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En el gris

Die beiden Schlagzeuger ergénzen sich
gegenseitig, indem sie sich die Ausfiih-
rung des gleichen Materials teilen. Der
Titel ,,Im Grauen" deutet eine Analo-
gie zwischen dem Visuellen und dem
Klanglichen an: Das ganze Stiick ist
von einer grundlegenden, aber frag-
mentarischen Einfarbigkeit durchzogen.
Innerhalb dieser grauen Monochromie
tauchen Felder auf, die im Hinblick auf
Klangfarbe und Dynamik unterschied-
lich beleuchtet sind.

Tulipanes negros

Schon im Titel , Schwarze Tulpen” wird
auf eine Spannung zwischen einem
Obijekt, der Blume, und einer fir sie
ungewohnlichen Eigenschaft hingewie-
sen, denn die Farbe Schwarz paft nicht
zu der Art von Schdnheit, die von der
Tulpe symbolisiert wird. Aus dem glei-
chen Grund sind so tiefe Instrumente
wie die BaBklarinette und der Kontra-
baR von ihrer Tradition her eher nicht
zur Wiedergabe von melodischem

Material im hohen Register bestimmt.

Ut

Werknotizen

A cada brisa

Bei jedem Windhauch
bewegt sich der Schmetterling

auf dem Weidenbaum

Haiku von Basho

Intonso (11 paginas)

Zwei verschiedene Welten von groBer
Kraft und einzigartiger Schonheit
gehen in diesem Stick eine Verbin-
dung ein: die mittelalterliche Musik des
Westens und die Rezitation aus dem
Koran, dem heiligen Buch der Mos-
lems. Beide werden abgelost von jeder
religiosen Funktion oder Konnotation
verwendet. In , Intonso” sind beide
Welten durch einen gemeinsamen
Faden von Melodie und Linearitdt ver-
kniipft. In anderen Stlicken von mir
spielt das melodische Element eine sehr
wichtige Rolle, auch wenn es keine
unmittelbaren Anspielungen auf Musik
aus anderen Quellen gibt. Das Gleiche
ist hier der Fall, aber vielleicht hat hier
die Inspirationsquelle einige Spuren

hinterlassen.



In meinen fritheren Stlicken beruhte
das lineare Element immer auf west-
lichen Grundlagen, wéhrend es in
~Intonso” einige Merkmale aus dem
Mittleren Osten aufweist. Schon vor
vierzehn Jahren, in der Zeit, als ich
mein Universitatsstudium beendete,
hérte ich zum ersten Mal eine Koranre-
zitation des beriithmten Scheichs
Abdelbasset Abdessamad. Diese Auf-
nahme auf Vinylschallplatte war eine
der intensivsten und nachhaltigsten
musikalischen Erfahrungen, die ich
jemals gehabt habe. Nach vielen Jah-
ren, in denen ich nichts dergleichen
mehr gehoért hatte, stieB ich im letzten
Jahr auf eine CD-Aufnahme, die der
Scheich gemacht hatte. Diese Wieder-
begegnung erweckte in mir den
Wunsch, ein Stiick zu komponieren,
das diese Eigenheiten, die auf mich vor
vierzehn Jahren einen so grofRen Ein-
druck gemacht hatten, einfing: die Ver-
bindung Klang - Stille in ihren vielfalti-
gen Aspekten, die subtile Verzierung
der melodischen Linie und ihr plotzli-
ches Verstummen in eine Stille, die
anwesend ist, aber nichts unterbricht.

.Intonso” ist ein Wort aus der Welt
des Buchs und meint ein Buch mit
unaufgeschnittenen Seiten. Als Titel fiir
dieses Stiick stellt es eine Analogie zwi-
schen den nur teilweise beschnittenen

Seiten eines Buchs und den Unterbre-

chungen in der Rezitation des Scheichs
her. Diese Unterbrechungen sind so
voller Musik, wie die ungelesenen
Buchseiten voller Worte und Bedeutun-
gen sind. Auf diese Weise geht die
Rezitation des Scheichs trotz der
Unterbrechungen weiter, so wie ich
denke, dal meine Musik trotz der Stille
weitergeht. Als ob sie Unterbrechun-
gen eines Kontinuums sind, das an

einem anderen Ort erklingt.

Travesia

Travesia (Uberfahrt) stellt ein einge-
schrdnktes Klangmaterial vor, das von
der vertikalen, akkordischen Ebene
dominiert wird. Aus der urspriinglich
vertikalen Ebene entwickelt sich nach
und nach eine horizontale Ebene. Alle
drei Instrumente nehmen mit unter-
schiedlicher Prasenz an diesem Prozel3
teil. Diese beiden Ebenen erleben in
sich selbst stindige Mikro-Transforma-
tionen. Der Wechsel zwischen den bei-
den Ebenen symbolisiert eine Reise
durch eine Landschaft. Auf dieser Reise
konnen sich verschiedene Eindriicke
der Landschaft miteinander vermischen
oder aber in ihrer Charakteristik
erkennbar bleiben. Das Stiick ist auf
Anfrage des Thiirmchen Ensemble

enstanden.
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En linea

+En linea” (in der Leitung) wurde im
Auftrag des Festivals Neue Musik
Rimlingen komponiert. Das Werk ist
auf der Basis von linearen Transforma-
tionsprozessen aller Instrumente
gebaut, mit mehr oder weniger Beto-
nung einer melodischen Entwicklung.
Dieser linear-melodische ProzeB ist
nicht immer klar erkennbar. Anderer-
seits wird eine auBerordentlich lineare
Behandlung zwischen verschiedenen
Instrumenten vollzogen, die komplexe-
re Einheiten bilden und sich ihrerseits
Uberlagern und von denen jede einzel-

ne — mittels der ihnen eigenen Merk-
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male — nicht nur voneinander relativ
unabhdngige Wege beschreitet, son-
dern deren Verknipfungspunkte sich
im Rahmen des Umwandlungsprozes-
ses unterscheiden. Die zeitliche Verket-
tung dieser Einheiten, zusammen mit
der Art ihrer Verflechtung und der Her-
kunft einiger der melodischen Elemen-
te, bildet eine Art Gewebe, dessen
SchuB, von unregelmaRiger Dichte, aus
der Menge der Faden entsteht, die ihn
bilden.



Minimale Variation

Maria Cecilia Villanueva

im Gesprach mit Gisela Gronemeyer

Aus was flir einer Familie stammst du?

Wir sind eine typisch argentinische
Familie aus der Mittelschicht. Mein
Vater war Kinderarzt. Eine Zeitlang hat-
ten wir eine Apotheke, weil mein
GroRvater Apotheker war, und dort hat
meine Mutter gearbeitet. Ich habe
noch einen Bruder, der drei Jahre jun-
ger ist. Mein Vater ist eine Mischung
aus spanischem und italienischem Blut.
Seine Mutter gehérte zur Generation
italienischer Einwanderer, die am
Anfang des Jahrhunderts nach Argenti-
nien kamen, und dieser Teil meiner
Familie brachte die Musik in unser
Leben, weil die Onkel meines Vaters
Instrumente spielten, und ich auf diese
Weise sehr frith mit Musik in Berlh-
rung kam, aber nattrlich nur mit klassi-
scher Musik. Meine GroBtante spielte
Klavier, und sie hat mich eigentlich in
die Musik eingefuhrt.

Du bist also durch Menschen zur
Musik gekommen, die selber, wenn
auch nicht professionell, Musik
gespielt haben.

Ja. Ich erinnere mich, dal® meine
GroRtante vor allem Beethoven auf
dem Klavier gespielt hat. Und natrlich

haben wir Schallplatten gehért. In

unserem Haus wurde stdndig klassische
Musik gespielt.

Du bist also in einer Art GrofSfamilie
aufgewachsen.

Im italienischen Stil, immer im Schof3
der Familie. Das Problem war nur, da
meine Groftante und meine Onkel
schon sehr alt waren. Es gab einen
groBen Generationsunterschied. Die
meisten von ihnen starben, als ich Kind
war, und so habe ich nur noch schwa-
che Erinnerungen. Aber an das Klavier-
spiel meiner GrolStante erinnere ich
mich. Sie hat mich gelehrte, Musik zu
schreiben, als ich noch gar nichts liber
Musik wuBte. Und dann gab sie mir ihr
Klavier und ich bekam Unterricht.

In einer Musikschule oder privat?

Privat. Ich hatte eine sehr gute Leh-
rerin, Leticia Corral, und das Klavier-
spielen machte mir SpabB.

Wie alt warst du da?

Ich habe mit zehn Jahren angefan-
gen.

Und hast dabei das ganz normale
Repertoire durchgenommen.

Sehr traditionell und sehr klassisch.
Das war in La Plata, meiner Heimat-
stadt, die sechzig Kilometer stidéstlich

von Buenos Aires liegt. Danach habe

ich meine Studien in Buenos Aires bei
Elisabeth Westerkamp fortgesetzt und
habe angefangen, Konzerte zu geben.

Das war alles noch wéahrend deiner
Schulzeit. Was hast du gemacht, als du
mit der Schule fertig warst?

Ich beabsichtigte zundchst, an der
Universitat weiter Klavier zu studieren.
Im Grundstudium wurden verschiedene
Kurse angeboten, darunter auch Kom-
position, und einen solchen belegte ich
eben auch.

Nicht gerade, weil du einen Schaf-
fensdrang in dir versplirt hittest?

Nein, das Komponieren war eher
eine ganz neue Entdeckung fir mich,
weil mein musikalischer Hintergrund
vollig traditionell war. Musik war far
mich immer nur klassische Musik
gewesen, und die Berlihrung mit neuer
Musik beschrankte sich auf die einer
Pianistin, also Barték und Debussy.
Und im Alter von achtzehn Jahren und
davor spielte ich natirlich lieber
Debussy als Bartdk. Daher war die zeit-
genossische Musik fir mich wirklich
eine spate Entdeckung. Einer der Griin-
de kénnte darin liegen, daR ich vorher
immer nur privaten Musikunterricht
hatte, auch Harmonielehre und solche
Sachen, aber niemals in einer Institu-
tion. Als ich an die Universitat kam,
gab es Facher, die fiir mich véllig neu

waren, musikalische Analyse zum Bei-

spiel. Das hat mir eine vollig unbe-
kannte Welt eréffnet.

Die der zeitgendssischen Musik?
Dieser Kurs in musikalischer Analyse
war deshalb interessant, weil er nicht in
der grauen Vergangenheit anfing und
das Studium schon zuende war, wenn

man im zwanzigsten Jahrhundert
anlangte, er war eben nicht chronolo-
gisch angelegt. Wir haben mit zeitge-
nossischer Musik angefangen, mit
einem Anhaltspunkt im spaten neun-
zehnten Jahrhundert. Wir haben natir-
lich Strawinsky analysiert, die Wiener
Schule, aber auch Satie, Nono, Varése,
Cage und Feldman. Das war wirklich
wichtig fir mich.

So kam dann irgenwann mal der
Punkt, an dem du dich fiir das Kompo-
nieren entschieden hast.

Ja, nach zwei Jahren Grundstudium
muBte ich mich fiir einen Weg ent-
scheiden, entweder das Klavier oder
die Komposition. Zunachst habe ich
noch versucht, Komposition an der
Universitat und Klavier wieder privat zu
studieren, aber nach einer Weile habe
ich gemerkt, daB ich nicht beides auf
dem gleichen Niveau tun kann. Ich
muBte mich entscheiden. Und ich ent-
schied mich fir Komposition und lief
das Klavierspielen sein. Natdrlich spiele
ich noch fiir mich, aber nicht als pro-

fessionelle Interpretin.




Bei wem hast du dann Komposition
studiert?

Die ersten beiden Jahre habe ich bei
einer Komponistin studiert, Maria Tere-
sa Luengo. Sie dienten eher zur Einfuh-
rung in die Materie, wahrend die Fort-
geschrittenen von Mariano Etkin unter-
richtet wurden. Diese beiden ersten
Jahre waren flir mich wichtig, weil
Luengo mich einfach ermutigt hat,
weiterzumachen. Danach habe ich
noch drei Jahre bei Mariano Etkin stu-
diert, der mir in seinen Analysekursen
schon vorher die Ohren flir die neue
Musik gedffnet hatte. Diese waren so
wichtig flir mich, weil er die Stiicke als
Komponist betrachtet hat und nicht als
Musikwissenschaftler.

Welche Musik hat dich beeinfluf3t?

Ich denke, zuerst Strawinsky, aber
gleichzeitig, aus anderen Griinden,
auch Satie, und nattrlich Cage, Feld-
man, Nono und einige Stiicke von
Webern. Es gibt einige Aspekte darin,
wie der Komponist diesen Klang, diese
Farbe, diese Textur geschaffen hat, die
mich interessieren.

Wie war der Kontakt zu deiner
lateinamerikanischen Umgebung?

Wir haben andere lateinamerikani-
sche Komponisten wie Coriin Aharo-
nian entdeckt. Seine elektroakustische
Musik zum Beispiel hat uns als Studen-

ten sehr beeindruckt, und wir kannten
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naturlich die in Argentinien geborenen
Komponisten Gerardo Gandini, Gracie-
la Paraskevaidis und Eduardo Kusnir
sowie andere lateinamerikanische
Komponisten. Aber in Wirklichkeit ist
es ein biBchen eine Schande, daB wir
nicht mehr Kontakt zu anderen latein-
amerikanischen Komponisten haben.
Besonders in Argentinien haben wir
mehr Kontakt zu Europa als die ande-
ren lateinamerikanischen Lédnder. Wenn
wir Uber Argentinien reden, machen
wir einen Unterschied zwischen Buenos
Aires und dem Rest. Wir haben hier
mehr europdischen Hintergrund. Zum
Beispiel haben wir in Argentinien diese
Mischung aus Spaniern und lItalienern,
die es in anderen lateinamerikanischen
Landern so nicht gibt. In Chile gab es
keine italienischen Einwanderer, son-
dern eine Mischung aus Indio- und
spanischer Bevolkerung. Wenn man
nach Bolivien, Peru und in die Anden-
ldnder geht, ist die Indio-Kultur dort
noch sehr stark. In Buenos Aires haben
wir dagegen einen rein europdischen
Hintergrund.

Das erste Stiick in deinem Werkver-
zeichnis ist , Birlibirloque” und gleich
danach kam das Orchesterstiick ,, Ero-
siones”. Sie sind beide noch im Stu-
dium geschrieben und ich finde es
bemerkenswert, das deine Stlicke von

Anfang an schon ,fertig” waren.

Fur mich ist das auch merkwiurdig,
weil ich mich erinnere, dal alles sehr
schnell ging. Ich studierte im vierten
Jahr Komposition, wir haben insgesamt
funf, und im vierten Jahr mufiten wir
ein Orchesterstuck schreiben. Ich habe
dieses Stuck nur geschrieben, um diese
Anforderung zu erflillen. Wenn ich an
meine ersten Kompositionsversuche
zurtickdenke und dann das Orchester-
stlick sehe, habe ich in den zwei Jah-
ren, die ich damals bei Etkin studiert
hatte, einen Riesensprung nach vorn
gemacht. Vom allerersten Anfang an,
schon in der Kompositionsklasse von
Maria Teresa Luengo, muBten wir
etwas Neues erfinden. Wir haben mit
sehr einfachen Dingen angefangen,
zum Beispiel nur mit einem einzigen
Klang. Das Problem der Tonh&hen
stellte sich flr uns gar nicht, sondern
wir arbeiteten eher mit Register, Klang-
farbe, Textur, Dichte, und wir began-
nen mit ganz wenigen Kldngen. Die
Behandlung der Tonhdhen kam spater,
sie war gar nicht so wichtig, tberhaupt
nicht der erste Parameter. Kontrapunkt,
Harmonie- und Formenlehre haben wir
in anderen Kursen studiert, wahrend
wir hier mit der Aufgabe konfrontiert
waren, etwas Neues zu schaffen und
nichts aus der Vergangenheit zu repro-
duzieren. So war der Unterricht wirk-

lich sehr praxisbezogen, in einer Weise,

daB von Anfang an der Klang beriihrt
wird. Man steht gleichsam vor einem
leeren Blatt Papier. Und in den letzten
drei Jahren meines Studiums habe ich
diese Erfahrungen zu etwas Komplexe-
rem verarbeitet. In dieser Zeit sind
meine ersten Stlicke entstanden.

Aber wiederum nicht aus einem
Bed(irfnis heraus, Stiicke fir diese
Besetzungen zu komponieren, sondern
einfach als Aufgabenstellung.

Neben dem Orchesterstlick stand
auch noch ein Stlck fur unser studenti-
sches Kammerensemble, an dem sich
vor allem junge Dirigenten erproben
sollten, auf dem Kompositionsplan. So
entstand , Birlibirloque" innerhalb von
vier Tagen flr die Besetzung dieses
Ensembles, und ich reichte es bei
einem Kompositionswettbewerb des
Katalanischen Komponistenverbands,
der gerade ausgeschrieben war, ein. Es
erhielt den zweiten Preis, und ich
bekam meine erste professionelle Auf-
fihrung. Dadurch ermutigt, habe ich
+Erosiones” zum ,Forum junger Kom-
ponisten” des Westdeutschen Rund-
funks eingesandt. Im Oktober 1989
wurde es in Bonn uraufgefihrt. Es war
nattrlich schén zu wissen, daB ich ein
Orchesterstiick schreiben konnte, auch
wenn ich von allein gar nicht auf die
Idee dazu gekommen ware.

Es heil’t, dall man in Lateinamerika



eigentlich kein Orchesterstiick schrei-
ben kann, weil niemand es auffiihrt.

Das ist richtig, es gibt kaum Chan-
cen, hier ein Orchesterstuiick aufzufiih-
ren. Es klingt ein biBchen verriickt,
wenn man all die Zeit und den Auf-
wand rechnet, und dann wird es nie
gespielt. Aber in diesem Fall war es ja
nur eine Ubung, ein Pflichtstiick. Sonst
komponieren wir meistens fiir Kam-
merensemble, aber auch solche Stiicke
haben es schwer, zum Beispiel in
Argentinien aufgefiihrt zu werden.

Die Elemente deines , Personalstils”,
wenn man so will, sind eigentlich alle
schon von Anfang an vorhanden und
beschreibbar.

Fur jedes Stlck habe ich ein Grund-
konzept von der Textur oder Farbe
oder Instrumentation ausgearbeitet.
Insbesondere die Instrumentation ist
sehr wichtig fur mich. In der Hauptsa-
che geht es dabei nicht um Tonhoéhen,
sondern eher um die Spielweise oder
die Farbe oder die Kombination zwi-
schen den Instrumenten. In |, Birlibirlo-
que” hatte ich zum Beispiel die Idee
einer ununterbrochenen Kette von
Achtelnoten in der Bratsche. In sehr
kleinen Intervallschritten ist sie in stan-
diger Bewegung.

Dagegen setzen sich Streicher, Kla-
vier, Holz- und Blechblidser mit einer

jeweils eigenen Klangcharakteristik ab.
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Sie stellen verschiedene Klangobjekte
dar. Ich arbeite mit Klangobjekten, die
ich mit anderen verbinden kann oder
auch nicht, und die einander tiberla-
gern. Sie sind immer an bestimmte
Instrumente oder ein bestimmtes
Material gebunden, und ich verwende
sie sehr isoliert. Ich kann keinen langen
Prozel ohne Pausen komponieren,
sondern denke eher in Abschnitten. Es
geht immer um Klangobjekte. Die Art,
wie ich ein Objekt mit einem anderen
verbinde, ist in jedem Stiick verschie-
den. Ich arbeite viel mit Variation, man
kann es minimale Variation nennen.
Der Horer verliert nie den Faden, wo
das Objekt herkommt, so daB es sich
nicht grol’ verandert. Immer, wenn das
gleiche Objekt wieder erscheint, ist es
erkennbar, so als ob man einen dreidi-
mensionalen Gegenstand von verschie-
denen Seiten betrachtet.

Wie bist du auf die Idee gekommen,
diese Klangobjekte zu verwenden?

Wéhrend meiner Studienzeit war ich
sehr von Strawinskys Formbehandlung
beeinfluft, dieser Art, sehr kontrastie-
rende Dinge zusammenzufiigen, aber
Satie ist auch ein Meister subtiler Ver-
anderungen, vor allem in seinen langen
Sticken. Vielleicht ist es auch auf den
Einfluf von Mariano Etkin und die Art,
wie wir an Musik herangehen, zuriick-

zufiihren, namlich dal® wir nicht primar

N — T ———

in Tonhohen, sondern in Klangfarben
und Texturen denken.

Welches Konzept liegt der Komposi-
tion von , Erosiones” zugrunde?

Das Stlick ist zwar fir groRes Orche-
ster komponiert, aber ich setze es nur
in kleinen kammermusikalischen Grup-
pen ein. Ich wollte bewuBt vom Klang-
bild des groBen Orchesters wegkom-
men. Deshalb verwende ich im ersten
Teil keine Violinen, gerade weil sie in
der traditionellen Orchestermusik eine
so bedeutende Rolle spielen.

Die Idee des Stiicks ist also eher
negativ definiert.

Eigentlich nicht. Es geht in diesem
Stick eher um den Gebrauch der ver-
schiedenen Register — hoch, mittel, tief —
und um minimale Veranderungen der
Klangfarbe. Ich behandle die Orche-
sterinstrumente nicht als Individuen,
die ihre eigene Stimme spielen, son-
dern als Teile eines Ganzen. Ich ver-
wende verschiedene Orchestergrup-
pen, um Farbunterschiede im gleichen
Register, in den gleichen Noten hervor-
zuheben. Es geht in diesem Stlick um
Spannungen, Texturen und Dichten,
um verschiedene Kombinationen von
Instrumenten. Nicht die einzelnen Tone
sind wichtig, sondern ihr Zusammen-
klang.

Wenn du anféngst, ein Stiick zu
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komponieren, hast du dann schon
einen Plan im Kopf?

Ich habe eine einfache Grundidee
und entwickle das Stlick daraus im
Moment des Komponierens. Die Idee
von ,, Tulipanes negros” ist zum Bei-
spiel, eine KontrabaBmelodie aus Fla-
geolettdnen zu schreiben, die vom
Instrument selbst auf seinen tiefen Sai-
ten begleitet wird. Das Register eines
Klangs spielt flir mich eine groRe Rolle.
Ich lasse die Instrumente oft in unge-
wohnlichen Registern spielen. Die
Spannung, die durch diese Klangqua-
litat entsteht, interessiert mich. In , Tuli-
panes negros” verwende ich den
Kontrabal in sehr extremer Weise.
Nicht, dal’ ich versuche, neue Spiel-
techniken zu finden, sondern ich bin
daran interessiert, auf diese Weise
neue Farben flr das Instrument zu fin-
den.

Dieses Stiick weist auf einen weite-
ren Aspekt deines Komponierens,
namlich den melodisch-linearen. Ein
wieder anderer Baustein wird in , en el
gris” deutlich.

Ich verwende in diesem Stlick zwei
Schlagzeuge und versuche, sie zu
einem einzigen Instrument zu ver-
schmelzen, wobei ich es im wesent-
lichen auf Marimba, Vibraphon, Gongs

und Kuhglocken reduziert habe. Das



Resultat entsteht aus der Zusammen-
wirkung unterschiedlicher rhythmischer
und melodischer Muster der beiden
Spieler. Der Titel ,,en el gris”, Im
Grauen, bezieht sich auf die Einfarbig-
keit der Farbe Grau. Ich hatte mehr
oder weniger die Idee, diese in Musik
zu Ubersetzen.

Keine sehr freundliche Farbe.

Nein, aber ich liebe das Graue und
das Schwarze. Grau ist nicht schwarz
und nicht weil}, sondern liegt in der
Mitte. Das Stick hat damit zu tun, well
es eine Mitte zwischen den beiden
Spielern sucht und weil es in dieser
Verschmelzung zwischen ihnen eine
neue Farbe zu finden beabsichtigt.

Du hast fiir Schlagzeug einiges kom-
poniert, und auch andere Instrumente
werden in deinen Stiicken oft perkus-
siv behandelt. Welche Vorstellungen
verbindest du damit?

Das Schlagzeug besteht aus einer
Vielzahl von Instrumenten, aber immer,
wenn ich damit arbeite, habe ich die
Vorstellung, es ist ein groBes Instru-
ment. Ich bin nicht an den isolierten
Instrumenten interessiert, sondern an
dem Klangergebnis, das herauskommt,
wenn sie zusammenwirken.

In ,a cada brisa” wird diese Ver-
schmelzung zweier Interpreten auf
eine wieder neue Weise durchgespielt.

Das Stuck ist ursptinglich fur Altflote,
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Stimme, BaBklarinette und zwei Vibra-
phone geschrieben. Weil es in Buenos
Aires unmoglich war, zwei Vibraphone
aufzutreiben, habe ich die eine Stimme
fur Bratsche umgeschrieben, und nur in
dieser Version ist es bislang aufgefiihrt
worden. Im Vordergund der Biihne
knieen die Fl6tistin und die Sangerin.
Sie teilen ihre Rollen insofern, als die
Sangerin durch eine Flote singt und
auch die Flétistin zu singen hat, so daB
man nicht immer erkennt, wer was tut.
Dieses Stuck ist wieder mehr horizontal
gedacht, indem es eine Art Hauptme-
lodie gibt, die von einer Stimme zur
anderen flieft.

Was bedeutet der Titel?

Als ich dieses wunderbare Haiku von
Bashd gelesen habe, ,Bei jedem Wind-
hauch bewegt sich der Schmetterling
auf dem Weidenbaum” war ich sehr
beeindruckt von seiner Synthese zwi-
schen winzigen Bewegungen und
unbeweglichem Verharren an der glei-
chen Stelle. Diese Spannung zwischen
Bewegung und Ruhe war der Aus-
gangspunkt flr das Stick. Ich denke,
dieses Haiku ist eine wunderbare poeti-
sche Synthese meiner musikalischen
Vorstellungen, was gleich ist und was
nicht. So habe ich die erste Zeile dieses
Haikus als Titel des Stlicks genommen.
Diese winzigen Veféinderungen werden

melodisch sehr langsam entwickelt. Die

Musik bewegt sich immer weiter, aber
gleichzeitig bleibt man mehr oder
weniger am gleichen Ort.

In welchem Verhéltnis stehen die
Bafiklarinette und die Vibraphone zu
den Solisten?

Die anderen Instrumente sind in eini-
ger Entfernung von den Solisten aufge-
stellt. Sie sind wie ein Echo, wie Schat-
ten. Manchmal wirkt dieses Echo pra-
senter oder es entwickelt sich selbst zu
einer komplexeren Linie, die es mit den
Vordergrundinstrumenten teilt. Mit
anderen Worten, auch die Schattenin-
strumente flhren ihr eigenes Leben,
und das Ergebnis ist ein komplexes
Netz von verschiedenen Rollen, die
gleichzeitig gespielt werden. Dieses ist
eines meiner melodischen Stiicke, in
dem es auch Melodiezitate aus ver-
schiedenen Quellen gibt.

Man kann deine Musik in einem
Spannungsfeld zwischen horizontalem
und vertikalem Denken sehen. , Trave-
sia" ist das erste Stiick, in dem du den
Weg von der Vertikalen in die Hori-
zontale gleichsam auskomponiert hast.

Ich habe dabei drei Instrumente, Kla-
rinette, Violoncello und Klavier, vorge-
sehen. Zwei davon, das Klavier und
das Violoncello, kénnen mehr als einen
Ton gleichzeitig spielen. Daher benutze
ich diese Instrumente am Anfang in

einer sehr perkussiven Weise, wahrend

die Klarinette wie der horizontale
Schatten dieser Blocke erscheint. Aber
im Verlauf des Stucks bewegt sich
jedes Instrument in seiner eigenen Zeit
und Geschwindigkeit ganz langsam auf
die horizontale Ebene zu. Das ist
eigentlich sehr einfach.

Wir haben dein Portrdtkonzert mit
dem Titel eines deiner friihen Stiicke
tberschrieben, , Barfiiflige Musik”.
Kann man sagen, daf3 dieser Begriff fiir
deine ganze Musik bezeichnend ist?

Ich mag diesen Titel immer noch
sehr, mehr als das Stlick. Obwohl
inzwischen dreizehn Jahre vergangen
sind, reflektiert er immer noch einige
der Kennzeichen meiner Musik: eine
Musik, die nicht ornamental ist, son-
dern auf wenige Materialien reduziert,
aber diese werden standig Variations-
prozessen unterworfen, minimalen
Variationen. Ich finde, der Titel , Barfii-
Bige Musik"” palt auch zu meinen neu-
eren Stlcken. Naturlich sind sie anders,
kunstvoller gearbeitet, obwohl dieses
Grundprinzip von Beschrankung in der
Wahl des Ausgangsmaterials und der
Konzentration auf einige seiner Merk-
male immer noch gilt. Von Anfang an
war ich an Linien interessiert, an Melo-
dien, und man kann diese linearen Ent-
wicklungen vor allem in den letzten
Sticken horen.

Heif3t das, deine Musik ist in den




letzten Jahren komplexer geworden ?

Ich denke immer noch, daR die Idee
von Wiederholung und Variaton fir
meine Arbeit wesentlich ist. Diese Art
von minimaler Variation und nicht ent-
wickelndem Prozel bewirkt, daB® das
allgemeine Ergebnis eher statisch ist,
aber zur gleichen Zeit ist das Material
in standiger innerer Bewegung, und
diese ist in der Tat komplexer gewor-
den. Natirlich hat das auch mit der
Qualitat und Quantitat der Variablen
zu tun, die diesen Variationsprozessen
gleichzeitig unterworfen sind. In die-
sem Sinn hat die Komplexitat zuge-
nommen, aber die Grundidee einer
begrenzten Menge an Material, Varia-
tion und einander iberlagerten Schich-
ten bleibt. Schon in meinem frithen
Stiick ,, Tulipanes negros” gibt es eine
sehr einfache und klare Melodielinie,
die sich in den neueren Stiicken, wenn
auch wieder anders, fortsetzt.

Wie zum Beispiel in der Komposi-
tion ,En linea"?

Far dieses Stiick habe ich die Idee
gehabt, gleichzeitig mit Blécken und
Linen zu arbeiten.

Darum gibt es drei verschiedene
Schichten in diesem Stiick.

Ja. Obwohl es in klar getrennten ver-
tikalen Blocken angelegt ist, gibt es
diese Bewegungen innerer Linien, die

langsam hervortreten und wahrnehm-
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bar werden. Die Blaser, das Schlagzeug
und der Kontrabal stellen die drei
Schichten dieser Blocke dar, aber
naturlich gibt es verschiedene Arten
der Interaktion zwischen ihnen. Ich
mag den Kontrabal sehr, er spielt in
meinen Sticken immer eine besondere
Rolle. Dieses Mal bewegt er sich
hauptsédchlich im sehr, sehr tiefen Regi-
ster, in einer sehr schroffen und bruta-
len Weise ...

... wieder in einem Extremzustand.

Ich mag solche Extreme.

... wie Flageoletts, Obertone. Du
stellst das ganz Hohe gern dem ganz
Tiefen gegeniiber.

Und manchmal gibt es nichts dazwi-
schen. Ich mag diese Spannung, die
sich aus der Arbeit mit so extremen
Registern ergibt.

Darum spieft in dem Stiick ,, Inton-
so“ auch das Fagott die Hauptrolle.

Die Ausgangsidee flr dieses Stiick
kommt aus der arabischen Welt. Ich
war sehr beeindruckt, als ich als Stu-
dentin die Aufnahme einer Koranrezi-
tion durch einen berihmten Scheich
horte: seinen wundervollen Gesang mit
all den kleinen Variationen und ver-
schiedenen Arten melodischer Verzie-
rung. Besonders beeindruckt hat mich,
daB jeder Satz oder Abschnitt in einer
abrupten Stille endet. Aber diese Stille

ist eine wunderbare Fortsetzung des

Gesangs, sie unterbricht die Musik
nicht, sondern folgt ihr, sie ist voller
Musik und voller Leben. Diese
Momente der Stille sind eng an den
Cesang gebunden, weil sie fast die
gleiche Lange haben wie der Abschnitt,
der davor gesungen wurde. So ist die
Stille jeweils unterschiedlich lang,
abhéngig von der Dauer der Gesangs-
abschnitte. Als ich die gleiche Aufnah-
me vierzehn Jahre spdter auf einer CD
wiederhorte, beschlof ich, diese Art
der Rezitation und ihre Verwendung
der Stille — diese hat immer eine wichti-
ge Rolle in meiner Musik gespielt - als
Ausgangspunkt fir ein neues Stiick zu
nehmen, in dem die Instrumente eine
einzige, aber mehr verzierte Melodieli-
nie spielen. Natlrlich hatte ich nicht
vor, diese Art der Rezitaion einfach nur
nachzuahmen.

Aber diese Verzierungen sind schon
vom orientalischen Vortragsstil beein-
fluBt.

... der Sprachmelodie ...

Das entfernt sich ein bifichen von
der Idee einer ,barfiilligen Musik”.

Ja, die Zeit vergeht ... Aber wenn ich
sage, daB dieses Stiick ornamentaler ist
als ,,MUsica descalza”, meine ich den
Grad der Ausarbeitung des Materials.
Wahrend ich in ,,Musica descalza” zum
Klangresultat auf eher einfache und

direkte Weise gekommen bin, ist

.Intonso” viel differenzierter, was das
Innenleben der gesamten Linie angeht.
Ich kann sagen, daB ,, Intonso” subtiler
ist oder sich zumindest auf eine tiefere
Ebene der Klangkonstruktion, eine
Ausschmiickung des Klangs, eine
Schatten-Ebene einlaBt. Diese Verzie-
rungen gehdren zur Musik selbst, man
kann sie nicht einfach tber die Musik
stiilpen. Ich denke, sie sind eigentlich
ihr Herzstiick.

Und wie hast du diese Rezitation
dann auf die Instrumente verteilt?

Das Fagott spielt hier, wie gesagt,
die Hauptrolle. Es reprdsentiert in
gewisser Weise die Singstimme, es ist
der Scheich, und sein Schatten ist der
Kontrabal. Es gibt zwei Schatten-Ebe-
nen, die eine ist der Kontrabal und die
andere besteht in Flote und Klarinette,
sie sind die Schatten von allem, also
die Echos dieses Gesangs.

Ahnlich wie die Vibraphone und die
Baf3klarinette in ,a cada brisa”.

Es ist die gleiche Idee, ja. Die lineare
Kontinuitat wird hauptsédchlich durch
die beiden sichtbaren Instrumente
gewdhrleistet: das Fagott und den
Kontrabal. Sie teilen die Melodie,
wéahrend die anderen beiden Instru-
mente im Verborgenen spielen. Sie
tbernehmen den Part der schattieren-
den Verzierung, sie verandern die
Farbe und Dichte der Melodie. Auch



hier gibt es Haupt- und Nebenrollen,
aber sie dienen einem einzigen Resul-
tat: der Melodie.

Wenn Flote und Klarinette hinter
Stellwédnden spielen, hat das nur aku-
stische Griinde?

Nein, es gibt auch einen visuellen
Aspekt in diesem Stlick, der mit der
Spannung zu tun hat. Flote und Klari-
nette spielen nicht so hdufig, so dal
dal Stiick mehr ein Solo fiir Fagott
und Kontrabal darstellt. Wenn es vier
Instrumente gibt und zwei davon lange
Zeit nicht spielen, storen sie irgendwie.
Far mich war es klar, daR sie die Span-
nung herabsetzen, wenn sie sichtbar
sind.

Sind die Musiker koordiniert?

Ja, Gber eine Videokamera. Das
Stick ist sehr schwierig.

Worin besteht die Schwierigkeit?
Sich zu koordinieren und zur glei-
chen Zeit ein sehr flissiges Gesamtre-
sultat, wie eine sehr einfache Melodie,
zu prasentieren. Rhythmisch, im Sinne
von Dauern gesehen, ist es sehr kom-

pliziert. Es gibt viele verschiedene
Geschwindigkeiten und standige
Wechsel der Dauern. Ich arbeite hier
wieder mit minimaler Variation.

Und das gift fiir alle Instrumente?

Sie alle haben die Vorstellung
gemeinsam, Klangwellen zu bilden, die

kommen und gehen. Jeder nimmt in

verschiedenen Momenten und Weisen
an diesem flieBenden — und gleichzeitig
unterbrochenem - Gesang teil: durch
Verdnderungen der Farbe, Dauern und
Verzierungstechnik.

Das alles geht oft im Unisono vor
sich.

Ja, in dieser Hinsicht ist ,, Intonso”
eines meiner extremen Stlicke. Viel-
leicht kann ich sagen, daf es eine Art
Schatten-Harmonie gibt. Sie ist anwe-
send, aber man kann sie nicht sofort
wahrnehmen. Man spurt etwas, das
mit Dichte zu tun hat, mit den ver-
schiedenen Klangfarben, die zur glei-
chen Zeit horbar sind, nicht aber die
Tonhdhen sind verschieden. Ich versu-
che, diese Art von Schatten oder Farb-
dichte durch Instrumentation in fast
der gleichen Tonhohe oder durch Reso-
nanzen zu erreichen und nicht durch
verschiedene Tonhohen, die
zusammenklingen.

So gibt es zwischen deinen Stiicken
immer wieder Quer- und Riickverbin-
dungen.

Bei diesem Portratkonzert denke ich
zum ersten Mal dar(iber nach, was
zwischen meinen frithen Stiicken und
den letzten passiert ist. Natdirlich gibt
es verschiedene Arten von Verbindun-
gen, aber grundsétzlich denke ich, daf
der gemeinsame Nenner die linear-

melodische Entwicklung ist und auch

die verschiedenen Perspektiven, die
sich durch minimale Veranderungen
von Dingen ergeben, die gleich schei-
nen und es doch nicht sind.

Und die erreichst du im wesent-
lichen durch die Instrumentation.

Ja, sie ist ein wesentliches Element
meines Komponierens. Ich kann mir
nicht vorstellen, ein Konzept in eine
Instrumentation zu {ibersetzen, son-
dern die Instrumentation ist mein
eigentlicher Ausgangspunkt. Wie das
Posaunenglissando in , Partida”. Wenn
ich die Besetzung festlege, ist darin
bereits eine wesentliche Information
enthalten. Ich denke nicht primar in
Tonhdhen, sondern in Farben.

Das heifSt auch, daf8 dein musikali-
scher Ansatz eher konkret als abstrakt
ist.

Ich denke schon. Was das Klangma-
terial selbst angeht, verstehe ich es
wirklich korperlich.

Kann man diese Qualitdt als spezi-
fisch lateinamerikanisch bezeichnen?

In Lateinamerika sind wir diese Art
konkreten Denkens mehr gewohnt. Ich
denke, das unterscheidet uns von
europdischen Komponisten. Wir haben
einen anderen Ansatz. Vielleicht hat
das auch mit den aufermusikalischen
Problemen zu tun, aber wir haben
einen anderen Lebensstil, eine andere

Art, zu Uberleben.

Hast du das Gefiihl einer Identitit
als Lateinamerikanerin?

Das ist das Problem der Generation
vor mir. Ich brauche diese Identitdtsdis-
kussion mit mir oder mit anderen Leu-
ten nicht. Ich schreibe Musik nicht, um
zu sagen, ich bin eine lateinamerikani-
sche Komponistin. Natirlich bin ich
Argentinierin, Lateinamerikanerin, aber
ich versuche nicht, das in meiner Musik
zu betonen. Es ist sowieso da. Ich
reflektiere das nicht in meiner Musik.
Fir die Generation vor mir war das ein
groBes Problem und auch ein Kampf,
aber jetzt ist es anders. Ich schreibe
Musik. Und diese Musik ist nattrlich
anders als die europdische, aber ich
schreibe sie nicht, um mich zu unter-
scheiden, sondern weil ich sie mag und
weil ich sie brauche.

Wie ist die Situation fir Komponi-
sten in Argentinien heute?

Ich denke, wir haben es immer
schwer gehabt, aber in unterschied-
licher Weise. Minimale Variation. Vor
allen Dingen seit Dezember letzten
Jahres ist alles explodiert. Nach zehn
Jahren einer Art Fiktion von Stabilitat
war alles zerbrochen und die Realitat
hat uns Uberwdltigt. Es gibt keine Kul-
turférderung mehr und nur noch weni-
ge Konzerte. Junge und nicht so junge
Komponisten haben es gleich schwer,

besonders, wenn sie nach einer Auf-




fuhrungsmoglichkeit suchen.

Denkst du manchmal daran, Argen-
tinien zu verlassen?

Ich habe das Gefiihl, da mein
Leben zweigeteilt ist. Ich lebe in
Argentinien, aber als Komponistin exi-
stiere ich dort eigentlich nicht. Obwohl
ich dort einen Namen habe, weil meine
Musik hier in Europa gespielt wird,
aber nicht in Argentinien. Meine Musik
wurde dort zuletzt im Jahr 1994 aufge-
flihrt und natirlich habe ich seitdem
viele neue Stlicke komponiert, aber aus
verschiedenen Griinden war es nicht
maglich, sie in Argentinien aufzufiih-
ren. Andererseits lebe ich nicht in
Deutschland, aber meine Musik wird
hier regelmaRig gespielt. Das ist ein
sehr merkwiirdiges Gefiihl, hier bin ich
eine Komponistin und in Argentinien
bin ich keine Komponistin oder zumin-
dest keine sehr bekannte Komponistin.
Bis jetzt schien das kein Problem fiir
mich zu sein, ich konnte mit diesen
beiden Situationen leben. Ich lebe in
einem Land mit vielen Problemen, aber
ich bin dort zuhause; zur gleichen Zeit
kann ich einen Teil meines Lebens dort
nicht verwirklichen, und natirlich ist
das ein wichtiger Teil. Der andere Teil
meines Lebens ist mit einem Land ver-
bunden, das weit weg von Argentinien
ist. Es klingt brutal, aber es ist wahr: In

Argentinien existiere ich als Komponi-

stin nicht, und das ist wie Sein oder
Nichtsein zur gleichen Zeit. Meine
Musik ist in Deutschland, aber nicht

mein Leben, und mein Leben ist in

Argentinien, aber nicht meine Musik.

Das ist schon kompliziert.

Maria Cecilia Villanueva

Ceboren 1964 in La Plata (Argenti-
nien), studierte sie von 1974 bis 1977
Klavier in La Plata bei Leticia Corral,
anschlieBend bis 1985 in Buenos Aires
bei Elisabeth Westerkamp. In Argenti-
nien gab sie zahlreiche Konzerte als
Solistin. Von 1983 bis 1989 studierte
sie Komposition an der Universidad
Nacional in La Plata bei Mara Teresa
Luengo und Mariano Etkin.

Als Stipendiatin war sie unter ande-
rem 1994/95 an der Akademie SchloR
Solitude in Stuttgart und 1996 im
Kiinstlerhof Schreyahn zu Gast. lhre
Werke wurden mehrfach ausgezeich-
net und auf internationalen Festivals
wie Pro Musica Nova, Bremen 1992;
Festival Latinoamericano de Musica,
Caracas 1993 und 1998; MusikTrien-
nale, Kéln 1994; Donaueschinger
Musiktage 1996; Wien Modern 1996;
Musik-Biennale Berlin 1997; Riimlingen
Festival, 1997 und 1999; ,Sonidos de
las Américas”, New York 1998; Frau
Musica (nova), Kéln 1998; Europai-
scher Musikmonat, Basel 2001; 4°
Encuentro de Compositores Latino-
americanos, Belo Horizonte, Brasilien,
2002.

21

Ihre Musik wird von Ensembles fiir
zeitgenossische Musik aufgefiihrt wie
Auryn Quartett, Ensemble Avantgarde,
Ensemble Aventure, Freiburger Schlag-
zeug Ensemble, Ensemble Modern,
Ensemble MusikFabrik NRW, Ensemble
Resonanz, Thiirmchen Ensemble, Kol-
ner Rundfunk-Sinfonie-Orchester,
Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt
und Buenos Aires Philharmonic
Orchestra, Argentinien.

Von 1993 bis 1995 war Villanueva
Dozentin fur Notationskunde am Zen-
trum fur Fortgeschrittene Studien fir
Zeitgendssische Musik in Buenos Aires.

1998 und 1999 gab sie ein Komposi-
tionsseminar an der University School
of Music in Montevideo, Uruguay.

Seit 1994 hat sie einen Lehrauftrag
fur Komposition an der Nationaluniver-

sitat von La Plata.



Geboren 1961 in Cérdoba, Argenti-
nien, studierte er Komposition und
Dirigieren an der Staatlichen Univer-
sitét in La Plata, Argentinien und an
der State University of New York at
Buffalo, USA.

Als Dirigent erarbeitete er zunéchst
traditionelles Repertoire mit verschie-
denen argentinischen Orchestern. Spa-
ter konzentrierte er sich auf neue
Musik. 1990 bis 1993 war er Dirigent
am CEOB (Zentrum fiir experimentelle
Oper und Ballett), Teatro Colén, Bue-
nos Aires und leitete verschiedene
Neue-Musik-Ensembles. Seit 1993 diri-
giert er auch in den Vereinigten Staa-
ten und in Europa.

Bis jetzt hat er Uber einhundertfinf-
zig Werke uraufgefiihrt, von Kam-
merensemble-Stiicken bis zu Opern.
1994 bis 1996 leitete er das Ensemble
flr zeitgendssische Musik an der State
University of New York at Buffalo und
ist seit 1996 standiger Dirigent des
Thirmchen Ensembles.

Ona ist Griinder und Direktor des
Zentrums flr weiterfiihrende Studien
der zeitgendssischen Musik in Buenos
Aires. Von 1989 bis 1993 war er Pro-

fessor flir Komposition und Instrumen-
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Erik Ona

tation an der Staatlichen Universitat in
La Plata, 1995 als Gastdozent fir
Komposition und Computermusik im
Kunitachi College of Music in Tokio.
Von 1995 bis 2001 lehrte er Komposi-
tion an der Universitdt in Buffalo/USA.
Seit 2001 unterrichtet er Komposition
und dirigiert das Ensemble fur zeitge-
ndssische Musik an der Birmingham

University in England.

Thirmchen Ensemble Kdln

1991 von den Komponisten Carola
Bauckholt und Caspar Johannes Walter
und dem Dirigenten Roland Kiluttig
gegriindet, widmet sich das Thiirm-
chen Ensemble der zeitgendssischen
experimentellen Musik. Die Vorlieben
des Ensembles fir Werke, die asthe-
tisch eigenwillig sind und komposito-
risch Neuland erobern, dokumentieren
sich in den mehr als einhundert Urauf-
fihrungen und zahlreichen deutschen
Erstauffihrungen der letzten Jahre -
das Thiirmchen Ensemble fordert
gezielt Komponistinnen und Komponi-
sten aus verschiedenen Landern, die
hierzulande weniger bekannt sind.

Die Spannweite der Programme
reicht vom Solo- bis zum dirigierten
Ensemblestiick, von , klassischer” Kam-
mermusikbesetzung bis zu inszeniertem
Musiktheater. Schwerpunkte der
Ensemblearbeit sind Portratkonzerte
von Komponisten - bis jetzt wurde
unter anderem Musik von Carola
Bauckholt, Helmut Oehring, Thomas
Stiegler, Manos Tsangaris, Maria Cecilia
Villanueva oder Caspar Johannes Wal-
ter vorgestellt -, experimentelle Musik,
die oft ungewdhnliche Ausdrucksmit-

tel, Arbeitsweisen und Produktionsfor-
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men verlangt. In vielen Konzerten
erweitern die Musiker ihr Instrumenta-
rium durch Zusatzinstrumente, Gerau-
scherzeuger und stimmlichen Einsatz
und erschlieBen so fiir ihre Interpreta-
tionen spezielle Klangwelten. Weitere
Schwerpunkte sind neue Musiktheater-
formen, die durch Video, durch szeni-
sche Elemente oder durch besondere
Raumbezogenheit eine visuelle Ebene
zum Bestandteil der Komposition
machen, sowie Eigenproduktionen -
das Thirmchen Ensemble entwickelte
und produzierte die beiden Musikthea-
terstlicke ,,OPST" (K&In 1994) und
~Lauschangriff” (Witten 1995).

Besetzung

Truike van der Poel, Stimme
Evelin Degen, Flote

Diego Montes, Klarinette
Georg Mayer, Klarinette
Beatrix Lindemann, Fagott
Urla Kahl, Horn

Caspar Johannes Walter, Violoncello
Dorothea Eppendorf, Klavier
Thomas Meixner, Schlagzeug
Dirk Rothbrust, Schlagzeug
Erik Ofia, Leitung




Compactdiscs

Festival fiir neue Musik Karin Rehngvist: Lockrufe

(30. 10.- 1.11. 1998 in KdIn Puksanger — lockrop, Wings,
Musik von Cecilie Ore, Tran Kim Dadra — ein explodierender Choral,
Ngoc, Joélle Léandre/Lauren Radda mig ur dyn, Schwedische
Newton, Myriam Marbe, Gabriela Folklore, Lod, Dans, Andrum

Ortiz, Anneli Arho, Meredith Zwei CDs, € 15,30

 Monk, Maria de Alvear, Adriana .
Hanna Kulenty: Arcs & Circles

A Third Circle, A Fourth Circle,
A Fifth Circle, A Sixth Circle,

Holszky, Younghi Pagh-Paan, Gra-
ciela Paraskevaidis, Karin Rehng-
vist, Eleanor Hovda, Julia Wolfe,

o Arci, Stretto
Frangis Ali-sade, Ellen Fullman, _
) Eine CD, € 10,20

Johanna Magdalena Beyer, Maria
Cecilia Villanueva, Pauline Olive- Cecilie Ore: tempora mutantur
ros, Sainkho Namtchylak, B'net non nungquam, nungquam non,
Marrakshiat semper semper, ictus

Vier CDs, € 20,40 Eine CD, € 10,20

JHM-Vertrieb, Venloer Strale 40, 50672 Kdln
e-mail: jhm@jazzhausmusik.de, Internet: www.jazzhausmusik.de






