Michael von Biel



M chael von Biel's Wg als Konponist & M-
si ker sucht seinesgleichen. In den 50er
Jahren studierte er zunéchst in den USA
bei Mrton Feldnman und lernte die Misik um
John Cage sozusagen aus erster Hand, und
ohne den Umeg uUber die europdische Avant-
garde, kennen. Er spielte mt dem Piani-
sten David Tudor und verinnerlichte die
fur die Guppe WIff, Feldman & Cage typi-
sche Praxis des absichtslosen Konponi erens.

M chael von Biel lernte, dass Tone frei sein
kénnen, ungebunden an Intentionen & Konzep-
te, die den Kl &angen aufoktruiert werden.
In der Auseinandersetzung mt amerikani-

Musi k verm sste er dann zunehnend das
fur européi sche Misik typische Fornbewsst-
sein. So beendete er seine Studien in

Buf falo N. Y. und begann bei Stockhausen zu
studi eren, der ihn eine zeitlang forderte.
Er schrieb ein Streichquartett, das durch
seine radikal e Kl angerzeugung auffiel,

Kl avi erstucke im Unkreis des zehnten von
St ockhausen. Er war auf dem besten Weg,

ner der damals so zahlreich sprielRenden
Avant garde Komponi sten zu werden.

scher
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Jedoch trat 1968 eine abrupte Abwendung von
allem was nit Avantgarde Misik zu tun hat,
ein. De Giunde dafur waren vielschichtig.
Ei ner davon war, dass das Konponieren in
seriellen Techniken in totalem Wderspruch
zu seinen anerikani schen Erfahrungen stand.
Ein anderer wichtiger Gund war, das sich
parallel zur Msik entw ckel nde Zeichnen.
Schon fruh entwi ckelte er diese Doppel be-
gabung, manchmal zur Vernachl dssi gung der
ei nen oder anderen Tatigkeit, aber imrer
auch diente die Tatigkeit in einem Feld
als Entlastung furs andere. In den 50er
Jahren zeichnete er Uberdi mensionale Kar-
ten von Phantasi el andschaften, in denen

er seine profunde Kenntnis der Geologie an-
wandt e. Landschaften sollten bis heute
eine Grundthemati k seines Zeichnens sein.
1968 fing er an bei Beuys zu studieren.

Di eses Studium erdffnete ihm Mglichkeiten,
Ventile zu entdecken, die Wderspriche auf-

deckten, in die er nmt seiner Misik gera-
ten war. Eines der Ventile war Fluxus.
Diese in den 60er Jahren von Anerikanern

und Europédern gl eichermaBen entw ckelte
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Anti kunst, |o6ste durch absurde Aktionen
die Verankerung der Misik in der Geschich-
te, auf. Auch lernte Mchael von Biel bei
Beuys das Instrument Klavier z.B., nicht
nur als etwas Geschichtliches zu sehen,
sondern als Klangerzeugendes Objekt aus

Metall und Holz. Die Geschichte des In-
struments Klavier war beendet, spéatestens
durch die Aktion von Beuys, das |nstrument

ei nzubi nden und mit einem Kreuz zu verse-

hen, dem Synbol des Abendl ands.
M chael von Biel lernte, nach einer zwei jéah
rigen Abstinenz von jeglicher Misik, in den

70er Jahren (Uber den Umeg der Gtarre und
dem Cell o, das Klavier neu zu entdecken.
Den Abstand zur Avantgarde Misik hat er
vol l ends bewdltigt, durch sein Untertauchen
in die Kol ner Subkultur Szene, durch I|npro-
visieren mt Misikern der Gruppe Can, die
seiner Musik das Meditative vermittelten.
Das Hineinhéren in die Kl&ange, gelernt bei
der anerikani schen Cage Schul e, verband
sich mt harnonischen Abl &ufen der Popmu-
sik, in denen er Archaisches w edererkann-
te. Diese Einfliusse zusammen mit fluxus-
haften Aktionen verbindet M chael von Biel
zu einem eigenartigen, suchenden Kl avier-
stil. B baut Klangflachen auf, l&sst das
Kl angobj ekt Kl avier tdnen, unterbricht, ja
zerstort Kl ange, bevor sie zu schdn wer-
den; wandert durch alle Tonzentren mt der
Absi cht, einen Zyklus zu formen, den er
aber nie zuEndespielt. Sein Suchen, seine
Skepsis ist zu stark, um etwas Perfektes
abzuliefern. Dyese Haltung gibt den Im
provi sationen die fur Mchael von Biel ty-
pi sche Ehrlichkeit, das Fragmentarische,
das Weitergehen, den steten Wechsel.

Und hier ist Mchael von Biel ein echter
Experimentel | er Misiker geblieben, der das
Ast hetische Altern seiner Zeitgenossen
nicht mtgemacht hat. Dies ist ihm auch

gel ungen, weil er seine Musik nie konprom -
tieren nusste. Das Anonyne in seiner Misik
ist Ergebnis dieser Haltung. M chael von
Biel ist deshalb auch ein Unbekannter ge-
bl i eben, vergessen vom offiziellen Misik-

| eben. Mchael von Biel, ein inkognito
Konponi st .



DRUGSTORE CAFE KOLN, KARFREITAG 1977

WZ: Wolltest Du nicht 'mal Lieder mt Tex-
ten von Blake schreiben?

MvB: Nee, das wolltest Du doch machen! Da
verwechsel st Du was. Ich hab' Dir nur ge-
sagt, dass ich irgendwie mt Blake verwandt
bin. Ja, das hat mr meine Mutter gesagt.
Aber ich weif nicht, ob das stimmt.

WZ: Und wie ist die Verwandtschaft?

MvB: Das ist unwichtig... die Tochter von

Bl ake...nee, das ist zu unwichtig, das zu
erzéahl en.

WZ: Du magst aber Blake sehr gerne.

MvB: Nee.

WZ: lch hab' gehért, Du wérst bei der Auf-
fihrung der Gitarrensticke wihrend der Rei-
he "Neue Einfachheit" im WDR gar nicht im
Saal gewesen? Hat es Dir denn nicht gefallen?
MvB: Ja, die Komposition der Gitarrensticke
ging Udber eine sehr lange Zeit. Und ich bin
nicht zufrieden mt dem Stick, ich wollte
es dann dndern. Aber die Interpreten woll-
ten es dann nicht mehr hergeben.

WZ: We kamst Du auf den Titel "TRADITIO-

NELLE STUCKE"?

MvB: Ja, es waren Sticke fiur die Gitarre,
einfach so, ohne Intellekt und so, Musik
von {berall her so. Anonym fast.

WZ: Gerade dies Anonyme am Stick, das Un-
greifbare fand ich wichtig.

MvB: Von tberall her. Viele Melodien stam
men auch gar nicht von mir, sondern von
irgendwel chen Pop-Leuten.

WZ: Ja, ich erinnere mich, wenn ich vor
einiger Zeit ofters bei Dir war, erzéhl-
test Du mir Uber Deine Kontakte zu Pop-
Musi kern.

MvB: Ja, die schreiben ihre Stucke nie auf.
Zum Beispiel der zweite Satz ist sehr in
der Art von Pop-Musik. Das sind immer so
Arpeggios, und die andere Gitarre spielt so
Akkorde dazu. Und den ersten Satz, den
find" ich also schrecklich. Und der dritte
Satz ist so ein bischen indisch. Vierte,
funfte und sechster Satz sind ganz alte
Sticke von 74, so mehr in der Renaissance-

Art. Der achte Satz ist auch so ein altes
Stiuck. Der neunte Satz ist noch am ehesten
NEUE MUSI K. Den neunten Satz hab' ich letz-
ten Sommer geschrieben. Nicht mt irgend-
wel chen seriellen Vorstellungen, aber ich
habe bewusst die Diatonik vermi eden. Und so
ist es der einzige Satz, der dissonant
klingt. Ein sehr langer Satz. Ich glaub,
der Zehnte ist einfach so ein Stick, das
ich geschrieben habe im Dezember. Also die
Sachen sind nicht sehr wichtig.

WZ: In einigen Sdtzen versuchst Du also,
das einzufangen, wie Pop-Musiker improvi-
sieren?

MvB: Das ist ein Versuch, der nicht ge-
glickt ist. Irgendwo zwischen den Stuhlen.
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Ich war mir auch nicht ganz sicher, was ich
Uberhaupt wollte. Ich wollte einfach auf
die verschiedenen Mdglichkeiten ein Licht
drauf werfen, ohne sie...na ja, mehr also

musi khi storisch.

WZ: Aus einem Abstand heraus schreiben. Du

hast mr friher ml erzahlt, dass Du oft,
wie Du von der NEUEN MUSIK sozusagen Ab-
schied nahmst, Kontakt mt Pop-Musikern
hattest, z.B. mt der Gruppe CAN, zugehort
hast, wie die proben. Was hast Du Dir aus
diesem Kontakt erhofft?

MvB: Ich habe als "Laie" mch berieseln

| assen von dieser Musik. Weil mich das
kunsthistorisch interessierte. Fast mehr

Schriftsteller. Als

Phdnomen. We diese Musik
Hier ist sie ja eigentlich zu sp& gekom

men. Musik, die mch einfach interessiert

hat, weil sie folkloristische Elemente hat-
te. Es war wieder eine ganz neue einfache

Musi k, ohne dass es Schlager waren.

WZ:
heraus

MvB: Ich glaube, sie ist entstanden, weil
die Neue Musik das Erbe ist von der frihe-
ren Musik, Beethoven und so, die also eine
gewi sse gesellschaftliche Funktion nicht
mehr erfillen konnte. Es wurde immer intel-
| ektueller, immer mehr eine Art exklusi-
ver Zirkel, was nicht besagt, dass die M-
sik schlecht war; und die andere Musik wur-
de immer groBer, auch durch die Jugendbe-
wequng, die wollten auch irgendeine ernst-
hafte Musik machen und so haben sie ihre

al's gesellschaftliches

so stark wurde.

aus wel chen Motiven
sein kdnnte?

Hast Du gesehen,
diese Musik entstanden

eigene Musik gemacht.

WZ: We hat sich diese Einstellung denn

dann in den Strukturen dieser Musik ausge-
pragt?

MvB: Ja, die Strukturen sind einfach, Lied-
form mehr oder weniger. Und die Harmonien
sind sehr einfach, wie Du weift. Und des-
halb war diese Musik |letzten Endes auch nicht
Uberzeugend fur mich....

Und es hatte auch viel mt Drogen zu tun.

Es hatte negative Aspekte. Letzten Endes ist
es ein musikalisches Ereignis fur mich, auch
wenn's noch so unkulturell ist.

WZ: We anders war denn diese Musik fir Dich
als Alternative zum Ghetto der Neuen Musik.
Was hat diese Musik Dir gegeben?

MvB: Ich hab' das von der Elektronik her ge-
sehen. Das ist ja eine elektronische Musik.

Ich habe die
synthetisch erlebt.
neue Wege zu ge-

Also die meiste Pop-Musik.
el ektronische Musik sehr
Und man hat versucht, ganz

hen. Ich hatte da ja einen Beruf angefangen
in der Neuen Musik, verstehst Du. Und ich
habe festgestellt, dass ich zu wenig gelernt
hatte.

Ich hatte zu wenig Voraussetzungen und ich
dachte: "du nusst dich erst mal hinsetzen und
das alles studieren.” Ich bin nicht wegge-
gangen von der Neuen Musik, weil ich die
schlecht fand, sondern ich dachte: "da
blickst' du gar nicht durch.”



WZ: Nicht nur das, denn ich glaube, es hat
Dr gar nicht genugt.

M/B: Nee, ich wollte studieren, |ernen.

WzZ: Hat Dr Palm nicht mal angeboten, er
wirde Dir Cello-Unterricht geben?

M/B: Nee, ich hab' ihn gefragt und er sagte,
er wirde 'ne Ausnahnme machen. Aber das war
in einer Zeit nach der Neuen Misik. D e Neue
Miusik bei mr geht ja nur bis 68. Cello hab'
ich angefangen 1970 zu spielen.

WZ: Was hast Du denn erwartet, zu lernen. Du
hattest doch schon genug Praxis als Cello-
spieler. Du hast nmt Tudor zusammengespielt.
WAnn eigentlich?

M/B: Ich hab' ein paar Konzerte gemacht mt
ihm aber das ist nicht sehr wichtig, in Da-
nemark zum Bei spiel, danals war das mehr

Ger dusche erfinden. Man kann eigentlich

ni cht Uber diese Zeit sprechen, es wire zu

konpl ex, zu sehr Wrrwarr.

WZ: Ich wollte nur ganz gerne wi ssen, we
der Vg Deines Cell ospielens zu sehen ist.

M/B: Also das war so: Ich war von der Neuen
Miusi k weg, machte das nicht nmehr als Beruf.
Habe dann Zeichnen studiert in Dussel dorf
bei Beuys. Zwei Jahre war ich nusikalisch
abstinent. Und habe dann angefangen, so fur
mch Cello zu spielen. Und habe gedacht:
Jetzt nusste das |lernen, und habe mir Cello-
Schul en gekauft, wund habe dann ein bischen
darauf geklinmpert. UWdd bin dann auf die

| dee gekommen, Palm zu fragen. Ich hatte
wirklich von Gund auf Cello spielen nissen.
Mt Palm kénntste studieren, aber dann biste
am Ende Deines Studiums Cellist. Und das
willste ja auch nicht werden. Aber das ware
der richtige Weg gewesen und deshalb habe
ich auch aufgehodrt, Cello zu spielen.

WZ: Aber es gibt doch einige Aufnahmen, die
genau zeigen, wie gut Du so warst. Und diese
Stucke sind einige der besten Sachen, die
ich kenne.

M/B: Ja, ich ware dankbar, wenn jemand kommen
wiirde und diese Stucke notieren. Dann koénnte
man die nochmal bringen. Ich neine, esnuss
al |l es gerastert werden, geordnet werden. Ich
wirde nicht sagen, die Sticke sind schlecht,
sie sind einfach noch nicht fertig.

WZ: Du nbchtest al so, dass man Deine Stilcke
transkribiert, welche denn?

M/B: Einige, vielleicht drei oder vier. De
von Saarbricken und das Cellokonzert zum
Bei spi el . Das Problem wire, dass das Cello
ganz anders gestimmt ist. Es ist nicht c-ge-
d-a gestimmt. Die Stimmung habe ich immer
auf geschri eben, in Saarbricken war es eine
sehr konplexe Stimmung. Und die Stimmung war
imer der Ausgangspunkt fir die Musik. Ich
habe oft Tage danit verbracht, das Cello zu
sti nmen.

WZ: Nach wel chen Gesichtspunkten hast Du die
Stimmung denn ausgerichtet?

M/B: Die nusikalische Idee optimal zu reali-
sieren. Also dass die Tone, die am neisten

vorkonmen, |leere Saiten waren. Wil |leere Sai-
ten mehr schwi ngen. Und es ging mr auch mehr
um die ganze Saite. D ese Ganzheiten waren
von Stuck zu Stick anders. |In Saarbricken war
b und h sehr wichtig, nmuBte ich das Instru-
ment also auf'ne None stimen. Eine None ist
drin, aber ich weilR nicht nmehr, w e die ande-
ren Saiten gestimm waren. Die Stimmung der
Misi k ist also auch die Stimmung des Instru-
ments. Und das Cell okonzert ist fast nur

auf leeren Saiten.

WZ: We lang hast Du Cello gespielt?

M/B: 1970 bis 72.
WZ: Uhd dann?

M/B: Dann habe ich mich mt der elektrischen
Gtarre befalt. Eben weil es immer sehr
schwierig war, das Cello zu verstarken. Ich
hab da ein bisschen daran herungeknobelt,
aber keine Stucke gemacht. Doch, ein paar,
aber die sind nicht veroffentlicht. Ja und
dann spater hab' ich Kl avier gespielt, und
bis jetzt beschaftige ich mch nit Klavier-
spielen. Ich nmichte also unbedingt I|nstru-
mental i st werden. Ich hab das Cello nicht be-
herrscht und die Gtarre nicht beherrscht.
De Gtarre hatte ich vielleicht lernen
kénnen, aber das ist eben ein Instrument,
das zu sehr in der Tradition der Pop-Misik
steht, bist ja also nicht ganz da zu Hause.
So bin ich davon weggekomen und beschéaftige
mch jetzt mt Klavier, da es mr nmehr mt
Konposi tion zusanmenhéngt. Das scheint mr
noch am ehesten ohne Lehrer noglich. Aber
ich nichte das Instrunment beherrschen.

WzZ: Ja, was machst Du denn jetzt nit dem
Kl avi er ?

M/B: Ich schreib jetzt ein Stuck fiur Klavier,
ich schreib jetzt ein Klavierstiuck. Es ist
nur in den ersten Anfangen. Es ist ein Stuck,
das eigentlich viel anbitionierter ist als
die G tarrensticke. Wil es auch nicht so
anonym ist. Misik, die ich vielleicht mehr
erfunden habe. Al's Rickkehr, nee als Anfang
ist das Gtarrenstiuck durchaus notwendig ge-
wesen.

Al'so das Klavierstuck ist neines Wssens
nach material gerechter als die Gtarren-
sticke. Das Klavier wird als Instrument voll-
komren gesehen. Das Stick gehdrt natirlich
auch einer gewi ssen Tradition an. Und es ist
irgendwo zw schen Neuer Misik und Pop-Misik,
weil das nein Erfahrungsbereich ist.

WZ: Kannst Du Uber das Material, das Du so
vorbereitest, was sagen?

M/B: Es geht um bestimte Kl angflachen, von
der Tastatur her gesehen, die mehr oder we-
niger unterteilt werden. Das heif3t, ich neh-
me nicht theoretisch 'ne Cktav und nach da
i rgendwel che Briche, sondern ich nehne an-
dere G oRen als Ganzes, vielleicht die
Quint oder die Septim und dann unterteile
ich das.

WZ: We produzierst Du die Klangflachen?

M/B: Ich bin noch nicht sehr weit mt der
Ausar beitung. Ich gehe imrer so vor, we



auch bei dem elektronischen Stick FASSUNG.
Erst muss man das Material mal finden. Und
gleichzeitig mt dem Antreffen des Materials

zeigt das Material seine Beschaffenheit wund
dann kann man theoretisch vorgehen. |Ich. bin
eben noch nicht Uber die Stufe hinaus, ich
suche erst.

Ich interessiere mich dafir, dass gewisse
Geset zmdRi gkeiten von alleine und automa-
tisch auftreten, wenn man zum Beispiel sehr

sel bstbewusst versucht, eine Landschaft zu
zeichnen, dann treten gewi sse Bildqualitéa-
ten, gewisse GesetzmiRigkeiten oder Gestal-
tungen in dem Bild durch Zufall auf, die ich
gar nicht hétte ausdenken kdnnen. Das heilt,
es gibt einen Zusammenhang zwischen Ge-
setzen.

WZ: Das ist dann so, wie Cage auch sagt,
dass man mdglichst wenig vorher bestimmen
sollte, sondern einfach die Sachen auf sich
zukommen lassen sollte, und sich belehren
dsst von dem Material, mit dem man arbeitet,
MvB: Ja, man muss sehr streng arbeiten. Man
kann aber nicht alles, was dann geschieht,
voraussehen. Man muss aber dann versuchen,

zu verstehen.

WZ: We machst
Du am Kl avier?

MvB: Ich setze mich ans Klavier. Und dann
habe ich natdrlich Erfahrung von den Gitar-
rensticken her, was ich nicht will....

Ich kann Dir sagen, womt sich das Klavier-
stlick beschaftigt, es beschéaftigt sich sehr
viel mt der Tatsache, dass man...also die
Zahl 10 ist ja im Klavierspiel irgendwie
wichtig, und diese Zahlenbereiche, die zwei
5 in jeder Hand, also wenn ich sage Hand,
ist das wieder eine Verfdlschung. Man kann

Du das Suchen-Finden. Sitzt

ganz abstrakt von 10 Tdnen ausgehen, die in
zwei Bereichen, links 5 und rechts 5, wie
die sich dann zueinander verhalten. Es gibt
zum Beispiel sehr grofe, es gibt so Form

vorstellungen, wo die einen 5 Tdéne nur ne-
gativ, also nur harmonisch und die andern
5 dynamisch wirken.

WZ: Du gehst
zwei Hénden Kl avierspielenden

also vom Physischen des mt
aus, ich fin-

de diesen Ansatz in seiner Natidrlichkeit
erstaunlich.
MvB: Ja, es ist so. Es gibt die ganz geome-

trische Situation des Klaviers. Und ich ver-
suche eine sehr einfache Darstellung einer
Geometrie in Klang umzusetzen. Und dabei
habe ich gedacht, wenn jetzt sehr viel Po-
Iyphonie herrscht, ist es komplex und wenn
weni ger Polyphonie herrscht, ist es einfach.
Und ich versuche, das Stick mdglichst ein-
fach zu halten. Darum hab' ich gesagt, 10.

Wenn irgendwel che Tasten runtergedrickt
werden, dann ist die dbrige Tastatur ja

auch noch da. Verstehst Du. Das versuche ich,
in dem Stick, irgendwie zu zeigen. Das weil
jeder, aber ich versuche es zum Klingen zu
bringen. dass nicht nur die Bereiche der Ta-
statur klingen, die runtergedrickt sind,

zahlreiche Sticke
bei

auch die andern. Es
in der Neuen Musik,

gi bt
wo das vorkommt,
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fast Ubertrieben, diese Tech-
nik. Das war bei meiner friheren Musik auch
immer so, dass ich versucht habe, das ganze
Instrument zum Schwingen zu bringen, in je-
der Musik schwingt das ganze Instrument.
Aber es gibt eben Musiken, wo die Schwin-
gungsbhereiche, die nicht ganz offenbar sind,
die eher theoretischen Charakter haben, nur
visuell unterstitzt werden. Und ich versu-
che das klanglich deutlich zu machen, so
dass sozusagen die Rickseite von den Dingen
auch praktisch verwendet wird. Die Theorie
des Klavierspielens berlcksichtigt sowieso
die Gesamttastatur. Aus diesem Grund finde
ich, sollte das in einer Komposition offen-
bar werden, oder vielmehr unterstrichen
werden.

WZ: Kannst Du mir
| 6sungen daf Ur

WB: Ja,
Tastatur

mr ist das

bereits Kompositions-
geben?

Bereich der
die Hammer

wo also ein groBer
runtergedrickt wird,
nicht die Saiten anschlagen, die Dampfer
die Saiten freisetzen und von einem ande-
ren Bereich der Tastatur diese Saiten
zum Schwingen gebracht werden.

WZ: So hast Du immer das
physi kalisches Objekt in
lung, also keine mehr oder
ten ldeen, die Du dem Instrument
ierst.

MWvB: Ja, ich gehe von der
dass Dinge alle plastisch sind.
so unterscheiden, Komposition,
Vorgang rein visuell auf der
zieht, wund Komposition, wo

Instrument als
Dei ner Vorstel -
weni ger abstrak-
aufoktru -

Beuys-ldee aus,
Man muss al -
wo sich der

Tastatur voll-

rein visuell

gesehen, Aktionen dber das ganze Klavier
verstreut sind, aber schwingen tut das In-
strument i mmer.

WZ: Die Frage ist doch, ob man das Klavier
in abstrakter Weise benutzt, also auch gegen
das Klavier schreibt, oder ob man Komposi -
tionen in fast symbiotischer Weise mt dem
Klavier entstehen lé&sst. Dies scheint mr bei
Dir der Fall.

MvB: Ich kann nicht viel daruber sagen. Es
geht nicht darum dass man nur einen Teil wvon
dem Klavier spielt. Das haben verschiedene
Komponi sten zu zeigen versucht. So die Flu-
xusmusi k, es gibt zig Beispiele davon. So
die Sticke von Ichianagi, wo man das Holz

des Klaviers abgetastet hat. Also die ganze

Entfernung von der d&sthetischen Vorstellung,
das Klavier nur auf der Tastatur zu spielen.
Ich finde das aber heute nur recht und gut,
dass man das Klavier nur von der Tastatur her
spielen sollte.

WZ: Du bist doch auch durch die Fluxushewe-
gung gegangen. Warum findest Du es dann gut,
wi eder nur auf der Tastatur zu spielen?
MvB: Eben weil ich den abstrakten Klang des
Kl aviers sehr interessant finde und ich ver-
zichten michte auf all die komplexen Klang-
farben. lch michte eine einfache und sich
nicht sehr verédndernde Spektralfarbe benutzen.
Eben weil dann das Strukturelle viel deutli-
cher wird.



WZ: Fi ndest
Klaviers als
zu gestisch,

Du auch, dass das Spielen des
totales njekt zu &uRerlich war,
ei nfach Aktion ohne Tiefgang?

MWB: Ja, man hat sich sehr auf die Virtuosi-
tat gestitzt.
Jetzt interessiert mch nehr, dass man die

gr 6t en Ver&anderungen im G eichbleibenden er-

fahren kann. Wenn imrer alles wechselt, em
pfindet das Chr nicht viel Veréanderung.
Deshal b versuche ich mt gl eichblei benden

Tonfol gen zu arbeiten, also mt Reihen.

WZ: W IIlst Du, dass Deine Sticke irgendwel che
Gef uhl e erzeugen?

M/B: Nee, ich michte, dass die Misik sehr
abstrakt ist, so wie neine abstrakten Zeich-
nungen, ganz theoretisch-funktionell, die
das Medium als solches darstellen. De ab-
strakten Zei chnungen versuchen, das Papier,
den Bleistift darzustellen als Objekte. Und
ich nbchte das Kl avier darstellen, als b-

j ekt sozusagen.

WZ: G bt
komponi er st

es also einen Zusammenhang, wie Du

und wie Du zeichnest?

M/B:  Ich mbchte den Zusammenhang zumi ndest
finden zw schen der Kunst und der Musik. Es
ist von der Bewdltigung der Materie doch

ein ahnliches Anliegen, aber vom Werk her
ist es ein anderes Anliegen. Der Forman-
spruch der Musi k ist fur mch viel differen-
zierter, viel konplexer. Aber die Beherr-
schung der Materie von mr als Person aus
ist die gleiche Richtung, verstehst Du?
Miusi k findet statt auf sehr konplexen Instru-
menten. Und ein Bogen Papier ist nehr noch
eine rohe Materie. Ist zwar auch ein Instru-
ment, aber eher vergleichbar einem Papprohr,
wo man durchbl ast.

Al so eine Entsprechung zum Kl avier als Tra-
ger gibt es nicht in der Kunst, daher viel-
leicht die Differenz....

Dazu kann ich auch sagen, dass ich den histo-
ri schen Aspekt der Musik eher uberblicke als
den der Kunstgeschichte. In der Kunstge-
schichte sehe ich nur nehr oder weniger aus-
schnitthaft, aber ich kann sagen, dass ich

m ch nehr bemiht habe um die Kunstgeschich-
te als um die Misi kgeschichte. De ist viel-
leicht auch einfacher und einseitiger. Mn
hat die Entw cklung Kl assik, Romantik, W e-
ner Schule und so weiter. Es ist so grad-
linig. De Kunstgeschichte ist irgenwie kom
nl exer. Beide haben nur geneinsam dass sie
in diesem Jahrhundert zu einer Situation ge-
fuhrt haben, wo zum ersten Ml gew sse Rick-
blicke mbglich sind. Dieses Jahrhundert be-
schaftigt sich unglaublich mt Geschichte.
Darum gibt es heute Kunst, die eigentlich
sich mt der Kunstgeschichte beschéaftigt

und es gibt Misik, die sich nit Misikge-
schichte beschéaftigt. Das gab's aber vorher
nicht. So ist das 20. Jahrhundert als eine
Art Stillstand anzusehen, jedenfalls nach
dem Krieg, wo man alles gleichzeitig er-
fahrt.... Wenn ich Uber die G tarrensticke
spreche, muss ich pol em sch werden. Mch der
Auffuhrung hat man die Stucke offentlich kri-
tisiert. De Kritiker sind unglaublich faul.
Sie setzen sich Uberhaupt nicht auseinander,
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was das eigentlich ist. Sie haben neine Kom
position nur im Rahmen der Veranstaltung
"Neue Einfachheit' kritisiert und haben ge-
sagt, das ware zwar einfach, aber nicht neu.
Ich nbchte die Kritiker erst mal fragen, was
sie denn als NEU, philosophisch, bezeichnen.
Neu ist doch gerade die Tatsache, dass der
WDR Uber haupt eine solche Konzertveranstal -
tung finanziert. Das Podium ist doch neu,
friher wire das doch gar nicht mbglich gewe-
sen. Friher gab es doch inmer nur die neu-
esten seriellen Misiken. Das ist doch erst
mal das Neue - und da kann man dem WDR auch
gratulieren. Aber man héatte unter Neuer Ein-
fachheit durchaus auch gew sse Pop-Misiken
ber icksi chtigen sollen. Mn nuss namich die
hi stori sche Konponente in dieser Misik be-
rucksichtigen. De Kritiker sehen die Misik

doch nehr so, was die |ebenden Kiinstl er
Neues fabrizieren. Und wenn jetzt jemand
"Ei nfachheit” in einem Stiuck darstellt,

dann sehen die Kritiker diesen Versuch nur
rein materiell wund denken daran, was er fir
Intervalle benutzt....

WZ: ...und isolieren das Stuck aus dem Ent-
st ehung s Zusamenhang .

M/B: Ja, man nuss das Stuck historisch sehen.
Und man kann sagen, wenn heute Ankl &nge an

i rgendwel che Renai ssancenusi k zu finden sind,
dann hat der Konponi st doch versucht, einen
Ausweg zu finden aus dem einseitigen harno-
nischen Dilemma der Zwdl ftonnusik. Das Di-
lemma der 2Zwol ftonnmusik ist ja, dass nicht
alle 12 Tone gleichwertig bericksichtigt
werden. Also nicht wie die Theorie |ehrt.
Man hort gewi sse Intervalle viel wchtiger
als andere. Terz und Quint werden sehr ver-
nachl dssi gt gegeniuber Sekunden, Septinen
und Nonen. Und wenn jetzt jemand kommt und
bericksichtigt - wie in nmeinem Stick - Terz
und Quint gegenuber None und Septim nehr,
dann ist das nur eine Art von Reaktion
darauf. MNun sind beide Seiten nicht kom
plett. Es bleibt zu hoffen, dass in Zukunft
Leute Misik schreiben, wo alle Tone gleich
ber Gcksi chti gt sind.

Das Gtarrenstuck ist dberhaupt nicht no-
stal gisch geneint. Es ist einfach so, dass
ich mt bestimten Leuten Misik gemacht ha-
be und gew sse nel odi sche Formen und Vor-
stellungen, die diese Leute haben beim Im
provi si eren, habe ich aufgegriffen und ver-
sucht, damit zu arbeiten. Zu einem Jungen
habe ich gesagt, er soll diese Lieder auf-
schrei ben, da sieht man dann ein gew sses
wi eder kehrendes Muster, das man durchaus
als noderne Vol ksnmusi k begreifen kann. De
Leute sind neistens ungeschult, und das sind
dann die Mel odien, die sie im Kopf haben.
Und die habe ich zum Teil verwendet. Und in
dem Sinn ist es wirklich zeitgendssische M-
sik. Oo der Begriff Kunstrnusik zutrifft, das
behaupte ich ja gar nicht. Es ist der Ver-
such einer sehr skizzenhaften Dokumentation
nmusi kal i scher Ideen, die in ein frendes Me-
dium ungestaltet werden. M kann es auch
al s absurdes Stick sehen, das Absurde hat

mch imrer sehr fasziniert.
WZ: Absurd, weil es aus dem Zusammenhang ge-



und zur
einladt. Und dann auch den
Anonymi t & bekommt.

MvB: Vielleicht wissen wir einfach durch die
neuen technischen Méglichkeiten nicht weiter.
Ich sehe durchaus das legitime an der Neuen
Musik ein. Aber der Kubismus in der Kunst,
der ist schon |&ngst abgeschlossen, die Aus-
einandersetzung mt Zwolftonmusik, die ist
noch nicht abgeschlossen.

WZ: Wr stecken mt
noch im Kubismus?

MvB: Mehr oder weniger vielleicht
Vielleicht ist die Arbeit,
Schdnberg geleistet haben,

WZ: Du
zipieren
vielleicht
gedanken der Musik.

MvB:  Warum soll
tionen von den
durchgespielten

nommen ist di stanzierten Betrachtung

Charakter von

der Musik also immer

ja.
die Webern und
schon genug.

hast Dich also durch Zeichnen eman-
kénnen von dem so anders und Dir
zuwi derlaufenden Fortschritts-

man denn immer neue Varia-
von Stockhausen und Boul ez
seriellen Techniken erfin-
den. Wenn man zudem sieht, dass diese stren-
ge Form der Musik von Stockhausen selber
verlassen wird spdter. Das ist doch ein Zei-
chen, dass diese absolute Kunst,historisch
gesehen, beendet ist. Warum haben sie sonst
diese Kunstausibung verlassen. Das ist ja
deren gutes Recht. Aber so jemand wie Mon-

drian, der hat seine strenge Ubung bis zum
Ende durchgehalten, oder Webern auch. Es

gi bt keine fremden Strdmungen da. Und ich
dachte immer, dass gerade die Zwdlftonmusik
solch eine strenge Auffassung ndtig hatte
und nicht wunklar wird, plotzlich eine so-
ziale Funktion bekommt, eine gesellschaft-

lich-soziale Funktion. Und dann habe ich ge-
dacht, ist die Pop-Musik ja in ihren Anfén-
gen gesellschaftlich relevanter. Wenn man
die Gesellschaft bereichern will durch Musik,
dann ist diese Musik relevanter, aber rein
als Kunst gesehen ist natidrlich die zZwdlf-
tonmusik relevanter. Das heiBt, Kunst und
Gesel Il schaft, das ist schon wirklich ein
Problem fiur sich. Da kannst Du auch Dirigent

werden und die alte Musik fordern und Dein
Leben lang Wagner-Interpretation machen, fir
die heutige Zeit.

Aber fir mich hat die Neue Musik in ihren An-
fdngen eine wirkliche Moglichkeit gesetzt,
eine strenge Kunstform auszulben. Und die

ist meines Erachtens verloren gegangen. Oder
bin ich uninformert, gibt's die heute noch?
Und ich habe versucht, zumindest in meinen

abstrakten Zeichnungen, diesen Werdegang
nachzuvollziehen. Sich zu beschrédnken im Pa-
pierformat, sich nicht mt irgendwelchen
gr6Reren Medien aufzuhalten.

WZ: Du suchst also in Deinen Zeichnungen
eine Strenge zu bewahren, die Du in der
sik nicht durchziehen konntest?

MvB: Ich meine, ich habe immer gedacht,
bin einfach zu spat geboren fir die Neue
Musi k und bin einfach zu frih geboren fir
die Pop-Musik, wund so sitze ich zwischen
Stihlen.

WZ: Deshalb finde

Mu-

ich

den

ich es gut, wenn Du in
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dem Klavierstick diese Tendenzen unter einen

Hut bringen mdchtest.

MvB: Ja, ich versuche jetzt, wenn
der anfange zu komponieren, nicht die Neue
Musi k wi ederzuentdecken, ich versuche, Mu-
sik als Phénomen wieder fir mich zu ent-
decken, und das in einer gewi ssen Aufrich-
tigkeit auszulben. Mt all den gesammelten
Erfahrungen... Und ich mdchte Musik machen,
die den Menschen Freude bringt!

IN DER KNEI PE ALCAZAR AM OSTERSONNTAG

MvB: Ich Interessiere mch eigentlich sehr
fur Musik, ich interessiere mch auch sehr
fur Bildende Kunst. Und ich habe mich mt

einer typischen Erscheinung des spéten 19.
Jahrhunderts, Bo6cklin, auseinandergesetzt.
Ich hétte auch Feuerbach, oder irgend je-

mand, studieren kdonnen. Ich hatte aber ge-
wi sse Vorstellungen (ber Bdcklin, war sozu-
sagen Fan von Bdcklin.

Ich habe dann eine Ausstellung in Dussel-

dorf besucht und den Katalog studiert, wo

die Abbildungen alle schwarz-weiR sind, von
durchaus sehr brillant farbigen Arbeiten.

Das hat mich gewundert. Da habe ich festge-
stellt, dass rein drucktechnisch die Bilder
sehr verdndert werden, wenn man sie farbig
druckt .

Ich war neulich

ich wie-

1977

und da haben sie
mr gesagt, sie bringen jetzt einen farbigen
Katal og raus von Bécklin. Es wird also in-
teressant, inwieweit die Farben da gedndert
werden. Es ist kaum mdéglich, hat man mir ge-
sagt, die Originalfarben naturgetreu wieder-
zugeben. Da geschieht immer eine Art von
Ver &nderung. Und die Farbigkeit ist bei
Bocklin-Bildern sehr bestimm und wird auch

in Basel

von dem Kinstler sehr wichtig genommen.
Also die Qualitat der Farbigkeit, das ist
wie bei der Musik die Harmonien. Es ist
nicht damt getan, dass man die Bilder ein-
fach reproduziert und dabei die Farben ver-
andert .

So hab' ich mch drangemacht, die Bilder
nachzuzeichnen und habe festgestellt, dass
das, was die Bocklinschen Bilder zur Gel-
tung kommen |d&sst, nicht nur die Farbigkeit

ist, sondern auch eine
stellung von der Aufteilung der Bildflé&che.
Was man in der Musik vielleicht Formbewusst-
sein nennen konnte, innerhalb einer bestimm
ten Zeit. Und die Bildfl&ache ist in einer
ganz bestimmen Weise aufgeteilt. Bdcklin
hat gewi sse Methoden, wie er vorgeht. Der
Hi mmel ist meistens bewegt, der obere Teil
des Bildes ist meistens bewegt. Dann kommt
naturgetreu der Horizont. Im Gegensatz zu
anderen Landschaftsmalern ist der Horizont
nicht in den Hintergrund geriickt, sondern
mei stens Vordergrund. Die Entfernung wird
sozusagen verdeckt, indem irgendein Abhang
hinuntergeht, was der Betrachter sich vor-
stellen muss. Und die Horizontlinie zwischen
Hi mmel und Erde wird dann durch irgendwel -
che Felsbrocken durchbrochen. Diese ganzen
Techni ken der Formgestaltung habe ich bei
Bocklin gelernt, indem ich ihn nachgezeich-
net habe. Ich wollte die Bilder nicht repro-
duzieren, ich hab sie meist mt Bleistift

sehr strenge Vor-



nachgezeichnet. Aber
Nachzei chnung der Form habe
Bécklinsche Wrkung erreicht.
schen Inhalt der Bilder, der
Spatwerk vorhanden ist, den hab'" ich wegge-
lassen, weil es mir modisch schien und
irgendwi e bedarf das auch eines Studiums

der Antike und dafir hab' ich mch auch

nicht kompetent gefidhlt. Dazu haben mich aus-
gesprochen die Landschaften interessiert und
die Form und Gestaltung der Bildaufteilung.
Ich meine, weil Bécklin fidr mich ein unge-
heuer literarisch belastetes Bilderlebnis
war, zundchst, habe ich mch dann durch In-
formation und Studium davon befreit.

Die Boécklinschen Arbeiten sind durchaus als
Vorl &ufer des Surrealismus zu sehen. Und als
Mal erei, die mch als Landschaftsmaler meh-
rere Stufen weiter gebracht hat. In der Art,
wie er die Landschaftsmalerei schon als ab-
strakten Formtrédger benutzt. Es geht also
nicht um fotografische Abbildung, wum natur-
getreue Abbildung, es geht um abstrakte Form
vorstellungen. Darum wirken seine Landschaf-
ten oft dbertrieben und exotisch. So ist er
ein Vorl&ufer des Surrealismus und der ab-
strakten Malerei. Das Interesse liegt also
in einer neuen Methodik, die Bildfldche auf-
zuteilen, so den Ubergang von Erde zu Hm
mel .

durch die naturgetreue
ich eine gewisse
Den mythol ogi -
Sowi eso nur im

im Nachzeichnen die Farben
strukturellen Unmrisse

WZ: Du hast also
weggel assen und die
hervorgehoben.

MvB: Ich habe sozusagen eine Dissertation
Uber Bocklin-Malerei gemacht.

WZ: Du siehst also in der Landschaft die ab-
strahierbare Struktur, Proportionen und
Rhythmen, die in der Landschaft stecken.

MvB: Ich geh da von konkreten Formen aus, die
man in der Landschaft finden kann. Und ich
versuche, die Formen miglichst einfach wie-
derzugeben, so dass die Ubergeordneten na-
tirlichen Landschaftsformen fir mch zu Struk-
turelementen einer Bildfléache werden.

Also eine einzelne Bleistiftlinie kann durch-
aus eine Landschaft sein, mikroskopisch.

WZ: Warum benutzt Du dann immer noch Land-
schaft, wenn Du sowieso an den abstrakten
Formen interessiert bist?

MvB: Die Landschaft ist eine Urform der Ge-
staltung. Und auch sehr strenge geometri-
sche Formen sind in einer Landschaft durch
das Auge erkennbar.

WZ: Interessieren Dich dann auch geol ogische
Phdanomene von Landschaft?

MvB: Ja, sehr.

WZ: Also gewisse Formen, die sich durch die
Di mensi on der Zeit transformiert hatten, vom
organischen zum anorganischen.

MvB: Die Geologie ist sowi eso eine Voraus-

setzung der Landschaftsmalerei. Man muss

irgendwi e gelernt haben, wie eine Landschaft
entstent.

WZ: Hast Du auch mal geologische, mikrosko-
pische Strukturen betrachtet? Die Lagerung
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der

Mv B:
tere
Land
WZ:

die

Mv B:
eine

liegt

wi e
zwei
kann
Zuer

kommen

der
das
und

Ebene

teil
nach

einem Fllsschen

man

WZ:
schi

schaften

der

reich

Mv B:
ich

gleichen

dene
spi el

WZ:

stellst,
zu mal en,
tionen,
tionen

Mv B:
zu d

schaft

Man
nen.
Farb
erze
aus
sich
WZ:
stra
eben

krobereich

Schichten, Versteinerungen usw..

Ja, ich habe mich
ssiert, inwieweit
schaftsformen den

friher sehr

GroRRf ormen

dass also ein Bestandteil der
Landschaft total beinhaltet.

Ein Rinnsaal zum Beispiel,
r Pfitze ausgeht,
den gleichen physikalischen
ein Fluss, der geologisch gesehen
ten Etappe des Verlaufs ist. Den
man ja in gewi sse Etappen
st der Gletscher, das Rinnsal
irgendwel che Seen. Dann der
ersten Phase. Eine
Maandertal, wo der
in der dritten Phase,
flieBt zum Meer hin.
ungen kann man in M niatur
einem Regen, wenn das Wasser zu
flieBt und die Pfitzen
betrachten.

das v

wo er durch

als Seen

Also einfach dieselbe Struktur in
edenen MaRstaben. Du hast
abstrahiert, weil
Abstraktion auch
vorfinden konntest.

Ich kenne die Materie nicht
sagen konnte, es herrschen
Bedi ngungen. Es
aber das Wasser
den

i mmer
Bedi ngungen, zum
findet immer

Wenn Du ein Subjekt
Dich, der Du
findest Du,
die Du abstrahierst,
Deines Empfindens als

irgendet was

Mensch

ich versuche,
ich versuche,
objektiv

Ich glaube,
istanzieren,
méglichst
kann ja auch gar keine Landschaft
Man kann hdchstens mt der Art
auftrags die Illusion einer
ugen. Letzten Endes besteht das Bi
einer Miniaturlandschaft, das bezi
auch auf abstrakte Bilder.

We siehst Du denn das
kter zu konkreter Malerei, wir
Uber die Beziehung von Mikro-
gesprochen?

daf ur
die mikroskopischen
adhneln.

im StraRengraben,
Gesetzen
in

Diese gleichen
betrachten,

im mikroskopischen

Kontinuum von
haben
und Ma-

in-

Landschaft

on irgend-

unter-

der
Lauf

einteilen.
davon.
Fl uss
spatere Phase wére

Fluss Nebenfl (isse hat

Dann
in

die
Ein-

irgend-
kann

ver -

al so Land-
Du die Elemente

Be-

so gut, dass
die
herrschen verschie-

Bei -

einfachsten Weg.

in die Landschaft
auswéhl st ,
dass gewi sse Propor-
auch Propor-
sind.

m ch davon
die Land-
darzustellen.

zeich-

des
Landschaft

Id
eht

ab-

MvB: Du nusst unterscheiden, was die Absicht
des Kinstlers ist.

WZ: Die Absicht des Kinstlers ist, etwas in
der Realitéat vorgefundenes zu verabsolutie-
ren, zu autonomisieren. In Deinen Land-
schaftsmal ereien machst Du das ja gerade.
MvB: Ja, ich mbchte zeigen in meinen Land-
schaftsbildern, dass es das gleiche ist wie
abstrakte Kunst.

WZ: Die Techniken der Abstrahierung, die Du
Dir nun erarbeitet hast, haben die mt Redu-
zieren, Weglassen, Hervorheben, Beschrénken
oder Vereinfachen zu tun?

MvB: Meine ldee ist, dass der Kinstler von



irgendeiner Art der Illusion des
der Bildinformation, absehen muss.
Das Kunstwerk muss so beschaffen sein, dass
auch der wungeschulte Betrachter nicht irgend-
einer Illusion verfdllt. Jedes Bild muss ma-
terialgerecht werden, dass der Betrachter se-
hen kann, wie es gemalt ist.

WZ: Wenn Du nun so ein Bild malst, welchen
Faktor spielt die Dimension der Zeit. WIIst
Du in irgendeiner Weise die Zeit sichtbar

werden lassen, auf einer réaumichen Flé&che?

MvB: Die Zeit wird ja schon deutlich gemacht
durch die Quantitéat des Farbauftrags. Die
Zeit wird durch Quantitat, durch Volumen
sichtbar gemacht. Durch die Relativitaét
Materialvolumens zur Gesamtbildflé&che.

WZ: Der
tisch mt

MvB: Ja, in meinen Zeichnungen ist der Raum
gleich Zeit zu setzen. Ich meine nicht die

Arbeitszeit, sondern die Zeit, die inhérent
ist auf der Bildfl&che. Diese Zeit ist eine
relative Zeit, die das Auge ré&umlich wahr-

nimm, durch die Relation der dazugekommenen
Masse zur Masse des Bildtrdagers.

WZ: Du gehst also von der Informationsmenge
aus, die Aufnahme eines Bildes durch das
Auge braucht Zeit und die Zeit ist bestimmt
durch die Masse des auf der Leinwand aufge-
tragenen Materials.

MvB: Es ist ahnlich
kannst musi kalische
Zeichnung anwenden.
lumen in der Musik,
tion sind Dauern. Du
Zeitraster aufbauen,

Bildtréagers,

des

raum iche Eindruck wire dann iden-

einem zeitlichen?

wie in der
Parameter auch auf die
Volumen ist gleich Vo-
gewi sse Léngen der Ak-
kannst ein relatives
aber es ist kein Kon-
tinuum ein zur gegebenen Bildfldche rela-
tives Zeitraster, Du nusst nicht bei Bildern
von etwas auBerhalb des Bildes ausgehen,
sondern nur von dem Bild als Ganzes. Es
gi bt nichts auRerhalb des Bildes.

WZ: Welche Analogien hast Du nun entdeckt
beim Zeichnen, beim physischen Vorgang des
Zeichnens, etwas darzustellen, mt dem wie
Du Musik machst. Der Faktor Zeit, welche
Schnittpunkte gibt es beim Faktor Zeit zur
Musi k, die Du machst?

Mv B:

Musi k, Du

Das Papier
der Gesamtdauer

kann man vergleichen mt
einer Komposition. Es
ist ahnlich, wie man von vornherein die
Dauer eines Stickes festsetzt.

WZ: Und das MaR der Dauer
Unterteilung, den Puls.

MvB: Nee, man braucht doch nur
Uhrzeit festzusetzen, die das
von mr aus zehn Minuten, das ist vergleich-
bar mt dem Blatt Papier. Der zweite Prozess
ist die Aufteilung dieser Zeit. Innerhalb
dieser zehn M nuten geschieht dann eine an-
dere Zeit, die ist sozusagen relativ zu
diesen zehn M nuten, eine andere Dimension
der Zeit. Und genauso kannst Du das Auge,
indem es eine Zeitlang anschaut...natirlich
braucht es auch eine Uhrzeit...Eventuell

ist es bei der Malerei umgekehrt, dass sich

festsetzt, die

erst mal die
Stick braucht,

131

die Uhrzeit in der Aufteilung der Flache
vollzieht. Bei der Musik geschieht durch

die Aufteilung der Fldche erst eine relati-
ve Zeit. Vielleicht ist es eine Umkehrung....
WZ: Ja, es ist eine Umkehrung der Bedingungen
von Raum und Zeit. Es ist einfach die Refe-
renz beim Zeichnen der Raum,  bei der Musik
die Zeit. Das Gegebene, den Raum nusst Du bei
der Malerei mt einer zeitlichen Intention
ausfullen, das Gegebene der Zeit in der Mu-
sik nusst Du mt einer ré&umichen Intention
ausfillen.

MvB: Ja genau, daher stehen Zeichnen und Mu-
sik in einer Umkehrung zueinander.

WZ: Und jetzt die Frage, inwieweit Du diese
Umkehrung benutzt in der Realisierung des
Totalen, das Dich interessiert. Die Tatsa-
che, dass Du sowohl Musik als auch Zeichnen
wichtig findest, hat doch in der gerade er-
arbeiteten Bedingung ihre Berechtigung und

l ogi sche

Mv B:
sik.
niert
stick.

Begrindung.

Ja, ich mach' ja momentan gar keine Mu-

Ich habe nur das Gitarrenstick kompo-
und jetzt arbeite ich an einem Klavier-
Ich beschaftige mch rein zeitlich

mehr mt Kunst. Ich weifR nicht, wie das in
Zukunft aussieht.

WZ: Du hast mr doch erz&hlt, dass Du jetzt
Bilder malen méchtest, bei denen Du zum er-
sten Mal in der Zeichnung Musik mt Land-
schaft konfrontierst.

MvB: Nein, ich konfrontiere nicht Musik mt
Landschaft, ich benutze lediglich Noten-
schrift als Zeichen, das ist nicht Musik.
WZ: Also als ideologisches Zeichen?

MvB: Nein, als zusédtzliche Information auf
dem Bildtréager.

WZ: Aber welchen Informationswert gibst Du
den Noten, die Du unter die Landschaft
schreibst, es steht doch ein Lied unter der
jeweiligen Landschaft.

MvB: Die Noten sind nichts anderes als ir-
gendwel che Farbvol umen.

WZ: Aber Du kannst doch den Noten nicht ab-
sprechen, dass sie jemand singt!

MvB: Ja, die kann man singen.

WZ: Und der Betrachter wird sie in Bezie-
hung setzen zu der Landschaft, die daruber
gemalt ist, in welcher Beziehung michtest
Du das denn sehen, Du machst das doch nicht
nur rein ornamental!

MvB: Ich habe oft bemerkt, wenn heutzutage

die Leute auf Urlaub fahren und haben ihre

Transistorradi os bei sich, und da komm Mu-

sik raus. So ist Musik Bestandteil der Land-
schaft, ich selber wirde doch die Stille vor-
ziehen. Ich schreibe nur die paar Noten un-

ter abstrakte Landschaftshilder, weil es fir
mch eine interessante |dee der Bildgestal-

tung ist, das hat dberhaupt nichts mt Msik
zu tun in dem Sinn.

WZ: Es wéire also egal, ob da Pink Floyd oder



"Auf Du junger Wandersmann" stinde, beides
kommt ja aus Transistorradios. Wr sind in
unserem Gesprdch Uber die Beziehung von Mu-
sik und Zeichnung eben doch bis zu den Kate-
gorien Raum und Zeit vorgedrungen, und jetzt
erwédhnst Du das Wort Transistorradio als et-
was, das heute angesichts der Medienindu-
strie unabh&ngig von einer einfachen Ent-
sprechung von Zeit wund Raum existieren kann.
Die Beziehung von Musik und Landschaft st

ja z.B. durch die Existenz des Transistor-
radi os bereits aufgehoben, weil man damt in
jeder Landschaft jede Musik hdren kann. Al-

so an Stelle der einfachen Entsprechungen
ist die totale Austauschbarkeit getreten.
Du hérst Pink Floyd von Wanne Eickel bis
Hawaii. Findest Du das gut so?

MvB: Es interessiert

WZ: Es
dien die
heben?

MvB: M ch

m ch nicht.

Dich nicht, ob die Me-
von Raum und Zeit auf-

interessiert
Korrelation

interessiert hochstens, dass man die
Landschaft achten soll und sie nicht zu sehr
verdandern soll. Man soll durchaus mehr Land-
schaftsbhewusstsein bekommen und auch mehr mu-
sikalisches Bewusstsein. Und man soll die Na-
turgesetze und gesellschaftliche Gesetze

achten, so dass irgendeine Harmonie entsteht
zwi schen Mensch und Landschaft, zwischen
Mensch und Musik. Es gibt einfach zu viel
Unterhaltung. Unterhaltung ist ja nichts an-

deres als Ablenkung von einem nicht ertragba-
ren Zustand.
Ich persénlich begriRe die Tendenz, dass man-

che jungen Leute wieder einfach |eben wollen
auf dem Lande und verzichten auf technische
Errungenschaften. Ich will nicht sagen, dass
ich das auch leben mdichte, aber ich begriRe
das als eine Gegentendenz |egen die immer
neuen Errungenschaften der Technik, dass man
immer erfindet.

WZ: Aber ist es nicht absurd, wenn man ange-
sichts der so anderen Realité&t in dieser Wei-
se traditionalistisch wird?

MvB: Ich finde es genauso eine Realitat, wenn
manche Leute ihre Nahrungsmittel selber séen
und ernten. In kleinen Kommunen etc..

WZ: We siehst Du Dich selber in diesem Zu-
sammenhang?

MvB: Ich glaube, dass es eine sehr groRe Auf-
gabe ist, alle seine Nahrungsmttel selbst
zu kultivieren und dass dies eine ganze Tages-
arbeit ware. Ich bin gegenwdrtig einfach zu
bequem dafir, weil ich genau wisste, dass ich
dann nichts anderes mehr machen kénnte. Fir
Musi k und Zeichnen bliebe dann keine Zeit
mehr Gbrig.

WZ: Aber mr fallt auf, dass Du bereits in
Deiner Arbeitsweise erfillst, was man als
Harmonie mt der Materie bezeichnen kdnnte.
Du hast in Deiner Arbeitsweise bereits eine
Natdrlichkeit erreicht, die erstaunlich ist
fir jemanden, der diesen historischen Wer-
degang durchgemacht hat. Zum Beispiel fand
ich vorgestern in der Beschreibung Deines
Klaviersticks die Wise, wie Du das Klavier
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erstaunlich unbelastet. |Ich stelle
dass Du das deshalb so kannst, weil
Du den historischen Zwang der Neuen Musik
auf Dich genommen hast und an Dir selbst
erfahren hast, wie unorganisch das sein
kann.

MvB: Aber Du kannst der Neuen Misik keine
Vorwirfe machen. Du wei 8t genau, wenn man
die klassische Misik durchmacht, ist es die
historische Konsequenz, bei der Neuen Misik
anzukommen.

angehst,
mr vor,

WZ: Was waren denn Deine Erfahrungen vor

der Neuen Musik?

MvB: Ja, ich bin irgendwann nal bei Anton
Webern angekommen.

WZ: Und davor?

M/B:  Strawi nsky.

WZ: Ich meine, vor dem historischen Trip.
MvB: Der historische Trip fing eigentlich
mt der Kunstnusik an. Sobald ich Kunst-
musi k horte, fing das sofort an. Vorher hab'

ich einfach Schlager
WZ: War Deine Mitter

M/B:  Meine Mutter hat Schlager
mr die Platten auch vorgespielt. Englische
Schl ager und so. Nachkriegsschlager, auch
ameri kani sche. Dann habe ich auf meinem hi-
storischen Trip gesehen, dass die Leute in
der klassischen Misik imrer was Neues erfin-
den wollten. Von Beethoven an ist das sehr
stark, die Tendenz geht da uber immer gro-
Bere Modul ationen zur tonalen Aufldsung, und
so weiter dber Wagner zu Schdnberg. Und bei
Schonberg ist der Bruch mt der Tonalitaét
dann eigentlich ein WIIlensakt.

WZ: We hast Du fir Dich diesen historischen
Trip beendet. Hat Deine Anmerika-Erfahrung da
etwas bewirkt?

M/B:  In der amerikanischen Misik fand ich
eine gewi sse Synthese der historischen euro-
pdi schen Erfahrungen. Bei den amerikanischen
Komponi sten habe ich eine gewi sse statische
Anal yse dieses Trips gesehen. John Cage z.B.

gehort.
ni cht Schl agerséngerin?
gesungen und

hat mr eine gewi sse Ruhe eingefldBt. Ich
fand diese Ruhe unbedingt notwendig. FLUXUS
habe ich dann wieder historisch gesehen, das
war deshalb auch ‘'unsuccesfull', weil es sich
sel ber auf hebt.

WZ: We hast Du dann wi eder das Eintauchen
in die europdische Misik motiviert. Dein
Kontakt mt Stockhausen war ja erst nach

Dei nen amerikani schen Jahren?

MvB: Nach der amerikanischen Statik habe ich
die typisch abendl &ndi sche historische Dy-
nam k verm sst.

WZ: Und was hat Dich von da wieder
Fl uxus- Bewegung getrieben?

MB: Reines Kunstinteresse, das Interesse am
Neuen, aber ich habe nicht genug die histo-
rische Komponente der Fluxusbewegung beach-
tet, sonst hatte ich mch schneller davon

di stanziert. Das war fir die Amerikaner not-

in die



wendi g, weil
sche Dynam k eingeleitet
eur opai sche Musik ist sie
war dies das Ende neiner
schaftigung.

WZ: Du bist dann nach Dissel dorf
bei Beuys studiert.

M/B: Danals waren die Hochschul en sehr von
politischer Aktivitat gepréagt. Und wenn man
vom elitéren Fluxusbetrieb komt, =zur Klasse
Beuys, dann nmuss man einfach runter vom hohen
Rof3, weil man Student wird, w eder von vorne
anf angen nmuss, wi eder in die Schule geht. Es
entsteht so in mir weder ein Interesse an
mei ner fridheren Schulzeit, wo ich Schl ager
gehodrt habe. Die gangige Vol ksnmusi k danals
war das Auf kommren der Pop-Musi k. Du kannst
das parallel zu neiner Schulzeit sehen. Ich
habe diese Misik dann als Unterhaltungsnusik

sie eine eigentlich amerikani-

hat, aber fir die
irrelevant. So
nusi kal i schen Be-

und hast

zu mei nem Zei chnen studiert. Es hat auch ei-
ne Soziabilitat ausgedruckt, Identifikation
mt einer sozialen Gesinnung, die ich bei

Beuys gelernt habe. Eine gew sse Form des
humani sti schen Sozi al i snus.

WZ: Was hast Du davon angenonmmren?

M/B: Ja, eben, dass jeder Mensch schopferisch
ist, wenn er nmlen und zeichnen wll, das

| ernen kann, oder wenn er Misik machen will,
dass das Schopferische im Menschen auleror-
dentlich wesentlich ist. Fir den einzel nen
und fur die Gesellschaft...dass man sich mt
al | em ausei nandersetzen soll, dass nman vor
allen Dingen der Tradition des Abendl andes
Auf mer ksankeit schenken nuss.

WzZ: H er wirest Du also nach dem Wegbewegen
vom hi storischen Denken wi eder in eine Be-
zi ehung zur Geschichte getreten.

M/B: Ich habe von der Kkl assischen Misik ge-
lernt, dass sich die abendl &ndi sche Tradition
andauernd erneuern nuss. Wnd durch das Stu-
dium mt Beuys habe ich gelernt, dass man auf
gewi sse Zige des abendl 4ndi schen GCei stes,
auf alte abendl &ndi sche Traditionen zuruck-
greifen nuss, um die Gegenwart zu fornulie-
ren. dass das ew ge Neuerfinden zur Aufl6-
sung fuhrt. dass man dem ungl aublichen For-
schungsdrang des Abendl andes Einhalt ge-

bi eten nuss - nicht durch ferndstliche

Spi el erei, der ferntstliche Ceist repra-
sentiert ja Statik - sondern dass man im
Abendl and sel bst die bleibenden Traditionen
finden nuss, die sich nicht verandern. Ich
habe al so generkt, dass Tradition nicht nur
das sich Erneuernde enthédlt, sondern auch
das Bl ei bende.

WZ: Man koénnte Dich jetzt
Traditionalist bezeichnen?

M/B: Man nuss aber unterschei den zw schen
Traditionalist und Reaktionar. En Reak-
tiondr ist jemand, der frihere Epochen der

al so durchaus als

133

Gegenwart vorzieht, ein Traditionalist er-
kennt in jeder Epoche gew sse allgeneine
Ziuge des Abendl andes.

WZ: Inwieweit hast Du nun als Traditio-
nal i st solche Sachen erkannt?

M/B: Ich empfinde, man nmuss der Kunstge-

schichte die Geschichte der Religion gegen-
Ubersetzen. Die Kunst hat sich ja nur in
den letzten Jahrhunderten von der Religion
befreit, das wirklich statische Element im
Abendl and. .. nee, jetzt komren wir vom \\ge
ab. Ich bin noch nicht so weit, das absol ut
zu formulieren.

Aber das Immer Neue fuhrt letzten Endes zu
einem Qualitatsverlust. Verstehst Du?

WzZ: We kann man sol che gl ei chbl ei benden
Zuge |okalisieren, im ldeellen oder im
Strukturellen?

M/B: Ich wirde sagen, erstens im ldeellen,
im Menschlichen kann nman bl ei bende Zige
erkennen. Das Strukturelle darf sich eben
nie soweit versel bstéandi gen, dass eine Kunst
auf kormt die keine menschliche Notwendig-
keit mehr besitzt.

Das Strukturelle kann sich separat veréan-

dern, aber es muss in gew ssem Kontext blei-
ben.

Das absolute strukturelle Denken, wie es

in der Neuen Misik betrieben wird, fihrt
schlieBlich zur absoluten Unverstandlich-
keit.

Wz: Also der
dur chl eucht en.

M/ B:

WzZ: Wr haben nun diese neue Haltung des
Traditionalisten erarbeitet. We sieht er
nun das d ei chbl ei bende im Wechsel nden?

M/B: Wr haben die historische Ebene ja
nicht verlassen. Wr haben ja nur das ge-
wi sse Forteil en aufgegeben, das sich um
jeden Preis Erneuernde haben wr verlassen.
Wenn nun die Kunst das verlasst, das ew g
sich Erneuern wollen, dann geraten wir in
ei ne neue Kunstepoche, die eben noch nicht

gei stige Hintergrund nuss

Ja.

dagewesen ist, die man eventuell nit einer
Subli m erung von allem dagewesenen, von al-
lem Errungenen bezei chnen kann.

Ich sehe also heute die Mglichkeit, alle
Kunst epochen gl eichzeitig auszuuben.

So ndhern wir uns einer Kunstepoche, die

eine SUBLIM ERUNG ALLER VORHERGEGANGENEN
ist. De Erneuerung liegt also in einer
Gesant dar st el | ung.

WZ: dass al so Geschichtlichkeit
wird durch Totalitat.

M/B: Durch die Totalitéat der Erfahrung
aus den geschichtlichen Epochen.

ei ngel st



