Rico Gubler

Streiflichter

S ehe ich mich mit der Aufgabe konfrontiert
einige Zeilen tber Sinnlichkeit in meiner
kompositorischen Arbeit von mir zu geben,
stockt mir das Herz, da ich mich unvermutet
gezwungen sehe, Vorgange in einer Sprache
Uber Kompositionsasthetik nachzuvollziehen,
an denen ich mich seit geraumer Zeit reibe —
auf der Suche nach mehr Sinnlichkeit in der
Musik, Uberraschungen, alogischer Folgerich-
tigkeit und ahnlichem mehr. Um meiner kom-
positorischen Absicht ein entsprechendes
schriftliches Pendant beizusteuern, séhe ich
mich gezwungen, dem europaischen dialekti-
schen Denken eine Argumentationssprache
entgegenzusetzen (schon gefangen!), die nicht
un-, sondern adialektisch wére, um Jean
Gebsers Hilfskonstruktionen in Gedanken zu
streifen. Da es mir in dem zu erforschenden
Raum an Klarheit und Durchsicht fehlt, will
ich in diesem Text ein paar Ansatze formulie-
ren, die mir als Ausgangspunkte fiir meine
kompositorische Arbeit wichtig erscheinen,
ohne dem Leser Erkenntnisse oder Resultate
vorzugaukeln.

Ist Leben und Musik nicht auch das Erha-
schen des kostbaren, einzigartigen Augenblik-
kes, die Bewunderung des alles entscheiden-
den und einzig lebenswerten Zeitmomentes,
dessen Auskosten Menschen in ekstatische
Hohen entfuhrt und ihnen - vielleicht — einen
tiefen Sturz oder gar den Tod beschert hat?
Diese Faszination scheint langsam auch die
allzu ernste zeitgendssische Musik der letzten
Jahrzehnte einzuholen, die oft mit strenger
Kontrolle, akribischer Denkarbeit und dem
Streben nach vollstandiger Verarbeitung als
vorrangigste Motive operiert hat.

Allenfalls im Fach Musikgeschichte vage
oder intensiver von serieller Musik gestreift,
entstamme ich einer Generation, die mit wach-
sendem Unverstandnis Interpreten und Kom-
ponisten, die andauernd behaupten, irgendwel-
che Probleme geldst zu haben, gegenuibersteht.
Genau aber diese Generationen beneide ichum
die Hindernisse und Reibflachen, die ihnen in
einer —aus heutiger Sicht —einfachen und pau-
schalen Weise von der Gesellschaft zur Verfu-
gung gestellt wurden, auf dal? man laut, kom-
plex, konsequent und kompromiBlos diese mit
Musik bekomponiere. Glucklich meiner E-Gi-
tarren- und Selfmadejugend entronnen (meine
Eltern muf3ten sich nicht mal mehr zwischen
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de ich mich in einer verdnderten Musikwelt
wieder, in der ich verzweifelt nach diesen
Reibflachen und Hindernissen suche, die mir
helfen kénnten, den Geruch von frischer Mu-
sik, die aktive und ernsthafte Auseinanderset-
zung, verquickt mit dem Rausch des Musikan-
tischen, wiederzufinden. Dabei liegt mir sehr
am Herzen, die Interpreten meiner Werke auf
eine interessante Reise zu schicken, ihnen trotz
sehr genauer Textangaben die Lust an persén-
licher Freiheit und an ihrem Instrument nicht
zu nehmen. Wie in der Zeit der Totalverwei-
gerung und »Jeder ist ein Klinstler«-Gesell-
schaft ist auch das Komponieren gegen das
Instrument und gegen den Instrumentalisten
eine Arbeit, die bereits andere fir uns erledigt
haben. Da ich davon ausgehe, dal3 auch die
Musik in erster Linie eine Kunst der Differen-
zierung ist, setzte ich flr meine Arbeit feinst-
moglichste Artikulationsgenauigkeit, ausge-
hend vom Artikulieren im sprachlichen Sinne
voraus, die nur durch Verinnerlichung von
Seiten aller Beteiligten erreicht werden kann.

Sowohl beim Schreiben wie auch beim In-
terpretieren oder in der Improvisation lege ich
groRen Wert auf die Arbeit mit dem Gestus der
gesprochenen Sprache. Mittelpunkt meines
Interesses ist das Erforschen des bis ins Verzer-
rende pervertierbaren Freiraumes der indivi-
duellen Ausformung der Artikulation und des
Textflusses, andererseits aber auch das Ausfor-
mulieren von Gemeinsamkeiten beim Artiku-
lieren von Phrasen, Wortern, bis hin zum
Formantaufbau der einzelnen Phoneme.

Dem Werk Streif(f)lichter einer Morgenstun-
de (1996) fur Violine liegen in dieser Hinsicht
drei Uberlegungen zugrunde. Mit dem Kurz-
text Morgenstunde des Schweizer Autors Ro-
bert Walser nahm ich keine Textvertonung vor,
sondern quasi eine Schreibvorgangsanalyse,
um den kinstlichen Improvisandovorgang,
obwohl sehr streng durch Wortfelder kontrol-
liert (bei Walser sind die unbedeutenden Bei-
worter die stimmungsgenerierende Essenz), in
Form einer musikalisch-fabulierenden Arbeit
nachzuvollziehen. Der Text taucht nur in kur-
zen Fragmenten, durch den Ausfihrenden
quasi in die Geige geflUstert, auf. Diese Text-
behandlung scheint mir von Walser beinahe
selbst vorgegeben, durch die Hermetik seiner
Texte, die Vermeidung jeglicher echten Dialog-
form und seinen virtuosen Umgang mit Sprach-
floskeln und -feldern. Das FlUstern gibt der Stim-
me eine vollig veranderte Formantgestalt, der
ich versucht habe in der Ausgestaltung der
Geigenstimme Rechnung zu tragen.

Ein wichtiger Punkt in der Gestaltung des
Musikflusses besteht fur mich in der Wahl ver-
schiedener, sich Gberlagernder Temposchie-
nen, da ich versuche dem fixierten Gestus eine
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Individualitat durch den Interpreten wieder
zurlickzugeben, was in Ricksicht auf dessen
personliches Artikulationsverstandnis, dem
Ansprache- und Klangverhalten seines Instru-
mentes, wie auch in Ricksicht auf die jeweili-
ge Auffilhrungsatmosphare zu geschehen hat.
Um dies zu erreichen, strebe ich eine Wechsel-
wirkung zwischen einer sehr flexiblen Tempo-
gestaltung und einem klaren bis teilweise pe-
dantischen Ausformulieren der verschiedenen
Klang- und Spielanweisungen an. Der Inter-
pret soll eine individuelle Interpretation erar-
beiten, die in Hinsicht auf die oben genannten
Parameter stimmig ist. In Streif(f)lichter einer
Morgenstunde besteht die Zeitorganisation aus
zwei sich anndhernden Tempobereichen (Vier-
tel=54-76 und 88-126), die durch verbale An-
weisungen, vor allem aber durch den auszu-
fuhrenden Notentext genauer definiert sind.

Klavierquartett stellt einen Versuch dar, den
zerbrechlichen und nicht mehr
wiederbringlichen Augenblick zwischen den
beiden Strophen zu beleuchten.

Ich habe versucht, in grof3formaler Hinsicht
und vor allem in Bezug auf Modulationen jeg-
licher Art, den nunmehr ziemlich perfektio-
nierten Kontrollmechanismen auszuweichen,
die vorwiegend auf bedingungsloser
Umkehrbarkeit (und somit Wirkungslosigkeit
auf die jeweiligen »Ziel- und Startregionen«)
aufbauen.

Halfte des Lebens

Mit gelben Birnen hanget
Und voll mit wilden Rosen
Das Land in den See.

Ihr holden Schwane,

Und trunken von Kissen
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Weiterfihrend benutze ich dieses System in
offen gefaltet (1999) fur Violoncello solo. Die
drei Temposchienen tGberlappen sich nun
(Viertel=80-132, 60-96 und 40-72), das heilt,
man erhélt die Moglichkeit, ein schnelles Tem-
po langsamer zu spielen als ein langsames
Tempo schnell sein kann, was theoretisch
Schwachsinn, praktisch aber beinahe Grundla-
ge jeglichen Musizierens ist. Dieses Vorgehen
scheint mir geeignet, sprachliche und musika-
lische Gesten einzufangen und dem ange-
nehm beruhigenden und alles umspannenden,
aber nivellierenden Grundpulsieren zu ent-
kommen.

Die einzige Tatsache, die meinem Klavier-
guartett aus dem Jahre '97 einen Ausschnitt
aus Holderlins Halfte des Lebens als Arbeits-
motto und spéter als definitiver Titel eingetra-
gen hat, ist aus auferlicher Sicht banal; das
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Tunkt ihr das Haupt
Ins heiligntichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm’ ich, wenn
Es Winter ist die Blumen, und wo
Den Sonnenschein,
Und Schatten der Erde?
Die Mauern stehn,
Sprachlos und kalt, im Winde
Klirren die Fahnen.

(Friedrich Hoélderlin)
Als spannend erachte ich Modulationen und
deren Auswirkungen auf die »umliegenden
Klanglandschaften, die nicht mehr durch eine
sichere Anwendung von objektiven Uberle-
gungen kontrolliert werden, d.h. jene, die nicht
in chirurgisch sauberer dialektischer Manier
vollzogen, hin- und zurtickreichend, besser:
hin- und herreichend, den gefahrlosen Wech-
sel von einem Teil in den anderen zulassen,

Rico Gubler, Zeilen 28 und29
aus Strreif(f)lichter einer
Morgenstunde
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ohne Schaden zu hinterlassen, vor allem aber,
ohne hinter sich eine Tur auf immer zu ver-
schlieBen und somit eine Gegend flr immer
zu verlassen.

Anschaulich finde ich dabei die Vorstellung
von Gedankenmodellen chemischer Reaktio-
nen, die wir eher wie ein Blackboxverfahren er-
leben, die aber vor allem fahig sind, gtltige,
richtige oder was auch immer fir Resultate
hervorzubringen und die im Zusammenhang
als stringent betrachtet werden missen. Zu
wissen, was im Innern der Blackbox tatséch-
lich geschieht, bleibt uns aber gréRtenteils
noch verwehrt. Auf die Musik Ubertragen fuhrt
dies—in der uns angelernten Hérgewohnheit -
zu Unverstandnis und birgt somit die Tendenz
insich, eine Komposition vorschnell als forma-
len »Problemfall« zu disqualifizieren.

Vergleichbar einem Chemiker, der gezwun-
genist, Theorien aufzustellen, was genau sich
wohl in dieser Blackbox abspielen kdnnte, ver-
suche ich, mir ein musikalisches Szenario
vorzustellen, in dem sich Texturen veréndern,
und lasse durch diese unsichere Blackbox-
situation viel Raum fUr Fantasie und Intuition,
ohne mich der Welt der Konstrukte und Be-
rechnungen entziehen zu mussen. Zum Bei-
spiel mag ich formale Mechanismen, die Mu-
sik und deren Energie zu »fressen« fahig sind,
ohne sie zu dekonstruieren (quasi musikali-
sche schwarze Locher). Dies ist unter anderem
eine rein energetische Wahrnehmung, die aus
einer Rhythmusbehandlung ableitbar ist, die
in der Jazzmusik seit Jahren ohne grof3e Wor-
te benutzt wird. Fir mich ist diese Vorstellung
wahrend des Kompositionsprozesses sehr
wichtig, auch um der ewigen »Kopf-Bauch-,
Intuition-Kalkulation-Diskussion« zu entkom-
men und so mit voller Freude mit dem Kopf zu
fuhlen und dem Bauch zu denken! u
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