“Ich bin die Musik”

Eine Studie zum Werk der Komponistin Barbara Heller
von Dr. Anne Stegat

I: Die Sinfonietta

Der erste Kontakt zu Barbara Heller war ein Konzert. Zum Festival “Frau und Musik 1990 in Koln
spielten Frauen den ersten Satz der Streichersinfonietta. Ein Orchester, bestehend aus Frauen, am Pult
die Klarinettistin Irith Gabriely. Sie interpretierten das Werk einer Frau: Barbara Heller. Sie selbst
sal$ nur ein paar Reihen weg, ich konnte sie beobachten, ansprechen und ausfragen. Sie gab Auskunft,
redete ganz offen tber ihre Arbeit. Uber Hohenfliige und Zweifel, tiber Erfolge und Tiefschlage.
Von den damals in Kéln aufgefiihrten Werken verschiedener Komponistinnen hinterlie mir die
Sinfonietta einen bleibenden Eindruck. Der ersten Begegnung mit Barbara Heller und ihrer Musik
folgten weitere.Die Arbeit der Komponistin, ihre Musik und der Umgang damit werden nun einmal
systematischer betrachtet.

Die Sinfonietta, eine der ersten “glltigen”” Kompositionen von Barbara Heller aus dem Jahr 1958 (da
entstand zunéchst die Quartettfassung), erweist sich als exemplarischer Ausgangspunkt flr die
Beschéaftigung mit ihrem Werk. Die Sinfonietta flr Streichorchester erinnert ein wenig an die
Klangwelt Paul Hindemiths und auch an Dimitri Schostakowitschs Streicherbehandlung. Und doch
ist Barbara Hellers Werk von einer ganz eigenen zwingenden Klanglichkeit, in der ausgedehnte
Unisono-Linien ihre melodischen Kraftfelder entfalten. Der Grundcharakter ist ungestiim drangend,
selbst das Adagio ist davon nicht ausgenommen. In kurzen, feingliedrigen Motiven schrauben sich
die Stimmen in die Hohe und wieder hinab, sie toben um- und miteinander, verflechten sich und
treten einzeln wieder hervor. Hier hat die junge Komponistin wohl auch gezeigt, dal sie ihr
Handwerk versteht und den Kontrapunkt durchaus studiert hat. Wiederum Unisoni bieten schlief3lich
dem wilden Treiben Einhalt, gleichsam als ordnendes Prinzip.

Sowohl der Melodie als auch dem Unisono als Stilmittel ist die Komponistin spéterhin treu
geblieben. Das wird man in ihrem Werk immer wieder finden. Jedoch erweist sich die friihe
Sinfonietta noch in anderer Hinsicht als folgenreich. Am Anfang war das ein Streichquartett:

vier miteinander korrespondierende Stimmen. Die 1959 entstandene Fassung fir Streichorchester
geht den entschiedenen Schritt, die Erweiterung um eine Stimme, weiter. Die Pianistin, die Heller
viele Jahre war, erschlie3t sich nach und nach vom Klavier weg die anderen Instrumente und
kammermusikalische Besetzungen. So haben es viele vor ihr gemacht, etwa Robert Schumann. Sie
komponiert in der Folge zunehmend ohne Klavier und dehnt so Schritt um Schritt das Klangspektrum
ihrer Musik in vielerlei Richtungen aus. Zuerst auf die Streicher des Orchesters. Das ist der Anfang
einer mehr oder weniger systematischen, manchmal auch durch den Zufall beginstigten
Auseinandersetzung mit jeglichem Instrumentarium, das ihr musikalisch interessant erscheint. Darin
ist Barbara Heller bis heute wohl tabulos. Und das hat auch ihren Werkbegriff gepréagt, worauf wir an
anderer Stelle zurtiickkommen.

Wenn sie sich unabhédngig vom Klavier macht, dann auch vom musikalischen Denken, das vom
Klavier und der Klaviermusik ausgeht. Auch das ist exemplarisch fiir sie: Immer weiter und immer
wieder befreit sie sich von inneren und &ulleren Zwéngen, lernt ihrem Konnen und der Intuition zu
trauen, auch der Neugier. Sie erahnt ihre kreative Freiheit, die auch etwas mit der Reife im
Alterwerden zu tun hat. Der Preis ist Einsamkeit bei der Arbeit - dieses Schicksal teilt sie mit den
meisten kreativ Téatigen.

So entsteht Uber Jahrzehnte und mit der Kraftanstrengung wiederholten Neubeginns ein
umfangreiches und stilistisch auBerordentlich vielféaltiges Werk, das als Ganzes - nach vorne weiter
offen - erst noch entdeckt sein will. Indes, die Anstrengung lohnt! Und die Tatsache, dal} fast alle
Werke gedruckt sind - hauptsachlich beim Schott-Verlag in Mainz, frihere Arbeiten beim
Frauenmusikverlag Furore - erleichtert den Zugriff.

Einzuordnen ist Barbara Hellers Werk nur schwer. Da palt keine Schublade. Das liegt an der



stilistischen Vielfalt ihrer Moglichkeiten und daran, daR sie ihre Arbeitsweise immer wieder &ndert.
Né&he gibt es gleichwohl - etwa zur Musik aus baltischen Léndern - der von Arvo Pért oder Peteris
Vasks zum Beispiel.

Erst das Klavier

Aus den Klavierstucken und -Zyklen (vor allem diesen) spricht der hohe musikalische Anspruch der
austibenden Pianistin. Barbara Heller spielte tber viele Jahre ihre Stlicke selbst, und sie war eine
vorzugliche Pianistin, was vorhandene Aufnahmen belegen.

Bei der Betrachtung ihres umfangreichen Oeuvres fur das Klavier mu man jedoch unterscheiden
zwischen den pianistisch anspruchsvollen Arbeiten und denen, die vorwiegend fur den
Klavierunterricht geschrieben sind. Die “Walzer fir jeden Tag” (2004) zum Beispiel sind originelle
Klavierstiicke und im Schwierigkeitsgrad den Bedurfnissen Lernender angepalit. Sich dieser Klientel
zu widmen ist verdienstvoll, zumal die Komponistin sich ber Jahre hin auch nicht scheute, in
Musikschulen und bei Laien-Vorspielen prasent zu sein, um mit Klavierlehrkréaften und Studierenden
zu arbeiten. SchlieBlich war sie lange genug selbst Klavierlehrerin.

Die Serie von Stiicken und groReren Klavierzyklen entsteht in den achtziger Jahren. Die wichtigsten
Klavierwerke aus dieser Zeit sind auf einer in jeder Hinsicht gelungenen CD versammelt, die von der
Pianistin Deborah Richards 1995/96 eingespielt wurde (Schott Wergo 1997). Darunter ist auch
“Anschlusse” von 1983, ein pianistischer und zugleich hochpoetischer Tastensturm - ein
beeindruckendes Stiick (Ubrigens von Barbara Heller 1985 selbst fiirs Radio, damals dem
Stdwestfunk, eingespielt). Den informativen Text im Beiheft schrieb die Musikwissenschaftlerin
Susanne Wiedl-Achilles, die sich den einzelnen Werken auch analytisch genahert hat.

Einer von Barbara Hellers Lieblingskomponisten ist Domenico Scarlatti. Die “Scharlachroten
Buchstaben” von 1984 greifen zugleich einen hochvirtuosen wie auch einen meditativen Gestus auf.
Das Wechselspiel beider Charaktere bleibt bestimmend. Die “Scharlachroten Buchstaben” beziehen
sich auf die italienische Bedeutung von “scarlattina” - scharlachrot - und sind eine Hommage an den
300. Geburtstag von Domenico Scarlatti.

Das Wortspiel ist dem Tonspiel ebenbiirtig: Sieben Stiicke und sieben musikalische Buchstaben aus
den beiden Namen Domenico Scarlatti und Barbara Heller, die jahrelang seine Werke spielte und sich
beim Komponieren dieser Wurzeln versicherte: Ich versuche, “mich auf meine sogenannten Spuren
zu begeben und bringe mich damit beim Spielen in emotionale Stimmung, um eine ldee zu
entwickeln. (...) Ich habe mir eine fiktive Begegnung mit Scarlatti ausgemalt und versucht, von ihm
zu tradumen, was mir auch gelungen ist.” (Barbara Heller 1989, zit. Nach Levens 119).

Das “Quintenbuch™(1989) steht bereits fiir eine Wandlung der kompositorischen Arbeit Barbara
Hellers. Hier wird ein einziges Intervall zum Ausgangspunkt unzahliger melodischer und
rhythmischer Verknipfungen. Was hier in einen poetischen Rahmen gekleidet wird (in den
“Erinnerungen eines Seerosenblattes” zum Beispiel) weist bereits darauf, was die Komponistin spéater
interessiert: die Essenz der Musik. Tone, Intervalle und Klangfarben. Da wurde ihr das Klavier “zu
klein”, die Orchesterinstrumente und der Klang, die Klangfarben verschiedenster
Instrumentengruppen begannen sie zu interessieren. Das heil3t aber nicht,

daR sie sich von “ihrem” Instrument ganz abwandte. 2003 komponierte sie “Weil3e Tasten, schwarze
Tasten” und 2004 das “Nacht-Tagebuch”, ein Klavierstiick, das vier Minuten und zwanzig Sekunden
dauern soll, in dieser Zeit aber die Klangmdoglichkeiten der Tastatur auslotet. Variable Tempi und
ebenso wechselnd schnell laufende und extrem ruhige Passagen wollen zu einem Ganzen gefiigt sein
- hierfir ist nicht nur das getreue Abspielen der Noten, sondern auch ein recht freier Gestaltungswille
vonnéten. SchlielRlich entstand 2005 bis 2007 der Zyklus “Klangblumen”, 25 Stiicke fiir Klavier.

Exkurs: Ist das “Neue Musik“?



Neue Musik: Zu diesem Stichwort fallen die Namen der “Klassiker” - von Pierre Boulez, John Cage,
Morton Feldman bis Karlheinz Stockhausen. Aber es ist langst keine Domane der Ménner mehr.
Sowenig wie die Musikgeschichte insgesamt, trifft dies auch fir die “Neue Musik” zu. Viele
weibliche Namen hat man parat - Sofia Gubaidulina, Violeta Dinescu, Adriana Holszky. Es gibt
heutzutage mehr komponierende Frauen denn je.

Die Komponistin Barbara Heller ist eine der Musikerinnen, die von der Frauenbewegung der
siebziger und achtziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts geprégt wurden. Ein Grof3teil ihres
kiinstlerischen Emanzipationsprozesses hangt mit der editorischen und interpretatorischen
Hinwendung zu der bis dahin vollig vernachléssigten, mithin unbekannten Musik komponierender
Frauen - das waren bekanntlich unerwartet viele - in der Geschichte zusammen. Und so steht die
Komponistin Barbara Heller in einer nicht alltdglichen und eigentlich sehr viel reicheren Tradition -
zu den “herkdmmlichen” Studienobjekten kommt bei ihr die Musik von Marianna Martinez Uber
Clara Schumann und Fanny Hensel, Lili Boulanger - Komponistinnen aus Geschichte und jlngerer
Vergangenheit. Sie sagt es selbst: ”Wozu immer wieder Haydn, Mozart, Schubert, Brahms, Bartok
spielen (die sie alle auch studiert und gespielt hat - Anm. A. St.), wenn die Musik von Maria Anna
Martinez, Josephine Auernhammer, Maria Szymanowska, Fanny Hensel, Louise Adolpha Le Beau,
Ethel Smyth, llse Fromm, Grazyna Bacewicz ebensolche Qualitat und Aussagekraft hat?” Dies
schrieb Barbara Heller in Notizen zu “Frau und Musik” 1982/89 (Levens, 103). VVon der rumanischen
Komponistin Myriam Marbe hat Barbara Heller nach eigener Aussage viel gelernt. Und um die
damals vollig unbekannten Werke all dieser Komponistinnen auffiihren zu kénnen, muf3ten sie genau
studiert, wenn moglich auch ediert werden. Gedruckte Noten waren selten, Horbeispiele gab es noch
gar nicht. Hier hat sich Barbara Heller als Interpretin und Editorin grof3e und bleibende Verdienste
erworben.

Wer sich nun einlaBt auf Barbara Hellers Musik, bekommt zu horen, was “Neuer Musik™ gerade
nicht unterstellt wird: sie klingt im besten Sinn des Wortes, ist von geradezu sinnlicher Qualitat und
von einer postmodern-herben Schonheit, die den Bruch nicht scheut. Sie ist in den frihen
Kompositionen rhythmisch (der Rhythmus interessiert sie spater weniger) und manchmal bestlirzend
schlicht. Auf den ersten Blick! Bei genauerer Beschéaftigung erweist sich diese Musik dann aber doch
als hoch komplex. Dafur spricht auch, daf sie sich im ersten Zugriff nie erschliel3t. Und sie bedarf der
Emotion und Hingabe.

Zu kompliziert, zu schrill, zu wenig nachvollziehbar - so oder &hnlich lauten immer wieder
Argumente gegen die musikalischen Neuerungen des 20. und nun auch 21. Jahrhunderts - aber das
alles ist Hellers Musik nicht. Zumindest nicht per se. Obwohl sie durchaus die avantgardistische
Haltung einnimmt, wenn sie damit inhaltlich etwas zu sagen hat. Zum Beispiel in der so verstorend
vibrierenden Klangcollage “Im Feuer ist mein Leben verbrannt”.

So bleibt: “Die” Neue Musik in all ihren Pauschalisierungen ist ein Klischee. Der sich in einem
schier unerschopflichen Spektrum 6ffnende Klangkosmos von Barbara Heller ist ein beredtes
Beispiel dafir. Ihr Werk bekennt sich zu Klang, Klangfarben und Melodie in allen denkbaren
Variationen.

Als Komponistin hat sie zwischen 1963 und 1983 in den Darmstadter Ferienkursen zwar ihr Profil
gescharft, hielt aber immer eine gewisse Distanz zur Avantgarde. Sie machte wohl ihre Experimente
(darunter ziemlich komplizierte Klanginstallationen auf der Kasseler “documenta‘), bediente aber
nicht die Moden. Dafiir wird man in ihrem Werkverzeichnis zahlreiche Beispiele finden.

Konsequent blieb sie sich in ihrer jahrzehntelangen Suche nach der eigenen Musik, dem eigenen
Ausdruck, der eigenen Form treu. Die Suche wird bei ihr zum &sthetischen Standpunkt. Sich ihrer
selbst zu versichern, heilt mehr und mehr ohne Grenzen und Schranken arbeiten. Solche
Entschiedenheit geht einher mit Krisen, Irrtimern und Irrwegen, schlieBlich auch Briichen und
Pausen im schopferischen ProzefR. Der Preis fir das Bekenntnis zur ureigenen Kreativitét ist hoch.
Das immer wiederkehrende Auf-Sich-Geworfensein beim Komponieren birgt Gefahrdungen in sich.
Man kann den Boden verlieren. Was davon ist in der Musik? Was horen wir?

Dies ist beileibe keine neue Fragestellung. Davon erzdhlt sowohl die alte als auch die neuere
Musikgeschichte in den Biografien ihrer Protagonisten.
Im Grunde folgt Barbara Heller in ihrer kompositorischen Arbeit dem romantisch geerdeten Duktus



von “frei aber einsam”. Das 19. Jahrhundert hat seine Spuren gelegt.

“Ich habe ja viele Jahre lang alleine gearbeitet — sozusagen in groBer Einsamkeit komponiert®,
bekennt sie. Nach mehreren Phasen des Experimentierens, vor allem auch gemeinsam mit anderen
Knstlern, ist sie vorerst bewuR3t zur selbstgewahlten Einsamkeit beim Komponieren zurlickgekehrt.
“Die Musik ist nun mehr eine Art von Forschung

geworden. Es geht nicht darum, Erlebnisse zu schildern, Gefuhle auszudriicken, Geschichten zu
schreiben. Die Musik an sich selbst interessierte mich nun am allermeisten. Was ist Musik. Was kann
Musik. Wie ist Musik zusammengesetzt?* (zit. aus einem Vortragsmanuskript vom Mai 2009).

Musikalische Verlaufe sind nun nicht mehr bestimmend, dafiir riicken Klange und Klangfarben in
den Mittelpunkt ihres Interesses. Auch darin begriindet sich die Hinwendung zu verschiedensten
Instrumenten und in ungewdhnlichen Ensemblebesetzungen. Diesen unendlichen Mdglichkeiten
ordnet sie auch ihr vorliegendes Werk unter. Denn die meisten ihrer Kompositionen haben viele
Gesichter, und eigentlich ist Barbara Heller - wenn nicht mit Komponieren - heute viel damit
beschaftigt, vorliegende Werke umzuarbeiten, sie in neuen Besetzungen auszuprobieren und mit den
austibenden Musikern darber einen oft sehr intensiven Austausch zu pflegen. Solche Bearbeitungen
sind fast immer Auftragswerke: Solisten und Ensembles bitten die Komponistin um diese oder jene
Fassung ihrer Werke, manchmal entwickeln die Stiicke dann eine ganz eigene Dynamik. Wieviele
Moglichkeiten es gibt, allein “Lalei - Schlaflied zum Wachwerden?* (entstanden 1989) zu spielen! In
jingster Zeit entstanden eine Orchesterfassung von der in Kaiserslautern geborenen Komponistin
Tina Ternes sowie die Bearbeitungen fir Fagottquartett bzw. Harfe und Geige von Barbara Heller.

So kehrt die angestofRene Vielfalt zur Komponistin zurtick. Und es bleibt alles im FluB.

I1: Die Klangfarben

1989 beendete Barbara Heller ihre Karriere als Pianistin. Sie trat nicht mehr 6ffentlich auf und
widmete sich ausschlieBlich dem Komponieren.

Sie suchte neue Erfahrungen. “Das Klavier war mir mit den Jahren etwas einténig geworden”
(Biografischer Abri3, Novara 2009), restimiert sie. Der Abschied wurde ein Neubeginn: Sie macht
fortan Musik mit “auBermusikalischen Klangkdrpern”, wie sie es selbst nennt (zit. ebenda).

Das Darmstadter Musikzimmer 1994: zwei Flugel. Einer davon prépariert. Flr Barbara Heller ist die
Zeit des Experimentierens mit allem und jedem, was klingt, angebrochen. An den Wanden die
Papierreihen - Blatter mit Verldufen - Zeichnungen, grafische Notationen, die auch aussehen wie
Grafik. Stapelweise Kassetten. Alles ist gepolt auf Klang. “Klang-zeichen®, wie eine
Klanginstallation aus dieser Zeit benannt ist. Barbara Heller sammelt Klange ein, macht die Umwelt,
den Alltag zu Musik: sie I40t eine leere Flasche (ber die Heizungsrippen flutschen. Auf einer
Kassette quietscht der Bus vor der Tur. Das Turknarzen bietet sich als Rhythmus an. Und inmitten
dieser Vorfuhrung hélt die Komponistin ein und sagt:

“Aber das Wichtigste ist doch die Stille. Eine Stille, die klingt.”

Die findet sie in der Natur, in der Nacht, auf La Gomera und manchmal in sich selbst.

Den L&rm der Stadt flieht sie inzwischen und lebt meist auf dem Land. Geblieben ist die Suche nach
den Klangen in sich selbst.

Das “Werk* - ist es Trug?

“Ich wollte weg vom Werk,
von der bleibenden Kunst”



(zit. nach einem Vortragsmanuskript, Mai 2009)

Um der Frage nach ihrer Modernitat weiter nachzugehen, ware der Werkbegriff in der Musik von
Barbara Heller genauer anzuschauen.

Dem “Werk” als in sich geschlossenem mehr oder weniger harmonisch gefiigtem Ganzen und der
Einheit von Form und Inhalt mi3traut sie zutiefst. Darin ist Barbara Heller eindeutig sehr modern.
Als Thomas Mann im “Doktor Faustus” Adrian Leverkiihn davon sprechen l&it, “das Werk”, es sei
Trug, steht eben diese Abgeschlossenheit zur Diskussion, die kein adaquater Ausdruck mehr sein
kann fur die mannigfach aufgerissenen Befindlichkeiten unserer Zeit. Das klassische EbenmaR als
asthetischer Anspruch ist den Zeitlauften zum Opfer gefallen. Der individuelle Weg, der subjektive
Ausdruck und die Suche danach sind zum Ziel geworden. Auch und vor allem in der zeitgendssischen
Musik. Und so bewegt sich auch die Komponistin weg vom traditionellen Werkbegriff hin zu offener
werdenden Strukturen. Sie will bewuft auch das Flichtige, Vergangliche (daher die zeitweise
Sammelleidenschaft von Alltagsgerdauschen). Improvisieren ist Verzicht auf endgultig Feststehendes.
Es ist auch das Bekenntnis zum Augenblick. Und ein Mal3 der Freiheit.

Die Musik aus dieser Zeit ist einmal mehr ein Angebot an kreative, selbstandig denkende und vor
allem mitflihlende Interpreten. Der Mut und die Fahigkeit zu Improvisation und “ad libitum” fordern
Musiker, die es im Klassikbetrieb nicht so oft gibt. Desto eher im Jazz und all den
grenzliberschreitenden Projekten zeitgentssischer Kommunikation durch die Kinste. Hier ist nicht
nur die Interaktion der Musiker, sondern auch die der Kunstformen gefragt. In diesem ProzeR
eintwickelt sich eine Basis fur Neues. Und darin fuhlt sich Barbara Heller mit ihrer Musik wohl. Sie
selbst kdnne die Farben horen, notiert sie einmal. Mit ihren farbigen Quinten (“Qunitenbuch”) hat sie
diesem Gedanken Raum gegeben.

Es entstehen grafische Partituren, die von der gewohnten Notation in Systemen grundsatzlich
abweichen, ja, die fréhlich anmuten und vor allem einladen, sich einzulesen und einzufiihlen in die
Verlaufe, die die musikalische Gedanken der Komponistin spiegeln. Die “Kartenspiele“, ein
musikalisches Tagebuch aus dem Jahr 1994, sind ein auf3erordentlich gelungenes Beispiel. Sie
bestehen aus 45 grafischen Partituren, sind gedacht fiir ein bis zehn Instrumente in freier Besetzung.
Hier werden nun jegliche Grenzen verwischt: die zwischen den Kinsten und die eines
festgeschriebenen Werkes sowieso. Auch visuell er6ffnen diese Miniaturen groRen Spielraum. Es gilt
fiir jeden Interpreten neu, seine Spiel-Regeln zu finden. Wie dies die Fantasie vieler Instrumentalisten
befliigelt hat, zeigen ihre Reaktionen, zitiert im Booklet der in jeder Hinsicht empfehlenswerten
Einspielung der “Kartenspiele” durch den Jazz-Vibraphonisten Christopher Dell 1997 (Salto
Records).

I11: “Mehr Stille”. Stimmen und Gedichte

Die Singstimme - ein Instrument?

1998 war ein schoner Sommer. Barbara Heller bevorzugte langst das Landleben. Und ihr Denken und
Fuhlen war von Poesie besetzt. Und vom Singen. Gesumm und Gebrumm waren um uns.
Melodiefetzen wurden zu Begleitern auf dem Weg tber die Wiesen. Und auf dem Einladungsbrief
stand in grofRen Buchstaben: “mehr Stille”.

Sie hatte Giuseppe Ungarettis Verse noch im Kopf. Eben war ihr erster Liedzyklus fertig geworden:
“Come una Colomba - Wie eine Taube”, zweisprachige Lieder nach Texten des Italieners Ungaretti.
Und sie war auf der Suche nach weiteren Gedichten, die den Liedersommer verlangern sollten. “Nun
sind die Kraniche langst im Stiden” heil3t der zweite Liederzyklus nach Texten des Speyerer Dichters
Anrtur Schiitt. Die Lieder schlieRen direkt an den ersten Zyklus an.

In beiden Liedfolgen wird ein fast radikaler Stilwandel in Barbara Hellers Musiksprache deutlich.
Klavier- und Singstimme muten vergleichsweise karg an. Keine Spur mehr von der Uppig
ausgestatteten und virtuos hdéchst anspruchsvollen Klaviermusik friherer Jahrzehnte. Nun will sie
andere Qualitaten ins Zentrum der Aufmerksamkeit riicken: Versenkung in die Musik, Hingabe,
Fahigkeit zu Meditation. Diese



Lieder sind von einer melancholischen Sinnlichkeit, die heute, in neuer Musik zumal, sehr selten
geworden ist. Darauf muf3 man sich - als Interpret wie als Horer - einlassen.

In beiden Liedzyklen ist die Tendenz zu Ruhe - so heit auch das erste Ungaretti-Lied: “Quiete -
Ruhe” - und in sich kreisender Bewegung falbar. Eine Musik, die nach Stille klingt.

Aus drei, vier oder finf Tonen flgen sich melodische Figuren, die eher die meditative Kraft des
Psalmodierens evozieren als die klassisch-romantische Liedtradition. “Quiete - Ruhe” braucht gar
nur die Quinte, aus der das gesamte Material entwickelt wird. Die immer wiederkehrenden Tonfolgen
in der Singstimme erheben sich frei schwebend Uber der Klavierstimme, die sparsame, mehr
atmosphérische Akzente setzt, etwa in den Klang-Girlanden, die den Text in ”Mainacht - Notte di
maggio” vorwegnehmen oder in den Clustern von “Tramonto - Sonnenuntergang*. Leere Quinten
oder kurze melodische Figuren, die einen immer wiederkehrenden Ton einkreisen, bewirken die
archaische Anmutung der Lieder. Dal} die Struktur zum Teil harmonisch undefinierbar bleibt, tragt
dazu ebenfalls bei. Die Schitt-Lieder sind darin noch um einiges freier, etwa das “Weinen in der
Kiiche”.

Beide Liedzyklen bestimmt ein schwebender, ruhiger Gestus, basierend auf dem Charakter der Texte.
Dieser Stil begegnet uns elf Jahre spater wieder: Es scheint, als hétte Barbara Heller zehn Jahre spater
mit ihren Quartetten, vor allem dem Fagottquartett, kompositorisch an die Lieder angeknipft.

Vier Stimmen, vier Téne und dreimal Quartett

Ein Bogen zwischen dem ganz frihen und dem aktuellen Werk Barbara Hellers weist auf das
Streichquartett. Es steht flir sie zwischen dem Soloinstrument und dem Orchester und hat sie
zeitlebens nicht losgelassen. lhre jlingsten kammermusikalischen Werke (entstanden im Oktober und
November 2008), das zweite und dritte Streichquartett “Patchwork” und “La Caleta”, schrieb sie fir
die klassische Streicherbesetzung mit zwei Geigen, Viola und Cello. “Patchwork” gibt es inzwischen
in einer Version flr Streichorchester (eine ihrer neuesten Arbeiten), auch hier schlie3t sich der Kreis
zu friiher: von der Quartett- zur Orchesterfassung.

Die beiden Streichquartette warten noch auf ihre Urauffiihrung.

Als ,,ein Kommen und Gehen* beschreibt Barbara Heller selbst den musikalischen Prozef3 ihrer
beiden Streichquartette: ,,Die Einfdlle zu den beiden Quartetten hatte ich im September 2008 am
Meeresstrand in einer Bucht, die ,La Caleta‘ heilit und sich auf der Insel La Gomera befindet, eine
Kanarische Insel, wo ich seit vielen Jahren gerne Urlaub mache. Ich horte lange Zeit den Wellen zu,
wie sie kommen und wie sie gehen.

Und im Grunde ist ,La Caleta‘ ein Abbild dieser damals sehr ruhigen sanften Wellenbewegungen an
einem heilen stillen Tag

Und ,Patchwork‘ kommt eher aus dem stlirmischen Meer und den kriaftigen Wellenbewegungen die
sich aufbauen und steigern, wenn das Meer wild ist.

,La Caleta® entsteht aus einem Pianissimo und endet pianopianissimo: es kommt aus der Stille und
geht in Stille auf. Der Wellenbewegung folgt eher die Stimmfithrung des ,,Patchwork*-Quartetts.
Wahrend dessen musikalisches Material aus dem Tritonus heraus entwickelt wird, besteht jenes aus
einem Viertonmotiv, das eine gleichbleibende Intervallfolge - groRe Sekunde abwarts, kleine
Sekunde auf- und grol3e Sekunde wiederum abwarts - wiederholt. Aus diesem Motiv heraus wird das
Stimmengeflecht der Instrumente entwickelt. Und aus diesen vier so eng beieinanderliegenden Tonen
entstehen, wenn sie zusammenklingen, originelle Sekundreibungen. Die Zusammenklange finden
sich flachendeckend: sowohl durchgehend in der Melodiefiihrung bei allen vier Stimmen (hier auch
in jeweils gleicher Intervallfolge aufeinander bezogen) als auch im harmonischen Verlauf. Das
Prinzip ist so einfach wie raffiniert.

Aus zwei kontrastierenden Gestalten - einem clusterartigen Schwebklang und dem kurzgliedrigen
Melodiegebilde aus jeweils vier Tonen - entfaltet sich das einsatzige, deutlich dreigeteilte Werk. Der
erste Teil mindet nach dynamischem Auf und Ab in ein Unisono, ein Stilmittel, das Barbara Heller ja
in vielen ihrer Werke einsetzt. Der lyrische Mittelteil indes ist von eigenem Charakter, eher
chromatisch angelegt, und 1&it die Stimmen sich im fortlaufenden Crescendo in die Hohe schrauben.
Die Absturze, spater dann erneute Aufschwiinge sind eruptiv - hier bestimmen heftige Glissandi das



Geschehen. Der Schluf3teil lehnt sich an den Beginn an, identisch ist er nicht.

Den Gehalt des Quartetts machen vielerlei originelle Feinheiten aus, die erkannt und herausgearbeitet
sein wollen. Die Tempi sollten nicht verschleppt werden, und der Bogenstrich darf durchaus forsch
sein, damit das Werk seine klanglichen Raffinessen auch entfalten kann.

“Patchwork”, das “Flickwerk”, wenn man den Begriff wortlich nimmt, basiert auf dem einstigen
“Teufelsintervall”, dem “Tritonus”, drei aufeinander folgenden Ganztonschritten. Der Flickenteppich
besteht aus acht Teilen, die jeweils ihren eigenen Charakter entfalten, aber durch das bestimmende
Intervall verbunden sind. Zum Beginn begegnen wir wiederum einem Unisono-Part, jetzt im
Pizzicato (die Melodie gibt eine Wellenbewegung vor), der in den Oberstimmen spéter zu einer
gegenlaufigen Bewegung wird. Das Unisono wird allméhlich aufgegeben. Auch hier gewinnt ein
Viertonmotiv in meist gebundenen Achteln die Oberhand. Dessen Intervallstruktur wechselt zwar,
aber das Stiick lebt durchgéangig von dieser teils heftigen Achtelbewegung. Ruhepunkte setzen immer
wieder Uber mehrere Takte entstehende Klangflachen, wir finden den Tritonus auch im
Zusammenklang. Vor dem Schluf3teil gipfelt der FluR der Musik aufsteigend im Crescendo und
dreifachen Fortissimo. Eine Schluficoda bleibt jedoch aus. Statt dessen wird (durchgehend im
pizzicato) das Anfangsmotiv aufgegriffen und schrittweise ausgediinnt. Im Pianissimo bleiben
schlielich zwei Tone Ubrig. Sie verklingen im Nichts. Auch dieses Stlick geht in der Stille auf.

Die Bewegung der Musik in beiden Sticken ist durchgangig flieRend, es werden keinerlei
rhythmische Akzente gesetzt. Umso wichtiger dirfte es sein, Spannung aufzubauen und zu halten.

Nicht nur Streicher spielen heute Quartett.

Hier kommt die Neugier der Komponistin ins Spiel: Der Streichquartettklang hat eine lange
Tradition. Wie aber klingen vier andere Instrumente? Fagotte zum Beispiel. Das ist nicht nur
originell. Es zeigt sich auch wieder Barbara Hellers Sinn fur Sprach- und Klangspiele. Das
allerneuestes Stlick aus dem Jahr 2009 ist ein Fagott-Quartett. Es tragt den Titel “Do-re-mi-Fagott*.

“Es interessiert mich jetzt, dahinter zu kommen,
welche Gesetze die Musik inne hat. Wie sie
funktioniert, was sie auslost, was sie mit der ZEIT
macht, die sich komplett verandern kann

je nach der Musik*, (Barbara Heller, 2008)

Das Fagottquartett ist insofern besonders, da es - wie in vorherigen Arbeiten nicht - von archaisch
anmutenden Klangstrukturen beherrscht wird. Diese Musik ist aller Koloration, aller Ornamentik
entkleidet, lebt von in sich kreisenden Bewegungen der vier Tone, die quasi nackt in ihrem
Stimmgeflecht und zunéachst einer simplen rhythmischen Figur ausgebreitet werden und somit fur
eine konsequente Klarheit in Barbara Hellers Werk stehen. Der Satz ist minimalistisch, wirkt auch im
Horen reduziert und riickt in seiner rhythmischen Beschrankung das Ganze in die Nahe von
“minimal”. Der thematische Gedanke, so schlicht er ist, erweist sich dann aber als Ohrwurm.

Der Beginn klingt nach sehr alter Musik. Ein sich ruhendes FlieRen der vier Stimmen wird belebt von
der melodischen Linie, entwickelt aus dem do-re-mi-fa und den warmen Klangfarben der vier
Fagotte. Ein satter, volumindser Wohlklang, der - vollig unerwartet - zunéchst an Horner denken laft.
Einmal mehr lotet die Komponistin hier Klangmdglichkeiten eines Instruments neu aus - das Fagott
wird zum Melodietrdger und befreit es von dem Image, ausschliel3lich fur das orchestrale
Klangfundament zusténdig zu sein. Das ist verdienstvoll, denn Kammermusik fuir Fagotte ist hochst
selten.

Ein Wort zum SchlulR

Einen SchluB gibt es nicht: Wie Barbara Hellers Kompositionen aus den vergangenen Jahren nichts
Endgdltiges an sich haben, so haben sie auch oft keinen wirklichen SchluB. Thr Werk ist ja



keineswegs abgeschlossen. Sie will dies und das. Ein Streichquartett schreiben, bei dem sie die Musik
sich entwickeln laRt, wie es ihr jetzt vorschwebt. Ein Klavierstiick fir die Interpretin einer gerade
entstehenden CD erfinden. Wie wird das alles klingen? Sie weil3 noch nicht...

Viele ihrer Schlisse sind offen, so, als ob das letzte Wort noch nicht gesprochen ist. Schlisse, die sich
in ein immer minimalistischer werdendes Konzept fugen. Die Toéne verklingen einfach, die Musik
rei3t ab oder geht in der Stille auf, wie im “Patchwork”- Streichquartett. Der klassische SchlufRakkord
ist fehl am Platz. Kein Donnern. Nirgends. Keine Bekraftigung, eher stille Fragen. Niemand hat das
letzte Wort. “Endgultige” Wahrheiten sind unserer schnellebigen Zeit abhanden gekommen. Das ist
exemplarisch und auch ein Reflex auf die Gegenwart: Schlisse von Barbara Heller sind
atmospharischer Natur. Das Vertropfeln der letzten Tone ins Pianissimo hinein, ein Ver-klingen im
Nichts, dem bei zutreffender Interpretation eine tiefe, auch kdrperlich erfahrbare Spannung
innewohnt. Und die Gewil3heit, daR die Musik immer weiter flief3t.
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