U: Setz dich und entspanne dich.


Ich möchte bevor ich das Interview beginne fragen, welche Art von Fragen ich stellen soll. Ich würde es in einer jazzigen Weise bevorzugen. Entweder die Fragen kommen oder nicht.


Jaja, es läuft.


E: Ich habe das gleiche.


U: Du hast das gleiche? Ich habe nach dem Licht geschaut. Es gibt eine Sache, die mir in den Sinn kam, um unsere Improvisation anzufangen. Du hast spanische Eltern, also ist deine Abspannung mehr oder weniger spanisch. Aber du bist in Mexiko geboren worden, in Loma Bonita,...


1.2


E: Mexiko City.


U: Mexiko City, und dann kamst du nach Loma Bonita. Aber du bist in Mexiko aufgewachsen. Aber die Musik, die du sehr viel später zu komponieren begannst, wird weder in Mexiko aufgeführt noch in Spanien, soweit ich informiert bin. Tatsächlich wird sie in Frankreich und Deutschland gespielt, und wo sonst noch, weiß ich nicht. Was hat das zu bedeuten, für dich. Du lebst in einer Gesellschaft wie der mexikanischen, dort bekommst du deine Inspirationen, deine Ideen, und andere Anregungen aus Europa und Nordamerika. Und verbindest die beiden in Mexiko - und führst sie außerhalb des Landes auf. Das ist irgendwie schizophren, oder nicht.


2.5


E: Das ist eines der größten Probleme in Mexiko zu leben und dort nicht aufgeführt zu werden.  Das größte Problem ist, daß es dort keine Musiker gibt, die ernsthaft meine Musik spielen könnten. Es gab viele viele schlechte Aufführung, ich habe sogar einmal daran gedacht, den Polizisten, in den Konzertsaal zu kommen und die Partitur hinauszuholen, weil sie in einer (beleidigenden) Weise gespielt haben. Die Musik, die ich komponiere, ist sehr schwierig und verlangt viel Arbeit und Hingabe und Konzentration, und Leute, die das spielen könnten, sind glücklicher und unglücklicher Weise nicht in Mexiko. Solche Leute, wie Stefano Scodanibio, Fatima Berantes, Jures Barbero, Arditti Streichquartett oder Straßburger Perkussionisten oder Barbara Maurer oder Erik Skoidern, um eine ganze Menge zu erwähnen, oder Elisabeth Hoidazka, kommen nach Mexiko und spielen meine Musik. Aber die Gruppen, die wir in Mexiko haben, interessieren sich überhaupt nicht dafür, und gelegentlich war ich mein eigener Dirigent von Konzerten und sogar auf diese Weise vermittle ich meine Musik. Indem ich die Stücke andere und von mir selbst dirigiere. Aber ich habe damit aufgehört vor fast schon 20 Jahren, indem ich verstehen lernte, daß ich niemanden fragen muß, damit er meine Musik spielt. Ich komponiere sie, erschaffe sie - und wenn sich jemand dafür interessiert, wird er es spielen, aber ich werde niemanden mehr drängen, damit er meine Musik spielt, nicht mal mich selbst. Ich habe diese Lektion wirklich gelernt von schlechten Aufführungserfahrungen und ich habe genug davon. Die andere Situation ist in Mexiko, seit dem Staatstreich der offiziellen Partei, 1988, gründeten sie eine Organisation für Kulturprojekte. Die absolut mit den korrupten Politikern assoziiert war. Seitdem lehne ich es ab, daß meine Musik in Mexiko gespielt wird. Weil ich da nicht hingezogen werden möchte, in die Kulturpolitik in meinem Land. Ich möchte meine Musik dort vermeiden, weil die Absicht der Regierung ist es, die Kultur zu korrumpieren und die Intellektuellen zu kontrollieren, und alles in ihre Hand zu bekommen. Leute in meinem Alter, ich bin 55, oder sogar jünger, können Leibrenten für ihr gesamtes Leben bekommen. Kannst du dir vorstellen, wie das die Kultur zerstört. Aber wer bekommt diese Leibrenten. Leute die für die Regierung unterschrieben haben. Die gesagt haben, wir sind mit der Regierung einverstanden. Wir denken, die sind o.k. Aber gleichzeitig haben wir die Zerstörung der kulturellen Strukturen in Chiapas, der Eingeborenen, den Indianern durch die Regierung, und gegen Demokratie, ein beständiger Angriff, oder eine andauernde Zerstörung der Unabhängigkeit der Intellektuellen. Ich weiß, daß ich einer der ganz wenigen bin vielleicht, die dem widerstehen. Und ich möchte so etwas wie ein Beispiel sein. So ähnlich wie Casals, der sich weigerte in einem Konzert zu spielen, in dem Franco in Zuschauerraum saß. Nichtdestotrotz lebe ich in Mexiko. Aber ich will nicht gespielt werden, in Mexiko, wenigstens in den offiziellen Stellen. Aber wenn Leute von außerhalb kommen, und spielen wollen, und das paßt nicht durch die offiziellen Medien, dann akzeptiere ich es gespielt zu werden.


7.3


U: Was bedeutet das in Hinblick auf deine musikalische Sprache? Du hast gerade gesagt oder erwähnt in der Diskussion oben, daß du dich sehr mit den ursprünglichen mittelarmerikanischen Mythen beschäftigt hast. Wie den aztekischen Mythen und den Mythen der Tolteken. Daß heitß, daß du dich also mehr für die ursprüngliche Volksmusik interessierst solcher Gesellschaften, die immer noch existieren, wie die Indios in Chiapas und andere Gesellschaften, die in der offiziellen Politik nicht als Gesellschaften anerkannt werden. Und niemand weiß davon, welche Musik sie eigentlich spielen. Sogar in Europa, wo es sehr viele Musikethnologen gibt, aber es ist mir nicht bekannt, daß sie sich darum bemühen, diese Musik hier bekannt zu machen, indem man sie aufnimmt, analysiert und so weiter. Es ist also weitestgehend eine weißer Fleck auf der Karte der Kulturen. 


Wie verbindest du die Sprachen dieser Kulturen, die du in deinem eigenen Land findest mit den Sprachen, die du von den europäischen Avantgarde übernommen hast.


8.8


E: Beide Referenzen zu haben, was ich verstehen kann, sind die ursprünglichen Kulturen, die orginalen extrem interessant, und bringen einen sehr fundamentalen Prozeß musikalischer Schöpfung hervor. Auch Schöpfung von Kultur, weil sie nicht einmal das Wort Musik haben. Sie nennen Musik das Tanzen und die Gedichte, aber nicht unbedingt die Musik. Wenn wir die kulturellen Prozesse von ihnen analysieren und ihrer Musik zuhören, können wir feststellen, wie verschieden sind, sie sind monodisch, monorhythmisch und sie haben keinen periodischen Unterteilungen der Rhythmen, und sie haben keine Tonleiterorientierung, in dem selben Sinn wie wir sie bei anderen Kulturen denken können. Da gibt es genau definierte Tonleiterpositionen für jede jede Note. Sie haben das nicht. Ich habe über lange Jahre darüber geforscht, war in den ursprünglichen Reservaten in der vereinigten Staaten, und habe mit dem Meister des Gesanges Guanfareze gearbeitet, und habe mit ihm über den Prozeß seiner musikalischen Schöpfung gesprochen, auf seine kulturelle wenn du so willst Schöpfung.


10.4


U: Du bist nach Nordamerika gegangen, nicht zu einer mexikanische Kultur.


E: Nein, in Mexiko gibt es keine Reservate. Das ist ein Paradox. Die Reservate haben die Antiquiertheit der Musik bewahrt, während in Mexiko die Idee des Latino alles vermisch hat und nicht erlaubt hat, das zu bewahren, aber sie haben eine gemischte, eine Mestizokultur hervorgebracht. Ich habe mich immer dafür interessiert nach der Musik zu suchen der präkolombianischen Gesellschaften. Aber das kann man in Mexiko nicht finden. Aber wenn du zu den Hopi gehst, dann kann man wirklich etwas finden, was das ursprüngliche war. Bevor die Spanier kamen oder die Europäer. Dieser Prozeß der Kommunikation mit diesen originalen Stimmen, mit etwas, was von sehr entfernten Jahrhunderten kommt, war für mich eine zweite Erziehung. Nachdem ich meine europäische Erziehung genossen hatte, die bis dahin mein Leben erfüllt hatte. Aber was ich von europäischer Erziehung gelernt habe ist die Rationalität der Prozesse, und von dort habe ich den Versuch aufgebaut, noch rationaler zu sein, sogar - um das System zu eliminieren, und eine theoretische Basis zu haben statt eines Systems zu haben. Mein System, meine Absicht war, die Konstruktion von etwas ausgewählt auf der theoretischen Basis, die theoretische Basis ist die Rationalität, ist nicht nur eine Wahl, Akustik oder Mathematik für die Konstruktion oder Ausarbeitung der Forschung. Aber ohne jede Auswahl. Ohne irgendeine besondere Wahl oder sozialen oder individuellen Geschmack irgendwelcher Art. Aber wir lernten in europäischen Konservatorien oder musikalischen Abteilungen ein Model aus Systemen. Und das macht uns sofort zu einem Teil einer Tradition. Einer Erinnerung an europäischer Kultur. Ich mag das nicht, auf diesem Weg, weil ich danach schaue, vielen Kulturen anzugehören. So viel wie möglich, nicht ein anzunehmen oder von einer angenommen zu werden. Anstatt ein System zu haben und dann ein Stil, wollte ich theoretische Basis haben und dann Phantasie. Die gegensätzlichen Seiten und sie zu verwenden. Aber nichts dazwischen. Wenn ich meine Phantasie aufklären, oder verstehen möchte, werde ich etwas aufbauen müssen, werde ich besonderes System aufbauen müssen, ein sehr einzigartiges, um verständlich zu machen, wonach ich suche. Aber wenn ich durch ein bereits bestehendes System hindurchgehe, wird folgendes geschehen, daß meine Phantasie von etwas anderem abhängig sein wird. Und ich möchte, daß meine Phantasie vollkommen frei ist. Um mich selbst zu befreien. Um alles zu zerstören, was da nicht dazu gehört. Es in mir drinnen zu zerstören. Nicht bei den Zuhörern. Um so spontane wie möglich, so elementare wie möglich, so ursprüngliche wie möglich Materialien, die wir hervorbringen können.


14.1


U: Ich denke, daß wir - was du jetzt auf eine allgemeine Weise vorgetragen hattest - zu einem besonderen Stück beziehen sollten. Die drei Stücke, die ich von dir kenne sind die Stücke, die bei diesem Festival aufgeführt wurden. Ich würde gerne über das Trio sprechen. Das hat einen Namen, den ich nicht verstehe, weil ich nicht aztekisch spreche..


E: Navatl


U: Navatl. Aber du hast ein Wort ausgesucht, das navatl ist. Und ich denke, daß das etwas damit zu tun hat mit dieser Kultur. Es ist eine Referenz zu dieser Kultur. Könntest du über die Beziehung zwischen dem Titel und der Musik erzählen.


15.0


E: Dieses Trio, das Miktlan heißt, das heißt im aztekisch heißt Mikki - Tod und tlan - der Platz des Todes, die Hölle. Das Trio gehört zu einer Oper, die pedroparamo, die auf Juan Rudolfos Roman basiert. Als ich den ersten Teil der Oper Pedroparamo Doloritas verstand ich immer, daß Pedroparamo eine Parabal war des Quetzalcuatl-Prozesses war, in die Miktlan, in die Hölle in die toltekische oder aztekische Hölle und nach den Gebeinen seiner Vorfahren zu suchen, um die Kultur aufzubauen. Nichtsdestoweniger, in diesem Miktlan Stück, in diesem Trio, Quetzalcuastl, wenn man annimmt daß Quetzalcuatl in dieser Musik ist, wird von Juan Preciado vertreten von Rodulfo oder in diesem Fall geht er nicht auch der Miktlan heraus, er geht nicht von der toten Gesellschaft, er bleibt dort. Er geht nicht hoch zu der Kultur. Und das ist für mich genau das was ich sagen möchte. Und kritisieren an der gegenwärtigen mexikanischen Kultur, daß sie zerstört haben..


16.6


U: Und sie machen es immer noch...


E: und sie machen es immer noch, daß die ursprünglichen Gesellschaften im Untergrund sind und es keine Hoffnung für sie gibt. Also ist auch keine Hoffnung in meiner Musik, und ich will keine Hoffnung als Geschenk geben. Das ist mir nicht erlaubt. Sogar wenn meine Musik enttäuschend sein wird. Für die Leute, die sagen werden, daß ist so grausam und schrecklich, so pessimistisch. Ich ziehe es vor selbst pessimistisch zu bleiben in gewisser Weise um anzuklagen über die Phantasie was in Wirklichkeit geschieht.


17.4


U: Du sagtest, dieses Stück sei ein Teil einer Oper. Also Musiktheater. Was ich auf der Bühne sah, war eine Sängerin oder Sprecherin zwischen den beiden, was sagt man, Stimmkünstlerin, weder Sprecher noch Sänger ist der richtige Ausdruck davor, auf jeden Fall nur eine Person, eine Frau, die Klänge hervorbringt, und zwei andere Instrumente. Es gibt kein Theater im traditionellen Sinn. Daß also Handlungen vorgeführt werden, in der Art A liebt B, aber B liebt C, und deshalb tötet C A. Oder etwas dieser Art.


18.3


E: Alle sind sie umgebracht in dieser Oper. Alle sind sie schon tot. Es gibt keine Weg dahin.


U: Alle sind sie schon tot. Könntest du ein bißchen von dieser Oper erzählen. Gibt es andere Teile, die fertig komponiert sind und fertig und vielleicht auch aufgenommen. So daß ich sie in meinem Programm verwenden kann. 


18.8


E: Ich begann die Oper als ich mit einem Buch fertig war, das Der Klang in Juan Rudulfos Literatur, dieses Buch wurde von der Universität von Mexiko veröffentlicht, 1989. 1992 begann ich zu komponieren den ersten Teil der Oper. Als ich einen Auftrag des spanischen Radios bekam. Ich gewann einen Wettbewerb für ein Radioprogramm, einem Radiotheaterprogramm. So komponierte ich ein Stück, und wir nahmen das im Dezember 92 auf. Und das ist der erste Teil der Oper, die Doloritas heißt. Doloritas ist die Mutter der Hauptperson, der her Juan Preciado heißt, aber ich sage Quetzalcuatl. Eine gleichzeitige Repräsentierung. Der in das Jenseits geht, um nach seinem Vater zu suchen. In Doloritas ist die einzige Sache die wir hören die Stimme dieser Person. Die Mutter. Aber wir wissen, wenn wir das Buch lesen, daß die Mutter dieser Person schon tot  ist. Durch die Entwicklung des Romans hören wir immer die Stimme dieser Frau, die erzählt Geschichten über das Land, die Natur, über Dramen zwischen Leuten. Was wir wissen ist, daß sie da ist. Aber was ich tat, ich benutzte nur die Stimmen der anderen Leute, als normale Stimmen, als Schauspielers, die sprechen, während die Stimme von Doloritas aus dem Jenseits kommt. Aus der Hölle. Sie wird von einem Kontrabaß begleitet, der repräsentiert ihren Sohn, der in die Hölle geht. Dieser Kontrabaß steht langsam auf. Und nach und nach legt er sich auf einen Tisch. Und so wird dieser Kontrabaß gespielt. Das war nicht meine Absicht, eine dramatische Komposition für den Kontrabaß zu schreiben, der aufsteht und sich hinlegt. Es kam wie von selbst. Als ich den Kontrabaß in dieser Lage sah, dachte ich mir, daß ich ein toter Körper. Und das ist, was mit Juan Preciado passiert. Mit dieser Person.


Der andere der Aufführung ist ein Geräuschemacher. Eine Funktion des Schlagzeugers, aber zugleich eines Radio- oder Kinogeräuschemachers. Ich habe mich schon immer für solche Leute interessiert, die ein wunderbares Ohr haben besser als die richtigen Musiker in vieler Hinsicht, um Geräusche zu imitieren. Und sie entwickeln eine solche Kreativität, um das zu machen. Aber ich wollte sie einbinden. Das ist ihre Funktion. Nichtsdestoweniger dieser Geräuschmacher verwendet nicht Geräusche der Wirklichkeit, sondern stellt Phantasmas der Wirklichkeit, klanglich Phantasmen, von Dingen, die in der Natur geschehen, oder in der Umwelt. Das ist der erste Teil der Oper. Doloritas wurde im Radio aufgeführt, und sogar in einem Konzert mit den drei Performern live und dann eine Tonbandaufnahme im Hintergrund. Wir haben das in vielen Ländern gemacht, in Kanada, Italien, Deutschland, Frankreich, in Mexiko werden wir es vielleicht machen, wenn die Performer kommen, nächstes Jahr. 


Und der zweite Teil heißt Susanna San Juan, eine andere Frau, das stellt den zweiten Teil des Buches dar. Das ist die dritte Region, die murmuros, die Geräuschen - dt. gerauschen...


U: Murmeln... 


23.5


E. Murmeln... Stimmen von Leute. Das ist für 5 oder 6 Sänger. Ein langer Prozeß. Meine Idee ist, die Oper nicht in einem traditionellen Theater aufzuführen. Ich war schon in vielen Orten in meinem Leben, und einen Ort den ich mit mehr Affektion sah, um diese Oper dort aufzuführen, ist in Berlin die Parochial-Kirche. Ein dramatisches, tragisches Gebäude. Es repräsentiert Zerstörung, eine ähnliche Zerstörung, wie wir sie in Mexiko hatten, in der Berlin Epoche. Die Idee ist, daß die Leute in die Halle kommen, und sie werden von Lautsprechern umgeben sein, über und um sie herum und außerdem gibt es Musiker die in der Halle sind in der Mitte, wo auch die Zuschauer sind, und irgendwie werden sie entdecken, daß sie in der Hölle sind. Denn zugleich werden sie hören das Geräusch vom Fluß, Schritte von Tieren oder Schritte von Leuten, also eine Topologie zwischen Leben und Tod. Und sie werden sich selbst in diese besondere Lage versetzt fühlen. Die Oper wird vielleicht eineinhalb oder eine Stunde und 50 Minuten dauern. Etwas weniger als zwei Stunden. Und erst dann wird es eine Szenographie und Licht und gewisse Handlungen aber nur wenig Handlung. Es wird nicht viel Aktivitäten geben, eher wie Bewegungen von Schatten. Und Lichtbewegungen und Klangbewegungen. Das gleiche, wie wenn du das Buch liest. Wenn du das Buch liest, ist dein Phantasie, deine Vorstellung präsent, von dieser besonderen Welt, und du wirst Gesichter sehen, und Körper, die rennen, nicht unbedingt das, aber du kannst sie sehen, aber die Essenz des Buches ist - der ursprüngliche Titel von Pedra Paramos von Rulfo war die Murmen - und dafür ist es das Bild...


26.3


U: Eine Art von Schatten von diesen Geistern, solchen Wesen, die nicht da sind, die immer noch Geräusche verbreiten. Vielleicht sogar nur Klangschatten, es sind nicht die Klänge selbst. 


26.5


E: Ja, ganz genau, klingende Objekte, die es schon seit Jahrhunderten gibt.


26.7


U: Aber da kommt mir etwas in den Sinn, wenn du über die Zerstörung von Kulturen, dieser ursprünglichen Kulturen spricht. Es ist falsch zu sagen, daß Mexiko oder wie du jetzt erwähnt hast die Parochialkirche ebenso ein Zeichen von Zerstörung ist, weil sie während des Krieges zerstört wurde, und Berlin vor dem Krieg nicht mehr dasselbe ist wie Berlin nach dem Krieg. Aber es ist sehr viel Kultur in Berlin jetzt. Und irgendwie gehen wir in die Zukunft. Und Mexiko tut das auch. Es ist falsch zu sagen, daß es dort keine Kultur gibt. Ist dein Standpunkt so pessimistisch oder negativ, daß das keine ursprüngliche Kultur mehr ist, sondern irgend etwas anderes, sagen wir, die amerikanische Lebensweise, eine korrupte Kultur, sogar, wenn sie korrupt ist, ist es eine Kultur, diese Art der Kultur, die ihr in Mexiko habt, ist unterschiedlich zu  der Korruptionskultur, die wie in Deutschland haben. Man kann die gleiche Sache auch von einer optimistischen Seite betrachten, indem man sagt, es gibt beide Kulturen in Mexiko, die spanische, die amerikanische und die ursprüngliche, alles gemischt, und lebendig - alles gleichzeitig. Währen ich dir zuhört, war mir das auf den Lippen, warum du es so pessimistisch ausmalst, indem du die Geister diese Queztalcuatl und diese Götter in die Hölle verbannst, wo sie keine Chance haben, herauszukommen. 


28.6


E: Das ist das Thema der Oper. Ich will nicht für meine ganzes Leben diese Musik komponieren. Das wäre keine schöne Lebensaufgabe. Das ist ein sehr tiefer und schmerzlicher Prozeß. Was ich sage, daß diese Kultur existiert, aber die ethnische Kultur existiert in Mexiko mehr als die moderne Kultur. Die moderne Kultur ist (dt.) Verkleidung. Eine Maske, die keinen Gehalt hat, keine Bedeutung ... Ich finde sehr viel mehr Bedeutung (Signifikanz) in der ursprünglich Kultur auf dem ganzen Kontinent, die Beerdigungsmusik zum Beispiel der Prodos, hat mich sehr inspiriert für Pedro Paramo. Sie haben etwas sehr ähnliches geschaffen, wonach ich suche. Ich kopiere das nicht, ich nehme das nicht als ein Model, ich teile ziemlich ähnliche Prozesse, sogar von einer eher modernen zu eine antiken oder sehr alten Kultur. Was ich denke, wegen der Parochialkirche und die Musik dort zu spielen, das ist weil ich denke, ich kann dort den deutschen Leuten zeigen oder den spanischen Leuten, ich möchte, daß das in Spanien gespielt, weil Franko zerstörte die Kultur und die Gesellschaft, ich denke, ich denke, Länder, die die Last hatten, die zerstört wurden, die kontrolliert wurden, in Chile werden sie das sehr gut verstehen, Ich denke, Leute, die von der Macht unterdrückt wurden, irgendwie können diese Konzeption teilen von der Musik. Und das war, was Randulfo tat, absolut, mit seinem Roman, das ist eine Erfahrung, der wir nicht entkommen können, darüber zu sprechen. Das bedeutet aber nicht, daß meine Musik, oder die Musik, die ich noch schreiben werden, in der Zukunft, alle so pessimistisch sein wird. Sie ist pessimistisch, weil das ist im ganzen die Lage, ... ich habe nicht die Hoffnung in meiner Hosentasche.


31.2


U: Ich kann deine Meinung nicht teilen, daß das moderne Leben keine Signifikanz hätte. Nicht nur in Mexiko, sondern vielleicht weltweit. Wenn du an den zentralen Mythos des modernen Lebens denkst, der Fortschritt heißt. Zum Beispiel. Besser. Schneller. Bequemer. 


E: Billiger.


U: Billiger. Dann ist dieser Mythos sehr eng verbunden mit unseren religiösen Meinungen der letzten Jahrhunderte. Aber gesetzt oder gebracht von der religiösen Area zu einer alltäglichen Area, daß wir hoffen, indem wie erfinden und neue Computer bauen oder was auch immer, kommen wir näher zu einem Paradies hier und jetzt. Paradies auf Erden. Und über die Kommunikation werden die Grenzen und Vorurteile verschwinden, das war die Hoffnung. 


32.5


E: Das sind positive Aspekte.


U: Es gibt also Mythen, in unserem modernen Leben, die eine Menge Signifikanz haben. Du kannst sie kritisieren, und sagen, das ist eine Lüge, oder dieser Mythos des Fortschritts zerstört seine eigene Basis indem er so funktioniert, wie er es jetzt tut. Aber es ist nicht wahr, daß das moderne Leben keine Signifikanz hätte. Und es ist keine Verkleidung, es ist sehr tief drinnen. In unserer Gesellschaft.


33.2


E: Was ich denke, wir sprechen von der Musik, die sehr niedrige Signifikanz von Musik oder Kultur, die jetzt in meinem Land produziert wird, oder sogar in Europa, oder sogar in den Vereinigten Staaten, das ist doch unglaublich, daß die Vereinigten Staaten die größte Menge an Resourcen haben, um Kultur zu produzieren, aber was sie tun, zumindest auf dem Bereich der Musik, die durchschnittlichsten Komponisten kommen von dort. Die Ausnahme wäre Nancarrow, der dieses Land verlassen hat, und der frei war seine Arbeit zu tun in Mexiko. Utopische Konditionen. Wir sind jetzt sehr sehr weit weg von dieser Utopie. Und ich denke, daß es eine Verpflichtung ist für Leute, die kritisieren wollen, die Utopie aufrecht zu erhalten. Gegen die Realität der gegenwärtigen Gesellschaften. Es gibt sehr viele Dinge, von denen man sagen sind, daß sie sehr nützlich sind. Diese Kommunikation über Computer und Telefone und alle Medien, Radio und so weiter und so weiter, und die Öffnung der Grenzen. Das ist sehr wichtig. Aber in der selben Zeit haben wir ein riesige Kontrolle durch die Politik im menschlichen Leben, in der Ökonomie, wir werden kontrolliert wie noch nie in unseren Leben, die Institutionen werden Diktaturen für das Leben der Leute, wir dieser Zeiten für Diktaturen und wir können es nicht vermeiden. In Mexiko haben wir ein schreckliches System, wenn du an das Erziehungssystem denkst, bekommst ein Viertel des Gehaltes, und wir werden von Stiftungen bezahlt, um das Gehalt anzuheben. Damit du das volle Gehalt bekommst. Aber wenn du in Rente gehst bekommst du nur die Hälfte dieses Viertels des Gehaltes. Du wirst kontrolliert um zu arbeiten und zu arbeiten und zu arbeiten und immer mehr zu produzieren, und immer mehr ohne daß der Inhalt wichtig wäre, oder ob es bedeutsam ist oder nicht. Sie schauen nur wieviele Bücher, wieviele Artikel, aber sie lesen sie niemals. Das ist sehr viel die Philosophie unserer Zeit. Wie viel arbeitest, wieviel Bücher, wieviel Zeit, und wieviel produzierst du, wenn du ein Intellektueller bist, aber nicht, wie tief du gehst. Das ist vielleicht der Grund, nein sicher ist das der Grund, einer der Gründe warum ich so komponiere, wie ich es tue. Da nehme ich keine Rücksicht und gehe so tief wie ich es kann. Um nach innen voranzuschreiten und dem Ohr die Idee zu geben, daß wir eine tiefe Revolution durch die Imagination, Phantasie verwirklichen können. Daß wir alle bestehenden Mächte der Kontrolle zerstören können, durch die Freiheit der musikalischen Komposition. 


36.5


U: Das ist meine letzte Frage. Ist das eines der Gründe, warum deine Partituren so dermaßen schwierig aufzuführen sind. Gestern erzählte mir die Sprecherin, daß sie 3 Monate an diesem Trio arbeiten mußte, das nur 15 Minuten. 3 Monate einfach nur für diese Aufführung. Das ist enorm. Ist´s nicht möglich, das einfacher zu machen oder warum hast du diesen Weg gewählt, es so schwierig zu machen - oder denkst du einfach nicht daran, ob es schwer ist oder nicht, du folgst einfach deiner inneren Stimme. 


37.2


E: Was die Sängerin Fatima Miranda anbetrifft, als sie die Partitur bekam, sagte sie, was ist das denn, das ist keine Partitur, das ist eine Partitortur. Das ist verrückt. Ich kann das nicht singen. Wenn du willst, daß ich diese Partitur singen sollen, mußt du es mir vorsingen und mir eine Aufnahme schicken. Und dann habe ich es vorgesungen, die ganze Partitur und habe ihr eine Kassette geschickt. Ich bin sehr stolz ein Komponist zu sein, der jede einzelne Note oder Stimme singen kann die er geschrieben hat. Ich kann alles den Musikern vormachen, sogar in den höchsten Lagen und extrem Instrumentaltechniken, ich kann immer erklären, was ich will. Und manchmal verstehen sie nicht, was ich will. Von einem Kontrabassisten zu verlangen in der selben Zeit mit zwei Bögen zu spielen und sie rhythmisch unabhängig voneinander zu bewegen - wir hatten sehr furchtbare Diskussionen darüber, Scodanibio und ich, bei diesem Stück, er wollte es nicht spielen. Er sagte, ich spiele es nicht. Gut, sagte ich, dann spiels halt nicht, die Musik. Ich bin nicht daran interessiert, daß die Musik gespielt wird, sagte ich, ich interessiere mich fürs Komponieren. Aber was meine ich mit dem Komponieren. Die Phantasie in Wirklichkeit zu konvertieren (zu verwandeln), und für die Herstellung der Art von Klängen, die ich suche, die sehr nah an der menschlichen Stimme sind, zu der wirklichen menschlichen Stimme, nicht die Maske der Stimme, das ist ein riesen Unterschied. Deswegen ist es notwendig, für das was ich in meine Gedanken höre, als ob ich ein Maler, ich denke immer Velazques, zum Beispiel, er war ein Maler der Wirklichkeit. Er malte die Gesichter genau so wie sie waren, oder die Kleidung, und so weiter. Dieses Modell die Wirklichkeit genau abzumalen, abzuzeichnen, was ich höre, das ist für mich eine Notwendigkeit. Die Musiker kritisieren das, aber sie spielens dann doch, aber ich muß den Leuten sagen, die drei Monate mit dem Einstudieren einer Partitur verbringen, daß ich drei Jahre gebraucht habe, das zu komponieren. Ich kann für nur eine Minute meiner Musik, die ich komponiere, 6 Monate brauchen. Warum nicht. Ich möchte nicht überheblich sein - aber ich möchte nichts machen, woran ich mich nachher nicht mehr erinnern kann. Ich muß mit meiner inneren Notwendigkeit das konvertieren, was ich höre, was tangibel ist (etwas, was einen berührt), was mit anderen Leuten geteilt werden kann (was sich mitteilt). Für mich ist das Komponieren kein künstlicher Vorgang, es ist ein sehr realistischer Vorgang. Wenn die Musiker die Partitur vor sich haben, bin ich immer in der Lage zu erzählen, wovon das im einzelnen handelt. Ich habe viele viele Erfahrungen darin. Ich erinnere mich an Donaueschingen war ein Posaunist, der mir erzählte mir, daß wir mein Werk streichen sollten, weil du kein Komponist bist, du bist Chemist, ein Physiker, aber kein Musiker. Ich sagte, du solltest ein Posaunist sein, nicht ein Kritiker. Wenn du ein Kritiker sein willst, dann laß uns Kaffee trinken gehen, oder schreib in einer Zeitung. Aber jetzt erzähle mir mal, welchen Teil meiner Musik kannst du denn nicht spielen. Weil ich dir zeigen kann, wenn du ihn nicht spielen kannst, diesen Teil der Musik, und ich ihn aber singen kann, werde ich einen anderen Posaunisten verlangen. Also, ich bin absolut verantwortlich für die Musik, die ich schreibe, und ich weiß, daß alles möglich ist. Aber die Musiker haben nicht diese Haltung, sie haben immer die Idee, daß Musik einfach sein sollte, oder eben einfacher. Und wieviele Leute in der zeitgenössischen Musik schreiben eine sehr schwere Musik. Manchmal mit oder manchmal auch ohne Bedeutung. Für mich ist wichtig, daß meine Musik komplex wird, nicht weil ich nach Komplexität suche, sie wird reichhaltig, weil die Imagination uns immer sehr reichhaltige komplexe Dinge anbietet. Wenn wir träumen ist das nie so einfach, wie du weißt. Alles bewegt sich auf seine besondere Weise, ohne daß wir es verstehen, die wir transformieren müssen, wie können wir diese Träume in die Wirklichkeit überführen.  Das ist der Prozeß, dem ich folge. 


42.1


U: Danke dir. 

















Julio Estrada


U: Hast du Stücke geschrieben für Streichquartett, oder Duo oder Trios oder Solos, von denen du wußtest, daß Irvine Arditte und sein Ensemble die Premiere schreiben würde.


E: Ja, im Falle des Quartetts dichinoni und im Falle Juniowese für Geige und yuowenome für Bratsche, also Solostücke, die man auch als Duo spielen kann oder in anderen Kombinationen auch als Trio. 


U: Die man alle auf der CD findet, die bei Disque montaigne erschienen ist.


E: Ja, genau.


U: Ist im Kompositionsprozeß, als du diese Stücke geschrieben hast, hat die Information, daß dieses Ensemble oder diese Perönlichkeit Arditte es spielen werden, deine Phantasie beeinflußt, zum Beispiel in der Weise, daß du weißt, Arditti einen bestimmten persönlichen Stil spielt.


E: Nein, im Gegenteil. Was sehr positiv war, war es zu wissen, daß ich mit einem außergewöhnlich effizienten Instrument rechnen konnte, auf die besten Instrumentalisten, und das war garantiert, daß ich meiner Phantasie freien Lauf lassen konnte. Ich habe nie etwas anderes gemacht.. D.h. ich schreibe und was die Instrumentalisten machen können, hat mich nie interessiert. Ich schreibe nie maßgeschneiderte Klänge. Als wenn man ein Kleid schneidern würde, mit gewissen Materialien eines Repertoires. Das habe ich vollkommen abgelehnt. Ich komponiere, wonach es mir verlangt. Und dann muß ich herausfinden, was sind die Möglichkeiten des Instrumentes an sich, und bevor die Musik dem Musiker gegeben wird, werden diese Möglichkeiten genau festgelegt. D.h. ich überlasse dem Musiker überhaupt keine Möglichkeit für seine Persönlichkeit und seinen Stil, daß seine Art des Spiels und seine Technik sich in die Techniken einmischt, die ich entwickelt habe. Nein, genau das Gegenteil. Ich bin sehr daran interessiert, neue Techniken zu entwickeln für die Instrumentalisten. Und damit rechne ich auf die Mitarbeit von Leuten wie dem Arditti-Quartett oder auch ihm selber oder im Falle des Kontrabasses jemanden wie Stefano Scodanibio.


3.1


U: Dennoch hast du einmal gesagt, daß nur Arditti das spielen könnte, gegenwärtig.


S: Bisher ist er der einzige Geiger, von dem ich weiß, daß er in der Lage ist, das zu spielen, meine Stücke. Ich glaube, das schwierigste Stück, das ich je für Geige geschrieben habe, ouise, es ist nur Irvine, der das zu spielen versteht. Ich verlasse mich auf ihn, aber ich verschließe mich nicht der Möglichkeit, daß andere die Musik auch spielen könnten. Ich weiß, daß die Ardittis so etwas wie die Aristokratie der Neuen Musik darstellen, das ist sehr schön und gut, aber ich bin offen für die Möglichkeit Instrumentalisten zu finden, die ihr Denken neuen Möglichkeiten öffnen. D.h. die Ardittis haben die Pforten aufgemacht für die Musik und für die Musik von vielen anderen, das war sehr wichtig, und ich glaube, sie sind ein Beispiel, dem viele folgen werden, vor allem bei den Streichern, aber auch in anderen Bereichen. Ich glaube Arditti demonstriert Fähigkeiten, eine Loyalität, eine Eleganz gegenüber der Neuen Musik, und daß sollte überall nachgeahmt werden. 


4.6


U: Warum übrigens suchst du nach neuen Spieltechniken. Das verstehe ich nicht. Kann man nicht mit dem Repertoire spielen, das schon sehr umfangreich ist, mit dem Repertoire der Neuen Musik, muß man denn immer noch unbedingt nach neuen Techniken suchen.


E: Die neuen Techniken sind nicht das Ziel. Das Ziel für mich ist die Imagination. Ich habe viele Sachen, Sachen, die reich sind in einer Komposition, und bei denen mich die Technik dessen nicht interessiert. Vielleicht gibt es hier oder dort einige Versuche, die schon früher gemacht wurden, die aber nicht auf das antworten auf das, was ich gerade jetzt eben suche. Schon seit einigen Jahren verwende ich Klänge der traditionellen Technik, und innerhalb der traditionellen Techniken habe ich versucht neue Methoden und Möglichkeiten ihres Repertoires, das ist der Fall beim canto culto, das Stück, in dem Irvine Arditti spielt, das meiste in dieser Musik ist sehr traditionell. Am meisten in meiner eigenen Produktion. Ein Stück aus dem Jahre 1977, und es hat sechs Jahre gewartet, bis es aufgeführt wurde. Es ist ein extrem schwieriges Stück. Ich muß aber sagen, ich schreibe nicht mit oder für die Schwierigkeiten, sondern ich interessiere mich sehr für die Konzentration aller Aktivitäten nur auf das Instrument. Gleich ob es ein Solo-Instrument oder ein Quartett ist, das ich als ein Instrument empfinde, sehr homogen, oder ob es eine Schlagzeuggruppe ist. Ich suche immer ein neues Timbre oder ein Makrotimbre innerhalb eines in sich ähnlichen Materials. Die Streicher zum Beispiel (oder die Mehrklänge?). Es ist wahr, daß ich bei neuen Techniken herauskomme, also es gibt die bisherige Erfahrung und dann finde ich die Notwendigkeit, noch weiter zu gehen, weil ich es nicht so mag, mich zu wiederholen. Es gibt zum Beispiel das neue Stück für Kontrabaß, das ich geschrieben habe, ein Teil meiner Oper. Ich habe da zum Beispiel mit Scodanibio diskutiert über technische Möglichkeiten. Und er war sehr stolz mir alle seine Techniken zu zeigen, die er beherrscht. War waren im Hause von Risset in Paris, wo Scodanibio zu Besuch war, und wir haben einen ganzen Nachmittag damit verbracht, zu diskutieren, welche neuen Möglichkeiten es für sein Instrument geben könnte. Es war sehr umfangreich, was er machte. Aber ich habe andere Sachen von ihm verlangt. Zum Beispiel, zwei Bögen zu gebrauchen. Einen Bogen zu gebrauchen um Klänge der Noten zu erzeugen, und den anderen Bogen um Geräusche zu erzeugen. Ein Bogen hatte die Funktion der Finger der linken Hand. Und er hat das abgelehnt, weil der Bogen Spuren auf dem anderen Bogen hinterläßt, das ist unmöglich, das mache ich nicht. Und ich fand, daß das die beste Möglichkeit wäre, um einen Klang zu erhalten, den ich schon seit langem gesucht hatte. Einen knitternden (crispant), einen gebrochenen (rompu), zerstörten, der nicht an die Reinheit der Klänge erinnerte der Saiten der Instrumente. Als ich ihm Stefano die Partitur zeigte, sagte er, ich habe den Eindruck, daß ich ein Metzger bin, der ein Schwein zerschneiden soll, und kein Kontrabassist. Er wollte das Stück sogar nicht spielen, was ich gerne akzeptierte, und am Ende hat er eineinhalb Jahre das Stück zur Seite gelegt, bis er einsah, daß das Stück verschieden ist, bis er einen anderen Blick hat, und daß ich vollkommen andersartige Klänge entwickelt hatte. Und am Ende hat er es gespielt, aber er hat noch sehr viel Zeit gebraucht, bis er es in einer positiven Einstellung machen konnte.


9.0


Ich glaube, wenn man das Verlangen hat, einen bestimmten Klang zu erschaffen, kann man die anderen stören, und die Ansichten der Musiker über ihr eigenen Instrument, und ihnen Sorgen machen mit seinen Ideen. Aber das geschieht nicht, um die Bürger zu ärgern, und auch nicht um ein Hyperrationaler zu sein, der seine Dinge im Abstrakten sucht. Nein, ich suche sie, weil sie auf etwas antworten, reagieren, was ich im Kopf höre. Ich weiß manchmal, daß ich mich manchmal neuer Zugänge bedienen muß, Zugänge, die ungewöhnlich sind, um die Ergebnisse zu erzielen, die man will. 


9.9


U: Aber dennoch hast du eine Geschichte erzählt, daß die Spielweise von Irvine oder vielleicht seine Persönlichkeit oder seine Umgebung dir etwas gegeben haben. Erinnerst du dich.. Die Bibliothek.


10.0


E: Ich habe ein sehr herzliches Verhältnis zu Irvine. Ich finde, er ist ein absolutes Genie. Er ist eine außergewöhnliche Persönlichkeit, der in der Lage ist, alle Musik, die nur möglich ist, zu spielen. Ich habe davon gehört, bevor mir das gesagt hast, daß es einen Arditti-Klang gäbe, eines sehr besonderen. Das ist möglich. Aber dieser Arditti-Klang, wenn es sich um meine Musik handelt, ich glaube, daß der sich etwas auflöst in den Transformationen, die ich komponiere. Ich kann jedenfalls diesen Arditti-Klang in meiner eigenen Musik nicht entdecken. Aber trotzdem glaube ich, daß es einen Arditti-Stil gibt, in den Streichquartetten, die er mit seiner ästhetischen Feinheit macht, die Arditti selbst und die Mitglieder seines Ensemble in der Musik gefühlt habe und fühlen. Es ist wahr, daß meine Musik nicht wirklich in ihre Ästhetik passen. Aber es ist auch wahr, daß sie die einzigen sind, die die Ästhetik des anderen zulassen können, mit einer Treue wie der seinen. 


11.5


Ich muß erzählen, daß ich bei Irvine eingeladen war, um das neue Stück, das Duo für Geige und Cembalo zu üben, das wir in Witten vor kurzem gespielt haben, ich war dort eingeladen, bei ihm und seiner Frau. Und ich habe in seiner Bibliothek geschlafen, der Bibliothek der Streichquartette. Es gab dort alles, Haydn, Beethoven... Ich habe vor ihrem ganzes Repertoire geschlafen, es gab dort das gesamte Repertoire der Streichquartettliteratur. Aus allen Epochen, bis zum letzten neuen Stück, vielleicht eine Woche alt. Es war noch warm. Und andere, die schon sehr kalt waren. Um 3 Uhr morgens bin ich aufgewacht, und habe mir gesagt, wo bin ich hier in einem Zimmer mit sovielen Partituren. Und auf einmal habe ich begonnen zu denken ich hörte einen Wachtraum, und als hörte ich die Bibliothek von Irvine, und das würde mein nächstes Quartett, das ein Teil sein wird meiner Oper, die ich gerade komponiere und wo die Figuren Geister sind. Und hier sind es die Musiken der anderen, die Geister werden, in diesem Repertoire.


12.9


U: Die Bibliothek hat ...


E: die Imagination (das Imaginäre) ...


U: dich beeinflußt, aber nicht Irvine er selbst. Wie geht die Zusammenarbeit mit ihm vor sich, bei den Proben. Ist es anders als mit anderen Musikern, mit Arditti zu arbeiten, als mit anderen Quartetten vielleicht oder anderen Scodanibio, zum Beispiel. Was ist das Charakteristische von Arditti, bei den Proben.


E: Es hat etwas außergewöhnliches, da er immer offen ist, er nähert sich allem, egal was es ist. Scodanibio zum Beispiel hatte gesagt, ahhh, warum hast du das geschrieben, ich habe dir alle neuen Techniken gezeigt, etc. und da hast keine davon gebraucht, und du kommst mir mit diesen beiden blödsinnigen Bögen. Er war dagegen. Obwohl er am Schluß es genauso gut gespielt hat, wie Irvine Arditti es gespielt, mit der gleichen genialen Kapazität als Instrumentalist. Aber bei Irvine hat man es mit jemanden zu tun, der offen ist. Der sehr empfänglich ist für alles was er in der Partitur beobachtet. ... Er ist ganz Ohr, ganz auf Empfang, für das, was der andere will. Es gibt keine Vorbedingung, weder dafür noch dagegen. Abgesehen davon, ist er sehr effizient. Er wird über jeden Aspekt diskutieren, und er kann seine überlegene Intelligenz beweisen, über neue Probleme, denen er konfrontiert ist, und er weiß ganz genau, wie man es machen erarbeiten muß, sogar wenn es vollkommen neu ist, hat er schon einen Lösungen, die er vorschlägt. Er hat eine universelle Klangtechnik. Von da ausgehend, von dieser Methodologie Resultate zu erzielen, die sehr genau ist, sofort mit den Dingen Erfolg zu haben. Gleichzeitig hat er die Qualität eines Organisators. Er vergeudet nicht eine Sekunde in einer Diskussion. Er vergeudet die Zeit nicht in den Proben, ... damit er jeden Aspekt einer Partitur auf den Punkt bringt. Und manchmal ist er so schnell, in seiner Realisation, daß man damit gar nicht gerechnet hatte, und man ist sofort überrannt von seiner instrumentalen Fähigkeiten. 


16.1


U: Er hat über sich selbst gesagt, ich bin eine gut geölte Maschine. 


E: Ja, ist ein Rolls-Royce..


U: Ferrari...


E: Nicht ein Ferrari, nein, es ist eine perfekte Maschine. Er hat außergewöhnlich Kapazitäten. Er kann alles machen. Und ich erinnere mich eines Tages in Mailand, ich habe die Komposition quimomise für Geige. Ich habe sie einen Monat zuvor hingeschickt. Und bei der Probe haben wir uns getroffen (?). Und er hat diskutiert bei der Probe, ja, das ist sehr schön, diese Partitur, ich bin einverstanden. Aber ich kann sie heute abend nicht spielen, weil es hier ein Problem gibt. Das ist nicht spielbar. Also habe ich gesagt, das ist nicht möglich, daß das nicht spielbar ist. Und dann, er hat gesagt, nein, man kann nicht einen kreisenden Bogen spielen und zugleich unterbrochen von Bogenschlägen. Weil - entweder kreisend oder schlagend. Entweder man macht etwas sehr kontinuierliches oder etwas sehr diskontinuierliches. Ich habe ihm gesagt, leihe mir deine Geige, und ich habe mich daran gemacht, ihm zu zeigen, was ich wollte, einen kreisenden Bogen, der sich mit punktuellen Unterbrechungen bewegte. Und er hat mir gesagt, du bist total verrückt. Er hat nicht erwartet, daß ich etwas wollte, die gegen etwas verstoßen, das schon im Repertoire ist. Er sagte dann, ach so ist das gemeint, o.k. gut gut. Es geht. O.k. Aber ich will es nicht heute abend spielen, ich werde es morgen in Macerata spielen. Er hat es perfekt gespielt. Und man hat den ganzen Morgen diesen Aspekt sehr präzise diskutiert, willst du das so oder willst du diesen Klang eher col legno oder willst du jene hier etwas absteigend, also die ganzen Feinheiten eines Klanges, um das beste herauszuholen. Ich fühle mich sehr erleichtert zu wissen, daß das Quartett existiert. Eines Tages wird es vergleichbare Ensembles geben, nicht wahr. Es wird noch mehr Produktionen für diese Ensembles geben. Und genau das ist der Fall bei den Ardittis. Sie haben die Türen geöffnet für das Genre Streichquartett. Ich persönlich muß sagen, seit meinen ersten Studien für Soloinstrumente wollte ich Streichquartette schreiben. Das Orchester hat mich nicht so sehr interessiert. Und mit Ihnen öffnet sich ein Weg zur Orchestrierung, das eröffnet mir ungeahnten Tiefen der Streichinstrumente. Und sie, die Ardittis gaben mir alle Möglichkeiten dorthin zu gelangen, wo ich jetzt bin. Alle Fähigkeiten, bei der größtmöglichen Komplexität anzukommen, die nicht das Ziel ist, sondern eines der Resultate eines möglichst befreiten Hörens, also im Imaginären.


U: Vielen Dank.
































