Jene intimen Augenblicke

Was sind ,,intime Augenblicke®*? Im richtigen Leben wiire
es, dass ich einem Menschen einen Fusel von seinem
Mantel wegstreiche, und erst einen Tag spéter bemerke,
dass ich mich in diesem Augenblick schon verliebt hatte.
Beim Filmen einer Dokumentation iiber das Komponieren
von Musik ((?? weil nicht, ob das besser ist??)) ist es ein
Geduldspiel, denn die ,,intimen Augenblicke* sind scheu
wie ein Reh, als wiirde man einen ornithologischen Film
drehen, sich wochenlang in einem Zelt verstecken — aber
genau zu dem Zeitpunkt, da die Balz beginnt oder di¢
Jungen fliigge werden, ist der Akku leer oder die Festplatte
vollgeschrieben ... manchmal verstecken sich die
Augenblicke auch unbemerkt auf den belichteten
Filmmaterial und wollen erst am Schneidetisch entdeckt
werden. Es sind jene Augenblicke, da in der Begegnung
zweier Menschen sich diese nicht mehr Dinge mitteilen,
die sie schon wissen, sondern ungeschiitzt {iber etwas zu
reden beginnen, was sie sich in diesem Augenblick erst
tiberlegen. Ich diesen Menschen, wihrend sie reden, also
beim Verfertigen der Gedanken zuschauen kann. Das
Verfertigen der Gedanken ist die eigentliche Mitteilung,
die Nacktheit, die sich 6ffnet — nicht so sehr der Gedanke
selbst. Indem ich dieses schreibe, kommt mir ein Spielfilm
in den Sinn, der um das Jahr 2000 entstand und damals
sehr erfolgreich war, den ich bei der Entwicklung meiner
Gedanken als Folie verwenden mdchte, da dieser Film aus
ununterbrochenen Serie solcher intimer Augenblick
besteht, oder zu bestehen behauptet. Ein historischer Film
iiber den franzdsischen Gambenspieler und Komponisten
Monsieur de Sainte Colombe, tiber den wir so gut wie gar
nichts wissen, der hier als ein eigenbrétlerischer Sonderling
prasentiert wird, der sich nach dem Tod seiner Frau in sein
Privatleben zuriickgezogen habe und statt nach Ruhm und
Geld am Hof Ludwig des XIV. nach dem perfekten Klang
seiner Gambe strebt, die nur im intimen Kreis seiner
Familie in Hauskonzerten mit seinen Tochtern zu horen ist.



Ob diese intime Privatheit, mit der Sainte Colombe in
stiller Grof3e gegen den Pomp und die Affektiertheit der
hofischen Welt protestiert haben soll, in dieser Form
bereits im 17. Jahrhundert entdeckt und gepflegt worden
ist, halte ich fiir cher zweifelhaft — wie im Ubrigen auch
das Verfahren, kompositorische Neuerungen unbedingt
biographisch motivieren zu miissen. Aber das steht auf
cinem anderen Blatt. Historisch betrachtet hat meines
Wissens erst das frithe Biirgertum des 18ten Jahrhunderts
die Kammermusik als sein Experimentierfeld fiir sich
erschlossen, um den — wie sie genannt wurden — ,,wahren
Empfindungen® Ausdruck zu verleihen. Der hohen und
aristokratischen, barocken Rhetorik wurden die aus
Urlauten, dem Seufzen und Stéhnen abgeleiteten schlichten
Herzensmelodien entgegen gesetzt, die man sich zu Hause,
mit leisen Ténen im heimischen Wohnzimmer zum
Beispiel am Clavichord einander gegenseitig vortrug. Im
Unterschied und in Abgrenzung zum noch herrschenden
Adel, der sich in seinen Kammern, also den nicht-
offiziellen Hinterzimmern, Musik vorspielen lie3, zu seiner
Unterhaltung, so wie man sich heute vielleicht eine CD
auflegt. Diesen Nimbus der Kammermusik hat sich die
biirgerliche Tradition bis auf den heutigen Tag bewahrt:
Eine Musik also, bei der, wie bei einem intimen Gespréch,
nach einer Wahrheit gesucht wird, sich die Menschen, die
hier kommunizieren, einander also in die Augen schauen —
und auf die Finger. Es kann und soll, der unmittelbaren
Nihe wegen, nichts verborgen bleiben. Diese Nidhe muss
man natlirlich auch wollen, wem sie nicht behagt, der
meidet diese Form der Begegnung, sowohl als
Vortragender wie als Zuhorer. Allein schon die Frage: Was
ist wahre Empfindung? — ist nicht jedermanns Sache. Und
erst recht die Frage: Wo hort Unterhaltung auf und wo
fangt Musik an? Folgt man dem Film tiber Sieur de Sainte
Colombe wiire Musik in der Lage, mit ihrer Schonheit und
ihren Trinen die Geister der Toten aus ihrem Reich zu
rufen, wie die Gesdnge des Orpheus. Diese Schinheit ist
sehr zerbrechlich — ein falscher Blick, und die Wirkung, die



sie entfaltet, 16st sich in Nichts auf. Man muss allerdings
den musikésthetischen Ideen des Regisseurs Alain Corneau
und dem Drehbuchautor Pascal Quignard, der den Roman
geschrieben hat, auf dem der Film beruht, nicht folgen, die
dem frithen 19. Jahrhundert entlehnt sind. Es gébe
sicherlich auch moderne Fragestellungen. Aber das Klima
einer sehr extremen Intimitét, in das der ganze Film
getaucht ist, scheint einen Nerv unserer Zeit getroffen zu
haben. Wie liefe sich sonst sein Erfolg erkldren? Ein
Erfolg, der sich offenbar nicht daran stérte, dass bei den
vielen sehr nahen Einstellungen deutlich wurde, dass die
Schauspieler die Instrumente, deren Virtuosen sie sein
sollen, nicht im Entferntesten beherrschen. Lebt
Kammermusik denn nicht davon, dass ich sie nicht nur aus
unmittelbarer Nidhe hore, so dass mir keine Nuance ihres
Klanges verloren geht, jede ihrer Vibrationen und
Differenzierungen durch meinen Korper dringen, ich selbst
Klangkdorper bin, als Horender im Drinnen dieses Korpers,
sondern dass ich zugleich die Korperlichkeit ihrer
Entstehung miterleben und sehen kann, das zértliche
Streichen, das Schlagen und Reiben, alle Varianten der
Beriihrung zweier Korper, dem Korper des Musikers und
dem Korper des Instrumentes, das auf jede kleine
Verdnderung des Fingerdrucks (wie im Licbesspiel), der
Haltung des Bogens, der Lippen, der
Streichgeschwindigkeit sofort mit einem anderen Klang,
einer anderen Farbe oder Textur reagiert. Gerade bei
technisch anspruchsvolleren Kompositionen sind die
Musiker dariiber hinaus mit ihrem Instrument in einer
Weise vertraut und verwoben, dass die korperlichen Miihen
in einen Tanz tibergehen, auch das dem Liebesspiel
vergleichbar, korperlich, irdisch, hier gemacht und dennoch
zugleich tiber diesen Korper hinaus weisend, seine
[.imitationen transzendierend, weil der menschliche Geist
im Korper vielleicht seinen Ursprung, aber sicher nicht sein
Ende hat. Um ,,den Instrumentalklang als Nachricht seiner
Hervorbringung zu begreifen®, wie Helmut Lachenmann es
formulierte, darf der Musiker eine taktile Ferne nicht



tiberschreiten, sollte also mit den Augen zum Greifen nahe
bleiben, aber auch nicht zu nah, um den ganzen Menschen
nicht aus dem Gesichtsfeld zu verlieren. Dem Ohr ist es so
und so angenehmer, den Raum rundherum mitzuhoren, das
Volumen, den Hall. Mit der Kamera kann ich beides
einfangen, die maximale Nihe, die Mikroskopie des
Bildes, der in der Wahrnehmung und Einbildung eine
Mikroskopie des Klanges folgt: Zeige ich (wie in unserem
Film — unklar, welchen Film Du hier meinst)) in einer
Einstellung nur die Finger von Jordi Savall, der auf seiner
Gambe die Pleurs von Sainte Colombe spielt, hore ich
diese Musik ganz anders, weil ich die Schwingungen jeder
Saite im Bild sehe und nach einem Aquivalent im Klang
suche, als wenn ich nach einem Schnitt in der nichsten
Einstellung denselben Musiker in einem riesen Raum, einer
Kirche, einem Konzertsaal allein auf der Biihne sitzen sche
und auch die Wahrnehmung auf ganz andere Faktoren
fokussiert: Ich erlebe einen Menschen, der vollstindig
hingegeben und alles um ihn herum vergessend sich auf
sich selbst und sein Musizieren konzentriert, allein
vielleicht, aber nicht einsam, da in den Klang verwoben,
den er hervorbringt. Ich fiihle mich also diesem Menschen
nicht weniger nahe, auch wenn ich ihn in einer totaleren
Einstellung weiter entfernt sche, solange die Kontinuitét
des Klanges nicht abreifit (dessen Volumen ich anders
zuordne, wenn ich im Bild die GréBe des Raumes
einschétzen kann). Dennoch ist ein Schnitt eben ein
Schnitt, eine Unterbrechung, die ich im Konzertsaal, oder
beim Hauskonzert nicht ertragen muss, da ist es dann
vielleicht ein Hustenantall oder das Mobiltelefon meines
Nachbarn, der mich aus der tatsdchlichen Nihe oder dem
imaginierten Nahegefiihl herausreif3t. Ein Schnitt, der im
Gespriach mit einem Freund vielleicht auch den Strom des
Bewusstseins unterbrechen wiirde, einen Strom nicht nur
des Bewussten, sondern auch des Unbewussten, der mich,
der uns zu Gedanken fiihrt, die wir so zuvor noch nie
gedacht haben. Fiir die wir, um sie auszusprechen, unser
Schneckenhaus verlassen miissen. Es sind dies auch die



Augenblicke der Intimitédt, vom dem auch die frei
erfundene Figur des Sainte Colombe im Film ,,Tous les
matins du monde* erzidhlen mochte, die der Film
voraussetzt, aber leider nie zeigt: Ein Komponist von
Kammermusik par excellence und zugleich Interpret seiner
Musik im Dialog mit seiner verstorbenen Frau, im Dialog
auch mit seinem Instrument, dem er, um seiner
unendlichen Trauer Ausdruck zu verleihen, seine
bisherigen Limitationen zu liberwinden, eine siebente Saite
hinzufiigt (das immerhin scheint historisch verbiirgt), fiir
das er neue Spieltechniken entwickelt, neue Verzierungen,
neue Klangfarben — und ein radikal neues, bislang
unbekanntes musikalisches Denken entwirft. Die Figur im
Film verhilt sich wie der Prototyp cines zeitgendssischen
Musikers, wie ein heutiger Komponist (wie wir ihn uns
vorstellen), der sich zuriickzieht, um iiber neue Formen
zeitgenossischer Kammermusik zu meditieren. Der sein
Instrumentarium erforscht, seine technischen
Moglichkeiten, seine Sprache, der mit den Interpreten
spricht, nicht unbedingt direkt, vielleicht auch nur im
Geiste, in seiner Vorstellung, indem er sich Photos auf
seinen Schreibtisch stellt. Und der mit seiner Meditation
solange fortfdhrt, bis sich ein Gedanke verfertigt, auftaucht,
der so noch nie artikuliert wurde — der deshalb moglicher
Weise von vielen erst einmal nicht verstanden werden
wird, und sich auch als Irrtum herausstellen kann. Aber um
diese intimen Augenblicke geht es, in der Musik, beim
Musizieren, genauso wie im personlichen Gesprich: Man
bekommt es mit, ob mein Gegentiber Dinge sagt und
wiederholt, der er schon hundert Mal gesagt hat, fiir den er
seinen Denkapparat nicht bemiihen muss, oder ob in
diesem Augenblick erstmals ein Gedanke das Licht der
Welt erblickt. Solche Augenblicke lassen sich
wahrscheinlich nicht von Schauspielern nachspielen, das
wirkt dann schnell unglaublich pathetisch, sentimental,
gewollt, auch wenn der reife Gérard Depardieu die
Titelrolle (ist die Titelrolle nicht Sainte Colombe?)
ibernommen hat. Dokumentieren lassen sie sich vor



laufender Kamera — wie gesagt — nur mit unendlicher
Geduld, denn sie sind scheu wie Rehe und horen nicht auf
Regieanweisungen. Es kann sein, dass sie sich ereignen,
noch bevor die Kamera eingeschaltet ist, oder lassen eine
Woche auf sich warten, wenn alle Scheinwerfer schon
wieder ausgeschaltet und alle Festplatten vollgeschrieben
sind. Manchmal schleichen sie sich unbemerkt auf das
belichtete Filmmaterial — und wollen erst hinterher am
Schneidetisch entdeckt werden. So wie ich erst am
ndchsten Tag bemerke, dass ich mich in dem Menschen,
dem ich tags zuvor einen Fusel vom Mantel gestrichen
hatte, bereits verliebt habe.
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U: Das war ja nur ich glaube ein Scherz von Lothar Mattner, der das
gesagt hatte, der halt immer groBere Probleme hat, Filme tiber
zeitgenossische Musik unterzubringen.

Birke: Im Fernsehen, oder ...

U: Im Fernsehen, ja. Und insbesondere {iber zeitgendssische
Kammermusik, die gilt als besonders publikumsinkompatibel. Teilst
du diese Meinung.

B: Kommt auf die Kammermusik an. Kann man nicht pauschal sagen,
aber groftenteils kann es gut sein, ja. Auch zum Beispiel hier jemand
aus Berlin Ingo Biermann, hat einen Film iiber Maja Ratkier gemacht,
eine Komponstin aus Norwegen oder Schweden. Ich glaube
Norwegen. Und die hat auch Kammermusik, und die geht auch so in
andere Richtungen. Ich finde den Film ganz schén, konnte man
zeigen. Kommt natiirlich nicht an gegen Big Brother oder German
Next Topmodel. Keine Ahnung, was die Leute schauen. Ich habe kein
Fernseher. Warum nicht. Wird das schon gefilmt?

U: Na klar.

B: Mist, das kommt raus. Das schlimmste wird immer aufgenommen
und gezeigt. Wenn ich iiber Germany next topmodel und im Kleid hier
sitze und vor einem Sofa mit Griin ... ne ok. Jetzt fangen wir an,
vorher erlaube ich nicht.

U: Jetzt fangen wir an ... Fangen wir ganz offiziell an, du hast den
Auftrag bekommen von Harry Vogt ein Werk fiir eine Bratschistin zu
schreiben. Wie kam es dazu. Ist das eine Sache, die von dir ausging
oder von Harry ausging.

2.2

B: Ich war im Zug, und Harry Vogt rief an, ich hab schon geahnt, dass
er anrief, well ich habe gehort, dass er nach meiner Nummer gesucht
hat bei Freunden. Und dann habe ich mir schon gedacht, vielleicht
betrifft das Witten? Er rief an und fragte, ob ich Lust habe fiir Tabea
Zimmermann ein Stiick zu schreiben fiir ndchstes Jahr. Und bis zu
diesem Zeitpunkt hatte ich eigentlich also in diesem Zeitpunkt in
diesem Moment habe ich wollte ich eigentlich habe ich nicht daran
gedacht, ein Solostiick fiir ein Streichinstrument zu schreiben, aber
spontan habe ich wirklich sehr schnell ja gesagt, weil ich habe kein —
mir ist aufgefallen, ich habe kein einziges Stiick fiir ein
Streichinstrument solo in meinem Ensemble, ich habe ein Stiick fiir 13
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Bratschen, ich habe ein Stiick fiir vier Celli, ich habe fiir ein
Streichquartett, aber nie fiir ein Streichinstrument alleine. Und ja, und
ein guter Musiker, der einen schonen Klang hat, der sehr musikalisch
ist, doch, dafiir hat man Lust zu schreiben, ja. Das war sehr schnell
klar, dass ich es machen will.

3.4

U: Da gibt es keine Vorgeschichte dazu, also es ist tatséichlich so,
plotzlich kommt ein Anruf, sozusagen aus Hollywood, und
Kompositionsauftrag.

B: Aus Hollywood nicht, ne, ich war vorher mit einem Dirigenten aus
Hollywood fiir Aufnahmen unterwegs, aber dann kam der Anruf aus
Witten. Ahm. Ja, es ... ja. Wie ich sagte, irgendwann wollte ich
sowieso mal ein Stiick fiir Bratsche oder Cello schreiben, also — auch
Geige ist auch nicht schlecht. Ich meine habe ja Geige friiher gespiel.
Und vielleicht habe ich sogar ein Stiick fiir Geige, aber das ist schon
seit Ewigkeiten das zéhlt nicht mehr.

(Unterbrechung)

4.2

U: Wie bereitest Du Dich vor, also disponierst Du das das jetzt. Hast
du sozusagen eine bestimmte oder unbestimmte Zeitvorgabe, also
wahrscheinlich soll es ungefihr und mindestens 10 Minuten lang sein,
vielleicht mehr oder weniger.

B: Ich denke, so um den Dreh wird es sein, also ich halte mich selten
genau an die Zeitangabe. Auch wenn man sich dran hilt ist es
meistens langer oder kiirzer. Ich denke so 10 Minuten ist eine gute
Lange, aber es kann ... muss ich schauen, ich meine ich bin noch
nicht genau sicher, was ich schreibe. Und davon héngt auch die Linge
ab. Zum Beispiel mache ich nur ein einteiliges Stiick, mache mehrere
kleine Stiicke, und ja — wenn ich mehrere kleine Stiicke und mehrere
Stiicke machen wiirde, konnte ich mir gut vorstellen, dass es linger
ist. Wenn ich in einem Gestus bleibe, kann es sein, dass es kiirzer
wird..Ja, .

5.3

U: Welche Rolle spielt der Urauftiihrungsort bei deiner Phantasie oder
wie soll ich sagen, das sind ja alles noch die Vor-Vorgeschichten.

5.5



B: Eigentlich darf er keine Rolle spielen, aber unbewusst ist er
natiirlich présent, und auch wer spielt ist prasent. Es ist flir mich schon
eigenartig. Ich meine Witten ist bei mir — ich komme aus Diisseldorf,
Witten ist nicht so weit weg. D.h. Witten war das erste neue Musik
Festival, was ich kennengelernt habe. Und das ist eine sehr cigene
Atmosphire. Ich weil3, was die Leute gerne fiir Witten schreiben.
Meine Musik wird mehr in gemischten Programmen gespielt. Also ich
bin eher weniger zu Hause in neuen Musik Festivals. Ja. Vielleicht ist
man risikobereiter. Vielleicht auch gerade deswegen nicht. Mal
schauen.

6.6

U: Was ist fiir dich Kammermusik?

6.7

B: Ohne Dirigent. OK. Man kann auch ein Trio dirigieren. Ahm.
Musik, die in der Kammer am besten funktioniert, also in kleineren
Silen, weniger Leute, kein Orchester. Ja. Das ist der Ursprung von
Kammermusik. Was man hier auch in dem Zimmer spielen konnte.
Kammermusik kann man auch oft leichter proben, man muss nicht ein
Jahr vorher den Probeplan wissen. Wie beim Ensemble oder
Orchester. Man kann sich spontan treffen. Was ich sehr gerne mag bei
Kammermusik, ist, dass die einzelne Person sehr wichtig ist, und dass
das sozusagen jeder sich musikalisch kiinstlerisch prisentiert, und das
zeigt oft auch die Schwéchen von Musikern, oder vielleicht auch
gerade die Stédrken. Ja.

7.9

U: Welche Rolle wird bei deiner Arbeit die Zusammenarbeit mit
Tabea Zimmermann spielen.

B: Das kann ich noch nicht sagen, weil ich nicht weil3, wie viel — ich
wiirde sie gerne treffen. Vorher. Ich weil} nicht, ob sie Zeit hat. Oder —
ich habe noch nicht mit ihr telefoniert. Ich weil} nicht, ich wiirde gern
mit ihr ... also, ich weil} wie eine Bratsche funktioniert, ich habe
selber Geige gespielt, und habe fiir Bratsche geschrieben, aber ich
fiande es schon, sie kennenzulernen. Also vom Charakter, vielleicht
zumindest damit zu spielen, wer sie ist. Also, was sind ihre Qualitéten,
oder was — warum nicht das heraus kitzeln, bei meinem Stiick, was gut
zu ihr passt, oder — nicht gut zu ihr passt, das ist falsch ausgedriickt,

L]



aber was sie ist. Das kann man — ich kann das schlecht in Worte
fassen.

8.9

U: Ist das so wie ein Interview. Wie muss man sich das vorstellen.
Also wie stellst du es dir vor, also wie wiirdest du dir jetzt mal so frei
Schnauze die Begegnung mit Tabea Zimmermann vorstellen. Wiire
schon, wenn wir das auch dann tatsichlich erleben, wie es dann
wirklich ist.

9.2

B: Wie ich sagte, ich kenne sie nicht. Also oft ist es so, dass ich
anrufe, man ruft an, wenn man sich vorher nicht kennt, trifft sich zum
Kaffee, spricht iiber Alltdgliches, ... oder die Musikerin oder Musiker
ruft an und sagt, oh, ich habe heute ein Konzert, komme doch einfach.
Dann geht man zum Konzert und nachher trinkt man ein Bier
zusammen. Ja so fangt oft eine Zusammenarbeit an. Oder, ich meine
sie unterrichtet hier an der Hochschule. Vielleicht trifft man sich dort.
Ja, mal schauen.

10.0

U: Ich stells mir ja irgendwie so vor, dass — aber vielleicht bin ich da
ja vollig falsch, dass — korrigiere mich — dass ihr euch trefft, du
bestimmte [deen hast, Skizzen, die du schon mal mitbringst, du l4sst
das spielen, du merkst, worauf die Musikerin besonders anspringt, ...
B: Genau, das wird es auch sein. Also aber — deshalb weil ich nicht,
wie die Zusammenarbeit 14uft, das kann sein, dass wir uns erst treffen,
wenn ich was habe. Dass sie Teile mir vorspielt. Es kann sein, dass ich
noch nichts habe, dass ich inspiriert werden will von ihr. Ein bisschen.
D.h. ich habe noch keine Skizzen. Aber es kann auch sein, dass ich
tiber Ideen spreche. Oder spreche, was ich mir vorstelle. Und dann am
Schluss hoffe ich, dass das Stiick irgendwann fertig ist, und dass sie
mir Teile vorspielt, oder meine Idealvorstellung ist, dass man sogar so
verschiedene Stiickanfinge schreibt, und schaut, ach ne, das ist es
nicht. Das hm? Also dass man wirklich verschiedenes ausprobiert, und
sich dann fiir eines entscheidet. Ja. Das finde ich am schénsten.

11.3

U: Du hast vorhin gesagt, du schreibst eher sonst fiir gemischte
Programme. Was ist damit gemeint? Und spielt das eine Rolle jetzt im
Zusammenhang mit diesem Auftrag ...



B: Gemischt meine ich, dass mehr als die Hiltte meistens tot ist. Von
den Komponisten ... nicht von den Musikern. D.h. der Zuhérer die
Wahrnehmung des Zuhorers also ... wie kann ich es ausdriicken? Ich
habe Konzerte erlebt, wo fiinf Stunden nur Stockhausen gespielt
wurde. Ich glaube 5 Stunden war das, oder ... sechs Stunden nur
Rihm. Und das ermiidet. Auch sechs Stunden Bach ermiidet schr, auch
sechs Stunden Beethoven ermiidet sehr. Ich finde es immer gut, wenn
man ein Stiick hat, wo was hohere Konzentration erfordert, und
danach kommt ein Stiick, wo man sich vielleicht ein bisschen fallen
lassen kann. Also ich finde es ganz schon, ein kontrastreiches
Programm zu haben, wenn es verschiedene Komponisten sind. Es ist
auch natiirlich schén, wenn e¢in Komponist mit einer Stunde ein Stiick
hat, oder zwei Stunden ein Stiick hat. Aber ich mag gemischte
Programme ganz gerne. Oder auch nach einem Thema. Dass man
vielleicht nur zwei Komponisten hat, dass man ja, Couperin und
Xenakis oder, und ja bei Festivals natiirlich, bei neue Musik Festivals
natiirlich eine Konzentration auf das Neue. Das Neue hat sehr viel
Gewicht.

13.2

U: Aber das ist nicht etwas, was dich dann beschiftigt, mit welchen
anderen Musiken wiirde ich am liebsten zusammen in einem
Konzertabend verbunden sein. An dem und dem Ort ...

B: Es gibt schon Wiinsche, ja, es gibt Wiinsche, dass die Musik die
andere die Musik sehr weit von meiner Musik entfernt ist manchmal,
Wenn ich das Programm selbst bestimme, dann suche ich auch
Kontraste. Oder gleiches Thema manchmal auch. Ich kann nicht
bestimmen, welche Stiicke noch im Konzert stattfinden, und ich
glaube auch selbst Harry Vogt weil} vielleicht nicht, wie die Stiicke
aussehen, weil die werden ja alle neu komponiert. Denke ich. Ab und
zu ein Alteres, aber sonst meistens neu komponiert. Ich weif, dass
Tabea Zimmermann nur ein Stiick spielt, und das ist meins. D.h. das
restliche Programm ich habe keine Ahnung, wer spielt. Vielleicht
Blasorchester, oder wahrscheinlich nicht, oder Streichquartett. Ja, ich
kann mir auch vorstellen, ja — ein lange Stiick zu schreiben, nur ein
Abend. Aber es wird im Rahmen eines Konzertes sein. Also wie soll
ich mich nach was richten, was ich nicht weifl. Und ich glaube, das ist
auch nicht so wichtig. Und eigentlich meine Stiicke werden also ...



Mensch, ich fiihle mich so ... kiinstlich. Ach ne, ich bin Kiinstler.
Ahm ...

[5.1

U: Warum kiinstlich?

B: Nein, nein — jetzt wollen wir nicht driiber reden ... sonst wird das
noch genommen. Nein, aber ... die Kamera ist auf mich gerichtet.
Also ich schreibe nicht nur fiir Witten, ich mdchte — ich freue mich,
dass das Stiick in Witten aufgefiihrt wird, und danach hoffe ich, dass
es noch viele Male gespielt wird. Und bei einem Solostiick ist das
Tolle, dass es auch wirklich passieren kann. Wenn ich jetzt nicht
grolie elektronische Gerite habe oder so, ist es moglich, wirklich, zu
integrieren in einen Viola-Abend, oder das kann sein, dass wirklich
ganz unterschiedliche Musiker das spielen. Das finde ich wiederum
schon, weil jeder Musiker bringt wieder was anderes rein, vielleicht
habe ich bei der Komposition an Tabea Zimmermann gedacht,
vielleicht habe ich sie dann schon kennengelernt, vielleicht hat sie ein
paar Charaktereigenschaften, die mich reizen, auf die ich mich
beziche. Und dann kommt ein vielleicht 80jdhriger Herr, der spielt
mein Stiick, und bringt wieder andere Qualititen. Warum komme ich
auf einen 80jdhrigen Herrn — oder auf eine 10jdhrige ein 10j4hriger
Junge. Also wirklich Kontrast. Das finde ich schon. Ich habe auch
schon mal erlebt, wo Musiker meine Stiicke gespielt haben, die mich
vorher nicht kannten. Die sind zum ... ich bin zum Konzert
gekommen, und die wussten nicht, dass ich der Komponist bin. Das
war herrlich. Auch im Publikum zu sitzen und das Publikum weif3
nicht, ich bin der Komponist. Da fangen die plétzlich an, dariiber zu
reden, und ich sitze mittendrin. Das finde ich sehr schon. Das ist mir
mal in Italien passiert. Da war eine dltere Frau, die fing immer an bei
allen Stiicken mitzusingen. Nur bei einem Stiick stellte sie fest, dass
sie die Melodie nicht kann, und nicht mitsingen kann. Und so was ist
lustig. So was ist amiisant, und ja, ich finde es toll mit jemand
zusammen zu arbeiten, aber ich finde es auch toll, das Stiick
sozusagen erwachsen werden zu lassen, frei lassen und mal schauen,
was die anderen daraus machen.

17.4

U: Wenn du sagst, es kann ein 80j4hriger oder eine 10jihrige spielen,
heilt es doch auch, dass du nach etwas suchst, was ja nicht nur die



ultimativen Profis spielen konnen, also so Virtuosen wie dic Ardittis
oder solche Leute ...

B: Ich weil nicht, wonach ich suche, aber ich habe di¢ Erfahrung
gemacht, ich schreib oft — also ich habe die Tendenz sehr schwierig zu
schreiben, aber man findet immer wieder Musiker, die das spielen
konnen. Und fiir ein 10jdhriges Middchen weil3 man nicht, aber auch
wenn ich sehr schlicht schreibe, eine sehr sehr ... zum Beispiel
Ferneyhough ist sehr sehr schwierig, aber bei Ferneyhough horen die
meisten Leute zum Beispiel gar nicht, dass was falsch ist. Wenn aber
eine schlichte Melodie kommt, was gibt es, was ganz bekannt ist,
schon, ach, ,,Ave Maria®“, und da sitzt ein Ton nicht, oder die
Tonqualitédt stimmt nicht, das ist dann besser, wenn man — wenn
Tabea Zimmermann das spielt, als ein 10jdhriges Middchen. Also es ist
schwierig zu sagen, ich glaube nicht, dass klar ist eine reifere Person
18.7.::

(Unterbrechung)

Wenn es sehr exakt notiert ist und nicht Ieicht zu spiclen ist, ich meine
das kann auch toll sein von Musiker aus einem ganz anderen Genre
das spielen zu lassen. Also die vielleicht normaler Weise fiir Fiedel
spielen, aber dann ... man weil3 nicht, also es hingt vom Stiick ab. Ja,
und das ist auch erstaunlich — manche Profimusiker die spielen
jahrelang das Instrument und vernachldssigen vielleicht andere
Fahigkeiten, vielleicht kdnnen sie gar nicht improvisieren. Und
vielleicht hat genau dieses Stiick einen Improvisationsteil und die
Musikerin oder Musiker kann iiberhaupt nicht improvisieren, und
dann ist wahrscheinlich ein Kind, was spontan dran geht ...
(Unterbrechung) ... man kann es nicht vorher sagen. Also ich finde es
eigentlich schon, ich notiere sehr genau, aber ich finde es schén, wenn
trotzdem eine Freiheit zu spiiren ist. Also ich spiele auch ich schreibe
sehr einfach Motivik oder schlichte Figuren, die aber in sich im
Tempo variieren, oder man hat das Gefiihl, vielleicht man stolpert,
oder da also das ist, sozusagen, was man musikalisch macht, macht
man automatisch Verzierungen, man dehnt, man staucht, und das
komponiere ich aus. Und trotzdem wiinsche ich eine Freiheit vom
Interpreten. Auch dass es frei klingt. Also dass es schwierig zu
erkldren, man muss es am besten zeigen. Das ist schwierig dariiber zu
reden. Aber ja — ich meine, ein Musiker ist so komplex und hat so viel
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Stdrken oder so viel Eigenheiten, das wire schade, wenn man das
nicht einbezieht in das Stiick, oder das nicht nutzt. Und ich finde die
schlimmste Interpretation ist eine Interpretation, wo der Musiker kalt
spielt, jede Note perfekt, aber kalt. Und leider findet man das oft in
der neuen Musik. Also ich ... dass, ok nicht ganz kalt, aber dass sie
wirklich versuchen, perfekt zu spielen, dass sie extrem sich
konzentrieren auf die Noten, und dabei etwas verloren geht. Und ich
glaube viele Musik heute wiirde anders klingen wenn die Musiker
hinter jeder Note stehen wiirden. Wie wenn Mozart, wenn man Mozart
aufnimmt, dann spielt ein Pianist das vier fiinf Jahre, und dann wird es
aufgenommen. Bei neue Musik lduft das so: Ein Monat vorher wird
angetangen, dann wird studiert, damit jede Note sitzt, und dann wird
aufgenommen. Also man noch keine Freiheit entwickelt im Stiick
selber.

21.7

U: Liegt es vielleicht auch an einer wie soll ich sagen, das Gegenteil
von Kilte wire Wirme. Es gibt es doch vielleicht, dass du einen
Musiker findest, eine Musikerin, und ihr sofort eine gemeinsame
Wirme habt. Eine Pulsation oder es gibt viele Worte glaube ich um
das zu beschreiben. Ein Draht zueinander, der sich erhitzt. Nur durch
die Begegnung oder das aneinander Denken.

B: Das kann durchaus sein ...

U: Und dann erzihlt letztendlich die Musik davon.

B: Das kann sehr gut sein, ja.

U: Ist dir das schon mal passiert?

B: Ja, denke ich schon. Aber auch mit Musikern, wo man sich
eigentlich nicht professionell begegnet ist, die mein Stiick gespielt
haben, (lacht) aber die in einer Weise mich sehr ernst nehmen, aber
vom Charakter ganz anders sind, kann auch Tolles entstehen. Also
weil ich habe Eigenschaften, der Musiker hat Eigenschaften, und
zusammen kann man — wie sagt man, bei Inzest kommt ja meistens
auch nicht so viel Gutes raus, ich meine, es ist besser, verschiedene
Charaktere zu mischen. Und so ist es bei einer Komposition finde ich
auch. Also es ist gut, vielleicht in die gleiche Richtung zu denken, das
ist wichtig. Aber noch schoner ist es, wenn man auf verschiedene ...

wenn verschiedene Charaktere zusammen kommen.
23.2
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U: Letzte I'rage. Soweit wollte ich heute noch gar nicht gehen. Aber
fir was steht Witten fiir dich.

B: Die Stadt oder das Festival.

U: Wenn du Witten horst, was ... ja.

B: Kongresszentrum. Notenverkauf. Neue Musik. Schule. Quartette.
Viele Komponisten. Meistens mein Geburtstag. Weil meistens ist es
immer am Wochenende, wenn ich Geburtstag hab. Viele Studenten,
viele Kompositionsstudenten, viel Kritik. Harry Vogt. Ja. Da gibt es
schon noch vieles.

24.5

U: Wenn man Komponistin ist, hat man es dann geschafft, wenn einen
Auftrag aus Witten bekommt, oder aus Donaueschingen.

B: Was heil3t schaffen?

U: Ist man dann Mitglied einer Gemeinde von Komponisten ...

B: Oh Gott ...

U: Mitglied des inner circle?

B: Keine Ahnung, ich glaube nicht. Ich glaub nicht. Ich meine, inner
circle. Es gibt iiberall circles. Ahm ... ach. Ich meine, Witten ist ein
Festival fiir neue Musik, da tauchen Komponisten auf, die spiiter gut
im Geschift sind, es tauchen Komponisten auf, von denen man nie
wieder etwas hort. Manche Stiicke werden weiter gespielt, manche —
viele Stiicke verschwinden in der Schublade. Die Auswahl kommt
vom Festival Witten selbst, es hdngt auch immer drauf an, wer wihlt,
oder was die Musiker vielleicht wollen. Aber ich glaube nicht, dass
jetzt in jeder Zeitung ein Artikel tiber Witten ist. Wie geschafft? Ich
meine, wenn es gibt so viele Komponisten. Es ist verriickt, auch hier
in Berlin. Ich meine, ich bin erst seit einem Jahr hier, aber in jeder
Ecke scheint ein Komponist zu stehen. Und viele davon hatten ein
Stiick in Donaueschingen, und ob ich jetzt zu denen gehore? Ich glaub
nicht. Ich gehore zu mir. Also — es ist — ja, natiirlich es ist gut, toll, ich
freue mich riesig auf Witten. Aber ich fithle mich nicht jetzt anders
danach. Ne. Ich glaube nicht. Man weil3 nie. Ich meine meistens, wie
kommt man als Komponist. Man fangt an zu komponieren. Ich bin
schr spielerisch an dran gegangen, weil ich sehr jung war. Dann wird
man gehort, dann wollen andere Musiker meine Stiicke spielen, dann
wird man wieder gehort. Dann ist vielleicht ein Intendant, der will —
dann wird man wieder gespielt. Und dann bekommt man einen
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Auftrag dafiir und einen Auftrag dafiir und so ein Schneeballsystem.
Und wenn ich nach Witten gehe, dann sind auch gewissen Leute da,
und Zhm, und entweder sind sie ganz entsetzt, weil die denken, ich
passe nicht zu denen, oder sie sind begeistert, und bekomme ich
wieder Auftridge. Hoffe ich. Also kann natiirlich sein, dass Witten
mich in eine — mir hilft, sozusagen. Aber vielleicht auch gar nicht. Das
man weil3 es ... es sind die unbedeutendsten kleinen Konzerte haben
eine riesen Wirkung auf das Leben. Weil irgendeine Person da ist, die
denkt, ok. Ich mochte eine Oper von ihr haben. Oder ein Stiick fiir
mein Orchester. Also man weil3 nicht. Aber ich meine Witten ist fiir
mich schon schon, sehr schon, weil ich aus der Gegend komme, und
damit aufgewachsen bin. Also ich finde das ein schones Zeichen, dass
ich jetzt dort ein Stiick schreiben kann.

28.2

U: Lebt man als Komponistin eher von den Auftrigen oder cher von
den Auffiihrungen.

B: Ich glaube die meisten Komponisten leben von Stipendien. Ich
glaube schon. Also junge Komponisten leben von Preisen Stipendien,
viel. Vom Unterrichten, von Auftrigen.

U: Aber nicht davon, dass ihre Stiicke am laufenden Meter gespielt.
Das hat Heiner (Goebbels) gestern gesagt, die Komponisten sind
cigentlich selber schuld, wenn sie lautend Urauffithrungen liefern,
weil sie sollten eigentlich sagen, wenn eben Harry Vogt anruft, im
Zug, ne, hier ist Harry Vogt, bin gerade in San Franzisco, ich rufe dich
von dort an, und im Ubrigen, ich brauche ein Stiick von dir, furr Tabea
Zimmermann. Dann wire nach Heiner Goebbels die richtige Antwort,
ne, schreibe ich nicht, ich habe da vor 10 Jahren mal eins geschrieben,
fiir Geige, das kann man auch auf einer Bratsche spielen, nimm doch
das. Und dann wiirde er das nehmen.

B: Ich habe keins fiir Bratsche geschrieben, ich habe richtig Lust, fiir
Tabea Zimmermann zu schreiben, und ich habe Lust, was in Witten zu
machen. Also — und wenn ich dafiir einen Auftrag bekomme, ja. Und
auch wenn das Stiick danach noch gespielt, noch — umso besser, also,
wenn das Stiick nicht gespielt wird, dann schreibe ich eben ein neues
Stiick. Also — ne ich hatte keine Lust, abzusagen. Ich meine, es gibt
immer mal wieder, wo ich ab sage. Aber da nicht.

U: Ok. Ich danke dir ...
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Gérard Pesson

U: ... dire quelque chose ...

S: Ich soll etwas sagen ... hier ist ein Haar. Ein Haar. Un cheveu ...
P: Es geht ...

S: Esigeht ...

U: Ja, ok.

P: C’est moi, qui fait doublure maintenant.

S: Je, crois ...

P: J"aimerais bien etre une femme, alors je vais essayer.

S: A, oul. Pourquoi? Vous croyer qu une vie d 'une femme ...

U: Prenez place s’il vous plait.

P J aimerais bien étre architecte, ...

S: Une femme architecte ...

P: Ah bah non, j"aimerais bien

P: J"aimerais bien étre noir. J aurais pu étre une femme noire
architecte ...

S: C’est interessant ... Moi, je ne suis pas la, vous ne me regarder pas,
je fais ... rien.

P: Est-ce que je ne doit pas me tourner vers vous alors ...

S: Non, parceque on a eu ca avec un autre enregistrement, avec Mark
Andre, et moi j étais en face, et pour ca il m"aimait pas.

P: Et il se tournait ...

S: Mark tournait la téte, qui était beau — mais les gens qui regardait
apres, on dit, il était un peu nerveu.

P: Il ont dit, ¢’est quelqu’un un peu nerveu ... Mark Andre ...

U: Tu lui a donné la DVD ?

S: Non, pas encore. Non, parceque Uli a fait un film sur I"opéra de
Mark Andre.

P: Ah, Wunderbar ...

S: Wunderzaichen. Vous n"avez pas vu, vous n’étiez pas a Stuttgart.
P: Non. Ringen um die Gegenwart.

S: Vous savez que cela veut dire — Also Ringen um die Gegenwart,
c’est a dire une sorte de lutte pour la présence bon ...

U: ... de I'esprit saint ...

S: Mais Ringen, c¢’est trés ...

P: C’est religieuse dans la fosse ?
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