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En linea (1999)

fur Alt/BaRflote, zwei BaRklarinetten,
Horn, zwei Schlagzeuger
und Kontrabal

Travesia (1994)
fur Klarinette, Violoncello und Klavier

Intonso (2001)

far Alt/Balflote, B-Klarinette,
Fagott und Kontrabal

Thirmchen Ensemble
Leitung: Erik Ona

Tulipanes negros (1990)
fur BaBBklarinette und Kontrabal®

A cada brisa (1990)

fur Altstimme, Altflote, BaBklarinette
und zwei Vibraphone

En el gris (1992)
ftir zwei Schlagzeuger



En el gris

Die beiden Schlagzeuger erganzen sich ge-
genseitig, indem sie sich das gleiche Mate-
rial teilen. Der Titel ,Im Grauen" deutet
eine Analogie zwischen dem Visuellen und
dem Klanglichen an: Das ganze Stiick wird
von einer grundsatzlichen, aber fragmen-
tarischen Monochromie durchdrungen.
Innerhalb dieser grauen Monochromie
tauchen Felder auf, die im Hinblick auf
Klangfarbe and Dynamik unterschiedlich
beleuchtet werden.

Tulipanes negros

Schon der Titel , Schwarze Tulpen® weist
auf eine Spannung zwischen dem Ge-
genstand, der Blume, und einer fir sie
ungewoéhnlichen Eigenschaft, denn die
Farbe Schwarz paBt nicht zu der Art von
Schonheit, die von der Tulpe symbolisiert
wird. Aus dem gleichen Grund sind so tie-
fe Instrumente wie die BalBklarinette und
der KontrabaR von ihrer Tradition her eher
nicht zur Wiedergabe von melodischem
Material im hohen Register bestimmt.

A cada brisa

Bei jedem Windhauch
bewegt sich der Schmetterling
auf dem Weidenbaum
HAIKU VON BASHO

Intonso

Zwei verschiedene Welten von grofer
Kraft und einzigartiger Schonheit gehen
in diesem Stiick eine Verbindung ein: die
mittelalterliche Musik des Westens und die
Koranrezitation aus dem heiligen Buch der
Moslems. Beide werden abgeldst von je-
der religidsen Funktion oder Konnotation
gebraucht. In ,Intonso” sind beide Wel-
ten durch einen gemeinsamen Faden von
Melodie und Linearitat verkniipft. In an-
deren meiner Stiicke spielt das melodische
Element eine sehr wichtige Rolle, auch
wenn es keine unmittelbaren Anspielun-
gen auf Musik aus anderen Quellen gibt.
Das Gleiche ist hier der Fall, aber vielleicht
hat hier die Inspirationsquelle einige Spu-
ren hinterlassen. In meinen friiheren Stiik-
ken beruhte das lineare Element immer
auf westlichen Grundlagen, wahrend es in
,Intonso” einige Merkmale aus dem Mitt-
leren Osten aufweist. Schon vor vierzehn
Jahren, in der Zeit, als ich mein Universi-

tatsstudium beendete, horte ich zum er-
sten Mal die Koranrezitation des beriihm-
ten Scheichs Abdelbasset Abdessamad.
Diese Aufnahme auf Vinylschallplatte war
eine der intensivsten und nachhaltigsten
musikalischen Erfahrungen, die ich jemals
gehabt habe. Viele Jahren spater entdeck-
te ich eine CD-Aufnahme des Scheichs.
Diese Wiederbegegnung erweckte in mir
den Wunsch, ein Stiick zu komponieren,
das diese Eigenheiten, die auf mich vor
vierzehn Jahren einen so grofen Eindruck
gemacht hatten, einfing: die Verbindung
Klang/Stille in ihren vielfdltigen Aspekten,
die subtile Verzierung der melodischen Li-
nie und ihr plétzliches Verstummen in eine
Stille, die anwesend ist, aber nicht unter-
bricht. , Intonso” ist ein Wort aus der Welt
des Buchs und meint ein Buch mit un-
beschnittenen Seiten. Als Titel fur dieses
Stiick stellt es eine Analogie zwischen den
unbeschnittenen Seiten eines Buchs und
den Unterbrechungen in der Rezitation
des Scheichs her. Diese Unterbrechungen
sind so voller Musik, wie die ungelesenen
Buchseiten voller Worte und Bedeutungen
sind. Auf diese Weise geht die Rezitation
des Scheichs trotz der Unterbrechungen
weiter, so wie ich mochte, da meine Mu-

sik trotz der Stille weitergeht. Als ob sie
Unterbrechungen eines Kontinuums sind,
das an einem anderen Ort erklingt.

Travesia

. Travesia” (Durchreise) stellt ein reduzier-
tes Klangmaterial vor, das von der verti-
kalen, akkordischen Ebene dominiert wird.
Aus der urspriinglich vertikalen Ebene ent-
wickelt sich nach und nach eine horizon-
tale Ebene. Alle drei Instrumente nehmen
mit unterschiedlicher Prasenz an diesem
Prozel} teil. Diese beiden Ebenen erleben
in sich selbst standige Mikro-Transforma-
tionen. Der Wechsel zwischen den beiden
Ebenen symbolisiert eine Reise durch eine
Landschaft. Auf dieser Reise kdnnen sich
verschiedene Eindrucke der Landschaft
miteinander vermischen oder aber in ihrer
Charakteristik erkennbar bleiben.

En linea

+En linea" (auf der Linie) wurde 1999 im
Auftrag des Festivals Neue Musik Riimlin-
gen geschrieben. Das Stiick ist als Uber-
lagerung linearer Prozesse komponiert,
die auf jedem Instrument mit mehr oder
weniger melodischem Inhalt umgesetzt
werden. Diese Prozesse werden manch-
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mal in sich gegenseitig erganzender Weise
tbermittelt: Jede Linie bildet den Teil einer
einzigen Schicht. In anderen Momenten
verschmelzen die Instrumente zu grofReren
melodischen Aggregaten. Als Resultat der
Manipulation melodischer Linien entsteht

Copyright 2000 Tharmchen Verlag Kaln

daher ein Netz von Texturen, die als Blocke
verschiedener Dichten gestaltet sind. Die
vielen verschiedenen Weisen, in denen
diese Prozesse sich entwickeln, stellen die
Existenzberechtigung des Stiicks dar.

BarfiiBige Musik

MARIA CECILIA VILLANUEVA
IM GESPRACH MIT GISELA GRONEMEYER

Aus was flr einer Familie kommst du?
Wir sind eine typisch argentinische Fami-
lie aus der Mittelschicht. Mein Vater war
Kinderarzt. Eine Zeitlang hatte mein GroR-
vater eine Apotheke, und dort hat meine
Mutter gearbeitet. Ich habe noch einen
Bruder, der drei Jahre jinger ist. Mein
Vater ist eine Mischung aus spanischem
und italienischem Blut. Seine Mutter ge-
horte zur ersten Generation italienischer
Einwanderer, die am Anfang des Jahrhun-
derts nach Argentinien kamen. Dieser Teil
meiner Familie hat Musik in unser Leben
gebracht, weil die Onkel meines Vaters
Instrumente spielten, und ich so sehr frih
mit Musik in Berihrung kam. Meine GroR-
tante spielte Klavier, und sie hat mich ei-
gentlich in die Musik eingefiihrt.

Du bist also durch Menschen zur Mu-
sik gekommen, die selber, wenn auch
nicht professionell, Musik gemacht
haben.

Ja. Ich erinnere mich, daB meine Grof3-
tante vor allem Beethoven auf dem Kla-
vier gespielt hat. Und natiirlich haben wir
Schallplatten gehort. In unserem Haus
wurde standig klassische Musik gespielt.

Du bist also in einer Art GroBfamilie

aufgewachsen.
Mehr im italienischen Stil, immer im SchoB
der Familie. Das Problem war nur, dal
meine GroRtante und meine GroRonkel
schon sehr alt waren. Es gab einen gro-
Ben Generationsunterschied. Die meisten
von ihnen starben, als ich Kind war, und
daher habe ich nur noch schwache Erin-
nerungen. Aber an das Klavierspiel meiner
GrofBtante erinnere ich mich. Sie hat mich
gelehrt, Musik zu schreiben, als ich noch
gar nichts Gber Musik wuBte. Und dann
gab sie mir ihr Klavier und ich bekam Un-
terricht.

In einer Musikschule oder privat?
Privat. Ich hatte eine sehr gute Lehrerin,
Leticia Corral, und das Klavierspielen hat
mir SpaB gemacht.

Wie alt warst du da?
Ich habe mit zehn Jahren angefangen.



Und hast dabei das ganz normale

Repertoire durchgenommen.
Sehr traditionell und sehr klassisch. Das
war in La Plata, meiner Heimatstadt, die
sechzig Kilometer slidlich von Buenos
Aires liegt. Danach habe ich meine Studi-
en in Buenos Aires bei Elisabeth Wester-
kamp 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 Uni-
versitdt weiter Klavier zu studieren. Im
Grundstudium wurden verschiedene Kur-
se angeboten, darunter auch Komposition,
und einen solchen belegte ich eben auch.

Nicht gerade, weil du einen Schaffens-

drang in dir verspirt hdttest?
Nein, das Komponieren war eher eine
ganz neue Entdeckung fir mich, weil
mein musikalischer Hintergrund voéllig tra-
ditionell war. Musik war fir mich immer
nur klassische Musik gewesen, und die
Berithrung mit neuer Musik beschrédnkte
sich auf die einer Pianistin, also Bartok

und Debussy. Und im Alter von achtzehn
Jahren und davor spielte ich natirlich lie-
ber Debussy als Barték. Daher war die
zeitgenossische Musik fir mich wirklich
eine spate Entdeckung. Einer der Griinde
konnte darin liegen, dal® ich vorher im-
mer nur privaten Musikunterricht hatte,
auch Harmonielehre und solche Sachen,
aber niemals in einer Institution. Als ich an
die Universitdt kam, gab es Facher, die flr
mich véllig neu waren, musikalische Ana-
lyse zum Beispiel. Das hat mir eine vollig
unbekannte 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 bei der Ankunft im zwanzigsten
Jahrhundert schon zu Ende war - er war
eben nicht chronologisch angelegt. Wir
haben mit zeitgendssischer Musik ange-
fangen, mit einem Anknipfungspunkt
im spaten neunzehnten Jahrhundert. Wir
haben natiirlich Strawinsky analysiert, die
Wiener Schule, aber auch Satie, Nono,
Varése, Cage und Feldman. Das war wirk-
lich wichtig fur mich.

So kam dann irgenwann mal der

Punkt, an dem du dich fir das Kompo-

nieren entschieden hast.
Ja, nach zwei Jahren Grundstudium multe
ich mich fir einen Weg entscheiden, ent-
weder das Klavier oder die Komposition.
Zunachst habe ich noch versucht, Kom-
position an der Universitat und Klavier
wieder privat zu studieren, aber nach ei-
ner Weile habe ich gemerkt, daB ich nicht
beides auf dem gleichen Niveau tun konn-
te. Ich mufte mich entscheiden. Und ich
entschied mich fir Komposition und lie8
das Klavierspielen sein. Nattirlich spiele ich
noch flir mich, aber nicht als professionelle
Interpretin.

Bei wem hast du dann Komposition

studiert?
Die ersten beiden Jahre habe ich bei ei-
ner Komponistin studiert, Maria Teresa
Luengo. Sie dienten eher zur Einfiithrung
in die Materie, wahrend die Fortgeschrit-
tenen vom Hauptlehrer Mariano Etkin
unterrichtet wurden. Diese beiden ersten
Jahre waren flr mich wichtig, weil Luengo
mich einfach ermutigt hat, weiterzuma-
chen. Danach habe ich noch drei Jahre bei
Mariano Etkin studiert, der mir in seinen

Analysekursen schon vorher die Ohren fir
die neue Musik gedffnet hatte. Das war
sehr wichtig fr mich, weil er die Stiicke
als Komponist betrachtet hat und nicht als
Musikwissenschaftler.

Welche Musik hat dich beeinflu3t?

Ich denke, zuerst Strawinsky, aber gleich-
zeitig, aus anderen Grinden, auch Satie,
und nattrlich Cage, Feldman, Nono und
einige Stlicke von Webern. Es gibt einige
Aspekte darin, wie der Komponist diesen
Klang, diese Farbe, diese Textur geschaf-
fen hat, die mich interessieren.

Wie war der Kontakt zu deiner latein-

amerikanischen Umgebung?
Wir haben andere lateinamerikanische
Komponisten wie Coritin Aharonian ent-
deckt. Seine elektroakustische Musik
zum Beispiel hat uns als Studenten sehr
beeindruckt, und wir kannten natirlich
die in Argentinien geborenen Komponi-
sten Gerardo Gandini, Graciela Paraske-
vaidis und Eduardo Kusnir sowie andere
lateinamerikanische Komponisten. Aber in
Wirklichkeit ist es ein biBchen eine Schan-
de, daB wir nicht mehr Kontakt zu anderen
lateinamerikanischen Komponisten haben.



Besonders in Argentinien haben wir mehr
Kontakt zu Europa als die anderen latein-
amerikanischen Ldnder. Wenn wir (ber
Argentinien reden, machen wir einen Un-
terschied zwischen Buenos Aires und dem
Rest. Wir haben hier mehr europdischen
Hintergrund. Zum Beispiel haben wir in
Argentinien diese Mischung aus Spaniern
und ltalienern, die es in anderen latein-
amerikanischen Landern so nicht gibt. In
Chile gab es keine italienischen Einwande-
rer, sondern eine Mischung aus Indio- und
spanischer Bevolkerung. Wenn man nach
Bolivien, Peru und in die Andenlander
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
. Erosiones”. Sie sind beide noch im
Studium entstanden, und ich finde es
bemerkenswert, wie deine Stiicke von
Anfang an schon ,fertig" waren.
Far mich ist das auch merkwiirdig, weil ich
mich erinnere, daB alles sehr schnell ging.
Ich studierte im vierten Jahr Komposition,
wir haben insgesamt finf, und in diesem

vierten Jahr muften wir ein Orchester-
stiick schreiben. Ich habe das Stiick nur
geschrieben, um diese Anforderung zu
erflllen. Wenn ich an meine ersten Kom-
positionsversuche zuriickdenke und dann
das Orchesterstiick sehe, habe ich in den
zwei Jahren, die ich damals bei Etkin stu-
dierte, einen Riesensprung nach vorn ge-
macht. Vom allerersten Anfang an, schon
in der Kompositionsklasse von Maria Tere-
sa Luengo, muBten wir etwas Neues erfin-
den. Wir haben mit sehr einfachen Dingen
angefangen, zum Beispiel nur mit einem
einzigen Klang. Das Problem der Tonho-
hen stellte sich flr uns gar nicht, sondern
wir arbeiteten eher mit Register, Klang-
farbe, Textur, Dichte, und wir begannen
mit ganz wenigen Klangen. Die Behand-
lung 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 Vergangen-
heit zu reproduzieren. So war der Unter-
richt wirklich sehr praxisbezogen, in einer
Weise, dal von Anfang an der Klang be-
rithrt wird. Man steht gleichsam vor einem

leeren Blatt Papier. Und in den letzten drei
Jahren meines Studiums habe ich diese
Erfahrungen zu etwas Komplexerem ver-
arbeitet. In dieser Zeit sind meine ersten
Stiicke entstanden.

Aber wiederum nicht aus einem
Bediirfnis heraus, Stiicke fir diese
Besetzungen zu komponieren, sondern
einfach als Aufgabenstellung.
Neben dem Orchesterstiick stand auch
noch ein Stick flr unser studentisches
Kammerensemble, an dem sich vor allem
junge Dirigenten erproben sollten, auf
dem Kompositionsplan. So entstand ,,Bir-
libirloque” innerhalb von vier Tagen fiir
die Besetzung dieses Ensembles, und ich
reichte es bei einem Kompositionswett-
bewerb des Katalanischen Komponisten-
verbands ein, der gerade ausgeschrieben
war. Es erhielt den zweiten Preis und ich
bekam meine erste professionelle Auffiih-
rung. Dadurch ermutigt, habe ich , Erosio-
nes” zum ,Forum junger Komponisten®”
des Westdeutschen Rundfunks einge-
sandt. Die Jury hat das Stlck ausgewahlt
und es wurde im Oktober 1989 in Bonn
uraufgeflihrt. Es war natlrlich schén zu
wissen, dal ich ein Orchesterstick schrei-

ben konnte, auch wenn ich von allein viel-
leicht gar nicht auf die Idee dazu gekom-
men ware.

Es heilst, dall man in Lateinamerika

eigentlich kein Orchesterstiick schrei-

ben kann, weil niemand es auffihrt.
Das ist richtig, es gibt kaum Chancen, dort
ein Orchesterstlick aufzufihren. Es klingt ein
bifchen verriickt, wenn man all die Zeit und
den Aufwand rechnet, und dann wird es nie
gespielt. Aber in diesem Fall war es ja nur
eine Ubung, ein Pflichtstiick. Sonst kompo-
nieren wir meistens fir Kammerensemble,
aber auch solche Stiicke haben es schwer, in
Argentinien aufgefiihrt zu werden.

Die Elemente deines , Personalstils”,
wenn man so will, sind eigentlich alle
schon in deiner ersten Komposition
vorhanden und beschreibbar.
Fur jedes Stick habe ein Grundkonzept
von der Textur oder Farbe oder Instru-
mentation ausgearbeitet. Insbesondere die
Instrumentation ist sehr wichtig fiir mich.
In der Hauptsache geht es dabei nicht um
Tonhdhen, sondern eher um die Spielwei-
se oder die Farbe oder die Kombination
zwischen Instrumenten. In ,Birlibirloque”




hatte ich zum Beispiel die Idee einer sehr
langen, ununterbrochenen Kette von Ach-
telnoten in der Bratsche. Mit sehr kleinen
Intervallschritten ist sie in kontinuierlicher
Bewegung.

Dagegen setzen sich Streicher, Klavier,

Holz- und Blechbldser mit einer jeweils

eigenen Klangcharakteristik ab.
Sie stellen verschiedene Klangobjekte dar.
Ich arbeite mit Klangobjekten, die ich mit
anderen verbinden kann oder auch nicht,
und die einander berlagern. Sie sind im-
mer an bestimmte Instrumente oder ein
bestimmtes Material gebunden, und ich
verwende sie sehr isoliert. Ich kann keinen
langen Prozel3 ohne Pausen komponieren,
sondern denke eher in Abschnitten. Es
geht immer um Klangobjekte. Die Art, wie
ich ein Objekt mit einem anderen verbin-
de, ist in jedem Stiick verschieden. Ich ar-
beite viel mit Variation, man kann es mini-
male Variation nennen. Der Horer verliert
nie den Faden, wo das Objekt herkommt,
so dal es sich nicht gro verandert. Im-
mer, wenn das gleiche Objekt wieder er-
scheint, ist es erkennbar, so als ob man
einen dreidimensionalen Gegenstand von
verschiedenen Seiten aus betrachtet.

Wie bist du auf die Idee gekommen,

diese Klangobjekte zu verwenden?
Wahrend meiner Studienzeit war ich sehr
von Strawinskys Formbehandlung beein-
fluBt, diese Art, sehr kontrastierende Din-
ge zusammenzufligen, aber auch Satie ist
ein Meister subtiler Veranderungen, vor
allem in seinen langen Sticken. Vielleicht
ist es auch auf den EinfluB von Mariano
Etkin und die Art, wie wir an Musik her-
angehen, zuriickzuftthren, namlich daf
wir nicht primar in Tonhdhen, sondern in
Klangfarben und Texturen denken.

Welches Konzept liegt der Komposi-

tion von , Erosiones” zugrunde?
Das Stuck ist zwar fir groBes Orchester
komponiert, aber ich setze es nur in klei-
nen kammermusikalischen Gruppen ein.
Ich wollte bewuBt vom Klangbild des
groBen Orchesters wegkommen. Deshalb
verwende ich im ersten Teil keine Violi-
nen, gerade weil sie in der traditionellen
Orchestermusik eine so bedeutende Rolle
spielen.

Die Idee des Stiicks ist also eher nega-
tiv definiert.
Eigentlich nicht. Es geht in diesem Stlick

um den positiven Gebrauch der verschie-
denen Register — hoch, mittel, tief = und
minimale Verdanderungen der Klangfarbe.
Ich behandle die Orchesterinstrumente
nicht als Individuen, die ihre eigene Stim-
me spielen, sondern als Teile eines Gan-
zen. Ich verwende verschiedene Orche-
stergruppen, um Farbunterschiede im
gleichen Register, in den gleichen Noten
hervorzuheben. Es geht in diesem Stick
um Spannungen, Texturen und Dichten,
um verschiedene Kombinationen von In-
strumenten. Nicht die einzelnen Téne sind
wichtig, sondern ihr Zusammenklang.

Wenn du anfdngst, ein Stiick zu kom-

ponieren, hast du dann schon einen

Plan im Kopf?
Ich habe eine einfache Grundidee und
entwickle das Stiick daraus im Moment
des Komponierens. Die Idee von ,Tu-
lipanes negros"” ist zum Beispiel, eine
KontrabaBmelodie aus Flageoletténen zu
schreiben, die vom Instrument selbst auf
seinen tiefen Saiten begleitet wird. Das
Register eines Klangs spielt fur mich eine
grofRe Rolle. Ich lasse die Instrumente oft
in ungewodhnlichen Registern spielen. Die
Spannung, die durch diese Klangqualitat

entsteht, interessiert mich. In , Tulipanes
negros” verwende ich den Kontrabal} in
sehr extremer Weise. Nicht, daB ich versu-
che, neue Spieltechniken zu finden, son-
dern ich bin daran interessiert, auf diese
Weise neue Farben fiir das Instrument
zu finden.

Dieses Stiick weist auf einen weiteren
Aspekt deines Komponierens, ndmlich
den melodisch-linearen. Ein wieder
anderer Baustein wird in , En el gris”
deutlich.
Ich verwende in diesem Stiick zwei Schlag-
zeuge und versuche, sie zu einem einzigen
Instrument zu verschmelzen, wobei ich es
im wesentlichen auf Marimba, Vibraphon,
Gongs und Kuhglocken reduziert habe.
Das Resultat entsteht aus der Zusam-
menwirkung unterschiedlicher rhythmi-
scher und melodischer Muster der beiden
Spieler. Der Titel ,En el gris”, Im Grauen,
bezieht sich auf die Einfarbigkeit der Far-
be Grau. Ich hatte mehr oder weniger die
Idee, diese in Musik zu (bersetzen.

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 Stlick
hat damit zu tun, weil es eine Mitte zwi-
schen den beiden Spielern sucht und weil
es in dieser Verschmelzung zwischen ihnen
eine neue Farbe findet.

Du hast fir Schlagzeug einiges kompo-
niert, und auch andere Instrumente
werden in deinen Stiicken oft perkussiv
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 groRes Instrument. Ich bin nicht an
den isolierten Instrumenten interessiert,
sondern an dem Klangergebnis, das her-
auskommt, wenn sie zusammenwirken.

In , A cada brisa"” wird diese Ver-

schmelzung zweier Interpreten auf

wieder andere Weise durchgespielt.
Das Stick ist urspringlich filir AltflSte,
Stimme, BaRklarinette und zwei Vibra-
phone geschrieben. Weil es in Buenos
Aires unmoglich war, zwei Vibraphone
aufzutreiben, habe ich die eine Stimme fiir
Bratsche umgeschrieben, und nur in dieser
Version ist es bislang aufgefiihrt worden.

Im Vordergund der Buhne knien die Floti-
stin und die S&ngerin. Sie teilen ihre Rollen
insofern, als die Sangerin durch eine Flote
singt und auch die Flotistin zu singen hat,
so dal man nicht immer erkennt, wer was
tut. Dieses Stiick ist wieder mehr horizontal
gedacht, indem es eine Art Hauptmelodie
gibt, die von einem zum anderen flieft.

Was bedeutet der Titel?

Als ich dieses wunderbare Haiku von Ba-
sho gelesen habe, , Bei jedem Windhauch
bewegt sich der Schmetterling auf dem
Weidenbaum” war ich sehr beeindruckt
von dieser Synthese zwischen winzigen
Bewegungen und unbeweglichem Verhar-
ren an der gleichen Stelle. Diese Spannung
zwischen Bewegung und Ruhe war der
Ausgangspunkt fur das Stiick. Ich denke,
dieses Haiku ist eine wunderbare poeti-
sche Synthese meiner musikalischen Vor-
stellungen, was gleich ist und was nicht.
So habe ich die erste Zeile dieses Haikus
als Titel des Stiicks genommen. Diese win-
zigen Veranderungen werden melodisch
sehr langsam entwickelt. Die Musik be-
wegt sich immer weiter, aber gleichzeitig
bleibt man mehr oder weniger am glei-
chen Ort.

In welchem Verhéltnis stehen die

Bal3klarinette 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 Schatten.
Manchmal wirkt dieses Echo prasenter
oder es entwickelt sich selbst zu einer
komplexeren Linie, die es mit den Vor-
dergrundinstrumenten teilt. Mit anderen
Worten, auch die Schatteninstrumente
fahren ihr eigenes Leben, und das Ergeb-
nis ist ein komplexes Netz von verschiede-
nen Rollen, die gleichzeitig gespielt wer-
den. Dieses ist eines meiner melodischen
Stiicke, in dem es auch Melodiezitate aus
verschiedenen Quellen gibt.

Man kann deine Musik in einem Span-
nungsfeld zwischen horizontalem und
vertikalem Denken sehen. , Travesia”
ist das erste Stiick, in dem du den Weg
von der Vertikalen in die Horizontale
gleichsam auskomponiert hast.
Es gibt darin drei Instrumente: Klarinette,
Violoncello und Klavier. Zwei davon, das
Klavier und das Violoncello, konnen 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 Stiicks 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 Portrdatkonzert mit
dem Titel eines deiner frithen Stiicke
berschrieben, ,Barflillige Musik".
Kann man sagen, dal3 dieser Begriff fiir
deine ganze Musik bezeichnend ist?
Ich mag diesen Titel immer noch sehr,
mehr als das Stick. Obwohl inzwischen
dreizehn Jahre vergangen sind, reflektiert
er immer noch einige der Kennzeichen
meiner Musik: eine Musik, die nicht orna-
mental ist, sondern auf wenige Materialien
reduziert, aber diese werden standig Varia-
tionsprozessen unterworfen, minimalen
Variationen. Ich finde, der Titel , BarfliRi-
ge Musik” palit auch zu meinen neueren
Stucken. Natrlich sind sie anders, kunst-
voller gearbeitet, obwohl dieses Grund-
prinzip von Beschrdnkung in der Wahl
des Ausgangsmaterials und der Konzen-
tration auf einige seiner Merkmale immer
noch gilt. Von Anfang an war ich an Linien



interessiert, an Melodien, und man kann
diese linearen Entwicklungen vor allem in
den letzten Stlicken horen.

HeiB3t das, deine Musik ist in den letz-
ten Jahren komplexer geworden?
Ich denke immer noch, daB die Idee von
Wiederholung und Variation fiir meine
Arbeit wesentlich ist. Diese Art von mini-
maler Variation und nicht entwickelndem
Prozel bewirkt, daB das allgemeine Ergeb-
nis eher statisch ist, aber zur gleichen Zeit
ist das Material in stdndiger innerer Bewe-
gung, und diese ist in der Tat komplexer
geworden. Natirlich hat das auch mit der
Qualitdt und Quantitat der Variablen zu
tun, die diesen Variationsprozessen gleich-
zeitig unterworfen sind. In diesem Sinn
hat die Komplexitit zugenommen, aber
die Grundidee einer begrenzten Menge an
Material, Variation und einander (iberla-
gerten Schichten bleibt. Schon in meinem
frihen Stiick , Tulipanes negros" gibt es
eine sehr einfache und klare Melodielinie,
die sich in den neueren Stlicken, wenn
auch wieder anders, fortsetzt.

Wie zum Beispiel im Stiick , En linea”?

Fur dieses Stick habe ich die Idee gehabt,
gleichzeitig mit Blécken und Linien zu ar-
beiten.

Darum gibt es drei Schichten.
Ja. Obwohl es in klar getrennten vertikalen
Blocken angelegt ist, gibt es diese Bewe-
gungen innerer Linien, die langsam her-
vortreten und wahrnehmbar werden. Die
Blaser, das Schlagzeug und der Kontrabal
stellen die drei Schichten dieser Blocke
dar, aber natlrlich gibt es verschiedene
Arten der Interaktion zwischen ihnen. Ich
mag den Kontrabal} sehr, er spielt in mei-
nen Sticken immer eine besondere Rolle.
Dieses Mal bewegt er sich hauptsachlich
im sehr, sehr tiefen Register, in einer sehr
schroffen und brutalen Weise ...

... wieder in einem Extremzustand.
Ich mag solche Extreme.

... wie Flageoletts, Obertdne. Du stellst
das ganz Hohe gern dem ganz Tiefen
gegentiber.
Und manchmal gibt es nichts dazwischen.
Ich mag diese Spannung, die sich aus der
Arbeit mit so extremen Registern ergibt.

Darum spielt in dem Stiick ,, Intonso”
auch das Fagott die Hauptrolle.
Die Ausgangsidee fir dieses Stiick kommt
aus der arabischen Welt. Ich war sehr be-
eindruckt, als ich als Studentin die Auf-
nahme einer Koranrezition durch einen
berihmten Scheich hérte: seinen wun-
dervollen Gesang mit all den kleinen Va-
riationen und verschiedenen Arten melo-
discher Verzierung. 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 Gesang gebunden, weil
sie fast die gleiche Lange haben wie der
Abschnitt, der unmittelbar vorher gesun-
gen wurde. So ist die Stille jeweils unter-
schiedlich lang, abhangig von der Dauer
der Gesangsabschnitte. Als ich die gleiche
Aufnahme vierzehn Jahre spater auf einer
CD wiederhorte, beschloB ich, diese Art
der Rezitation und ihre Verwendung der
Stille — diese hat immer eine wichtige Rolle
in meiner Musik gespielt — als Ausgangs-
punkt flr ein neues Stiick zu nehmen, in
dem die Instrumente eine einzige, aber

mehr verzierte Melodielinie spielen. Na-
tarlich hatte ich nicht vor, diese Art der
Rezitation einfach nur nachzuahmen.

Aber diese Verzierungen sind schon
vom orientalischen Vortragsstil beein-

flu3t.
... der Sprachmelodie ...

Das entfernt sich ein bifSichen von der

Idee einer , barfiiBigen Musik”.
Ja, die Zeit vergeht ... Aber wenn ich
sage, dal dieses Stiick ornamentaler ist als
~Mdusica descalza”, meine ich den Grad
der Ausarbeitung des Materials. Wéhrend
ich in ,Mdusica descalza” zum Klangresul-
tat auf eher einfache und direkte Weise
gekommen bin, ist ,Intonso” viel diffe-
renzierter, was das Innenleben der ge-
samten Linie angeht. Ich kann sagen, daB
»Intonso” subtiler ist oder sich zumindest
auf eine tiefere Ebene der Klangkonstruk-
tion, eine Ausschmiickung des Klangs,
eine Schatten-Ebene einldBt. Diese Ver-
zierungen gehdren zur Musik selbst, man
kann sie nicht einfach {iber die Musik stil-
pen. Ich denke, sie sind das Herzstlick der
Musik.



Und wie hast du diese Rezitation dann

auf die Instrumente verteilt?
Das Fagott spielt hier, wie gesagt, die
Hauptrolle. Es reprasentiert in gewisser
Weise die Singstimme, es ist der Scheich,
und sein Schatten ist der Kontrabal. Es
gibt zwei Schatten-Ebenen, die eine ist der
KontrabaB und die andere besteht in Fl6te
und Klarinette, sie sind die Schatten von
allem, also die Echos dieses Gesangs.

Ahnlich wie die Vibraphone und BaB-

klarinette in , A cada brisa”.
Es ist die gleiche Idee, ja. Die lineare Kon-
tinuitat wird hauptsachlich durch die bei-
den sichtbaren Instrumente gewabhrleistet:
das Fagott und den KontrabaB. Sie teilen
die Melodie, widhrend die anderen bei-
den Instrumente im Verborgenen spielen.
Sie Ubernehmen den Part der schattier-
ten Verzierung, sie verdndern die Farbe
und Dichte der Melodie. Auch hier gibt es
Haupt- und Nebenrollen, aber sie dienen
einem einzigen Resultat: der Melodie.

Wenn Fl6te und Klarinette hinter Stell-
wdédnden spielen, hat das nur akustische
Griinde?

Nein, es gibt auch einen visuellen Aspekt

in diesem Stlick, der mit der Spannung zu
tun hat. FIéte und Klarinette spielen nicht
so hdufig, so dal® das Stiick eher ein Solo
flr Fagott und KontrabaB darstellt. Wenn
es vier Instrumente gibt und zwei davon
lange Zeit nicht spielen, stéren sie irgend-
wie. Flr mich war es klar, daB sie die Span-
nung herabsetzen, wenn sie sichtbar sind.

Sind die Musiker koordiniert?
Ja, Uber eine Videokamera. Das Stiick ist
sehr schwierig.

Worin besteht die Schwierigkeit?

Sich zu koordinieren und zur gleichen Zeit
ein sehr flissiges Gesamtresultat, wie eine
sehr einfache Melodie, zu prasentieren.
Rhythmisch, im Sinne von Dauern gese-
hen, ist es sehr kompliziert. Es gibt vie-
le verschiedene Geschwindigkeiten und
standige Wechsel der Dauern. Ich arbeite
wieder mit minimaler Variation.

Und das gilt fiir alle Instrumente?
Sie alle haben die Vorstellung gemeinsam,
Klangwellen zu bilden, die kommen und
gehen. Jeder nimmt in verschiedenen Mo-
menten und Weisen an diesem flieBenden
- und gleichzeitig unterbrochenem - Ge-

sang teil: durch Veranderungen der Farbe,
Dauern und Verzierungstechnik.

Das alles geht oft im Unisono vor sich. Ja,
in dieser Hinsicht ist ,Intonso” eines mei-
ner extremen Stiicke. Vielleicht kann ich
sagen, dald es eine Art Schatten-Harmonie
gibt. Sie ist anwesend, aber man kann sie
nicht sofort wahrnehmen. Man spirt et-
was, das mit Dichte zu tun hat, mit den
verschiedenen Klangfarben, die zur glei-
chen Zeit horbar sind, nicht aber die Ton-
héhen sind verschieden. Ich versuche, die-
se Art von Schatten oder Farbdichte durch
Instrumentation in fast der gleichen Ton-
héhe oder durch Resonanzen zu erreichen
und nicht durch verschiedene Tonh6hen,
die zusammenklingen.

So gibt es zwischen deinen Stlicken

immer wieder Quer- und Riickverbin-

dungen.
Bei diesem Portratkonzert denke ich zum
ersten Mal dariber nach, was zwischen
meinen frihen Stiicken und den letzten
passiert ist. Natirlich gibt es verschiedene
Arten von Verbindungen, aber grundsatz-
lich denke ich, daBB der gemeinsame Nen-
ner die linear-melodische Entwicklung ist
und auch die verschiedenen Perspektiven,

die sich durch minimale Veranderungen
von Dingen ergeben, die gleich scheinen
und es doch nicht sind.

Und die erreichst du im wesentlichen

durch die Instrumentation.
Ja, sie ist ein wesentliches Element meines
Komponierens. Ich kann mir nicht vorstel-
len, ein Konzept in eine Instrumentation
zu Ubersetzen, sondern die Instrumenta-
tion ist mein eigentlicher Ausgangspunkt.
Wie das Posaunenglissando in , Partida”.
Wenn ich die Besetzung festlege, ist darin
bereits eine wesentliche Information ent-
halten. Ich denke nicht in primar in Tonho-
hen, sondern in Farben.

Das heilSt auch, dal8 dein musikalischer
Ansatz eher konkret als abstrakt ist.
Ich denke schon. Was das Klangmaterial
selbst angeht, verstehe ich es wirklich kor-
perlich.

Kann man diese Qualitdt als spezifisch
lateinamerikanisch sehen?
In Lateinamerika sind wir diese Art kon-
kreten Denkens mehr gewohnt. Ich denke,
das unterscheidet uns von europdischen
Komponisten. Wir haben einen anderen



Ansatz. Vielleicht hat das auch mit den au-
Rermusikalischen Problemen zu tun, aber
wir haben einen anderen Lebensstil, eine
andere Art, zu Uberleben.

Hast du das Gefihl einer Identitit als

Lateinamerikanerin?
Das ist das Problem der Generation vor
mir. Ich brauche diese Identitatsdiskussion
mit mir oder mit anderen Leuten nicht. Ich
schreibe Musik nicht, um zu sagen, ich bin
eine lateinamerikanische Komponistin.
Natirlich bin ich Argentinierin, Lateiname-
rikanerin, aber ich versuche nicht, das in
meiner Musik zu betonen. Es ist sowieso
da. Ich reflektiere das nicht in meiner Mu-
sik. Fiir 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 eu-
ropdische, aber ich schreibe sie nicht, um
mich zu unterscheiden, sondern weil ich
sie mag und weil ich sie brauche.

Wie ist die Situation fir Komponisten
in Argentinien heute?
Ich denke, wir haben es immer schwer
gehabt, aber in unterschiedlicher Weise.
Minimale Variation. Es gibt keine Kultur-

forderung mehr und nur noch wenige
Konzerte. Junge und nicht so junge Kom-
ponisten haben es gleich schwer, beson-
ders, wenn sie nach einer Aufflihrungs-
moglichkeit suchen.

Denkst du manchmal daran, Argenti-
nien zu verlassen?
Ich habe das Gefiihl, daB mein Leben
zweigeteilt ist. Ich lebe in Argentinien,
aber als Komponistin existiere ich dort
eigentlich nicht. Obwohl ich dort einen
Namen habe, weil meine Musik hier in
Europa gespielt wird, aber nicht in Argen-
tinien. Meine Musik wurde dort zuletzt im
Jahr 1994 aufgeflihrt und naturlich habe
ich seitdem viele neue Stlicke komponiert,
aber aus verschiedenen Griinden war es
nicht méglich, sie in Argentinien aufzufiih-
ren. Andererseits lebe ich nicht in Deutsch-
land, aber meine Musik wird hier regelma-
Rig gespielt. Das ist ein sehr merkwrdiges
Gefihl, hier bin ich eine Komponistin und
in Argentinien bin ich keine Komponistin
oder zumindest keine sehr bekannte Kom-
ponistin. Bis jetzt schien das kein Problem
fiir mich zu sein, ich konnte mit diesen bei-
den 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 ver-
wirklichen, und natlirlich ist das ein wichti-
ger Teil. Der andere Teil meines Lebens ist
mit einem Land verbunden, das weit weg
von Argentinien ist. Es klingt brutal, aber
es ist wahr: In Argentinien existiere ich als
Komponistin 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

1964 in La Plata (Argentinien) geboren,
studierte sie dort von 1974 bis 1977 Kla-
vier bei Leticia Corral, anschlieBend bis
1985 in Buenos Aires bei Elisabeth Wester-
kamp. Als Solistin gab sie in Argentinien
zahlreiche Konzerte. Von 1983 bis 1989
studierte sie Komposition an der Universi-
dad Nacional in La Plata bei Maria Teresa
Luengo und Mariano Etkin. Als Stipendia-
tin war sie unter anderem 1994/95 an der
Akademie SchloB Solitude in Stuttgart,
1996 im Kinstlerhof Schreyahn und 2003
im Kanstlerdorf Schéppingen zu Gast.

lhre Werke wurden mehrfach ausgezeich-
net und auf internationalen Festivals wie
der Pro Musica Nova, Bremen 1992; Fe-
stival Latinoamericano de Mdusica, Cara-
cas 1993 und 1998; MusikTriennale, Koln
1994; Donaueschinger Musiktage 1996;
Wien Modern Festival 1996; Musik-Bien-
nale Berlin 1997; RlUmlingen Festival,
1997 und 1999; , Sonidos de las Améri-
cas”, New York 1998; Frau Musica (nova),
Kéln 1998; Europdischer Musikmonat,
Basel 2001; 4° Encuentro de Composi-
tores Latinoamericanos, Belo Horizonte,
Brasilien, 2002. lhre Musik wurde auf-
gefihrt vom Auryn-Quartett, Ensemble
Avantgarde, Ensemble Aventure, Freibur-
ger Schlagzeug Ensemble, Ensemble Mo-
dern, musikFabrik NRW, Ensemble Reso-
nanz, Thirmchen Ensemble, Orchester
des WDR, RSO Frankfurt und Orquesta
Filarmonica de Buenos Aires. Von 1993 bis
1995 war sie Dozentin fiir Notationskun-
de am Centro de Estudios Avanzados en
Musica Contemporanea in Buenos Aires.
1998 und 1999 gab sie ein Kompositions-
seminar an der Escuela Universitaria de
Musica in Montevideo. Seit 1994 hat sie
einen Lehrauftrag fiir Komposition an der
Universidad Nacional in La Plata.



Thiirmchen Ensemble

1991 von den Komponisten Carola Bauck-
holt und Caspar Johannes Walter und dem
Dirigenten Roland Kluttig gegriindet, wid-
met sich das Thirmchen Ensemble der
zeitgendssischen experimentellen Musik.
Die Vorlieben des Ensembles fiir Werke,
die dsthetisch eigenwillig sind und kom-
positorisch Neuland erobern, dokumen-
tieren sich in den mehr als einhundert
Urauffilhrungen und zahlreichen deut-
schen Erstauffiihrungen der letzten Jahre
— das Thirmchen Ensemble fordert gezielt
Komponistinnen und Komponisten aus
verschiedenen Lédndern, die hierzulande
weniger bekannt sind.

Die Spannweite der Programme reicht
vom Solo- bis zum dirigierten Ensemble-
stlick, von , klassischer” Kammermusikbe-
setzung bis zu inszeniertem Musiktheater.
Schwerpunkte der Ensemblearbeit sind
Portratkonzerte von Komponisten - bis
jetzt wurde unter anderem Musik von Ca-
rola Bauckholt, Helmut Oehring, Thomas
Stiegler, Manos Tsangaris, Marfa Cecilia
Villanueva oder Caspar Johannes Walter
vorgestellt -, experimentelle Musik, die oft
ungewdhnliche Ausdrucksmittel, Arbeits-
weisen und Produktionsformen verlangt.

In vielen Konzerten erweitern die Musiker
ihr Instrumentarium durch Zusatzinstru-
mente, Gerduscherzeuger und stimmli-
chen Einsatz und erschlieBen so fur ihre
Interpretationen spezielle Klangwelten.
Weitere Schwerpunkte sind neue Musik-
theaterformen, die durch Video, durch
szenische Elemente oder durch besondere
Raumbezogenheit eine visuelle Ebene zum
Bestandteil der Komposition machen, so-
wie Eigenproduktionen — das Thirmchen
Ensemble entwickelte und produzierte die
beiden Musiktheaterstiicke OPST (KdIn
1994) und Lauschangriff (Witten 1995).
Unter anderem spielte das Thiirmchen
Ensemble im Leipziger Gewandhaus, bei
den Dresdner Musikfestspielen, bei den
Dresdner Tagen fiir neue Musik, bei den
Wittener Tagen fir neue Kammermusik,
bei den Stuttgarter Tagen fir neue Mu-
sik, bei dem Festival Artgenda in Kopen-
hagen, in der Villa Massimo in Rom, bei
der Konzertreihe Neue Horizonte in Bern,
beim Westfdlischen Musikfest, beim Rhei-
nischen Musikfest und der Kélner Musik-
Triennale.

Thiirmchen Ensemble
Truike van der Poel - Stimme
Evelin Degen — Fléte

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

Caspar Johannes Walter — Violoncello
Miriam Shalinsky — Kontrabal3
Dorothea Eppendorf — Klavier
Thomas Meixner — Schlagzeug
Dirk Rothbrust - Schlagzeug
Erik Ofia - Leitung

Erik Oha

1961 in Coérdoba, Argentinien, geboren,
studierte er Komposition und Dirgieren an
der Universidad Nacional in La Plata, Ar-
gentinien und an der State University of
New York at Buffalo, USA.

Als Dirigent erarbeitete er zundchst tradi-
tionelles Repertoire mit verschiedenen ar-

gentinischen Orchestern. Spéter konzen-
trierte er sich auf neue Musik.

Von 1990 bis 1993 war er Dirigent am
CEOB (Zentrum fiir experimentelle Oper
und Ballett), Teatro Colon, Buenos Aires
und leitete verschiedene Neue-Musik-
Ensembles. Seit 1993 dirigiert er auch in
den Vereinigten Staaten und in Europa.
Bis jetzt hat er Uber einhundertfinf-
zig Werke uraufgefihrt, von Kammer-
ensemble-Stlicken bis zu Opern.

1994 bis 1996 leitete er das Ensemble fiir
zeitgendssische Musik an der State Uni-
versity of New York at Buffalo und ist seit
1996 stdndiger Dirigent des Thirmchen
Ensembles.

Von 1989 bis 1993 war Ona Dozent fir
Komposition und Instrumentation an der
Universidad Nacional in La Plata.

Von 1995 bis 2001 unterrichtete er Kom-
position an der State University of New
York at Buffalo/USA.

Von 2001 bis 2003 unterrichtete er Kom-
position und dirigierte das Ensemble fiir
zeitgendssische Musik an der Birmingham
University in England.

Seit 2003 ist er Kompositionslehrer und
Direktor des Elektronischen Studios an der
Musikakademie Basel.
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