Skript eines Rundfunkportraits im D-Radio Kultugalr

Portrét Peter Ablinger
von Sabine Sanio

1. Biographisches

"Was ist, wenn ich auf der Autobahn von Wien nach Miinchen fahre. Besonders nachts. Alles bleibt absolut
gleich: der Seitenstreifen, die Uberholspur, die Leitplanken, die regelmdpfige Wiederkehr der Kilometerzihler;
und wenn ich endlich aussteige, bin ich wieder in der Stadt. Unterwegs hat sich iiberhaupt nichts und insgesamt
fast nichts verdndert - und doch bin ich mit hoher Geschwindigkeit dahingerast und habe ein paar hundert
Kilometer hinter mich gebracht. Ist das nun Prozef3? Oder ist das Statik?"

Fir Peter Ablinger ist die Musik vor allem ein Waghmungsph&nomen. Das Besondere der musikalischen
Wahrnehmung verdeutlicht er sich haufig durch dengiéich mit der visuellen Wahrnehmung. So sto(studr
ungewohnte Qualitdten und Dimensionen der MusiksBi verfremdende Blick a3t sich direkt auf Abéng
eher ungewdhnliche Entwicklung als Komponist zufiibken.

Nach frilhem Klavierunterricht hat sich der 195®isterreich Geborene und im oberdsterreichischemihgn
Aufgewachsene zunachst weder fur die klassischi finadie Neue Musik begeistert, sondern fiir dexeFr
Jazz. Und statt Komposition studiert er Grafik. §2idériihen Eindriicke liefern ihm spéater zahlreicimeeyungen
fur sein Komponieren. So stammt sein Interessdifimusikalische Improvisation aus den Erfahrungén
dem Free-Jazz.

"Improvisation ist eine Musikpraxis, deren tradierendes Medium nicht die Schrifi, sondern das Geddchtnis ist.
Improvisation hat mit Spontaneitdit nichts zu tun. Nichts mit Stehgreif-Erfindung oder plétzlichen Ideen.
Reaktionsfihigkeit darf nicht mit spontaner Erfindung verwechselt werden. Allzu grofie Reaktionsbereitschaft ist
im Jazz wie iiberall ein Negativ-Kriterium. Und Ideen gehoren ins Varieté, sie verhindern das Eintauchen in den
Bereich des Geddchtnisses den es zu reproduzieren und zu erneuern gilt."

Die Ausbildung zum Grafiker macht den Osterreianérdem visuellen Denken und Darstellen vertraas zu
einer entscheidenden Kontrastfolie fiir seine muisilaen Vorstellungen wird.

"Europdische Malerei formuliert Sichtweisen: das Verhdltnis des Malers zum Dargestellten, seinen Blick darauf.
Und damit den Blick des Betrachters. Das Dazwischen. Das, was zwischen Betrachter und Bild ist; das Sein, die
Welt, die Erfahrung, Empfindung. Die lkone ist abstandslos. Abstand tritt ein bei ihrer Reproduktion, bei der
europdisch gewordenen, dsthetischen Betrachtungsweise . Asthetik hat aber keinen Sinn bei der Ikone. Die Ikone
IST (oder ist nicht). Es gibt da keine Abschdtzung ihres Wertes durch auseinandergelegte Parameter, Kriterien.
Es gibt keine Differenz zwischen Betrachter und Bild. Nichts dazwischen."

Die Berthrung mit dem Jazz und der Malerei prodtiziegleich eine Distanz zur klassisch-romantischen
Musiktradition, die erheblich zu Ablingers eigemstijer Entwicklung als Komponist beigetragen hatse
Entwicklung beschleunigt sich 1979, als er den Konigten Gdsta Neuwirth kennenlernt, der sein Iswxdir
die notierte Musik unseres Jahrhunderts, beginn@hérnold Schénberg, weckt. Bald entstehen erste
schriftlich fixierte Kompositionen. Nach Studieni btaubenstock-Ramati in Wien geht Ablinger 1982mac
Berlin, wo er seitdem lebt. Er ist kiinstlerischeiter des 1988 von ihm gegrindeten Ensembles Zefgthe,
in dem professionelle Musiker und Amateure zusanarissiten.

Ablinger arbeitet haufig an der Integration derseliiedensten Formen und Gattungen in einen mustkesin
Kontext. Ein gutes Beispiel dafir ist die KompasitiLa Fleur de Terezin/Monolith | und Il fir Posaumd 12
Kassettenrekorder. Das Stiick kombiniert instaltetéstige und konzertante Elemente. Wahrend deniRissa
spielt, sind von den Kassettenrekordern im Kiesdmende Schritte zu héren. Diese Verfremdung der
Konzertsituation steigert zugleich die PrasenzRizsaunenklangs.

2. Musiktexte

! Kursiv gesetzte Zitate stammen aus Texten undviet®s von Peter Ablinger



Seit geraumer Zeit notiert Ablinger Uberlegungea,idn beim Komponieren beschéftigen. Manche dieser
Notate werden Uberarbeitet und veroffentlicht. Bigexte ertffnen einen guten Zugang zu Ablingensken
wie zu seinem eigenwilligen musikalischen Werk. Déblingers kompositorische Arbeit besteht zu einem
grof3en Teil in der schlissigen Formulierung sefitagestellung.

"Das Aufschreiben (auch dieser Zeilen hier) hat immer mit Vergessen zu tun: ich schreibe auf, damit ich es los
werde, irgendwo deponiert habe, nicht mehr in meinem Kopf herumtragen muf3, Platz habe fiir etwas anderes.
Was ich aufschreibe, beginnt just in dem Moment, in welchem mir die Formulierung paft, sich zu verdndern.
Uberspitzt gesagt: in dem Moment, in dem es dasteht, stimmt es nicht mehr. Das gilt auch fiir aufgeschriebene
Noten."

Selten &Rt sich in Ablingers Texten auf Anhieb B@zug zu vertrauten musikalischen Fragestellungen
erkennen. Haufig berichten sie von ganz alltaglcBandriicken oder von der Begegnung mit Werken der
bildenden Kunst, mit philosophischen oder mystischiexten. Die Musik dieses Komponisten entstehtdesus
Suche nach einem Verstandnis fur unsere Art unds&y&rfahrungen zu machen. Deshalb versucht er
Erfahrungen - oder zumindest die Gegenstéande pttiben Erfahrungen zugrundeliegen - zu konstruieDamn
kdnnte man sie wie unter dem Mikroskop genau bltescund sie deutlicher und intensiver als sorieben.

Ablinger befal3t sich nicht allein mit musikalischehanomenen, sondern versucht, dabei auch unsere
Wahrnehmung zu reflektieren. Insbesondere intergssi sich fur alles, was die Wahrnehmung Ubeer od
unterfordert. Mit seiner Musik will er Situationenzeugen, die die vertraute Art des Horens aul3&ft Ketzen,
und mit dieser Irritation neue Erfahrungen bewirken

"Das wdre jetzt ein guter Einstieg, um iiber Ein-Ton-Stiicke zu sprechen. Das Phdnomen beim Aufschreiben
konnte eine Erkldrung sein, warum es mir nicht langweilig wird, den gleichen Ton immer wieder hinzuschreiben.
Wenn ich so auf eine Reihe gleicher Noten zuriickschaue, dann sehen sie aus, sagen wir, wie die Randsteine
einer Landstrafie. Einer kippt mehr nach links, der andere mehr nach rechts, nie bilden sie wirklich eine Reihe,
und von jedem Ton aus sehen die zuriickliegenden wieder anders aus. Eine zweite Tonhohe einzufiihren, kime
mir viel zu weit hergeholt vor. Viel zu dramatisch! Hochstens fiir eine Oper geeignet!"”

Dahinter steht das Interesse fiir musikalische Rhéne, die einer an diskursiven Erzéhlstruktureantierten
Wahrnehmung kaum zuganglich sind. Zu diesen Phanemeahlt pauschal gesagt alles, was den Klang als
solchen und seinen Charakter betrifft, besondelscie das Phanomen der Klangfarbe.

3. Der Klang und seine Erzeugung

Eine wichtige Rolle bei der Wahrnehmung von Musilek das Wissen darlber, wie das, was wir geréderh
erzeugt wird. Musik ist eine Tatigkeit, fiir die maime bestimmte Haltung entwickeln mul3. Die Bedegtu
dieser Haltung fir den musikalischen Zusammenhandblinger in verschiedenen Kompositionen refleiti
So ist das Thema der Komposition Anfangen(:Aufhpfé@nVioline in Bratschenstimmung die Haltung esne
Interpreten, der einen abrupt einsetzenden Klangugt. Gewdhnlich geht man mit einem solchen Effekt
sparsam um, meist findet er sich an bestimmteheBtettwa am Anfang der Komposition oder am Anfaimgs
Abschnitts. Es mul3 geradezu paradox wirken, wenmloieipte Beginn im Mittelpunkt einer Kompositiaels,
da sich die Uberraschung, die jeder Neuanfang stisléum iiber die Dauer eines ganzen Stiickes
aufrechterhalten Iaf3t.

Anfangen(:Aufhoren) beleuchtet die Haltung des Agfens in verschiedenen Perspektiven und birstet sie
gewissermalf3en gegen den Strich. Durch die stéidigderholung verandert sich diese Haltung - ebe&vieo
die Klange und die Haltung des Publikums. Doch ienl&uf der Auffihrung wird allmahlich erkennbargwi
sich das Anfangen gegen die Wiederholung behaugeetern, das unverzichtbare Element jedes Anfangs
schalt sich heraus. Dadurch kommt das psychologibtdment, das unter dem Begriff des Ausdrucks als
integrales und unverlierbares Element unserer ralisghen Tradition gilt, in dieser Untersuchungegin
musikalischen Haltung gewissermaf3en isoliert zschginung. Zugleich scheint die Haltung des Inttgar mit
der Form der Musik zu verschmelzen, ein fir Ablisgauffassung der musikalischen Form entscheidender
Vorgang.

"... das habe ich von Schauspielern gelernt, die diesen Begriff genau so verwenden. Das hat mir sehr geholfen,
dieses angelernte 'in Formkategorien denken miissen’ aufzugeben. Form ist die Haltung, die Art, wie ich
aufirete, wie ich ein Stiick denke, wie ich das durchhalte.”



Die Verschrankung von Unvermitteltheit und Wiedéung ist in Anfangen(:Aufhdren) mit der konsequente
Reduktion des verwendeten Tonvorrats aufs absMirienum verkoppelt. Wie verschiedene andere
Kompositionen Ablingers aus der ersten Hélfte dirJahre kennt dieses Stiick fast nur eine Tonhdhe.
Dadurch wird die Wiederholung weiter verstarkt. Bich unterliegen Dauer, Lautstéarke und Dynamikisow
die Art und Weise, diesen einen Ton auf der Geigerzeugen, standigen Veranderungen.

Die Reduktion des Tonvorrats zielt darauf, unsen@ahnte und selbstverstandlich gewordene Wahrnegpmun
aul3er Kraft zu setzen, so dall Phdnomene Beactituley f die wir sonst kaum wahrnehmen. Die monotone
Tonhdhe bedeutet fir den Hoérer eine UnterfordedargAufmerksamkeit, die das Horverhalten unmittelba
verandert. Diese ungewohnte Situation fiihrt lemhErustrationserscheinungen wie Arger oder Langewe
Begreift man diese Unterforderung jedoch als Hdoadsrung, dann kann man in dieser Situation ngdati
Ereignislosigkeit zahlreiche Ereignisse entdeckiigewdhnlich unbeachtet bleiben. So finden gich i
Anfangen(:Aufhoren) etwa Uberlagerungen verschied@eitstrukturen mit einer beim ersten Horen kawm
erfassenden Komplexitat. Trotz der anfanglicheredatderung wird die Differenziertheit der Wahrnalmg
schlie3lich enorm gesteigert.

In Anfangen(:Aufhéren) gilt Ablingers Interesse raldler Zeit vor allem der Klangfarbe. lhre Diffezemung
ergibt sich aus den Aktionen des Interpreten, bas@naus Unterschieden in der Griffund Bogentechailder
Tonerzeugung. Die unveranderte Tonhdhe betont @giehdel in Materialitéat, Dynamik und Charakter, das
Geflihl von Gleichférmigkeit kommt gar nicht ersf,aachlie3lich bemerkt man sogar die Monotonie der
Tonhdhe kaum noch.

Anfangen(:Aufhéren) vollzieht minutids nach, wietsieine Haltung gegen die Abnutzungs- und
Auflosungeffekte einer unabléassigen Wiederholuradisiren und aufrechterhalten 1&R3t. Insofern issel

Musik fiir Horer und Interpret auch eine Ubung. Reidiissen sich immer wieder auf das Uberraschende,
Unvermittelte des Anfangens einlassen, ohne iniederholung zu ermiden. Wem dies gelingt, denfeetf
sich allmé&hlich und unerwartet zwischen dem gleiohaus dem Nichts kommenden Beginn und der
Kontinuitat und Vertrautheit versprechenden Wied&rhg ein eigener Raum. In diesem Raum werden Klang
hdrbar, die in ihrer Eigenart und Unverwechselbiailideer den blo3en Gegensatz von ewiger Wiedenketir
absolutem Neubeginn -hinausweisen.

4. Die Gestalt der Zeit

In gewisser Hinsicht entfaltet Ablingers Vorgeherase die Kehrseite von Schénbergs Einsicht, dag jed
Variation eine Form von Wiederholung ist, weil ingletwas immer unverandert wiederkehrt. Ablingers
Umkehrung besagt, dal3 sich auch bei einer Wiedemgdmmer etwas andert und deshalb auch jede
Wiederholung eine Variation darstellt. Vollstindiygederholung gibt es ebenso wenig wie vollstandige
Variation.

Mit Hilfe repetitiver Musikformen steigert Ablingemsere Fahigkeit, jede einzelne Wiederholung als
einmaliges, unverwechselbares Geschehen zu erlEb@mnbar wird die Vorstellung einer wirklich
gegenwartshezogenen Erfahrung, bei der Vergangani@giZzukunft, Erinnerungen und Erwartungen die
Wahrnehmung des aktuellen Geschehens weder bessiefimoch beschneiden.

Doch in der realen Erfahrung sind die einzelnemBhiene fir den Horer von Anfangen(:Aufhéren) ez
Abruptheit jedes neuen Einsetzens nicht vollstaistiiert voneinander. Um die Multiperspektivitatserer
Zeitwahrnehmung zu betonen, hat Ablinger verschedgeitstrukturen komponiert, die fur unterschieio#i
Zeitwahrnehmungen - von der streng seriellen Ukekahstruktivistische bis hin zur konventionell
dramatischen - stehen. Durch diese Uberlagerungeheint die Musik als in sich duRerst differertzigr
extrem vergréRerter Augenblick. Der Zeitverlaufeiah sich zu verlangsamen und verliert die Zielgfggtheit,
die fur unsere gewdhnliche Zeitwahrnehmung so éarnatisch ist.

"Denken als lineare Verzeitlichung findet seinen Gegensatz im Horen. Das Horen ist diejenige
Wahrnehmungsfunktion, die des Gleichzeitigen am ehesten fihig ist. Das Horen ist kugelformig, und Zeit Idf3t es

uns als Illusion erfahren."

5. Musik als Raum



Neben den Ein-Ton-Stlicken befal3t sich Ablingerlaegerem mit dem entgegengesetzten Versuch, das
Klangtotal zu komponieren. Mit Hilfe traditionellakustischer Instrumente waren seine Vorstellumient zu
realisieren. Deshalb experimentiert der 6sterredieé Komponist seit ungeféahr zwei Jahren intengivien
Maoglichkeiten elektronischer Klangerzeugung.

"Debussy sagte: Ich nehme alle Tone ' nehme diejenigen weg, die mir nicht gefallen und lasse die iibrig, die mir
gefallen. Debussy dachte bei 'alle Tone' wahrscheinlich ans Klavier und bestimmt nicht ans weif3e Rauschen. Bei
mir hat die Vorstellung vom weiflen Rauschen als der Summe aller Kldnge die Idee der Komplementaritct
geweckt. Die Vorstellung also, daf3 zwei farbig empfundene Spektren sich zu Weifsem Rauschen aufaddieren
lieffen. Oder, daf3 man mit instrumentalen Mitteln ein gleichmdfiges Rauschen instrumentieren konne, wenn man
nur die genaue Kombination kennte. Oder, eben wie Debussy, diesmal vom Rauschen einen Teil wegzunehmen,
um zu sehen, was iibrig bliebe."

In verschiedenen elektronischen Studios hat Abtiddgglichkeiten Uberprift, den Klang des Weilen
Rauschens zu verandern. Zunachst wirkt dieser Geedaaradox, da das Weilie Rauschen als Klangtotal
eigentlich unveranderlich sein muf3te, doch Ablingarde recht schnell flindig.

Als entscheidend erwies sich die Filterwirkung Baesims: da jeder Raum die Klange, die wir horeterfiund
manche Frequenzen verstérkt, andere unterdriiakt, ehon eine Phasenverschiebung oder -veranddasng
WeiRen Rauschens den Horeindruck verandern. Viemtaih Weil3es Rauschen mit Hilfe von Filtern auf
mehrere Lautsprecher, dann erzeugt bei unveramdétesamtklang jede neue Verteilung des Rauschédmeau
Lautsprecher einen anderen Raumeindruck, so alden&desmal der Abstand der Wande oder die Hohe des
Raums verandert.

Die Komposition Veronika fur Violine und Rauschesrarbeitet einige Einsichten tber den
Komplementaritétseffekt des Rauschens. Die klahgliGestalt eines Violintones wird mit einem Rausdhe
der Farbe des Formanten dieses Violintons elelgcbrimitiert. Die Farbe des Violintons druckt sioh
Rauschen genauso ab wie das Christusbild im TucHeliéigen Veronika, an die der Titel der Kompasiti
erinnert.

Die extrem statische Komposition lalt dem Hérel @, die verschiedenen Klangfarben und ihr Vésra
untereinander kennenzulernen. So lernt man in daareTeilen, dafl} das gefarbte Rauschen den \6alint
verdeckt, wenn beide zusammen erklingen, und dafRdaschen zugleich die Klangfarbe des Violintons
intensiviert. Dagegen kann man in der Kombinatiahdam komplementaren Rauschen, der Differenz zum
Weilten Rauschen, den Violinton optimal héren. 8&tich wird im letzten Teil des Stlickes mit zwei
verfremdeten Versionen der Bandaufnahme eines &azigs eine ganz neue Dimension eingefihrt. Die
elektronische Verfremdung liefert ein Abdruck demBaufnahme im Filter des inversen Rauschens. Die
akustische Verfremdung erklingt in der Violine htfstation der elektronischen Version.

Fur Ablingers gegenwartiges Komponieren hat einelektronischen Studio entwickelte Technik der
Klangbearbeitung zentrale Bedeutung gewonnen, engrdHilfe er ein musikalisches Geschehen aus der
zeitlichen Sukzsession in die Gleichzeitigkeit sf@nmieren kann. Diese Technik bezeichnet er alsli¢htung,
technisch geht es um die Uberlagerung von Klangeftézhigen Klangstrukturen. Schon mit einem eienig
Instrument entsteht bei hoher Verdichtung ein asssRhen erinnerndes Klangtotal in der Farbe des
Instruments.

"Tatsdchlich gibt es die Fldche nicht in der Musik - genausowenig wie die Linie. Schon der ausgehaltene Ton ist
mit seiner Obertonstruktur zumindest eine Fldche. Tatsdchlich aber sind Linie und Fldche Abstraktionen, die
uns die 2-Dimensionalitiit des Notenpapiers diktiert hat. Spdtestens seit den Verdichtungen instrumentaler
Klinge weif3 Ich, daf3 es keine Fldche geben kann in der Musik. Es kann nur eine mehr oder weniger starke
Homogenitdt geben in der Art eines wolkenlos blauen Himmels: Niemand wiirde auf die Idee kommen, den
Himmel als Fldche zu empfinden - aufer vielleicht ein Maler ... "

6. Die Farbe der Musik

Die auRerst dichten elektroakustische Synthesearaaiteiden sich nur in Farbe und Oberflachenstruliéeu
mehr Material verdichtet wird, desto dichter dieuStur des Klangs, bis einzelne Klange kaum noch zu
unterscheiden sind. Die Zeit, diese grundlegendeedsion unserer Wahrnehmung, hat aufgehort, eine
Dimension der Klangstruktur zu sein. Der Klang $chim der Zeit still zu stehen. Ablinger sprictim



Hochklappen der Zeit in den Augenblick, ErgebniseeSuche nach einer Méglichkeit, die Zeit aufzdme In
der Verdichtung prasentiert sich die Vorstellung der Klangfille einer absoluten Gegenwart.

Wahrnehmungspsychologisch gilt fiir die auf diesésé&/entstehenden Klangflachen Ahnliches wie fiiriie
Ton-Stiicke der frihen neunziger Jahre: Beide Malelen gewohnte Erwartungen an die Musik enttauscht.
Wirkten die Ein-Ton-Stiicke eher als Unterforderusmsind die Kompositionen des Klangtotals fur Héner
eine Uberforderung. Ein &hnlicher Gegensatz laftish Charakter des musikalischen Phanomens betamach
Bei den Ein-Ton-Stiicken schrumpft es zusammenrmnewinzigen Detail im Wahrnehmungsfeld, das wie
unterm VergroRerungsglas gehort werden kann. BeKaenpositionen des Klangtotals dagegen besitzt es
tendenziell unbegrenzten Charakter, ist als Gdstaltn noch zu erfassen und verschmilzt geradezdenit
Hintergrund und sogar mit dem Wahrnehmungsfeldst&lst fiir die Utopie einer unmittelbaren Erfahrudig,
die ganze Fille des gerade prasenten Augenblitkssein kénnte.

In der Reihe Weil3/Weildlich befal3t sich Ablingert 4880 mit dem Rauschen. Die Studie Wei3/Weil3li2zh 2
fuhrt den Effekt der Verdichtung exemplarisch \@ie besteht aus sechs Teilen von jeweils vierzigiSgen
Lange mit verdichteter Orchestermusik von Haydnzdt Beethoven, Schubert, Bruckner und Mahler. Die
Auswahl der Komponisten ergab sich nahezu von selasur Komponisten mit einem grof3en sinfonischen
Oeuvre in Frage kamen. Jeweils sechs bis acht &tukidisik wurden verdichtet. Das Resultat sind ans
Rauschen gemahnende, statische und ereignisloagdtiakturen, die sich in ihrem Charakter deutlich
voneinander unterscheiden.

Erfahrungen mit der Verdichtung sind auch in Abérgneue Kompositionsreihe mit dem Titel Instruraantd
ElektroAkustisch Ortsbezogene Verdichtung (IEAOWgegangen. Wie der komplizierte Titel besagt, $iret
auch traditionelle Instrumente beteiligt. Die etekische Verdichtungstechnik heil3t wegen der uefbiren
Arbeit mit den Kléangen "akustisch» und "ortsbezdgereil sie mit den beteiligten Instrumenten walteles
Konzertes hergestellt wird.

In dieser neuen Kompositionsreihe sind bisher 8tétke entstanden, Lauterung des Eisens fir Sarppho
Klavier und Schlagzeug, Portraits fur zwei Violireowie Das Blaue vom Himmel fur Cello. Jede dieser
Kompositionen erkundet andere Aspekte der Klangfallabei spielen die Klangfarben-Kombinationen der
unterschiedlichen Instrumente eine wichtige Rdllenlich wie bei der Verdichtung von Orchestermuisik
Weil3/Weilllich 22 haben diese Kompositionen einehrroder weniger statischen Charakter. Der Horer hat
genug Zeit, um allméhlich die Eigenarten des Klangsntdecken.

In Lauterung des Eisens wird die Statik durch tliergy symmetrisch konstruierte Zeit noch betoné Busiker
spielen wahrend des sechsundzwanzigminitigen Stiwokenterbrochen, jede Verdichtung erklingt fliinfeeh
Minuten lang, ihr Einsatz erfolgt im finfminutigéibstand. Am Anfang spielen die Instrumentalistegilgig
Sekunden allein. Dann wird die Klavierverdichtunmeschaltet, fiunf Minuten darauf die des Schlagzeungl
nach weiteren funf Minuten die des Saxophons. Nuder Mitte der Komposition, hért man finf Minuténg
alle Verdichtungen zusammen, dann wird die Klawgedichtung, funf Minuten spéter die des Schlagzeugs
abgeschaltet. In den letzten funf Minuten erklingt das verdichtete Saxophon zusammen mit den
Instrumentalisten. Am Ende spielen die Musiker mieBeginn drei3ig Sekunden lang allein.

Jede Komposition dieser Reihe erkundet andere Aspkde Klangfarbe. Durchgéngig ist auch der sthéisc
Charakter, der bei einer Auffiihrung ganz allmahtlicia unwillkiirlich auch die Haltung des Horens veleért,
bis im Eintauchen in die Klangfarbe ihre inneretidédcund Komplexitat erfahrbar wird.



