss/Weisslich 17

Ablinger fuhrt mit Weiss/Weisslich 17 sein Flachen- und Linien-Konzept weiter, in-
dem er akustisch erzeugte Linien mit Flachen aus weilem Rauschen kombiniert. Er
arbeitet hier mit Maskierungseffekten. Weiss/Weisslich 17 besteht aus vier Teilen:
Weiss/Weisslich 17a Klavier und Rauschen (1994), Weiss/Weisslich 17b Violine und
Rauschen (1995), Weiss/Weisslich 17c Kleine Trommel und Rauschen (1994/2007),
Weiss/Weisslich 17d Querflote und Rauschen (1996). Es sind eher kirzere Stiicke,
welche zwischen einer Minute und vier Minuten dauern konnen. Weiss/Weisslich 17a
ist eine Verbindung aus Weiss/Weisslich 1 (die weil3en Tasten des Klaviers von oben
nach unten spielen und dann von unten nach oben) und Weiss/Weisslich 7, welches
aus purem weil3en Rauschen besteht (vgl. Weiss/Weisslich 7b, Quadrat fir einen
Lautsprecher). Der Klavierpart sollte mit mittelmé&Riger Intensitdt gespielt werden,
wohingegen das weil3e Rauschen von einer CD mit hoher Lautstarke abgespielt wird.
Folglich verschleiert es aufgrund seiner Informationsdichte und seiner hohen Laut-
starke, die Klavierstimme, welche nur noch mit gesteigerter Aufmerksamkeit wahrge-
nommen werden kann. Weiss/Weisslich 17b vereint den Klang einer Violine mit wei-
Rem Rauschen, wobei das Rauschen bei diesem Stiick von einem Radio, TV oder
von einem Tonband generiert und in mittlerer Lautstarke abgespielt wird. Die Violine
spielt vier Minuten lang einen Ton, ein el, ohne hdrbaren Bogenwechsel in mittlerer
Lautstarke. WeilRes Rauschen und Instrumentalklang verschmelzen hier und sind
gleichwertig. Weiss/Weisslich 17c fur kleine Trommel und Rauschen ist mit 1'20” das
kirzeste der vier Sticke. Es besteht aus zwei Flachen, 40 Sekunden UKW Rau-
schen und 40 Sekunden Spiel auf der Kleinen Trommel. Weiss/Weisslich 17d flr
Querflote und Rauschen ist ein offenes Stuck fir den Interpreten. Es mussen sechs
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Tone aus verschiedenen Registern des Instruments frei gewéhlt, und in eine gewisse
Reihenfolge gebracht werden. Alle Téne werden einen Atem lang gehalten, dazwi-
schen stehen Pausen mit ahnlicher Lange. Die Flotentdone werden jeweils von wei-
Rem Rauschen eingehillt, wobei dieses dem Frequenzbereich der gespielten Téne
entsprechen sollte, damit die Querfléte fast nicht mehr wahrnehmbar ist. Es kommt
dadurch zu einer Veranderung der Aufmerksamkeit und zu einer Intensivierung der

Wahrnehmung.

3.3.9. Weiss/Weisslich 18, 19
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww19.html

Abb. 17 Weiss/Weisslich 19, Hand hinters Ohr halten /
wegnehmen (1995)

Weiss/Weisslich 18 (1992/96) widmete Ablinger dem englischen Schriftsteller Robert
Ranke-Graves. Es ist ein Horstuck, in welchem Ablinger die Vielschichtigkeit von
Baumrauschen ins Zentrum stellt. Das Stiick besteht aus drei Teilen, welche sich aus
40sekindigen Aufnahmen von unterschiedlichen B&umen zusammenflgen.
Weiss/Weisslich 18.1 umfasst Birke, Eberesche, Esche, Erle, Weide, Weil3dorn, Ei-
che, Weiss/Weisslich 18.2 Steineiche, Hasel, Wein, Efeu, Schlehe, Holunder und
Weiss/Weisslich 18.3 Tanne, Ginster, Heidekraut, Espe, Eibe.

Weiss/Weisslich 19 (1995) ist dem schwedischen Kinstler und Musiker Sven-
Ake Johansson?® gewidmet. Es besteht aus einer kurzen Anweisung: Hand hinters
Ohr halten/wegnehmen. Durch das Wegnehmen der Hand vom Ohr tritt eine minima-

?18 sven-Ake Johansson, *1943 in Schweden, lebt seit 1968 in Berlin, Komponist und Musiker, Poet,

Autor und bildender Kiinstler
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le akustische Veranderung ein, welche Weiss/Weisslich 19 bestimmt. Es geht bei

diesen beiden Stiicken um die Wahrnehmung von Differenzen.

3.3.10. Weiss/Weisslich 20-22

Weiss/Weisslich 20 und 21 sind zwei Instrumentalstiicke fur Becken. Das Produzie-
ren von Flachen aus weiliem Rauschen steht im Mittelpunkt. Weiss/Weisslich 20, fur
ein oder mehrere Becken (1992/95) besteht aus einer einfachen Spielanweisung. Ein
Spieler oder mehrere erzeugen beliebig lang einen gleichméafRigen Beckenwirbel,
welcher so abrupt wie mdglich beginnen sowie enden soll. Es entsteht dadurch eine
konstante Flache, welche weillem Rauschen &hnelt.

In Weiss/Weisslich 21, Becken und Instrumente (1994/99) wird ein turkisches
Becken durch ein oder mehrere Streichinstrumente erganzt. Mittels Frequenzanalyse
missen zu Beginn die Grundfrequenzen des Beckens ermittelt werden. Diese stellen
die Grundlage fur die Stimme des Streichinstruments dar, in dem sie als mikrotonale
Skala notiert werden. Wahrend der Beckenspieler mit einer gleichmalligen Flache,
wie bei Weiss/Weisslich 20 beginnt, legt der zweite Instrumentalist seine Skala dar-
Uber. Weiss/Weisslich 21 besteht wieder aus zwei Teilen, wobei 21a analytische In-
tegration (1994/96) die Grundidee des Stiickes prasentiert und 21b Isabels Trio
(1999) fur turkisches Becken, Violine und Violoncello, eine mdgliche Form der Aus-
fuhrung ist.

Weiss/Weisslich 22, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner, Mahler
(1986,96) ist ein elektroakustisches Stick, in welchem Ablinger Symphonien von
Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner und Mahler auf 4 Minuten verdichte-
te. Die Erstellung dieses Stlicks verlief innerhalb eines langeren Prozesses. Die end-
gultige Version von Weiss/Weisslich 22 entstand mit Hilfe von Robert Holderlich, Pro-
fessor am Institut fur Elektronische Musik und Akustik an der Universitat fur Musik

und darstellende Kunst in Graz.

3.3.11. Weiss/Weisslich 23-25

Ablinger setzt sich bei Weiss/Weisslich 23, Kunstkopf/Kopfhérer (1995) mit der Diffe-
renz des eigenen Hérens auseinander. Es ist eine Installation, welche aus einem
Kunstkopf mit eingebauten Mikrophonen besteht. Dieser Kunstkopf ist mit Kopfhérern
verbunden. Die Mikrophone Ubertragen die umgebende Gerduschekulisse dabei in
die Kopfhdrer. Setzt sich eine Person nun die Kopfhorer auf, hort sie die gleichen

Gerausche wie ohne. Es wird eine Differenz der Wirklichkeit wahrgenommen.
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Mit Weiss/Weisslich 24, Kirchen von St. Lambrecht (1994, 1998) verfolgte
Ablinger die Idee von Weiss/Weisslich 12 weiter. Er erstellte wieder Aufnahmen des
Grundrauschens von Kirchenraumen. Fir Weiss/Weisslich 24 wahlte er Kirchen von
St. Lambrecht in der Steiermark. Zwei verschiedenen Versionen existieren von die-
sem Stuck. Die erste Version umfasst Weiss/Weisslich 24.1. und 24.2. Sie beinhaltet
40sekiindige Aufnahmen von jeweils sechs Kirchen: Weiss/Weisslich 24.1: Schloss-
kapelle, Maria Schonanger, Heiligenstadt, Peterskirche, Stiftskirche, Karner,
Weiss/Weisslich 24.2: Neumarkt, Karchau, Karntnerisch LaRnitz, Mariahof,
Scheifling, Mariazell. Die Aufnahmen wurden vorwiegend nachts erstellt, um den Ein-
fluss von stérenden Auf3engerduschen zu vermeiden. Ablinger fihrte fur die 2. Versi-
on die selben Aufnahmen noch einmal durch. Er projizierte dabei jedoch weil3es
Rauschen in den Kirchenraum, um es im Chorbereich wieder aufzuzeichnen.

Weiss/Weisslich 25, Mund, Augen, Ohren zu (1996) besteht nur aus seinem

Titel und kann gedacht oder ausgefuhrt werden. Es ist ein weiteres Hinweisstuck.

3.3.12. Weiss/Weisslich 26

Weiss/Weisslich 26 ist eine Weiterfiuhrung von Weiss/Weisslich 18, Baumrauschen.
Weiss/Weisslich 26, Skizzen flr ein Arboretum (seit 1996) besteht aus einer anfang-
lichen Idee, ein Arboretum zu konzipieren. Darin sollen Baume, Bische und Graser
nach akustischen Gesichtspunkten angeordnet werden. 1996 entstanden dazu erste
Notizeintragungen. Die erste Skizze orientierte sich an Robert Ranke-Graves kelti-
schem Baumalphabet, welches er in dem Buch Die Weil3e Gottin erlautert. Ablinger
ging es bei diesen ersten Skizzen vor allem, um einen Ausgleich der unterschiedli-
chen Lautstarkenverhaltnisse der unterschiedlichen Baume sowie um den Ausgleich
dieser Unterschiede in Bezug auf eine bestimmte Horerposition.?'® Weiss/Weisslich
26b, das Arboretum Seitelschlag stellt eine Realisierung dieser anfanglichen Idee
dar. Es umfasst 20 Baume, wobei drei vorhandene Baume integriert wurden. Von
einem Kardinalpunkt aus ist es mdglich, alle Baume ohne Uberschneidungen zu se-
hen, was zum Modell fir das Arboretum Seitelschlag wurde. Dieser Idee liegt ein
Ausschnitt des Bildes Madonna mit dem Kind (etwa 1470) von Piero della Francesca
zu Grunde. Darin wurden Baume und Straucher ohne Uberschneidungen angeord-
net. Diese Nicht-Uberschneidung im Visuellen ist ein Hinweis auf die Nicht-

219 http://ablinger.mur.at/ww26.html (abgefragt am 3.2.2010)
91



Uberschneidung im Akustischen.?”® Die Pflanzung des Arboretums fand am 8.April
2008 statt.
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww26ulrichsberg.html
Abb. 18 Arboretum Seitelschlag, Ansicht vom Kardinalpunkt

3.3.13. Weiss/Weisslich 27

Weiss/Weisslich 27, Komplementares Rauschen, Lautsprecher-Installationen und
Stlcke auf CD (1995/2001) ist eine weitere Arbeit des Zyklus, in welcher sich Ablin-
ger mit weillem Rauschen befasst. Hier wird das Spektrum des weil3en Rauschens in
Teilspektren zerlegt. Die Differenz zwischen diesen Teilspektren und deren Summe
ist Gegenstand der Rauminstallation.??* Die vier Teile von Weiss/Weisslich 27 sind
begehbare Rauminstallationen. Durch Aufteilung und Zusammenfiihrung des weil3en
Rauschens sowie durch die Bewegung der Rezipienten zwischen den verschiedenen
Lautsprechern entstehen intensive rdumliche Erfahrungen. Der Moment des Wech-
sels ist wieder ein wichtiger Faktor. Die erste Arbeit von Weiss/Weisslich 27 entstand
1995 mit dem Stuck Kreis, fur acht Lautsprecher. Hier wird die Summe von weif3em
Rauschen auf acht Lautsprecher im Raum verteilt. Weiss/Weisslich 27b Divisionen,
(1995, Neufassung 2001) ist eine Arbeit flr zwei Lautsprecher. Zwei unterschiedliche
Rauschspektren werden dabei auf diese verteilt, und wieder zusammengefihrt. Die
Summe des resultierenden Rauschens ist dabei immer wei3es Rauschen. Das Stlick
Divisionen dauert 12 Minuten. Durch abwechselnde Kombinationen der bespielten
Lautsprecher kann es zu Wahrnehmungsveranderungen des Raumes kommen. Mit
Weiss/Weisslich 27c, Parabol (1998) wurde die Idee an 7 Lautsprecher im Raum an-
gewandt, bei Weiss/Weisslich 27d, fur Winfried Ritsch (2001) ist weil3es Rauschen
auf 12 Lautsprecher aufgeteilt, welche in einem Kreis oder in einer anderen Form

aufgestellt werden. Hier besteht jedes Teiltonspektrum aus einem halbton-schmalen

229 pplinger 2008, S.74
221 http://ablinger.mur.at/docs/ww27.pdf (abgefragt am 3.2.10)
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Rauschen. Jedem Teiltonspektrum ist ein Lautsprecher zugeordnet. Wird diese In-
stallation nun vom Rezipienten durchschritten, hort er 12 unterschiedliche Téne. Es

scheint, als durchlaufe er ein Kontinuum aufsteigender Tone.

3.3.14. Weiss/Weisslich 28-30

Weiss/Weisslich 28, Gehen, Aufnehmen (1990, 1996) ist ein Hinweisstlck. Es be-
schreibt die Idee verschiedene Arten von Schritten aufzunehmen.

Mit Weiss/Weisslich 29 (1996) erstellte Ablinger eine Reihe von Hérorten, wo
Personen die Mdglichkeit erhalten, sich Umweltgerauschen bewusst auszusetzen.
Weiss/Weisslich 29, 6 Stihle auf winterlichem Feld, 31.12.1996 ist eine erste Reali-
sierung des Hinweisstiicks Weiss/Weisslich 14, Sitzen und horen. Fir diese Installa-
tion werden sechs Stuhlen aufgestellt, welche als Hortorte genutzt werden koénnen.
Die symmetrische Anordnung der Stihle erinnert an minimalistische Kunst. Ablinger
realisierte Weiss/Weisslich 29 bereits an verschiedenen Orten der Welt und mit un-
terschiedlichen Anordnungen der Stihle, welche Weiss/Weisslich 29b Stuhl (Stuhle)
(1996) darstellt.

Weiss/Weisslich 30 Schilf, Wind (1996) ist eine Aul3eninstallation. Sie beinhal-
tet Bambus, Schilfgras oder Schilf. Die Pflanzen kénnen gepflanzt sein oder sich in
Blumentopfen befinden. Es geht um die Wahrnehmung des Rauschens der Pflanzen
im Wind.

3.3.15. Weiss/Weisslich 31, 32

Weiss/Weisslich 31 Membrane, Regen (1996) umfasst funf Arbeiten. Bei
Weiss/Weisslich 31a Regenunterstdnde auf offentlichen Platzen, Weiss/Weisslich
31b Schlagzeug, Regen (1999), Weiss/Weisslich 31c Regenschirm (1999) geht es
darum, sich Regengerduschen auszusetzen, sei es durch einen Regenschirm oder
durch unterschiedliche Regenunterstéande. Je nach Membran klingt der Regen an-
ders. Weiss/Weisslich 31b Schlagzeug, Regen kann auch als Aul3en-Installation
ausgefuhrt werden, in dem ein Schlagzeug in den Regen gestellt wird. Je nach In-
tensitat des Regens verandert sich der Klang.
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Abb. 19 Weiss/Weisslich 31b, Schlagzeug,
Regen (1999)
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Bei den Sticken Weiss/Weisslich 31d Glaser, Regen (2002) und Weiss/Weisslich
31e konzertante Version mit 8 Glasréhren (2002) steht Glas als Membran fir Regen-
gerausche im Zentrum. Weiss/Weisslich 31d stellt eine konzertante Umsetzung dar,
welche aus acht verstarkten Glasrohren besteht. Zusétzlich bedarf es bei einer Auf-
fuhrung acht Kuchentichern oder saugfahigen Stoffen und einer Wasserschuissel.
Die acht Kuchenticher werden in Wasser getrankt und nacheinander an Standern
angebracht, welche sich Uber den Glasrohren befinden. Die Ticher werden nach ei-
ner durchlaufenen Reihe wieder abgenommen. Die Glasrohren sollten nahe an den
Ecken mit dem Wasser in Beriihrung kommen, da sie dort die besten Resonanzei-
genschaften besitzen. Die Partitur schreibt vor diese Aktionen, das Aufhadngen und
Wegnehmen der Tucher, 62 Mal durchzufihren. Eine Auffihrung sollte mindestens
16 Minuten und maximal 32 Minuten erreichen. Neben Weiss/Weisslich 31 kompo-
nierte Ablinger auch noch andere Regenstlicke, wie Der Regen, das Glas, das La-
chen (1994) oder Regenstiick 1-6 (1993). Zwei Regenstiicke sind auch Teil des Zyk-
lus Instrumente &: Regenstiick fur Flote, Klavier, Schlagzeug, Wasser, Mebrane
(2006) und Regenstuck fur Ensemble, Wasser, Membrane (2007).

Weiss/Weisslich 32 (1997) reprasentiert die ldee einer akustischen Unterbre-
chung, eines Durchganges, welcher mit schallddmmendem Material ausgekleidet ist.
Weiss/Weisslich 32b, fir Ad Reinhard (2002) stellt eine Realisation dessen innerhalb
einer Galeriesituation mit Hilfe von akustischem Schaumgummi dar. Weiss/Weisslich
32 ruckt die Wahrnehmung von Differenzen wieder ins Zentrum, in dem Ablinger hier
eine akustische Unterbrechung durch einen Durchgang erdenkt. Ablingers Installati-
on Gehorgang (2007) knupft an Weiss/Weisslich 32 an, sowie die Arbeit Weisse Wa-
sche (2003-08), welche ein begehbares Labyrinth aus wei3en Bettlaken darstellt. Es

sind Durchgangsstticke.
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Quelle: http://ablinger.mur.at/ww32_schalldaemmung.html
Abb. 20 Skizze zu Weiss/Weisslich 32 (1997)

3.3.16. Weiss/Weisslich 33

Weiss/Weisslich 33, Die Farbe der Nahe beinhaltet zwei Arbeiten auf CD, Krimmler
Wasserfalle (Version 1993 und 1999) und Fir Inge Dick (1998). Hier besteht die Idee
darin eine Rauschquelle von verschieden entfernten Orten aus aufzunehmen und die
Aufnahmen in ausgeglichener Lautstarke wiederzugeben. Das Stick Krimmler Was-
serfalle setzt sich aus Aufnahmen des Wasserrauschens der Krimmler Wasserfélle
zusammen. Die Aufnahmen zu Fur Inge Dick entstanden in einem Gang des Klosters
von St. Lambrecht in der Steiermark. Am Ende des Ganges wurde ein Radio mit
weillem Rauschen aufgestellt. Die Aufnahmen wurden in ansteigenden logarithmi-
schen Abstanden erstellt. Ablingers Idee die gleiche Rauschquelle aus verschieden
entfernten Orten aufzunehmen ist mit Fotoarbeiten der 6sterreichischen Kinstlerin
Dick vergleichbar. Dicks Arbeiten zeichnen sich durch subtile Verfahren der Bildauf-

|6sung auf.

3.3.17. Weiss/Weisslich 34, 35

Weiss/Weisslich 34, Wiener Durchgangssticke (1998) umfasst vier Wiener Orte: die
Raimundpassage (Hofe und Durchgange), das Café Priickel (vorderer / hinterer
Raum), die Torhauskuppel der Hofburg (in der Burg / Michaelerplatz) sowie das
ehemalige Salesianerkloster (drei Hofe). Die Wahrnehmung akustischer Unterschie-
de, welche beim Durchqueren dieser Raume, Hofe und Durchgange entstehen, bildet
den Kern des Stulicks.

Weiss/Weisslich 35, Schilderungen (1998) besteht aus Schildern, welche im 6f-

fentlichen Raum aufgestellt werden, um auf akustische Situationen der jeweiligen
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Orte aufmerksam zu machen. Weiss/Weisslich 35 ist ein Hinweisstiick und zugleich
auch eine Aul3eninstallation. Ablinger weist durch Schilder auf akustische Situation
hin. Von Weiss/Weisslich 35 entstanden bereits zwei Versionen. Die erste Version
entstand 2002, welche im Resselpark am Karlsplatz in Wien realisiert wurde. Der

Text der ersten fiinf Schilder lautete folgendermaRen:?#

1. Die Rollen der Skateboardfahrer klingen auf Stein heller als auf Asphalt oder Teer.

(zwischen Karlskirche und Wasserbecken)

2. Die Klangfarbe der Linden entsteht, indem der Wind in den Bléattern gebrochen wird;
der dunklere Klang des Efeus rihrt dagegen daher, dass seine Blatter aneinander strei-
fen.

(wenn man von der Karlkirche nach rechts geht, da wo man zur Symphonikerstrasse
einbiegen misste, stehen junge Linden von Efeu umklammert)

3. Die weichen Nadeln der Eiben bieten dem Wind keinen Widerstand, keine Reibung,
und somit keinen Klang. Nur bei Sturm kann man einen Formant zwischen "o" und "a"
vernehmen.

(weiter in Richtung Musikverein, kurz vor dem historischen Museum, stehen Eiben ab-
geschirmt von einer dichten Hecke)

4. Eine ausgeglichenes Klangbild erlaubt es, hdrend, in vielen Abstufungen, von Gerau-
schen im Vordergrund zu mehr und mehr entfernten Klangen vorzudringen.

(etwa vor dem grof3en Becken (also gegentiber der Kirche), auf dem wohl offensten
Stlick des Park)

5. Die Stimmhdohe quietschender Kinder Ubertrifft noch jeden Koloratursopran ("Kénigin
der Nacht") bei weitem.

(am Spielplatz, nahe seinem Eingang, Seite der TU)

Eine weitere Version von Weiss/Weisslich 35 wurde am Place de Paris in Luxem-
burg, zwischen 27.11 und 6.12.2009 durchgeflhrt.

3.3.18. Weiss/Weisslich 36

Fur Weiss/Weisslich 36, Kopfhorer (1999) bedarf es einem geschlossenen Kopfhorer
mit aufmontierten Mikrophonen. Das Stick ist eine Weiterentwicklung von
Weiss/Weisslich 23, Kunstkopf/Kopfhorer, indem es hier mdglich ist, sich mit den

praparierten Kopfhorern frei innen und auf3en zu bewegen. Die Mikrophone geben
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Umwelt- und Umgebungsgerausche in verstarkter Form wieder, wodurch es zu einer
veranderten Wahrnehmung kommt. Weitentfernte Gerausche werden viel deutlicher
wahrgenommen, als umgebende Gerausche, wie etwa das eigene Gehen oder das
Sprechen einer nebenstehenden Person. Es entsteht dadurch ein verzerrtes Bild der
Wirklichkeit. Die Konstruktion der Kopfhérer durchlief verschiedene Stadien, und
wurde von Winfried Ritsch sowie Studenten des IEM Graz unterstutzt. Eine 1.Version
von Kopfhérern wurde 1999 von Soundman Berlin fir das Didzesanmuseum Kaoln
konstruiert (Auflage: 4 Stick). Hier waren die Kopfhorer noch mit Walkmans verbun-
den, welche die umgebenden Gerédusche aufnahmen und gleichzeitig wiedergaben.
2004 baute Martin Dientl mit Hilfe von Anregungen Ritschs die 2. Version fur eine
Installation in der Wohnanlage Hangende Garten in Wien (Auflage: 12 Stiick). Versi-
on 3 entstand 2008 anlasslich der Ausstellung HOREN horen fiir das Haus am Wald-
see Berlin und das WUK Wien, designed von Ritsch und gebaut von Reinhold
Schinwald (Auflage: 12 Stuck).

3.4. Verbindungen und Querverweise

Im Rahmen der Werkbeschreibungen kristallisierten sich Verbindungen und Quer-
verweise zwischen Arbeiten von Weiss/Weisslich heraus. Einerseits integrierte Ablin-
ger existente ldeen in spétere Sticke und erweiterte diese. Andererseits verbesserte
Ablinger einzelne Weiss/Weisslich-Arbeiten:

Thema Erstes Auftreten Weiterverarbeitung

Linien Weiss/Weisslich 1 (1980) | Weiss/Weisslich 2 (1990)
Weiss/Weisslich 4 (1990/92)
Weiss/Weisslich 17a (1994)

Flachen Weiss/Weisslich 3 (1990) | Weiss/Weisslich 4 (1990/92)
Weiss/Weisslich 5 (1992/94)
Weiss/Weisslich 17¢

(1994/2007)
Grundrauschen von Kirchen | Weiss/Weisslich 12 (1994- | Weiss/Weisslich 24 (1994/98)
95)
Sitzen und Horen Weiss/Weisslich 14 (1995) | Weiss/Weisslich 29 (1996)

Stadtoper Graz (2000-05): 6.
Akt: Die Bestuhlung

Resonanzeigenschaften von | Weiss/Weisslich 16 (1995) | Weiss/Weisslich 32 (1997)

Raumen
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Instrumente und Rauschen Weiss/Weisslich 17 (4 Instrumente und Rauschen (10

Arbeiten, 1994-1996) Arbeiten, 1995-2006)
Baumrauschen Weiss/Weisslich 18 Weiss/Weisslich 26 (seit 1996)
(1992/96) Landschaftsoper Ulrichsberg

(2009). 1. Akt: Rahmenhandlung,

das Arboretum Seitelschlag

Kopfhorer Weiss/Weisslich 23 (1995) | Weiss/Weisslich 36 (2000)

Tabelle 2 Verbindungen und Querverweise innerhalb der Werkreihe Weiss/Weisslich

Die Ideen von Weiss/Weisslich 1 (1980) und Weiss/Weisslich 3 (1990), das Abbilden
von Linien und Flachen im Raum, finden sich innerhalb anderer Weiss/Weisslich-
Teile wieder. Weiss/Weisslich 1, welches die Aktion des Abschreitens der weil3en
Tasten des Klaviers beinhaltet, ist Teil von Weiss/Weisslich 2, fur Klavier solo (1990),
Weiss/Weisslich 4, fur Klavier und Ensemble (1990/92) und Weiss/Weisslich 17a, fur
Klavier und Rauschen (1994). Weiss/Weisslich 3 verarbeitete Ablinger in
Weiss/Weisslich 4, Weiss/Weisslich 5, fur drei Ensemblegruppen (1992/94), und
Weiss/Weisslich 17c, fur kleine Trommel und Rauschen (1994/2007), wo sich jeweils
zwei unterschiedliche akustische Flachen gleicher Dauer abwechseln.

Die Aufnahmen von Innenraumen deutscher Kirchen beinhalteten bei
Weiss/Weisslich 12, Dorfkirchen der Mark Brandenburg (1994/95) entfernte Neben-
gerdusche der Umgebung, wodurch das reine Grundrauschen des Raumes nicht
aufgezeichnet wurde. Dementsprechend achtete Ablinger vier Jahre spéater bei
Weiss/Weisslich 24, Kirchen von St. Lambrecht (1994/98) darauf, Nebengeréausche
zu vermeiden. Aus diesem Grunde verlegte er die Aufnahmen zu Weiss/Weisslich 24
in die Nacht, wodurch diese frei von stérenden Nebengerauschen sind. Die Kirchen
von St. Lambrecht, welche in der Steiermark liegen, befinden sich auf3erdem an eher
abgelegen Orten. Weiss/Weisslich 24 stellt demnach einen geglickten Versuch der
Verbesserung dar. Ahnliches erzielte Ablinger auch mit Weiss/Weisslich 36. Der ver-
wendete Kopfhorer bei Weiss/Weisslich 23 stellt das Vorgangermodell von
Weiss/Weisslich 36 dar, welcher mit Hilfe von Mitarbeitern des IEM Graz weiterent-
wickelt wurde.??®

Das unscheinbare Hinweisstiick Weiss/Weisslich 14, Sitzen und Horen (1995),
erfuhr ein Jahr nach seinem Entstehen ebenso eine Erweiterung durch die Installati-
on Weiss/Weisslich 29 (1996), welche Ablinger bereits an verschiedenen Orten der
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Welt durchfuhrte. Seine anfangliche Anweisung ,Sitzen und Horen* wurde durch die
Installation, welche Ho6r-Orte kreiert, veranschaulicht. Diese Weiss/Weisslich-Arbeit
realisiert Ablinger gerne, was anhand der verschiedenen Dokumentationen von
Weiss/Weisslich 29 ersichtlich wird.?** Sie war auch Teil der Berliner Ausstellung
HOREN hdéren sowie der Stadtoper Graz (6. Akt: Die Bestuhlung, 36 Stiihle als Ho-
rorte, an taglich wechselnden Orten im Stadtraum).

Die Beschaftigung mit der Wahrnehmung unterschiedlicher Resonanzeigen-
schaften von Raumen ist ein Anliegen Ablingers, welches er mit dem Hinweisstlick
Weiss/Weisslich 16, Raumfolge (1996) thematisierte. Weiss/Weisslich 32, akustische
Unterbrechung", Holzgerust, schalldammendes Material (1997) stellt wieder die Rea-
lisierung dieser Idee dar. Es ist ein Durchgangsstiick, in welchem eine akustische
Unterbrechung eintritt. Dieser Gedanke findet sich besonders bei den Durchgangs-
stiicken von Weiss/Weisslich wieder: Gehdrgang (2007), Weiss/Wasche (2003-08),
Weiss/Weisslich 15 (1995)

Die Grundidee von Weiss/Weisslich 17, Instrumente mit weiRem Rauschen zu
verbinden, fihrte Ablinger sogar in einem eigenen Werkzyklus namlich, Instrumente
und Rauschen, weiter, welcher zehn Stucke umfasst. Das Stuck Weiss/Weisslich
17c, kleine Trommel und Rauschen (1994/2007) erfuhr darin eine Erweiterung durch
die Arbeit Kleine Trommel und UKW-Rauschen (,Conceptio) (2000). Die kleine
Trommel spielt hier sechs rhythmisierte Teile, anstatt nur zwei, welche von UKW-
Rauschen eines kleinen Radioempfangers eingefarbt werden.

Weiss/Weisslich 18, Weiss/Weisslich 26 und das Arboretum Ulrichsberg sind
eng miteinander verbunden. Ablinger realisierte mit Weiss/Weisslich 18, Baumrau-
schen (1992/96) sein Erlebnis der Wahrnehmung unterschiedlicher Rauschcharakte-
ristiken von Pflanzen. Mit Weiss/Weisslich 26 skizzierte er ein Konzept fur die Erstel-
lung eines Arboretums, in welchem Baume nach ihrer Rauschcharakteristik gepflanzt
werden sollten. Mit der Pflanzung eines Arboretums in Seitelschlag im April 2008

setzte Ablinger den Plan von Weiss/Weisslich 26 in die Tat um.

3.5. Zusammenfassung

Der dritte Teil dieser Arbeit befasste sich konkret mit Ablingers Werkreihe
Weiss/Weisslich und versuchte diese auf unterschiedliche Arten aufzuarbeiten. In
den ersten beiden Kapiteln ging es einerseits um eine Annaherung an den Zyklus

und andererseits um eine Darstellung von dessen Merkmalen: 3.2.1 Serie, 3.2.2 Von
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Instrumentalstiick bis Installation, 3.2.3 Weil3 und Rauschen. Danach folgten Werk-
beschreibungen aller 36 Stiicke von Weiss/Weisslich.

Ablinger er6ffnet mit den Instrumentalstiicken Weiss/Weisslich 1-5 die Arbeit an
dem Zyklus Weiss/Weisslich, welcher sich bis 1999 auf 36 Stiicke erweiterte. Ein
Grol3teil dieser Arbeiten besteht zusatzlich aus mehreren Teilen. Durch die Konzepti-
on der 36 Arbeiten als Serie tritt Ablinger der klassischen Komponierform entgegen.
Er verlasst diese, indem er bei Weiss/Weisslich Uber die Gattungsgrenzen hinaus-
geht und mit Installationen, Objekten und Konzepten arbeitet. Ein Besuch einer Aus-
stellung mit minimalistischer Kunst im Jahr 1990 veranlasste Ablinger zur Erstellung
des Zyklus. Er entdeckte dort ein monochromes Bild, welches sich durch die Abbil-
dung von unterschiedlichen Grautdnen auszeichnete. Dieses Bild veranlasste ihn zu
der Komposition Weiss/Weisslich 3 (1990), dem ersten Stick des Zyklus, mit wel-
chem er dem Bild entsprechend die unterschiedlichen Grautone durch Stille und
Fast-Stille abzubilden versuchte. Selbst der Titel der Reihe, Weiss/Weisslich, spiegelt
diese Erfahrung wieder, indem er die Wahrnehmung der Differenz der Farbe Weil3 zu
einem anderen Weil3 thematisiert.

Ablinger orientierte sich bei Weiss/Weisslich nicht an kompositorischen Parame-
tern wie Rhythmus, Klangfarbe oder Melodik. Er entwickelte fur sich ein Konzept des
musikalischen Denkens in Linien und Flachen. Arbeiten aus der bildenden Kunst so-
wie das Erlebnis von 1990 bestarkten sein Vorhaben. Ablinger bezieht sich in seinem
Text Metaphern (2004) auf Josef Albers Serie Homage to the square sowie auf Vor-

stellungen und Ideen der Hard Edge Malerei.
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4. Resiumee und Ausblick

Durch das Aufkommen eines neuen Bewusstseins fur die Wahrnehmung der akusti-
schen Umwelt, entwickelten sich im Laufe des 20. und 21. Jahrhunderts unterschied-
liche Ausgangspunkte zur Férderung von Horerfahrungen. Wichtige Ansatze auf die-
sem Gebiet setzte der Kanadier R. Murray Schafer, welcher fur die Griindung der
Disziplin des Acoustic Designs eintrat. Auch Kinstler und Komponisten entdeckten
dieses Feld immer mehr fur sich. Sie schulen bzw. sensibilisieren mit ihren Installati-
onen und Kompositionen gezielt die Ohren fur die Entwicklung eines aufmerksame-
ren Horens und Empfindens von Alltagsgerduschen und Musik. Peter Ablinger entwi-
ckelte verschiedene Verfahrensweisen, wie etwa das Erstellen von Horillusionen
durch weil3es Rauschen, um Horerfahrungen zu steigern. Ziel dieser Diplomarbeit
war es folglich, Ablingers angewandte Methoden innerhalb der Werkreihe
Weiss/Weisslich aufzudecken sowie seine Motive und Beweggriinde dafir aufzuzei-

gen.

Bezug nehmend auf die erste Forschungsfrage: Warum stellt Peter Ablinger den
Prozess des Horens in den Mittelpunkt seiner kompositorischen Arbeit?, kam die Au-
torin zu dem Ergebnis, dass es Ablinger bei seinen Stiicken vor allem um ein Trai-
ning der Wahrnehmung kleiner akustischer Differenzen geht. Durch einfache Verfah-
rensweisen, wie etwa das Aneinanderschneiden unterschiedlicher Rauschcharakte-
ristiken von Baumen und Pflanzen, erzielt Ablinger die Aufmerksamkeit des Horers
auf Uberhortes zu lenken und das Ohr dafiir wieder neu zu sensibilisieren. Der Name
des Zyklus Weiss/Weisslich, welcher wortlich die Differenz der Farbe Weil3 zu einem
anderen Weil3 beschreibt, verweist bereits auf diesen Gedanken des Komponisten.
Ablinger erhebt in dieser Werkreihe akustische Erfahrungen, wie das Rauschen ei-
nes Radios oder die Wahrnehmung von Natur- und Alltagsgerdauschen zu astheti-
schen Momenten, welche einem die eigene Prasenz im Hier und Jetzt verdeutlichen.
Im Laufe der Untersuchungen erkannte die Autorin, dass fur die Entwicklung dieser

Ideen zwei Erfahrungen des Komponisten ausschlaggebend waren:

1. Ein Spaziergang durch Getreidefelder dstlich von Wien regte Ablinger erst-
mals zum richtigen Horen aulRerhalb eines &sthetischen Zusammenhanges
an. Er erkannte durch die Wahrnehmung der Differenz des Rauschens unter-

schiedlicher Getreidearten im Wind, dass das Rauschen von Weizen anders
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klingt als das Rauschen von Roggen oder Hafer. Aufgrund dieses Ereignisses
setzte sich Ablinger intensiv mit der Verknipfung von Komposition und Fragen

zur Wahrnehmung von Musik und der akustischen Umwelt auseinander.

2. Ein Besuch einer Ausstellung mit minimalistischer Kunst im Walter Gropius
Bau in Berlin beeinflusste seine kompositorische Arbeit nachhaltig. Angeregt
durch ein minimalistisches Bild, bestehend aus zwei vertikalen hellgrauen
Streifen mit unterschiedlichen Grauténen, entwickelte Ablinger eine grundséatz-
lich andere Haltung und Denkweise dem Komponieren gegenuber. Er abstra-
hierte den Kompositionsprozess und etablierte fiir sich ein musikalisches Den-
ken in Flachen und Linien. Er projizierte diesen Ansatz auch auf das Material,

indem er mit weiRem Rauschen zu arbeiten begann.

Die zweite Forschungsfrage beleuchtete den Punkt, wie bzw. wodurch Ablinger im
Zyklus Weiss/Weisslich gesteigerte Horerfahrungen erreicht. Die Weiss/Weisslich-
Arbeiten basieren gro3tenteils auf Konzepten und Verbalpartituren und besitzen kei-
nen Notentext im traditionellen Sinn (Hinweisstiicke bestehen etwa nur aus ihrem
Titel), wodurch die Stucke erst durch eine Interaktion mit dem Publikum erftllt wer-
den. Ablinger schafft damit eine Kunst, die den Hérer zum Gegenstand hat und nicht
das Gehorte. Bei einem Grof3teil der Weiss/Weisslich-Arbeiten, wie Weiss/Weisslich
19 mit der Handlungsanweisung ,Hand hinters Ohr halten / wegnehmen® oder
Weiss/Weisslich 15 Installation und Hinweis, geht es um die Wahrnehmung kleiner
akustischer Differenzen, wodurch die Einibung einer diversifizierten Wahrnehmung
gefordert wird. Daneben arbeitet Ablinger bei Weiss/Weisslich mit Uber- und Unter-
forderungsstrategien, welche Irritationen beim Hoérer hervorrufen. Eine Uber- oder
Unterforderung im Material und in der Konzeption der Strukturen begunstigt das Ent-
stehen von Hodrillusionen. Er erreicht derartiges besonders durch den Einsatz von
weillem Rauschen (vgl. Weiss/Weisslich 6, 17). Irritationen beim Horer erzielt Ablin-
ger bei Weiss/Weisslich auch durch eine dichte Annédherung an Klangquellen (vgl.
Weiss/Weisslich 18, 24) sowie durch das Erstellen von verzerrten Abbildern der Wirk-
lichkeit, was Ablinger mit der Installation Weiss/Weisslich 36 Kopfhorer umsetzte.

Diese Arbeit versuchte, Einblicke in die kompositorische Arbeit Ablingers zu gewah-
ren. Fur zukUnftige Arbeiten zum Werk Ablingers ware es winschenswert, sich ndher

mit seinen Opern, Stadtoper Graz und Landschaftsoper Ulrichberg, zu beschéftigen,
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was innerhalb dieser Arbeit zu kurz kam. Der Frage nach alternativen H6r- und Kon-
zertorten konnte dabei noch intensiver nachgegangen werden. Ein interessanter
Punkt wéare es sicherlich auch, sich mit der Reihe Quadraturen zu befassen sowie mit
den Werkreihen IEAQV, Instrumente und Rauschen oder mit der aktuell entstande-

nen Serie Voices and Piano, da hierzu noch keine Literatur existiert.
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Anhang

Werkliste: Weiss/Weisslich (1980-1999)*°

WEISS / WEISSLICH 1, Klavier solo
la: Linie absteigend
1b: Linie aufsteigend (1980), je 1'

WEISS / WEISSLICH 2, Klavier solo
2a: 6 Linien
2b: 4 Linien (1990), 6' und 4'

WEISS / WEISSLICH 3, Ensemble

variable Besetzung, mindestens 6 Spieler (1990), 4'

WEISS / WEISSLICH 4, Klavier und Ensemble
variable Besetzung, mindestens 5 Spieler (1990,92), 6'

WEISS / WEISSLICH 5, 3 Ensemblegruppen in 3 angrenzenden Raumen (1992,94),
5b: fir St. Anna in Zepernick (1997), 15’

WEISS / WEISSLICH 6, 12 Kassettenrekorder
6a: (1992,94), 30'
6b: konzertante Installation (1996), 12'

WEISS / WEISSLICH 7a: Rauschempfanger (1994)
z.B. ein Radio zwischen zwei Sendern eingestellt,

oder ein Fernseher ohne Antenne

- als Tatsache

- oder als Installation

- oder als Auffiihrung

WEISS / WEISSLICH 7b: Rauschen (1998)

jede Form des Rauschens, kinstlich oder natirlich

einige der realisierten Versionen von WEISS / WEISSLICH 7:

Klanginstallation mit 6 (1994) oder 18 kleinen Weltempfangern (1997), permanent
wall drawing flir 2 CD-Player und 4 Lautsprecher (1999), permanent

Quadrat fur 1 Lautsprecher (1994), 4'

225 http://ablinger.mur.at/werke.html#a2 (abgefragt am 14.7.2010)
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Kreis fir 12 Weltempfanger (1996), 8'

panpiece fur 2 Lautsprecher (1999), 4'

Selbstportrait einer Wohneinheit, fiir 8 Weltempfanger, (2004), permanent
5 Raume, fur 2 Lautsprecher, (2004), 3'20"

Wasserfall, Holzrahmen, Wasserbecken, Schlduche, Pumpe

"vorhandene" Versionen von WEISS / WEISSLICH 7:
ein Wasserfall

eine Brausetablette

der Wind

Autobahnen

das Meer

etc.

WEISS / WEISSLICH 8, Schneckengehause (1994)

Schneckengehause ans Ohr halten

WEISS / WEISSLICH 9, Wege
9a: Windweg: Gehen, und den Wind héren
9b: Wasserweg: Gehen, und das Wasser hdren (1986,93)

WEISS / WEISSLICH 10, Orte

10a: Kreuzgang mit Brunnenhaus, Lilienfeld, Niederosterreich
10b: Autobahntunnel, Plabutsch, Graz

10c: Klamm, Burgau am Attersee

10d: Weilddornhain, Grieben, Hiddensee (seit 1994)

WEISS / WEISSLICH 11, Prosa
1la: Gerduschheft (1984-86)

11b: Sitzen und schreiben, Buchprojekt und Horstiicke (seit 1994)

11b1: 21.2.95, 15:02-15:42, am Oder-Havelkanal zwischen Berndwe und Kreuzbruch, im Auto bei
offenem Fenster

11b2: 7.3.95, 14:05-14:45, Wedding Hinterhof, geschlossenes Fenster

11b3: 27.2.97, 13:30-14:10, ein Feldweg in der Nauener Gegend, im Auto, bei halb getffnetem
Fenster

11b4: 18.8.98, 13:36-14:16, Sulztal an der Weinstrasse

11b5: 15.3.99, 15:19-15:59, im IC Berlin-Wien, zwischen Kolin und Brno

11b6: 29.11.99, 11:23-12:03, im ICE Berlin-Dortmund

11b7: 7.11.01, 10:38 bis 11:18, Pacific Palisades, Villa Aurora, Terrasse

11b8: 22.10.06, 18:32-19:12, Berlin, Naunynstrasse, im offenen, geparkten Auto

11c: Sitzen und schreiben, Performance mit Tastatur und Schriftprojektion (2001)
11d: Sitzen und sagen was ich hore, Sprech-Performance (2005)

WEISS / WEISSLICH 12, CD
12.1: Dorfkirchen der Mark Brandenburg 1-6
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12.2: Dorfkirchen der Mark Brandenburg 7-12
12.3: rechts-elbische Klosterkirchen (1994-95), 12'

WEISS / WEISSLICH 13, Schallplatte (1995, Auflage: 7 Stiick)

verschiedene Abspielgeschwindigkeiten, Rillenpressung ohne Klang

WEISS / WEISSLICH 14, Sitzen und hdren (1995)

WEISS / WEISSLICH 15, Installation und Hinweis
15.1: 5 Raume, Lautsprecher, gefarbte Stille in den Farben A, O, U, E, |

15.2: jeder Wechsel von einem Raum in einen anderen (1995)

WEISS / WEISSLICH 16, Raumfolge
jeder Raum mit Verkleidung/Vertéafelung in unterschiedlicher Resonanz, z.B. Holz,
Stein, Glas, Metall, Papier, Teppich (1995)

WEISS / WEISSLICH 17, Instrument und Rauschen
17a: Klavier und Rauschen (1994), 2'

17b: Violine und Rauschen, (1995), 4'

17c: Kleine Trommel und Rauschen, (1994, 2007), 1'20"

17d: Flote und Rauschen

WEISS / WEISSLICH 18, CD (fur Robert Ranke-Graves)
18.1: Birke, Eberesche, Esche, Erle, Weide, Weil3dorn, Eiche
18.2: Steineiche, Hasel, Wein, Efeu, Schlehe, Holunder

18.3: Tanne, Ginster, Heidekraut, Espe, Eibe (1992,96), 12'

WEISS / WEISSLICH 19, Hand hinters Ohr halten/wegnehmen, (fiir Sven Ake Jo-
hansson) (1995)

WEISS / WEISSLICH 20, ein oder mehrere Becken (1992,95)

WEISS / WEISSLICH 21, Becken und Instrumente
21a: Analytische Integration, (1994,96), turkisches Becken, Streichinstrument ad
lib., variable Lange, z.B. 8'
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21b: Isabels Trio, VI, Vc, turkisches Becken, (1999), 12

WEISS / WEISSLICH 22, CD
Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner, Mahler (1986,96), 4'

WEISS / WEISSLICH 23, Kunstkopf/Kopfhorer (1995)

WEISS / WEISSLICH 24, CD
24.1 und 2: Kirchen von St. Lambrecht 1-12, Version 1
24.3 und 4: Kirchen von St. Lambrecht 1-12, Version 2, (1994/98), 16’

WEISS / WEISSLICH 25, Mund, Augen, Ohren zu (1996)

WEISS / WEISSLICH 26, Skizzen fur ein Arboretum (seit 1996)

WEISS / WEISSLICH 27, komplementares Rauschen, Lautsprecher-Installationen
und Stiicke auf CD

verschiedene Versionen:

27a (Kreis): 8 Lautsprecher, begehbar (1995)

27b (Divisionen): 2 Lautsprecher, Stihle (1995, Neufassung 2001), 12'

27c (Parabol): 7 Lautsprecher, begehbar (1998)

27d (fur Winfried Ritsch): 12 Lautsprecher, begehbar (2001)

WEISS / WEISSLICH 28, Gehen Aufnehmen (1990,96)

WEISS / WEISSLICH 29, 6 Stuhle auf winterlichem Feld, 31.12.1996
29b: Stuhl (Stuhle), (1996)

innen und aul3en aufstellen als Hor-Ort(e)

WEISS / WEISSLICH 30, Schilf, Wind (1996)
Aul3eninstallation: Schilf, Schilfgras oder Bambus, gepflanzt oder in Blumenttpfen

WEISS / WEISSLICH 31, Membrane, Regen (1996)
3la: Regenunterstande auf dffentlichen Platzen
31b: Schlagzeug, Regen (1999)
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31c: Regenschirm (1999)
31d: Glaser, Regen (2002)

31le: konzertante Version mit 8 Glasréhren (2002), ca. 18'

WEISS / WEISSLICH 32, akustische Unterbrechung, Holzgerust, schallddmmendes
Material (1997)

eine schalldammende Pforte zum Durchgehen; auch als aufeinander folgende Reihe
solcher Pforten; verschiedene Malie

32Db: fur Ad Reinhardt, Galeriesituation, akustischer Schaumgummi (2002)

WEISS / WEISSLICH 33, Die Farbe der Néhe, Konzept und Stiicke auf CD
Krimmler Wasserfélle (Version 1993 und 1999), 4'30
fur Inge Dick (1998), 3'30"

WEISS / WEISSLICH 34, Wiener Durchgangsstiicke (1998)
1. Raimundpassage (H6fe und Durchgange)

2. Kaffee Pruckel (vorderer/hinterer Raum)

3. Hofburg, Torhauskuppel (In der Burg/Michaelerplatz)

4. ehem. Salesianerkloster (3 Hofe)

WEISS / WEISSLICH 35, Schilderungen (1998)
hinweisende Beschilderungen akustischer Situationen
Version fur den Resslpark/Karlsplatz Wien: 14 Schilder (2002)

WEISS / WEISSLICH 36, Kopfhérer (1999)
geschlossener Kopfhorer, aufmontierte Mikrophone

WEISSE WASCHE, Weiss /Weisslich 0. Nr. (2003-08)

Waschestangen, Wascheleine, Leintiicher

HOREN, Weiss /Weisslich 0. Nr. (2006)

DENKEN, HOREN, DA CAPO, Weiss /Weisslich 0. Nr. (2006)
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Ausziige aus einem Interview mit Peter Ablinger am 18.9.2009 beim
Komponistinnenforum Mittersill

Katrin Hauk: Die ErschlielBung neuer Horerfahrungen fur das Publikum stellt flr mich
das Faszinierendste am Zyklus Weiss/Weisslich dar. Empfindest du dies als Haupt-
aufgabe des Zyklus? Inwieweit steht das Horen bei Weiss/Weisslich im Mittelpunkt.

Peter Ablinger: Ab Weiss/Weisslich 6 steht die ErschlielBung unterschiedlicher Horer-
fahrungen im Mittelpunkt. Aber bei den ersten funf Sticken, Weiss/Weisslich 1-5,
kann man das nicht so unmittelbar sagen. Bei diesen Arbeiten fand ein Abstraktions-
vorgang statt, welcher von der Vorstellung einer weil3en Linie im Raum ausging. Die-
se weilRe Linie, welche etwa einer Diagonalen entspricht, die man auf einem quadra-
tischen Blatt Papier zieht, kann mit einer anderen Art von Denken gleichgesetzt wer-
den, was vor allem durch meine enge Beziehung zur Bildenden Kunst beeinflusst
wurde. Ich versuchte bei Weiss/Weisslich 1-5 nicht in Tonsatz und Ausdruck zu den-
ken, wie Musik sonst gedacht wird, sondern Flachen und Linien als Klange zu erfas-
sen, als solche zu exponieren und sein zu lassen. Dementsprechend ging es mir bei
diesen ersten Stucken um die Entwicklung einer anderen Haltung dem Komponieren
gegenuber und dessen was eine Komposition sein kann; eine Flache oder Linie in
den Raum zu stellen, und zu sagen, das ist ein Stiick. Folglich ist bei diesen Arbeiten
der ,Hoérenpunkt* noch gar nicht so im Zentrum. Ab Weiss/Weisslich 6, wo das mit
den Horillusionen losgeht, wird der Fokus deutlich auf das Horen gelegt. Von da auf-
warts haben wahrscheinlich alle Stiicke Weiss/Weisslich 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13 mit
dem Horen zu tun, Weiss/Weisslich 14, 15, 16, 17 naturlich auch. Weiss/Weisslich 17
knupft zusatzlich wieder an die kompositorischen Ideen der friihen Stiicke an, Linien

und Flachen zu komponieren.

K. H.: Wie kam Weiss/Weisslich denn ins Entstehen?

P. A.: Das erste Stuck, das Weiss/Weisslich hiel3, ist das heutige Weiss/Weisslich 3,
das Stuck, welches von Agnes Martin oder sonst wem hervorgerufen wurde. Das
zweite Stlck, das Weiss/Weisslich hiel3, ist das heutige Weiss/Weisslich 4, das
Stuck, bei dem das Klavier hinzukam. In dem Moment, in dem ich das Klavier hinzu-
nahm, habe ich auf ein Stick zurickgegriffen, dass noch keinen Titel hatte, aber
schon vorhanden war, das spéatere Weiss/Weisslich 2, (das ist alles ein wenig kom-

114



pliziert) und erst dann, als ich die Tonleitern mit Weiss/Weisslich 2, auch in den Zyk-
lus mit hinein genommen habe, war klar, dass das Vorlauferstuck, das 10 Jahre fri-
her entstanden ist, den Zyklus anfiihren muss. Ab diesem Moment ist es erst so rich-
tig zum Zyklus explodiert. Es war nicht gleich ab 1990 mit Weiss/Weisslich 3 ein Zyk-

lus.

K. H.: Uberraschend finde ich bei Weiss/Weisslich, dass du mit verschiedenen kiinst-
lerischen Methoden arbeitest: Instrumentalstiicken, Horstliicken, Installationen, Pro-
sastlcken, etc. Das ist doch fur die Arbeit eines Komponisten eher untypisch, und

erinnert stark an das Vorgehen bildender Kinstler.

P. A.: Ich weil3 selbst nicht wie das gekommen ist. Die bildende Kunst beeinflusst
mich nicht direkt. Wenn, dann inspirierten mich aus der bildenden Kunst die konser-

vativen Gattungen wie reine Malereien.

K. H.: Im Text Metaphern beziehst du dich aber auf die Hard Edge-Malerei. Bezug
nehmend auf diese kunstlerische Stromung erlauterst du, dass das Erzeugen grof3t-
moglichster Differenzen ein Grund dafir sei, in unterschiedlichen Gattungen zu arbei-

ten.

P.A.: Ja, stimmt, so etwas zu kreieren. Die klassische Kompositionsidee ist immer
bemiht, Zusammenhange herzustellen und alles mdglichst auf ein einziges Motiv
zurlickzufiihren; alles aufeinander zu beziehen und von einer Sache abzuleiten. Mich
hat da eigentlich das Gegenteil interessiert, nicht etwa das grof3te Durcheinander zu
erzeugen, sondern die Differenz; etwas zu finden, was mit sich Gberhaupt nicht mehr
identisch ist; wovon es nur noch die leiseste Erinnerung gibt. Ich beschaftigte mich
deswegen auch in den 1980er und 1990er Jahren mit zweiteiligen Stucken, die ver-
suchten, so eine Differenz zu erzeugen, wie etwa in dem Instrumentalstiick The one
hand and the other hand fir Geige solo. Der erste Teil ist ein normal gespieltes
Stlick, bestehend aus vielen 4sekindigen Fragmenten und dazwischen grof3en Pau-
sen, wahrend der andere Teil links gegeigt wurde, falsch herum, wo dem Geiger das
ganze Handwerk weggenommen wird, und er ein paar Anweisungen hat, wie er den
Bogen Uber sein Instrument bewegen soll, also mehr eine Choreographie als eine
vom Klang her strukturierte Sache. Wie ein einzig langer Bogen, der das Instrument

abtastet, so war das Stuick. Angegeben war nur der Bewegungsablauf, also eine vol-
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lig andere Ebene, ein Maximum an Differenz, welche man mit dem gleichen Interpre-
ten, mit dem gleichen Instrument herstellen kann. Gleichzeitig ist es auch etwas vollig
Anderes als die eigentliche Hard Edge-Malerei, wo ja doch links und rechts der har-
ten Kante etwas stattfindet, ja beides eine vergleichbare Struktur hat, auch wenn es
eine andere Farbe hat. Ich habe in diesen Gedanken des Hard Edge wieder etwas

anderes hineinprojiziert.

K. H.: Du beziehst dich im Text Metaphern neben Josef Albers auch auf den Kinstler

amerikanischen Barnett Newman.

P. A.: Newman hat mich friher insgesamt mehr noch fasziniert als Rothko. Auch

226 7u Rothko eine direkte Hommage zu geben scheint ist

wenn es mit diesen Titeln
meine Beziehung zu Rothko trotzdem viel fliichtiger als zu Newman. Das erste der
IEAOV Stlcke kdnnte genauso gut For Barnett Newman heif3en. Wovon ich Anfang
der 1990er Jahre noch angezogen war, das muss ich schon zu geben, heute mdchte
ich das aber etwas zurticknehmen oder kritisieren, war ein gewisser Romantizismus,
der immer noch mitschwingt bei den mystisch angehauchten Gedanken, welche es
auch bei Rothko gibt, aber bei Newman noch starker. Diese Themen haben mich
damals schon fasziniert. Irgendwie habe ich da wahrscheinlich nur wiederholt, was
die Kunstler des Abstrakten Expressionismus erlebten, dass Erreichen einer anderen

Ebene, was teilweise fast mit dem Religidsen identifiziert werden kann.

K. H.: Du sprichst tUber dieses Erreichen einer anderen Ebene sehr haufig in deinen

Texten.

P. A.: Ja. Ich beschéftige mich auf eine Art und Weise immer noch damit. Friher héat-
te ich vielleicht gedacht, ich sei religids, das denke ich heute aber sicher nicht mehr.
Dass man sich mit religioser Kunst auseinandersetzt, lasse ich mir auch heute nicht
nehmen. Vor 1500 hat sich der kinstlerische Intellekt vor allem in der religiésen
Kunst abgespielt. Das interessiert mich heute alles immer noch: die Architektur, Kir-
chenraume, Klosterordnungen, die Philosophie, die niedergeschriebene Mystik. Es
fuhrt aber nicht mehr, wie damals, zu einer romantisierenden Identifikation. Das war
auch die Zeit, wo ich gerne ins Kloster zum Komponieren gegangen bin. Da habe ich

mich schon halb als Mdnch gefunhlt.

226 ygl. IEAOV, Red on Maroon fiir Fléte (1995-99)
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K. H.: Kl6ster besitzen schon eine besondere Aura, da hast du Recht. Nun aber eine
andere Frage: Wie erreichst du es, dass deine Kompositionen so eigenstandig sind

und sich vom ,Mainstream” der Neuen Musik abheben?

P. A.: Mit den unterschiedlichsten Mitteln. Je mehr ich komponiere, umso mehr
drangt sich jedoch ein traditioneller Werkbegriff in den Vordergrund. Es macht mir
schon Spal3, komplexe Partituren zu erstellen. Mit einer Partitur gibt es aber immer
das Risiko, dass man in den alten Werkbegriff hineinfallt, Zusammenhange einfach
nur wieder bestétigt. Das finde ich schon problematisch. 90 Prozent der Komponisten
hier zu Lande und in Mitteleuropa freuen sich, wenn sie ein Streichquartett kompo-
nieren durfen. Es wird nicht die Gattung hinterfragt, es wird nicht das Auftraggeben
hinterfragt, die ganze Institution, die Vorraussetzung der virtuosen Interpreten, die
akademisch gebildet sein missen, werden nicht hinterfragt. Diese Dinge werden ein-
fach alle nur hingenommen. Einfach nur hingenommen und ausgefihrt, ein Schema,
das schon langst vorher da war. Das hat flr mich nichts mehr mit Kunst zu tun. Das
ist zwar Kultur, eindeutig. Es ist als Kultur etwas Wertvolles, dass es diese Dinge
weiterhin gibt. Ich bin nicht gegen Streichquartette und Orchester. Es ist auch was
Schones, dass es diese weiter gibt als kulturelles Phanomen, so wie ich es schon
finde, dass es Museen gibt, die Rembrandt restaurieren und aufbewahren. Das ist
alles wunderbar, aber ich mache einen grof3en Unterschied zwischen Kultur und

kiinstlerischen Ideen.

K. H.: Ja, einige der heutigen Komponistinnen entsprechen stets der Tradition und
fihren diese auch weiter fort, bewusst oder unbewusst, aber andere versuchen wie-

derum weiterzudenken und sich von den Konventionen zu l8sen.

P. A.: Sie reflektieren wenigstens tber die Grundbedingungen, aus denen sich das
Komponieren zusammensetzt, was Komponieren Uberhaupt ist. Das ist eine Arbeit,
die in der bildenden Kunst seit Jahrzehnten geleistet wird, auf allen Parametern: vom
Ausstellungsmachen bis hin zum Verkaufen von Bildern, ja bis zu Originalitatsfragen.
Alles wird thematisiert. In der Musik findet das nicht statt. Man komponiert wie zu
Beethovens Zeiten im Prinzip, mit vielleicht anderen Affekten. Da kommt ein Auf-

tragsgeber, dem widmet man zum Dank ein Stick. Man erflllt so den Rahmen und
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liefert eine Partitur ab. Das Verhaltnis zwischen Interpret, Komponist und Auditorium

ist noch immer das Gleiche.

K. H.: Du brichst mit diesem Rahmen naturlich stark im Weiss/Weisslich Zyklus.

P. A.: Du hast sicher Recht, das so zu sagen. Die wichtigste Klammer fir den Zyklus
ist das Horen, wenn auch ein paar Stlcke herausfallen. Der groRere Zusammen-
hang, in dem diese ganze Auseinandersetzung steht, also wenn man meine anderen
Stticke und Zyklen auch mitbetrachtet bzw. wenn man alle Stiicke zusammennimmt,
die Uber das normale Komponisten-Setting hinausgehen, ist dann tatsachlich die Hin-
terfragung der Bedingungen dessen, was Komponieren noch ist, die Hinterfragung
des Gesamtrahmens. Der Horer ist ein Teil davon, vielleicht der wichtigste Teil, wie
es Josef Matthias Hauer sagte. Aus dem eben beschriebenen, vorgegebenen Rah-
men herauszutreten, ein Stick zurticktreten, aus dem Konzertsaal-Auftragsgeber-
Interpretenrahmen rausgehen, damit man das ganze erfasst. Wenn man drinnen ist,
sieht man ja nicht, wo man eingezwangt ist. Man muss ein wenig Hinausgehen. Das
ist dieses Rausgehen aus der klassischen Komponierform. Das heil3t, wenn man drei
Schritte zurtickgeht, kann es sein, dass man auf dem Terrain der bildenden Kunst
landet. Das ist aber gar nicht die Absicht. Es kann auch sein, dass, wenn man ande-
re drei Schritte zuriickgeht, auf dem Terrain der Gartnerkunst landen kdnnte. Man
betritt dann fremden Grund, aber es geht nicht um die Erweiterung. Der Blick bleibt
weiterhin auf das Komponieren, auf die Musik gerichtet. Es geht nicht um ein Erwei-
tern der musikalischen Form, sondern man bewegt sich ein paar Schritte zurick,

damit man begreift, was das Uberhaupt ist, und wie es zusammengestellt ist.

K. H.: Du betrachtest dich also schon noch als Komponist.

P. A.: Ja! Selbst dann, wenn in Stiicken Gberhaupt kein Ton vorkommt!

K. H.: Ich glaube namlich, viele missverstehen deine Rolle gerne.

P. A.: Klar! Heute ist das so modern mit dem Crossover und Multimedia. Das ist ei-

gentlich das Gegenteil von meiner Intention.
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Abstract

Technische Errungenschaften des ausgehenden 19. Jahrhunderts veranderten die
akustische Umwelt nachhaltig. Muzak, Verkehrslarm und Maschinenlarm verdrangten
Gerausche der Natur immer mehr aus dem Bewusstsein der Bevolkerung. Sie fihr-
ten zu einer Desensibilisierung des Gehors, wodurch die Wahrnehmung von Umwelt-
und Alltagsgerauschen wieder neu erlernt werden musste. Komponisten und Kiinstler
der heutigen Zeit fordern dies durch Installationen im 6ffentlichen Raum, Kompositio-
nen und Konzeptstiicke. Der dsterreichische Komponist Peter Ablinger erreichte der-
artig Effekte vor allem mit seinem Werkzyklus Weiss/Weisslich, welcher in den
1990er Jahren entstand und 2008 in Berlin und Wien im Rahmen der Ausstellung
HOREN horen prasentiert wurde. Weiss/Weisslich, bestehend aus 36 nummerierten
Arbeiten, umfasst instrumentale Kompositionen, Installationen, elektroakustische
Stlicke, Prosastiicke und Hinweisstiicke. Diese Diplomarbeit deckt kiinstlerische Ver-
fahrensweisen und Methoden Ablingers auf, welche eine Sensibilisierung der auditi-
ven Wahrnehmung begtinstigen, sowie Eigenschaften und Merkmale des Zyklus
Weiss/Weisslich. Ausfiihrungen zur Veréanderung von Hoérerfahrungen im 20. und 21.

Jahrhundert ergénzen diese Arbeit.

Technical improvements at the end of the 19th century had a lasting effect on the
natural soundscape. Muzak, traffic noise, and machine noise displaced the natural
soundscape from society’s conscience. The perception of natural sounds and of
sounds from everyday life had to be learnt again. Today’s composers and artists try
to foster this through installations in public spaces, musical compositions and concept
pieces. The Austrian composer Peter Ablinger reached similar effects with his cycle
Weiss/Weisslich. Developed by Ablinger during the 1990s, it was shown in 2008 in
Berlin and Vienna, in an exhibition named HEARING listening. Weiss/Weisslich, con-
sisting of 36 works, contains instrumental pieces, installations, electro acoustic
pieces, prose pieces and objects. This thesis reveals artistic methods and proce-
dures of Ablinger, which support listening processes, and portraits, characteristic fea-
tures of the cycle Weiss/Weisslich. In addition, the thesis analyzes changes in the

perception of music and the natural soundscape in the 20th and 21st century.
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