











Baden-Baden
Dir. E. Bour und
P. Stol! X

Graz
Dir. K. E. Hoffmanrn
Krenek, Antunes,

a,
Schat, Berio

ort Montag, 9. Oktober Dienstag, 10. Oktober { Mittwoch, 11. Oktober | Donnerstag, 12. Oktober
Opernhaus 19.45
Graz ORF-Symphonieorch.
Dir. F. Cerha
Stefaniensaal 19.45 19.45
Graz Stdwestlunkorchester | Pro-Arte-Ensemble

Schauspiethaus
Graz

22.30

Ensemble 70
Wiesbaden

Dir. W, Weber
Schnebe!, Kagel,
Reynolds

Messehalle und
KongreBhalle
Graz

Haus der Jugend
(Orpheum)
Graz

Basilika
Seckau

Festsaal der
Stadigemeinde

Murau

Aula der 19.45

Hauptschule Kammerorchester
Weiz RTV Zagreb

Dir. M. di Bonaventura
Rotondi, Zeljenka,
Lutoslawski, Goey-
vaerts

2.3

Ensemble 20. Jahrh.
Leitung: P. Burwik
Matsudaira, Antoniou,
Logothetis

Hote! Steirerhot
Klubzimmer

15.00—18.00 IGNM-
Deleai

10.00—13.00 IGNM-
Delegi "

enz

g enz

Hotel Steirerhof
Spiegelsaal

Galerie Moser+*
Hans-Sachs-Gasse 14
Graz

tdglich 9.00-17.00
Roman Haubenstock
Ramati’Anestis
Logothetis: Musi-
kalische Grafik

zum IGNM

* Das Sy

schule f3r Musik und darsteliende Kunst in Graz veranstaltet.
** Die Ausstellung ,.Musikalische Grafik* ist eine Eigenveranstaltung der Galerie Moser.

wird vom Institut fir Wertungsforschung der Hoch-



Freitag, 13. Oktobor

Samstag, 14. Oktober

Sonntag, 15. Oktober

Montag. 16. Oktober

Dienstag, 17. Oktober

19.45
ORF-Symphonieorch.
und ORF-Chor

Dir. M. Horvat
Boulez, Wiitinger,

19.45

Ensemble die reihe
Dir. F. Cerha
Bahk, Feldman,
Ligeti, Sinopoli,

11.30

Elektronisches Konzert
Maranzano, Pircher,
Norgaard, Bazlik,
Johnson

Horvath, Huber Weddington 19.45

Sinfonieorch. RTV
Ljubljana
Dir. S. Hubad
Nicutescu, Denisow,
Lutoslawski, Lebi¢

19.00

Musique vivante,

ORF-Chor

Dir. D. Masson

Stockhausen, Sand-

stedm, Takemitsu,

Alsina, Holliger,

Gielen, Globokar,

Xengkis

245

Kulturkvartetten

11.00

Orgelkonzert Zacher
Paz, Hespos, Allende-
Blin, Cage

19.45

Ensemble Kontra-
punkte

Dir. Peter Keuschnig
Bertola, Dallapiccola,
Kurtdg, Gehihaar,
Herrera, Radauer

15.00—18.00 IGNM-
Detegiertenkonferenz

Symposion zum IGNM-

Symposion zum IGNM-

9.30 .
R. Stephan (Berlin)

H. Pauli (Bergamo)

15.00

R. Oehlschlagel (Frank-
furt)

H. Rutz (Minchen)

9.30
M. Kelemen (Zagreb)
A. Dob

(Warschau)

15.00

P. Vujica (Graz)

0. Kolleritsch (Graz)
L. Reimers
(Stockholm-Wien)

Symposion zum IGNM-
Weltmusikfest

15.00

H. G. Helms (Kodln)

W. Hamm (Tubingen)
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Der Prisident der IGNM

Ohne jede Héflichkeitsformel mochte
ich festhalten, daB die Internationale
Gesellschaft fiir Neue Musik stolz ist,
ihr fiinfzigstes Bestandsjahr in jenem
Land feiern zu diirfen, wo 1922 deren
Griindung beschlossen wurde.

Es eriibrigt sich, Einzelheiten dariiber
zu erwéhnen, da der Schweizer
Musikwissenschaftler Toni Haefeli
eine ausfiihrliche Studie (iber die
Geschichte der IGNM verfaBt hat.

Es sei also nur daran erinnert, daB
das erste Festival 1923 in Salzburg
stattgefunden hat, das nachste geteilt
in Salzburg und Prag, das zehnte in
Wien, das 26. abermals in Salzburg,
das 35. wieder in Wien. Und nun
kehrt die IGNM zum Jubilaumsfestival
wieder nach Osterreich zuriick —
diesmal nach Graz.

An ihrem fiinfzigsten Geburtstag
durchlebt die IGNM einen tief-
greifenden WandlungsprozeB. Die
Generalversammlung hat 1971 in
London beschlossen, alle Weisungen,
die bisher den Ablauf der
Weltmusikfeste regelten, aus den
(inzwischen erneuerten) Statuten zu
streichen, um diese Festivals von
Erwédgungen herauszulésen, die —
ehemals sinnvoll — nun schon die
Gefahr einer Erstarrung herauf-
beschworen hatten. Graz 1972 hat die
Herauslosung noch nicht in vollem
Umfang nutzen kdnnen, da die
Planungsarbeiten in eine Zeit fielen, als

The President of the ISCM

Without any risk of being suspected

of trying to be merely courteous | may
safely state that the International
Society for Contemporary Music feels
proud to be able to celebrate its fif-
tieth anniversary in the very country
where its foundation was decided
upon. Details concerning the Society’s
foundation need not to be given here
for they are to be found in a study
written by Toni Haefeli on ISCM's
request. This study, which the society
hopes to publish in one form or an-
other before long, contains a wealth
of interesting information covering fifty
years of ISCM. Be it sufficient to point

die alten Regeln noch galten. Erst 1973
wird sich zeigen, ob die selbstgewéhite
Freiheit gentigend initiative und junge
Impulse zutagetreten lassen wird.
Die internationale Programm-
kommission (friher die internationale
Jury) fiir die Veranstaltungen (ehemals
das Weltmusikfest) in Graz hat eine
schwere Verantwortung auf sich
genommen, indem sie sich duBerst frei
gegeniiber den von den Lander-
sektionen ausgewahiten und
eingereichten Partituren verhielt.
Hingegen hat diese Kommission —
vermutlich zum erstenmal in der
Geschichte der IGNM — vollsténdig
Rechenschaft Uber ihre Entscheidungen
abgelegt (im IGNM-Bulletin vom Mérz
1972). Welche Auseinandersetzungen
wegen des Programms in Graz auch
immer aufflammen mégen: Die
internationale Programmkommission,
die Osterreichische Sektion und das
Préasidium der IGNM waren sich
a priori darin einig, alles unter
Beachtung gré8tmdglicher Transparenz
zu entscheiden und durchzufiihren.
Bleibt noch, allen Helfern zu danken,
die das Programm 1972 verwirklicht
haben: Den Komponisten und den
Ausfiihrenden, den Mitgliedern der
internationalen Programmkommission
und den &sterreichischen Gastgebern;
kurz allen, die kiinstlerisch, organi-
satorisch und finanziell zum Gelingen
des fiinfzigsten Festivals der IGNM
beigetragen haben.

André Jurrés

out here that the very first festival took
place in Salzburg (1923), the second
one alternatively in Salzburg and
Prague, that the thirtieth anniversary
was celebrated once more in Salzburg
and the fiftieth this year in Graz.

With its fiftieth anniversary the ISCM
has now reached a turning point in its
history. The general assembly last

year in London has indeed decided

to ban from the (renewed) statutes all
rules which until then had regulated
the annual festivals. Indeed these
rules, however understandable and
ingenious in themselves, in the long run
threatened to stifle those festivals. Graz
1972 ought however not wholly to be
taken as a standard since it finds itself
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exactly on the dividing line between
two regimes. Only 1973 can prove
whether or not we are able to live up
to our seli-inflicted freedom.

The international programme commis-
sion (formerly named the international
jury) for this year's musical events (for-
merly: festivals) assumed a heavy
responsibility in taking much liberty
with regard to the scores selected by
the national sections. On the other
hand the commission — | believe for
the first time in the society’s history —
has given a full account in the March
issue of the ISCM bulletin. Whatever
winds may rise concerning the nature

Le Président de la SIMC

Sans avoir a étre soupgonné de vouloir
seulement faire marque de courtoisie,
je peux affirmer ici la main sur le

coeur que la SIMC est fiére de pouvoir
célébrer son cinquantenaire dans le
méme pays ol sa fondation fut
décidée. |l serait oiseux de m'étendre
ici sur les particularités de cette fon-
dation, vu qu’'on peut les trouver dans
une étude faite par Toni Haefeli a la
demande méme de I'Association. Cette
étude que la SIMC espére éditer sous
une forme ou l'autre dans un avenir
aussi rapproché que possible contient
un trésor de renseignements sur ce
que furent 50 années de SIMC. Je
rappellerai donc seulement que le tout
premier festival eut lieu & Salzbourg
(1923), le deuxiéme tour a tour a Salz-
bourg et a Prague, que le trentiéme
anniversaire fut de nouveau célébré

& Salzbourg et que le cinquantiéme

le sera maintenant a Graz.

En célébrant son cinquantenaire, la
SIMC se trouve a un carrefour de son
histoire. L'assemblée générale de
I'année derniére, qui s’est tenue a
Londres, a notamment décidé d'épurer
les statuts (entretemps renouvelés)

de tous les réglements qui avaient
jusqu'ici trait au festival annuel et de
les libérer ainsi de considérations qui —
bien que fort compréhensibles et
ingénieuses en soi — menagaient a la
longue d'asphyxier la manifestation.
Graz 1972 ne peut d'ailleurs pas

of the programme mentioned hereafter
— neither the programme commission,
nor the Austrian section, nor the
executive committee are in the least
interested in any secrecy whatsoever.
Finally it is my duty to express my
thanks to all those who have contri-
buted to the 1972 programme - to
composers as well as interpreters, to
the members of the international pro-
gramme commission as well as our
Austrian hosts, in short to all persons
who have aided in realizing the
fiftieth anniversary of ISCM, be it in a
artistic, organizational or financial way.
André Jurrés

servir encore de mesure, vu qu'elle se
trouve exactement sur la ligne de
démarcation qui sépare deux régimes;
ce n’est qu’en 1973 qu'on pourra
constater de fagon concluante si nous
savons mettre convenablement a profit
la liberté que nous nous sommes
octroyée. La commission internationale
du programme (dénommée naguére
jury) pour les représentations musicales
internationales (dites autrefois: festi-
vals) a assumé a Graz une lourde
responsabilité en prenant une grande
liberté d’action & propos des partitions
déja sélectionnées par les sections.
Par contre, pour la premiére fois dans
I'histoire de la SIMC — & ce que je
crois — la commission a expliqué a
fond son comportement dans le bulle-
tin de la SIMC de mars dernier.
Quelles que soient les tempétes que
pourra soulever |'établissement du
programme tel que publié ci-aprés: ni
la commission du programme, ni la
section Autriche, ni le comité exécutif
de la SIMC n’éprouvent le besoin de
se réfugier derriére un quelconque
mystére.
Il me reste encore |'agréable tache de
remercier ici tous les coliaborateurs
du programme 1972: compositeurs et
exécutants, membres de la commission
internationale du programme et nos
hétes autrichiens, bref tous ceux qui
ont prété leur concours artistique,
organisateur ou financier a la célébra-
tion du cinquantenaire de la SIMC.
André Jurrés



Das diesjéhrige Weltmusikfest der IGNM wurde durch
Zuwendungen folgender Institutionen gefdrdert:

Osterreichischer Rundfunk (ORF)
Bundesministerium fir Unterricht und Kunst
Land Steiermark

Stadt Graz

Institut zur Forderung der Kiinste

die Bundesléander Wien, Burgenland, Nieder-
osterreich, Salzburg, Tirol und Vorarlberg
die Firma Kastner & Ohler, Graz
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Aktionskomitee:

Emil Breisach

Gerhard Engelbrecht

0. Prof. Karl Ernst Hoffmann
Brigitte Keller

Lothar Knessl

Anneliese Schlamadinger
Dr. Otto Sertl

Elisabeth Urbanek

Dr. Peter Vujica
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Geleitwort von Friedrich Cerha

50 Jahre IGNM, das sind 50 Jahre Aus-
einandersetzung um das, was neu

und wichtig an Musik ist, 50 Jahre Dis-
kussion — programmatischer und
funktioneller Art. Die Jahre haben den
Zank von Gruppen, nationalen Chau-
vinismus, Krisen im organisatorischen
Bereich gekannt und auch Stagnation,
wenn die Musik neuerungswilliger

war als die Funktionére. Trotzdem ist
in entscheidenden Momenten das
BewuBtsein dafiir wach geblieben, daB
die Organisation fur alle Tendenzen
des Tages offen sein muB, ungeachtet
der vblkischen oder rassischen Her-
kunft ihrer Vertreter, daB die Reaktion
der Offentlichkeit, die Berichterstattung
der Medien, die Haltung der Machtigen
nicht entscheidend sein darf fir die
Programmierung der Veranstaltungen,
daB die Schranken, die Unterdriickung
und Terror in der Welt aufgerichtet
haben, im Bereich der IGNM — wenig-
stens was das Konzept betrifft — nicht
respektiert werden sollen. In einem

Introduction by Friedrich Cerha

50 years ISCM, that means 50 years

of confrontation with whatever is new
and important in music, 50 years of
programmatic and functional dis-
cussion.

These years have seen quarrel of
groups, chauvinism, crises within the
organisation and even stagnation, when
the music was looking further ahead
than the administrators. Even so, in
decisive moments there was always the
awareness that the organisation has

to be ready for every actual trend,
notwithstanding the national or racial
origin of its representatives, and that
the reaction of the public, the echo

in the press, the attitude of those in
power must never have any influence
on the compilation of the programmes;
that the barriers that have been built
up all over the world by repression and
terror will be disregarded, at least as
far as the concept is concerned, in

hohen AusmaB an derartiger Unabhén-
gigkeit liegt auch heute noch die
Chance von IGNM-Festen im Vergleich
zu anderen Unternehmungen im Dienst
neuer Musik.

Im vergangenen Jahr wurde beschlos-
sen, die Gestaltung der Feste von

den Zwéngen eines starr gewordenen
Reglements zu befreien. Was heuer
geschieht, ist nur ein erster Schritt; er
ging vor allem darauf aus, das Reser-
voir zu vergroBern, aus dem — wie
bisher — eine internationale Jury fiir
das Veranstaltungsprogramm schépfen
konnte. Der Weg fiir andere Organi-
sationsformen ist offen.

IGNM-Feste sollen, auch in einem
Jubilaumsjahr, ihrem Wesen nach
Bestandsaufnahme sein, nicht Retro-
spektive. |hr Erfolg, ihre Ausstrahlung
héngt in einem hohen MaB von der
Bereitschaft zur Auseinandersetzung
mit zutage tretenden Tendenzen ab.
Im BewuBtsein der Offentlichkeit sind
sie so wertvoll, wie die meinungs-
bildenden Faktoren darin erfolgreich
sind.

the domain of ISCM. To this day, ISCM
Festivals benefit from the high degree
of such independence, as compared
to other enterprises concerned with
contemporary music.

Last year it was decided to liberate
the organisation of the Festivals of the
restrictions of hardened rules. What
happens this year is only the first step;
above all, the number of compositions
from which, as always, an international
jury should select the ones to be per-
formed, was to be increased. Further
forms can be introduced in the

future.

Also in an anniversary year, an ISCM
Festival should be a kind of inventory
— not a retrospective. The success,
the impact of such festivals depends
to a high degree on how much we

are prepared to participate in today's
thoughts and arguments. In public
consciousness they are as valuable as
the occurring opinion-forming factors
are successful.



"
Introduction de Friedrich Cerha

50 ans de la SIMC, c'est un demi-siécle
de discussion au sujet de ce qui est
nouveau et important en musique, un
demi-siécle de débats aux contenus
programmatiques et fonctionnels.

Les années ont connu les querelles

de groupes, le chauvinisme,

les crises dans I'organisation et aussi
la stagnation quand la musique était
plus apte a se renouveller que les
fonctionnaires. Cependant, dans les
moments décisifs, un fait est toujours
resté conscient aux esprits: a savoir
que l'organisation devait rester ouverte
a toutes les tendances, sans considé-
ration des origines raciales ou natio-
nales de leurs représentants, que la
réaction du public, les échos dans la
presse, I'attitude des puissants ne
pouvaient étre décisifs pour la rédac-
tion des programmes, que les

barriéres qui ont conduit a la répres-
sion et a la terreur dans le monde,

ne devaient étre prises en considération
dans le cadre de la SIMC — du moins

en ce qui concerne l'idée fondamen-
tale. Jusque |2 les festivals de la SIMC
bénificient, dans une large mesure,
d'une telle indépendance, regard
d'autres organismes au service

de la musique contemporaine.
L'année passée, il avait été décidé de
libérer I'organisation des festivals des
contraintes d’un réglement devenu
rigide. Ce qui se passe aujourd’hui,
n’est qu'un premier pas: étendre le
nombre des compositions parmi les-
quelles le jury international fait une
sélection en vue de la représentation.
La voie pour d'autres formes est
ouverte.

Le Festival de la SIMC — méme lors
d'un anniversaire — ne doit pas étre
une rétrospective mais un inventaire.
Son succeés, ses répercussions dépen-
dent en majeure partie de la disponibi-
lité que nous montrerons dans la
confrontation avec des tendances
actuelles. Dans la conscience publique
elles ont autant de valeur que les
facteurs formateurs d’opinion y ont du
succeés.
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Zeichenerklarung:

1 Von der internationalen Programmkommission zur
Auffiihrung ausgewéhlt.

2 Von der internationalen Programmkommission zur
Auffithrung bestimmt.

3 Von der internationalen Programmkommission zur
Auffithrung empfohlen.

4 Von der 6sterreichischen Sektion der IGNM eingesetzt.

5 Kompositionsauftrag des ORF, Studio Steiermark.

6 Kompositionsauftrag des ORF Wien, Hauptabteilung Musik.
* Urauffiihrung.

O Europaische Erstauffiihrung.

+ Osterreichische Erstauffiihrung.

1 Selected by the International Programme Commission from
entries submitted.

2 Designated for performance by the International Programme
Commission.

3 Recommended by the International Programme Commission
for performance in the marginal programme.

4 Chosen by the Austrian Section of the IGNM.
5 Composition commissioned by the ORF Studio Steiermark.

6 Composition commissioned by the ORF Wien, Music
Department.

* World Premiere
O First performance in Europe
+ First performance in Austria

1 Oeuvre retenue parmi les envois par la commission
internationale chargée du programme.

2 Oeuvre choisie par la commission internationale chargée
du programme.

3 Oeuvre recommandée par la commission internationale
chargée du programme pour une exécution hors-programme.

4 Inclus au programme par la section autrichienne de I'lGNM.
5 Commande d I'0O.R.F., Studio Steiermark.

6 Commande de I'O.R.F., Vienne (Département Musique).

* Premiére mondiale.

O Premiére européenne.

+ Premiére autrichienne.



Opernhaus
Montag, 9. Oktober, 19.45 Uhr

Friedrich Cerha (Osterreich)
Spiegel I-VII
Urauffihrung des Gesamtzykius 3

Das ORF-Symphonieorchester
Dirigent: Friedrich Cerha
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U VIl Musica Viva Wien
1972.

Weltmusikfest der IGNM
Graz 1972 konzertante
Urauffihrung des Gesamt-
zyklus.

Exercises fiir Sprecher,
Bariton und Kammer-
ensemble 1962—67

(U ,,die reihe* Wien),
Symphonien fiir Blaser
und Pauken 1964 (U Sid-
westfunk Baden-Baden),
Verzeichnis fir 16 Stim-
men a cappelia 1969

(U Schola Cantorum
Musica Nova Bremen),
Langegger Nachtmusik |
fiir Orchester (U ,,die
reihe* Berliner Fest-
wochen), Langegger
Nachtmusik Il fiir
Orchester (U Neues Werk
Hamburg).

Das ORF-Symphonie-
orchester wurde im Jahre
1946 unter dem damaligen
Leiter der Musikabteilung,
Dr. Heinrich Kralik, ge-
griindet. Die Aufgabe des
ORF-Symphonieorchesters
besteht vornehmlich in
der Auffithrung zeit-
genossischer Werke mit
besonderer Berilick-
sichtigung des Oster-
reichischen Musik-
schaffens. Aus der groBen
Anzahl der Dirigenten, die
mit dem ORF-Symphonie-
orchester arbeiten, seien
vor allem Rudolf Moralt,
Paul Hindemith, Hermann
Scherchen, Argeo Quadri,
Ernst Krenek, Carl Melles,
Bruno Maderna, Milan
Horvat und Miltiades
Caridis erwéhnt.

Bei den Salzburger
Festspielen gastierte das
ORF-Symphonieorchester
mit Werken der inter-
nationalen Musik-
avantgarde.

Music Festival Graz 1972
- world premiere of the
entire cycle in a concert
performance. Exercises
for speaker, baritone and
chamber ensemble
1962—67 (WP reihe
Vienna); Symphonies for
wind instruments and
timpani 1964 (WP Siid-
westfunk Baden-Baden);
Verzeichnis for 16 voices
a cappella 1969 (WP
Schola Cantorum Musica
Nova Bremen); Langegger
Nachtmusik | for
orchestra (WP reihe
Berliner Festwochen);
Langegger Nachtmusik Il
for orchestra (WP Neues
Werk Hamburg).

The ORF Symphony
Orchestra was founded in
1946 by Dr. Heinrich
Kralik who was then
director of the music
department of the
Austrian Radio. The ORF
Symphony Orchestra sees
its principal task in the
performance of
contemporary works,
giving special emphasis
to the creations of
Austrian composers.
Among the conductors
who are collaborating
with the ORF Symphony
Orchestra are: Rudolf
Moralt, Paul Hindemith,
Hermann Scherchen,
Argeo Quadri, Ernst
Krenek, Carl Melles,
Bruno Maderna, Milan
Horvat, Miltiades Caridis
etc. At the Salzburg
Festival, the ORF
Symphony Orchestra
played works of the
international musical
avantgarde.

sica Viva Vienne 1972;
Festival International de la
Musique de la SIMC a
Graz 1972: Premiére con-
certante du cycle dans
son ensemble. Exercices
pour récitant, bariton et
ensemble de chambre
1962-1967 (P die reihe
Vienne); Symphonies pour
instruments & vent et
timbales 1964 (P Siidwest-
funk Baden-Baden); Ver-
zeichnis pour 16 voix a
cappella 1969 (P Schola
Cantorum Musica Nova
Bréme); Langegger Nacht-
musik | pour orchestre

(P die reihe Festival de
Berlin); Langegger Nacht-
musik Il pour orchestre

(P Neues Werk Hamburg).

L'orchestre symphonique
de la Radio Diffusion
Autrichienne, ORF, fut
crée par le Dr. Heinrich
Kralik, & cette époque
chef de la section musi-
cale de la diffusion
autrichienne. La tache de
I'orchestre symphonique
consiste principalement &
jouer des oeuvres con-
temporaines en prenant
plus particuliérement en
considération les créa-
tions autrichiennes. Parmi
le grand nombre de chefs
d’orchestre qui travaillent
avec l'orchestre sympho-
nique on notera surtout:
Rudolf Moralt, Paul
Hindemith, Hermann
Scherchen, Argeo Quadri,
Ernst Krenek, Bruno
Maderna, Milan Horvat,
Miltiades Caridis.
L'orchestre symphonique
de I'ORF a, lors du
Festival de Salzbourg,
interprété des oeuvres de
la musique d’avant-garde
internationale.
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Friedrich Cerha {iber ,,Spiegel*
»Spiegel"” sind ein Werk fiir die Biihne
in sieben Teilen von etwa 80 Minuten
Gesamtdauer. Sie wurden 1950/61
komponiert, die Herstellung der Rein-
schriften, bei der an der Komposition
nichts Wesentliches verdndert wurde,
erstreckte sich bis 1971.

Die Stiicke sind rein musikalisch erfun-
den. Es ist aber wahrscheinlich, daB
jene Phdnomene, die mich am starksten
bewegen und zu sténdiger Auseinander-
setzung zwingen — etwa in dem Sinn,
in dem Strawinski vom EinfluB der
Welt, in der er lebt, auf seine Symphonie
in drei Satzen spricht —, unbewuBt
meine Klangvorstellungen gespeist
haben. Daher die Wahl des Titels.
Vielleicht hatte man vor 100 Jahren den
Sétzen meiner ,,Spiegel* Namen gege-
ben: Nebel, Sonne, Wind und Meer,
Schreie, Wiiste, Angst. .. In unbewuB-
ten Bereichen blieben Vorstellungen
und kompositorisches Vorgehen von
diesen Phanomenen unberiihrt. Die
kompositorischen Anliegen entwickeln
sich konsequent aus denen der voran-
gegangenen Werke, besonders der
.Mouvements®, relativ einfacher
Studien, aus denen einzelne Teile der
~Spiegel" Ideen in komplexerer Form
wieder aufgreifen. In ,,Mouvements*
hatte ich mich fiir jeweils ein Stiick auf
einen charakteristischen Klangzustand
beschrédnkt. Bewegung ist dort keine
grundsétzliche Zustandsénderung,
sondern sie vollzieht sich innerhalb des
fiir das jeweilige Stiick charakteristi-
schen Zustandsbildes. Dem 3. ,,Mouve-
ment* ist ein Zug zum Monomanen
eigen. Er findet in ,,Spiegel V" seine
Fortsetzung und letzte Konsequenz. Ein
ganzer, homogener Klangkdrper dreht
sich: keine Stimme, keine Orchester-
gruppe ragt hervor, dominiert; das ver-
wendete Tonband ist nur ein Teil des
Orchesters, wie alle Instrumente des
groBen Apparats dient es dem — wahr-
scheinlich bedngstigenden — Gesamt-
klang. Neben ,,Spiegel V" stellt
~Spiegel IlI* ein in anderer Weise
absolut kontinuierlich geformtes Stiick
von ganz anderem, flir mich apollinisch-
mediterranem Wesen dar. Die kompo-
sitorische Beherrschung eines bestimm-
ten Zustands war mir Bediirfnis. Die

in meinen ,,Symphonien* (1964) zur
Ausformung gelangte extreme Dis-
kontinuitat ist eine ebenso einheitliche
Welt in antipodischer Gestalt.
Gleichzeitig aber beschéftigte mich das
Problem prozeBhaft-progressiver Ge-

O.

staltung, das schon mein Interesse vor
allem im dritten Satz meiner ,,Relazioni
fragili* (1957) erfiillt hatte. Ein extrem
lineares Verfahren: ein Impuls wird
gegeben, das nédchstliegende Ereignis
ist eng mit diesem Impuls verkniipft,
jedes weitere bezieht sich zumeist nur
auf das vorhergehende. Die Konzeption
von ,,Spiege! 1" enthalt etwas davon.

In ,,Spiegel 11" bin ich zum erstenmal
zu komplexeren Bildungen dieser Art
in der Gestaltung fortgeschritten, deren
Grundlage sich am besten mit dem
Prinzip der Riickkoppelung vergleichen
1aBt, dem einfachsten nichtlinearen
FormprozeB. ,,Spiegel IV*, von in
»,Mouvement II* gefundenen Vorstellun-
gen ausgehend, schopft weitere Mog-
lichkeiten in dieser Richtung aus.
Anders als in ,,Spiegel 11" regeln Kur-
venldufe die Tonhdhenabfolgen, wo-
durch sich nicht alles im Bereich fester
Oktavteilungen befindet, sondern in
Intervalirdumen, die in Mikrointervalle
verschiedener Art geteilt werden. Es
gibt langsame, kontinuierliche und mit
ihnen kombinierte vereinzelte Ton-
ereignisse. Auch die Absténde zwischen
den letzteren sind jedoch kontinuier-
lichen Verédnderungen unterworfen: sie
vergrdBern und verkleinern sich all-
méhlich. Das Moment des Einholens
und Uberholens einer Linie durch die
andere spielt sowohl in der Zeit als
auch im Hinblick auf die Tonhdhe eine
wichtige Rolle. An mehreren Punkten
ist es im einzelnen gut erkennbar, an
anderen fallen viele derartige Verlaufe
zu Feldwirkungen zusammen. VergroBe-
rung und Verkleinerung, der Eindruck
des Komprimierens und Abebbens, des
Ein- und Uberholens wird auf vielfache
Weise auch im Gesamtgeschehen spiir-
bar. In der Anlage des ganzen Werkes
ist ein Widerspiel von Kontinuitit und
nicht linearen Vorgédngen festzustellen.
In vorhergehenden Teilen Angedeutetes
oder Liegengebliebenes wird spéter in
fir die Fortsetzung wesentlicher Art
wieder aufgenommen. ,,Spiegel VI*
greift zuriick auf die isolierten Schliage
von ,,Spiegel 1" und Einzelereignisse
aus ,,Spiegel IV", verdichtet sie aber
zu einer ostinaten Bewegung, deren
Penetranz ihre nicht nur vordergriindige
Logik fiir mich erst in der Gesamtsicht
des Zyklus gewinnt. Elemente der
bewegten Flachen von ,,Spiegel 11*, in
die die Schliage von ,,Spiegel I' — in
den Konturen unscharfer werdend —
langsam Ulberfiihren, finden in

~Spiegel IV* und ,,Spiegel VI* ebenso
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ihre Modifikation, wie sich im letzteren
formale Vorgénge, spater im Gesamt-
material wirksam, zunéchst in Einzel-
elementen vorbereiten. In ,,Spiegel VII"
verdichten sich zunehmend Reminis-
zenzen an andere Spiegeliteile, ohne
jedoch diese zu subsumieren: alles
ereignet sich im wechselnden Verhalt-
nis zu den fur ,,Spiegel VII" kennzeich-
nenden Vorgéngen, die zu Beginn des
Stiickes deutlich exponiert werden,
spater mit anderen kombiniert erschei-
nen, sie iiberdecken, unterbrechen oder
ablésen und zu Ende fihren. Kontrast
im direkten Einsatz, etwa als Mittel zu
dramatischer Aufheizung, ist fiir mich
nicht denkbar; er hat flir mich nur in
formal funktioneller Gebundenheit Sinn,
z. B. dort, wo Endpunkte mehrerer
ProzeBverléufe zeitlich zusammenfallen.

Frledrich Cerha on Spiegel

“Spiegel” is a work for the stage in

7 parts, with a total duration of about
80 minutes. It was composed in
1960/61, the writing of fair copies,
during which | did not make any major
alterations, took until 1971,

The pieces are of purely musical
invention. It is, however, probable that
those phenomena which move me the
most and force me into continuous
argument — perhaps in the sense of
Stravinsky when he talks about the
influence of the world he is living in on
his Symphony in 3 Movements — have
unconsciously become a source for
my imagination of sounds. This is

why | chose this title. 100 years ago
one would perhaps have given names
to the movements of my “Spiegel’:
Mist, Sun, Wind and Sea, Cries, Desert,
Anguish . .. In conscious regions,
imagination and the process of
composition have remained untouched
by these phenomena. The composing
concerns are developing consequently
from those of previous works,
especially “Mouvements”, relatively
simple studies, ideas from which are
taken up in a more complex form in
some parts of “Spiegel”. In
“Mouvements” | had, for each piece,
limited myself to one characteristic
sound condition. Movement, there, is

Fir die Realisation auf der Biihne exi-
stiert ein genaues Konzept. Bei der
Niederschrift des szenischen Entwurfs
war ich mir darliber im klaren, daB es
nicht eine einzige zwingende struktu-
relle Verklammerung von optischer und
akustischer Ebene geben kann, sondern
im Zusammenwirken beider ein Feld
von Uberschneidung entsteht, in dem
im einzelnen verschiedene L&sungen
moglich sind. Es wiére richtig, wenn
auch im Optischen, von adaquatem
Material ausgehend, formal beherrschte
Komposition ésthetischen und drama-
tischen Geschehens als wesentlich
erkennbar wiirde, die sich zu emotio-
nellen und geistigen Grundlagen so
verhéit, wie es die Musik entsprechend
dem eingangs Gesagten tut.

not a basic change of condition, but
takes place within the characteristic
condition of the piece. The third
“Mouvement” shows a trend towards
the monomanic. This is continued and
brought to its last consequence in
“Spiegel V''. One entire homogeneous
body of sound turns: not one voice,
not one group of instruments is
outstanding, predominant; the tape is
only part of the orchestra, like all the
other instruments it serves to produce
the composite sound — which is
probably frightening. Besides
“Spiegel V", “Spiegel IlI” is another
absolutely continuously constructed
piece, albeit of a different spirit which
| would call Apollonian, Mediterranean.
| had to master completely the
transformation into music of a certain
condition. The extreme disconuity
manifesting itself in my “Symphonies"
(1964) is as uniform a world in
antipodal form.

At the same time | was occupied by the
problem of process-like, progressive
formation which had captured my
interest in the third movement of my
“Relazioni fragili” (1957). An extremely
linear procedure: an impulse is given,
the next event is tightly tied up with
this impulse, every following one is
related mostly only to the preceding.
The concept of “Spiegel I" contains
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some of this. In “Spiegel II"” | have
for the first time proceeded to more
complex formations of this kind, the
basis of which can best be compared
to the principle of regeneration, the
simplest non-linear formal process.
“Spiegel IV”, commencing with
images found in “Mouvement II"
investigates further possibilities in this
direction. Different from *‘Spiegel 11",
flowing curves regulate the sequence
of pitch, so that not everything is
within fixed octave divisions but in
interval spaces which are divided into
micro-intervals of different kinds.
There are slow, continuous, and,
combined with them, single sonorous
events. Also the distances between the
latter are subject to continuous
alteration: they increase and decrease
step by step. The moment when one
line catches up and surpasses another
plays an important part in time as well
as in respect of pitch. In some
instances this is well discernible, in
others many similar events coincide
into batches. Increase and decrease,
the effect of compressing and dying
away, catching up and surpassing

are felt in many ways in the entire
course of events. In the concept of the
entire work an interplay of continuity
and not linear events is evident.

Ideas that have only been hinted at or
remained behind in preceding parts are
later taken up in a manner

significant for the continuation.
“Spiegel VI"” takes up the isolated
beats of “Spiegel I” and single events
from *‘Spiegel IV”, condensing them,
however, into an ostinato movement,
the penetration of which achieves its
anything but superficial logic, | think,

Friedrich Cerha sur ,,Splegel*
~Spiegel' est une oeuvre pour la
scéne, en 7 parties d'une durée totale
de 80 minutes. Elles furent composées
entre 1960 et 1961, la mise au propre
de I'oeuvre, pendant laquelle rien
d’important ne fut changé dans sa
composition, dura jusqu’'en 1971.

Les morceaux sont des créations pure-
ment musicales. Et il est probable que
les phénoménes, qui me remuent le

9.

only with a view to the entire cycle.
Elements of the moving planes from
“'Spiegel 11", into which the beats from
“Spiegel I — gradually losing their
sharp outlines — are slowly
transformed, are modified in

“Spiegel IV" and “Spiegel Vi, just as
in the latter formal events which will
later become effective in the entire
material, are prepared in individual
elements. In ““Spiegel VII",
reminiscences of other “Spiegel”-parts
are increasingly condensed, without,
however, summing them up: everything
happens in an alternating relation to
the events characteristic for

“Spiegel VII" which are clearly
introduced at the beginning of the
piece, later are combined with others,
covering them, interrupting them,
taking their place or closing them.

| could not think of using contrast as a
direct means, e. g. for dramatic
incitement; for me, contrast only makes
sense in formally functional restraint,
e. g. where the final points of serveral
sequences coincide in time.

There is a detailed plan for the
realisation on stage. When writing
down the scenic layout, | was aware
that there cannot be one obligatory
structural link between the visual and
acoustic levels, but that the interplay
between both would create a panel of
intersections which makes a number of
solutions possible. It would be correct
if, based on adequate material, also in
the visual realisation a formally
controlled composition of aesthetic
and dramatic events were evident,
which would bear the same relationship
to the emotional and spiritual
principles as does the music.

plus profondément et qui me poussent
a une perpétuelle confrontation — un
peu dans le sens ol Stravinsky parle
de l'influence du monde dans lequel il
vit sur sa Symphonie en 3 mouvements
— aient englouti inconsciemment mes
conceptions du son. De 13, le choix

du titre. Peut-étre qu'il y a 100 ans on
aurait donnée un nom aux différents
mouvements de mes ,,Spiegel” —
brouillard, soleil, vent e mer, cris,
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désert, peur ... Dans des domaines
conscients, conception et processus
créateur ne furent pas touchés par ces
phénomeénes. Les désirs de la com-
position se développent de fagon
conséquente en prenant racine sur
ceux des compositions précédentes et
plus particulierement de ,,Mouve-
ments", études relativement faciles, ou
~Spiegel” reprend des idées de
chacune des parties, dans une forme,
cette fois-ci, plus complexe. Dans
»Mouvements* je m'étais restreint,
pour chaque morceau, a un état
sonore caractéristique. Le mouvement
n'y est pas un changement d'état fon-
damental, mais il s'accomplit a
I'intérieur de I'image fixe, caractéri-
stique pour chaque morceau. Une
tendance monomane est particuliére au
~Mouvement 3. Elle trouve dans
»Spiegel V" son développement et sa
derniére conséquence. Tout un corps
homogéne se tourne: aucune voix,
aucun groupe orchestral ne domine, le
magnétophone employé n'est qu'un
membre de 'orchestre, comme tous les
instruments de la grande machine il
participe & la sonorité générale —
sans doute inquiétante. A cé6té de
~Spiegel V¥, ,,Spiegel IlI" présente
différemment une structure absolument
continue, d’'une nature totalement autre,
pour moi le Méditerranéen-Apollinien.
Etre maitre d'un état précis était pour
moi un besoin. Dans mes ,,Symphonies*
1964 I'extréme discontinuité parvenue
4 l'accomplissement est aussi un
monde homogéne bien que sous une
forme totalement contraire.

Au méme moment me préoccupait une
élaboration méthodique et progressive,
ce qui avait retenu tout mon intérét,
principalement dans le troisiéme
mouvement de mes Relazioni fragili
1957. Un procédé extrémement linéaire:
une impulsion est tout d'abord donnée,
ce qui se passe immédiatement aprés
est étroitement lié & cette impulsion,
et tout ce qui suit se référe princi-
palement a ce qui précéde. La con-
ception de ,,Spiegel |" est quelque

peu similaire a ce procédé. Pour la
premiére fois avec ,Spiegel I je suis
parvenu (dans la composition) & des
combinaisons de ce genre plus com-
plexes, dont I'¢lément de base se
laisse le mieux comparer avec le
principe du couplage par réaction,
processus formel non-linéaire le plus
simple. ,,Spiegel IV*, provenant des

conceptions trouvées dans ,,Mouve-
ment II*, puise d'autres possibilités
dans cette direction. Autre que dans
~Spiegel [I" y est le développement

de courbes qui régissent la suite des
sons et grace auquel tout ne se trouve
pas dans le domaine de divisions fixes
d’octaves, mais dans des intervalles
qui peuvent étre divisés en divers
micro-intervalles. Il y a des événements
sonores isolés, lents et continus, com-
binés avec eux. Méme les distances
entres ces derniers sont assujetties a
des changements malgré tout continus:
elles s’accroissent ou diminuent peu

a peu. Le moment ou une ligne est
rattrapée ou doublée par une autre
joue un réle important aussi bien dans
le temps que par rapport au son. On
peut, en plusieurs endroits, bien
distinguer ce phénoméne dans le
détail, en d’autres de tels développe-
ments coincident d'une maniére con-
centrée. Ce qui est accru ou diminué,
ce qui est apparement comprimé ou
baissé, rattrapé et doublé, est de
multiples fagons perceptible dans
I'ensemble. On peut constater, dans la
disposition de toute I'oeuvre, un jeu
contraire de continuité et de processus
nonlinéaires. Ce qui a été ébauché ou
laissé de coté dans les parties préceé-
dentes sera repris, plus tard, d’'une
maniére essentielle pour la suite.
~Spiegel VI" reprend des battements
isolés de ,,Spiegel I et quelques faits
de ,,Spiegel IV, mais les condense
dans un mouvement régulier dont la
force ne gagne de la logique pas qu’en
superficie, mais, & mon avis, seulement
dans une vue d'ensemble de tout le
cycle. Des éléments appartenant aux
espaces agités de ,,Spiegel 1" vers
lesquels glissent lentement les batte-
ments de ,,Spiegel I — dont les
contours s'estompent de plus en plus
— trouvent dans ,,Spiegel 1V et
»Spiegel VI également leur modifica-
tion, de la méme maniére que dans ce
dernier, plus tard dans I'ensemble de
I'oeuvre, mais tout d’abord dans des
éléments isolés se préparent des pro-
cessus formels. Dans ,,Spiegel VII* des
réminiscences d'autres parties des
»Spiegel” se condensent de plus en
plus, sans pour autant les inclure: tout
se déroule en rapport variable avec les
processus caractéristiques de ,,Spiegel
VII“, qui sont exposés clairement au
début du morceau, apparaissent plus
tard combinés a d'autres, les recouv-
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rent, les interrompent ou les dissolvent
et les achévent. Le contraste inter-
venant directement, un peu comme
moyen d’intensification dramatique,
n'est, pour moi, pas concevable; il n'a,
en ce qui me concerne, de sens que
dans une contrainte fonctionnelle,
purement formelle, par exemple 1a ou
les points finaux de plusieurs pro-
cessus tombent en méme temps. li
existe un plan précis concernant la
réalisation sur scéne. Lors de la rédac-
tion du projet scénique j'étais totale-
ment conscient qu'en aucun cas il ne
pouvait y avoir une réunion structurelle

9.

contraignante de I'espace visuel et
sonore, mais qu’avec I'effet conjugué
des deux apparait un champ d'inter-
section, a l'intérieur duquel diverses
solutions particuliéres sont possibles.
Ce seralit vrai si dans le domaine
visuel, partant d'un matériel adéquat,
la composition maitrisée formellement
de I'action esthétique et dramatique
était reconnue comme essentielle,
composition qui se conduise vis a vis
des bases émotionnelles et spirituelles
comme la musique le fait, confor-
mément & ce qui est dit au début.
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Peter Schat (Niederlande)
Thema fiir Oboe solo, Gitarren, Orgel und Bliser -1

Luciano Berio (italien)
Chemins II B fiir Orchester +2

Das Sinfonieorchester des Suidwestfunks Baden-Baden
Dirigenten: Ernest Bour und Pierre Stoll
Solist: Han de Vries, Oboe
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Pizzetti in Rom. Ab 1953
Lehrer am Konservatorium
G. B. Martini in Bologna,
ab 1955 am Konserva-
torium Verdi in Mailand,
seit 1961 Professor. Durch
Kontakte mit Bruno
Maderna (1953) und Mario
Bartolotto (1959) sowie
durch dreimalige Teil-
nahme an den Darm-
stadter Ferienkursen fir
Neue Musik intensive
Auseinandersetzung mit
der Moderne. Werke:
Streichquartett (1950);
Rezitativ und Allegro
(1951); Concertino (1952);
Concert fiir Fagott und
Streicher (1952); Sonate
fur Viola solo (1952);
Sinfonie fiir Streicher
(1953); Ouverture fir
Orchester (1953); Diverti-
mento fiir Viola und
Orchester (1953/54);

Fiinf Sticke fiir zwei
Klaviere (1954); Musik fir
Kammerorchester
(1954/55); Komposition

in vier Satzen fiir Klavier
(1955); ,,La Lampara“,
Ballett (1956); Drei
Improvisationen fiir
Klavier (1957); 2. Streich-
quartett (1958); Serenade
fur 16 Instrumente und
Frauenstimme (1958/59);
Strophen fiir Orchester
(1959); Movimento (1959);
»For Grilly"!, Improvisation
fiir sieben Instrumente
(1960); ,,Sezioni",
Invention fir Orchester
(1960); Doubles, Ubungen
fir Cembalo (1961);

3. Quartett fiir Tonband
(1961); ,,Puppenspiel*,
Studien fiir eine Bithnen-
musik (1861); ,,Flr
Orchester" (1962);

4. Streichquartett (1963);
.Babai' fiir Cembalo
(1964); ,,Asar" fiir zehn
Streichinstrumente (1964);
.Black and White" fiir

37 Streichinstrumente
(1964); ,,Puppenspiel 11*
(1965); Divertimento 1l
(1965); Kammersymphonie
fur 15 Solostreicher
(1967).

brando Pizzetti in Rome.
Since 1953 lecturer at
the Conservatory G. B.
Martini in Bologna, since
1955 at the Conservatory
Verdi in Milan, since 1961
professor. His interest in
contemporary music was
quickened through his
contacts with Bruno
Maderna (1953) and
Mario Bartolotto (1959)
and his repeated partici-
pation in the Ferienkurse
for Neue Musik in Darm-
stadt. Compositions:
String quartet (1950);
Recitative and Allegro
(1951); Concertino (1952);
Concerto for bassoon and
strings (1952); Sonata for
viola solo (1952); Sym-
phony for strings (1953);
Ouverture for orchestra
(1953); Divertimento for
viola and orchestra
(1953/54); Five pieces for
two pianos (1954); Music
for chamber orchestra
(1954/55); Composition in
four movements for piano
(1955); “La Lampara”,
ballet (1956); Three
improvisations for piano
(1957); Second string
quartet (1958); Serenade
for 16 instruments and
female voice (1958/59);
Stanzas for orchestra
(1959); Movimento (1959);
“For Grilly"” (Improvisation
for seven instruments,
1960); “Sezioni” (Inven-
tion for orchestra, 1960);
Doubles (Exercises for
harpsichord, 1961); Third
quartet for tape (1961);
“Marionettes”, Studies
for a stage music (1961);
“For orchestra” (1962);
Fourth string quartet
(1963); “Babai’ for
harpsichord (1964);
“Asar" for 10 string
instruments (1964);
“Black and white”

for 37 string instruments
(1964); “Marionettes 11"
(1965); Divertimento Il
(1965); Chamber Sym-
phony for 15 solo strings
(1967).

lldebrando Pizzetti & Rome.
A partir de 1953 il exerce
en tant que professeur

au conservatoire G. B.
Martini de Bologne, a
partir de 1955 au conser-
vatoire Verdi de Milan,
depuis 1861 il a le titre
de professeur. Grace

a des contacts avec
Bruno Maderna en 1953,
puis Mario Bartolotto en
1959 et également aprés
avoir participé trois fois
aux Ferienkurse fur Neue
Musik a Darmstadt, il se
tourne vers la musique
moderne. Oeuvres: Qua-
tuor a cordes (1950);
Récitatif et Allegro (1951);
Concertino (1952); Con-
certo pour basson et
cordes (1952); Sonate
pour alto solo (1952);
Symphonie pour cordes
(1953); Ouverture pour
orchestre (1953); Diverti-
mento pour alto et
orchestre (1953/54);

5 morceaux pour 2 pianos
(1954); Musique pour
orchestre de chambre
(1954/55); Composition en
4 mouvements pour piano
(1955); ,,La Lampara*“,
ballet (1956); 3 improvi-
sations pour piano (1957);
Deuxiéme quatuor a cor-
des (1958); Sérénade pour
16 instruments et voix

de femme (1958/59);
Strophes pour orchestre
(1959); Movimento (1959);
»For Grilly*”, improvisation
pour 7 instruments (1960);
Sezioni, invention pour
orchestre (1960); Doubles,
exercices pour clavecin
(1961); Troisiéme quatuor
pour magnétophone
(1961); Marionettes, études
pour une musique de
scéne (1961); ,,Pour
orchestre" (1962);
Quatriéme quatuor &
cordes (1963); ,,Babai‘
pour clavecin (1964);
»Asar’ pour 10 instru-
ments & cordes (1964);
»Black and white* pour
37 instruments & cordes
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Han de Vries, geb. 1941
in Den Haag. Studium an
der Kunstakademie in
Den Haag, Oboen-
unterricht am kdniglichen
Konservatorium. Interpret
der wichtigsten Werke
der Oboenliteratur vom
Barock bis zur Gegen-
wart.

Das Sinfonieorchester des
Stidwestfunks Baden-
Baden besteht seit iiber
20 Jahren. Durch die
Tatigkeit von Hans
Rosbaud als Chefdirigent
des Orchesters, die im
Jahre 1948 begann und
bis zum Tod des
Dirigenten (1962) dauerte,
entwickelte sich das
Sinfonieorchester des
Slidwestfunks zu einem
international anerkannten
Klangkérper, vor allem fir
die Interpretationen
Neuer Musik. Zahlreiche
Auslandsgastspiele in
Holland, Italien, Oster-
reich und in der Schweiz.
Zur Zeit besteht das
Siidwestfunk-Orchester
aus 95 Musikern. Als
Gastdirigenten arbeiteten
mit dem Orchester Igor
Strawinski, Arthur
Honegger, Paul Hinde-
mith, Werner Egk,
Benjamin Britten,
Goffredo Petrassi, Pierre
Boulez, Hans Werner
Henze, Ernest Ansermet,
Karl B6hm, Otto
Klemperer, Lorin Maazel,
Leopold Stokovski u. a.

Han de Vries, born in 1941
at The Hague. Studies at
the Academy of Arts of
The Hague, oboe classes
at the conservatory. His
repertoire comprises the
most important works for
oboe ranging from
baroque to contemporary
music.

The Symphony Orchestra
of the Siidwestfunk
Baden-Baden looks back
on a history of more than
20 years, Thanks to the
work of principal con-
ductor Hans Rosbaud
which lasted from 1948
until the conductor’s
death in 1962, the
Symphony Orchestra of
the Siidwestfunk has
developed into an inter-
nationally renowned
orchestra, especially for
its interpretation of
contemporary music. The
orchestra made numerous
tours abroad, to Holland,
Italy, Austria and Switzer-
land. At present the
orchestra consists of

95 musicians. Guest con-
ductors were: Igor
Stravinsky, Arthur Hon-
egger, Paul Hindemith,
Werner Egk, Benjamin
Britten, Goffredo
Petrassi, Pierre Boulez,
Hans Werner Henze,
Ernest Ansermet, Karl
Béhm, Otto Klemperer,
Lorin Maazel, Leopold
Stokovsky etc.

10.

Han de Vries, né en 1941
a La Haye. Etudes a
I'académie des arts,
études d’hautbois au con-
servatoire. |l interpréte
toutes les oeuvres impor-
tantes écrites pour le
hautbois, de la musique
baroque aux oeuvres
contemporaines.

L’Orchestre symphonique
de la Siidwestfunk Baden-
Baden existe depuis plus
de 20 ans. Grace a l'acti-
vité de Hans Rosbaud,
chef d’orchestre en titre
de cet ensemble (activité
qui commenga en 1948

et prend fin avec sa mort
en 1962) l'orchestre sym-
phonique de la Siidwest-
funk devint un ensemble
musical reconnu sur le
plan international essen-
ticllement pour ses inter-
prétations de musique
moderne. De nombreux
concerts a I'étranger: en
Hollande, ltalie, Autriche
et en Suisse. Pour I'heure,
I'orchestre comprend

95 musiciens. Les chefs
d'orchestre suivants diri-
geérent cet orchestre:

Igor Stravinsky, Arthur
Honegger, Paul Hindemith,
Werner Egk, Benjamin
Britten, Goffredo Petrassi,
Pierre Boulez, Hans
Werner Henze, Ernest
Ansermet, Karl B6hm,
Otto Klemperer, Lorin
Maazel, Leopold
Stokovsky etc.
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Joritsuné Matsudaira iiber
Mouvements circulatoires fiir zwei
Kammerorchester

Die Mouvements circulatoires entstan-
den 1971. Nach dem Vorbild des

Joritsuné Matsudaira on

Mouvements circulatoires for two
chamber orchestras

Mouvements circulatoires were written
in 1971. After the model of Gagaku,

Joritsuné Matsudaira sur les
»Mouvements Circulatoires pour deux
orchestres de chambre*

Les Mouvements Circulatoires furent
composés en 1971, Le compositeur a

Franco Donatoni iiber

»T0 Earle* per orchestra da camera

in due sezloni (UA 2. 2. 1971)

Wurde 1970 als Auftragskomposition
des Kammerorchesters von Bozen und
Trient geschrieben und wurde am

2. 2. 1971 uraufgefiihrt und in der Folge
am 15. 5. 1971 im Teatro Petruzelli in
Bari und am 12. 12. 1971 bei den
Maildnder musikalischen Nachmittagen
wiederholt.

Franco Donatoni on “To Earle”

per orchestra da camera in due sezioni
(WP 2. 2. 1971)

Commissioned by the Chamber Orche-
stra of Bolzano and Trentino, written
in 1970 and first performed on 2. Fe-
bruary 1971. Further performances on
15. May 1971 at the Teatro Petruzelli

in Bari and on 12. December 1971 for
the Musical Afternoons in Milan.

This piece should be considered as

Franco Donatoni sur ,,To Earle* per
orchestra da camera In due sezioni

Fut écrit en 1970 sur commande

de l'orchestre de chambre de Bolzano
et Trentino et la premiére

eut lieu le 2. 2, 1971, repris le

15. 5. 1971 au théatre Petruzelli de Bari,
puis le 12. 12, 1971 aux ,,Aprés-midis
Musicaux" de Milan. Ce morceaux est
& considerer comme page d'un journal.

Gagaku, einer alten japanischen Hof-
musik, hat der Komponist versucht, die
beiden Orchester verschieden zu
kombinieren. Das Ergebnis sind die
~Mouvements circulatoires*.

the old Japanese court music, the
composer has endeavoured to link
various combinations of the two orche-
stras whence result the “Mouvements
circulatoires".

essayé, en s'inspirant du Gagaku,
ancienne musique de la cour japonaise,
d'assembler diverses combinations

des deux orchestres, d’ou resultent les
Mouvements Circulatoires.

Dieses Werk ist als Seite eines Tage-
buches zu betrachten. Es befindet sich
zwischen ,,Doubles 11" (1969/70) und
»To Earle Two" (1971). Die intensive
Befassung mit der Materie, welche die
beiden erwahnten Werke auszeich-
net, ist in ,,To Earle beinahe nicht
vorhanden. Die Anwesenheit des Kom-
ponisten ist nur im zarten Gewebe der
Partitur fihlbar, in dem die graphische
Notation das Wert- und Sinnlose streift.

the page of a diary. It stands between
“Doubles 11" (1869/70) and “To Earle 11"
(1971). The intensive work on the
material which is obvious in both the
aforementioned works, can hardly be
felt in “To Earle". The existence of the
composer is only discernible in the
delicate texture of the score where the
graphic notation borders on the worth-
less and the meaningless.

1l se trouve entre ,,Doubles 11* (1969/70)
et ,,To Earle Two" (1971). La confron-
tation intensive avec le matériau, qui
caractérise ces deux derniéres
oeuvres, n'apparait presque pas dans
.10 Earle”. L'existence du compositeur
n'est que légérement perceptible a
travers la partition, ol la notation
graphique effleure ce qui n'a pas de
valeur et pas de sens.
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Peter Schat iiber Thema

(UA: 1970 beim Holland-Festival).

Die Funktion der Oboe kann rasch
erklart werden. Sobald man die ersten
Takte gehort hat, weiB man, wie es
weitergeht. Die elektrisch verstérkte
Oboe spielt hauptséchlich eine Rolle
elektronischer Aktivitat. Sie verbindet
die elektronischen Kreise von Gitarre
und Orgel. Ich mache ausschlieBlich
von systematischen Wiederholungen
Gebrauch, alterniere und steigere das-
selbe Thema die ganze Zeit. Ein Takt
eines jazzahnlichen Blechklanges,
dann die Oboe, dann zwei Takte Blech,
dann wieder die Oboe, dann drei Takte
usw. Die Trompeten halten das Thema,
jedoch nie ausschlieBlich oder direkt.
Die Akkorde basieren ebenfalls auf dem
Prinzip der Wiederholung und Verviel-
féltigung des Themas. Es ist ein Stick
ohne Uberraschungen mit einer kleinen

Peter Schat on Thema

(WP 1970 Holland Festival)

The function of the oboe is easy to

sum up. Once you' ve heard the first
page, you know how it’ s going to
continue. The oboe, itself electrified,
has mainly an electronically activity
role. It connects the electronic circuits
of the guitars and the organ. | make
use exclusively of systematic repetition,
an alternation and increase of the same
thing all the time. A bar of a jazz-like
brass sound, then the oboe, then two
bars of brass, then the oboe once
again, then three bars etc. The trumpets
hold the theme, but never barely or
directly, and also never changed. The
chords, too, are based on the principle
of repetition and multiplication of the

Peter Schat sur Théme (P 1970)

La fonction du hautbois est facile &
expliquer. Quand on a écouté la
premiére page, on sait déja comment
¢a va continuer. Le hautbois, qui est
lui-méme amplifié, joue, principale-
ment, un réle important sur le plan
électronique. Il relie les circuits
électroniques des guitares et de
I'orgue. Rejetant la répétition systé-
matique, j'utilise une alternation et une
amplification du théme, que reste le
méme tout le temps.

Un son de cuivre, sembable au jazz,
une mesure durant, puis le hautbols,
ensuite deux mesures de cuivres, de

10.

kindischen Ausnahme. Etwa in der
Mitte des Werkes wird die strenge
formale Struktur unterbrochen. Die
Gitarren wollen sich selbsténdig ma-
chen, obwohl sie immer wieder vom
Blech gestoppt werden. Wenn sich der
Ablauf einem Hohepunkt zu ndhern
scheint, kommt die Uberraschung, und
alles beginnt von vorn, aber auf vollig
andere Art. Die Isorhythmen spielen
dann eine noch gréBere Rolle. Darauf
folgt eine etwas durftige Art von Jazz
in Blech und vereinzelte Wiederholun-
gen in den Kiarinetten. Die Gitarren
geben bloB die Anfangsakkorde fir die
Oboe an; sie spielen das Thema zu
Harmonien {berlagert. Als ich dieses
Stiick schrieb, fiihlte ich mich sehr
durch James Brown inspiriert, beson-
ders durch die Nummer ,,| feel all right"
von der Platte ,,Live from the Apollo®.

theme, very strictly. It is a piece without
surprises, with one minor childish
exception. Half-way through things get
out of control. The guitars just want to
race through, although they are stopped
all the time by the brass. When it gets

a bit thick, the surprise comes, and
everything begins again in a different
way. The isorhythm then plays an even
greater part. A bit of miserable sort of
jazz in the brass and repetitions of
notes in the clarinets. The guitars then
merely state the starting chords for the
oboe which plays the theme in harmo-
nics. When writing the piece | was much
inspired by James Brown, particularly
the number ,,I feel all right from ,,Live
from the Apollo*.

nouveau le hautbois, puis trois mesures
etc. Les trompettes soutiennent le
théme, mais jamais exclusivement ou
ouvertement, et toujours inchangé. Les
accords sont eux aussi basés sur le
principe de la répétition et multipli-
cation du théme, et ce de maniére

trés stricte. C'est un morceau sans
surprise, avec une petite exception
puérile. Vers le milieu environ, tout
tourne au désordre. Les guitares
aimeraient tout simplement braler les
étapes, bien qu’elles soient sans cesse
contenues par les cuivres. Au moment
le plus imprévisible, arrive la surprise
et tout reprend d’une maniére diffé-
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rente. Les isorythmes jouent alors un
réle encore plus important. Un peu de
jazz triste chez les cuivres, et répéti-
tion des notes chez les clarinettes. Les
guitares jouent alors les accords
d’introduction pour le hautbois qui joue

Luciano Berlo ilber ,,Chemins 1l B*
Nichts, was man macht, ist jemals
beendet. Auch das ,,abgeschlossene*
Werk ist das Ritual und der Kommentar
eines Werkes, das ihm vorangegangen
ist, und eines anderen, das ihm folgen
wird. Die Frage fordert nicht eine
Antwort heraus, sondern vielmehr
einen Kommentar und eine neue
Frage...

Die Serie meiner ,,Chemins" (fiir Harfe
und Orchester, fir Viola und neun
Instrumente, fiir Viola, neun Instru-
mente und Orchester) kann als eine
Folge spezifischer Kommentare an-
gesehen werden, die fast zur Ganze
das Objekt und und das Subjekt des
Kommentares erfassen.

Was man Gber Chemins Il im Verhéltnis
zu Sequenza VI fir Viola sagen kann,
trifft, wenn auch weiterentwickelt, auf
Chemins Il B zu. Dieses Werk ist nicht
einfach eine orchestrale Meta-
morphose von Chemins II, auch nicht
die Obertragung eines einmal gefunde-
nen Objektes in einen neuen Zusam-
menhang, sondern vielmehr eine neue
Lesart der strukturellen Charakteristika,

Luciano Berlo on “Chemins Il B”
Nothing that we do is ever finished.
Even the “accomplished” work is the
ritual and the commentary of a work
which preceded it and of another which
will follow. The question does not pro-
voke an answer, but rather a comment
and another question. ..

The series of my Chemins (for harp
and orchestra, for viola and nine
instruments, for viola, nine instruments
and orchestra) can be considered as
a sequence of specific comments
which comprehend almost entirely the
object and the subject of the comment.
What can be said of Chemins Il in
relation to Sequenza VI for viola is
applicable, developed even further, to
Chemins Il B. This work is not just a
simple orchestral metamorphosis of
Chemins I, and neither is it the trans-
fer of an object once found into a new
context, but rather a new way to read
the structural characteristics inherent

le théme en harmonies.

En composant ce morceau j'ai été trés
inspiré par James Brown, plus particu-
liérement par le numéro ,,1 feel ali-
right" tiré de ,,Live from Apolio*.

die den friilheren Stiicken (Sequenza VI
und Chemins Il) eigneten. In Chemins
I B sind der Grundtext und dessen
Kommentierung eng in einem fort-
wahrenden Austausch der Elemente
vermischt. Der eine trdgt den anderen,
wie eine Gestalt, eine Zeichnung, ein
Modell seine Farben und seine Schatten
tragt.. ., so wie alles, was wir machen,
etwas Neues aufdeckt, in einer Ver-
mengung der Wege, die unvermeidlich
in andere Wege minden, so wie sich
das Schicksal eines jeden in einem
Gewebe von Stammen, Asten und
immer feineren Zweigen verfolgen 14Bt.
Und wir sind hier, an der Gabelung
der allerfeinsten Zweige, und sehen,
wie sie vor unseren Augen neu zu
knospen beginnen; man kann ihnen
nur folgen, wenn man ein Stick zurick-
geht, manchmal aber auch nach vorne,
damit sie sich weiterhin in ihren drei
Millionen Verastelungen ausbreiten,
auf drei Millionen verschiedenen
Wegen, wobei es sicher ist, daB kaum
ein Dutzend davon anderswo hinfiihrt
als zu neuen Kreuzwegen, auf neue
Wege.

in the two earlier pieces (Sequenza VI
and Chemins 11). In Chemins 11 B, the
basic text and its comment are inti-
mately entwined in a continuous ex-
change of elements. One carries the
other, as a figure, a drawing, a model
might carry its colours and its sha-
dows. .. like everything we do reveals
another thing, in a proliferation of ways
that inevitably turn into other ways.
Like everybody’s destiny can be seen
as a ramification from trunk to bran-
ches to finer and even finer twigs. And
here we are at the subdivision of the
most fragile of twigs and see them
burgeoning before our eyes; we cannot
follow them but by retreating a little,
sometimes also advancing, so that
they may continue to propagate their
three million ramifications, in three
million different ways, with the certitude
that hardly a dozen of them will lead
anywhere else than to new crossroads
and on new ways.
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Luciano Berio sur Chemins Il B

Rien de ce que I'on fait n'est jamais
fini. Méme I'oeuvre ,,achevée" est le
rituel, le commentaire d'une oeuvre
qui I'a précédée et d’'une autre qui va
la suivre. La question ne provoque pas
de réponse, mais plutdt un commen-
taire et une autre question. ..

La série de mes Chemins (pour harpe
et orchestre, pour alto et neuf
instruments, pour alto, neuf instruments
et orchestre) peut étre considérée
comme une suite de commentaires
spécifiques qui comprennent presque
intégralement I'objet et le sujet du
commentaire. Ce que I'on peut dire

de Chemins || par rapport & la
Sequenza VI pour alto est applicable,
plus développé encore, & Chemins Il B.
Cette oeuvre n'est pas une simple
métamorphose orchestrale de
Chemins Il, ni le transfert d'un ,,objet
trouvé" dans un contexte nouveau,
mais c'est plutét une nouvelle lecture
des caractéristiques structurelles
inhérentes aux morceaux antérieurs
(Sequenza VI et Chemins ll). Dans

10.

Chemins |l B, le texte de base et son
commentaire sont intimement mélés
dans un échange permanent
d’éléments. L'un comporte l'autre,
comme une figure, un dessin, un
modéle porte ses couleurs et ses
ombres . .. comme toute chose que
nous faisons révéle une autre chose,
dans une prolifération de chemins qui
se référent indvitablement a d'autres
chemins, comme chacun de nous
ramifie son sort dans un tissu de
troncs, de branches et de rameaux
de plus en plus subtils. Et nous
sommes ici, au bout de la subdivision
du plus mince de ces rameaux et
nous regardons ces lignes du sens qui
tout & I’heure bourgeonnaient encore;
on ne peut les suivre qu’en revenant
en arriére ou quelquefois en allant de
I'avant, puisqu'elles continuent a
propager leurs trois millions de
ramifications, dans trois millions de
chemins différents, avec la certitude
qu'a peine douze d'entre elles
conduiront ailleurs qu'a de nouveaux
croisements sur de nouveaux chemins.
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1945—1947 Lehrtétigkeit
am Konservatorium der
Stadt Wien, seit 1947 als
Direktor mehrerer Musik-
schulen am Aufbau des
Steirischen Musikschul-
werkes beteiligt, 1961 Be-
rufungen an das Steier-
maérkische Landeskonser-
vatorium; 1964 Hochschul-
professor. 1970 Leiter der
Musikabteilung beim
ORF, Studio Steiermark.

and Salzburg. 1945—1947
lecturer at the Conser-
vatory for Music Vienna,
since 1947, as director of
several music schools, he
has played an important
part in the establishment
of Styrian musical
education; since 1961 at
the Conservatory of the
Province of Styria, 1964

professor at the university.

1970 director of the
music department of the
Austrian Radio, Studio
Styria.

1.

Matacic. De 1945 a 1947

il enseigne au conserva-
toire de Vienne, depuis
1947 il prend part, en tant
que directeur de plusieurs
conservatoires, a I'élabo-
ration de I'éducation
musicale en Styrie. En
1961 il est nommé au
conservatoire de Styrie.
En 1864: professeur &
I'université. En 1970:
directeur du département
de musique de la radio-
diffusion de Styrie, ORF.
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Lamentatio Jeremiae Prophetae
Secundum Breviarium Sacrosanctae
Ecclesiae romanae

1. In Coena Domini

Incipit lamentatio Jeremiae Prophetae
Lectio prima (Cap., |, 1-5)

Aleph.

Quomodo sedet sola

civitas plena populo:

facta est quasi vidua

domina gentium:

princeps provinciarum

facta est sub tributo.

Beth.

Plorans ploravit in nocte,

et lacrimae ejus in maxillis ejus:
non est qui consoletur eam,

ex omnibus caris ejus:

omnes amici ejus spreverunt eam,
et facti sunt ei inimici.

Ghimel.

Migravit Judas propter afflictionem,

et multitudinem servitutis:

habitavit inter gentes,

nec invenit requiem:

omnes persecutores ejus
apprehenderunt eam,

inter angustias.

Daleth.

Viae Sion lugent eo quod non sint
qui veniant ad solemnitatem:

omnes portae ejus destructae:
sacerdotes ejus gementes:

virgines ejus squalidae,

et ipsa oppressa amaritudine.

He.

Facti sunt hostes ejus in capite,
inimici ejus locupletati sunt:

quia Dominus locutus est super eam
propter multitudinem iniquitatum ejus:
parvuli ejus ducti sunt in captivitatem,
ante faciem tribulantis.

Jerusalem, Jerusalem, convertere
ad Dominum, Deum tuum.
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Ernst Krenek iiber Lamentatio Jeremiae
Prophetae (UA 1958)

Der Text der Lamentatio besteht aus
jenen Abschnitten der Klagelieder des
Jeremias, die bei den katholischen
Gottesdiensten am Grindonnerstag,
Karfreitag und Karsamstag vorgetragen
werden. Diese Abschnitte sind in je
drei ,,Lektionen' zusammengefaBt. Jede
Lektion endet mit dem Anruf ,,Jerusa-

Organisation des musikalischen Materials

1.

lem, Jerusalem, convertere ad Domi-
num Deum tuum®. Diese refrainartige
Zeile kommt also neunmal vor. Jede
Lektion besteht aus mehreren Versen.
Jeder Vers ist eingeleitet von einem
Buchstaben des hebrdischen Alphabets
(Aleph, Beth, Ghimel etc.). Diese Buch-
staben sind Bestandteile des Textes
und werden gesungen so wie der Text
selbst.

Die gregorianische Intonation der Lamentatio umfaBt die Tone F, G, A und B:
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In-w-pit Lamenta-tio  Je-remiae  Prophetac.

Alle Buchstaben werden auf das folgende Melisma gesungen: @

Algph.

Die vorliegende Komposition beruht auf einer Zwdlftonreihe, die sich aus einer
Erweiterung der gregorianischen Viertongruppe ergibt:

O

Die beiden Halften der Reihe, deren Anfangstone eine halbe Oktave voneinander
entfernt sind, werden gesondert behandelt. Von jeder der beiden Sechston-
gruppen werden je fiinf weitere Gruppen abgeleitet, indem jeweils der dem ersten
Ton der vorangehenden Gruppe folgende Ton zum Anfangston der nachsten

Gruppe gemacht wird.
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Jede der so gewonnenen Gruppen-
reihen enthélt dieselben sechs
Téne, doch liegen die Intervalle in
bezug auf den Anfangston

jedesmal an einer anderen Stelle.
Die Anregung zu diesem ,,Rotations-
verfahren* gab mir das System der
modalen Skalen des Mittelalters, das
ein gleichbleibendes Material von

sieben Tonen durch Verschiebung der
Finalis in wechselnde Ordnungen
bringt.

Der von manchen Musikhistorikern
ausgesprochene Gedanke, daB die
Griechen ihre auf dhnliche Weise
gewonnenen ,,Oktav-Gattungen' in den
Bereich einer ,,charakteristischen’
Oktave zu transponieren pflegten, gab
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den AnstoB zu einer zweiten Form der
Ableitung welterer Gruppenreihen.
Diese ergibt sich dadurch, daB die
Reihen der linken Spalte von Beispiel 4
so transponiert werden, daB alle mit

F beginnen. Die Reihen der rechten
Spalte werden so transponiert, daB H
zu ihrem Anfangston wird.

Dasselbe Verfahren der Rotation und
Transposition wird auch auf die Um-
kehrungen der so gewonnenen Sechs-
ton-Reihen angewendet.

Da die Reihen in jeder Spalte von
Beispiel 4 stets aus denselben Tonen
bestehen, mag man sie ,,diatonisch*
nennen. Da die Reihen in Beispiel 5
nach und nach alle zwdlf Tone einbe-
ziehen, kdnnen sie als ,,chromatisch”
bezeichnet werden.

Der Zweck dieser Anordnung ist, daB
das Prinzip der Reihenkomposition
angewendet werden kann, ohne daB
stets alle zwolf Téne im Spiel zu sein
brauchen, indem je nach MaBgabe der
kompositorischen Absicht verschiedene
Abstufungen zwischen diatonischer
Sechstdnigkeit und zwdlitdniger Chro-
matik gewéhlt werden kénnen.

Formale Gestaltung

Die Beziehung zur gregorianischen
Intonation ist darauf beschrankt, daB
die Einleitungen zur ersten und letzten
Lektion diese Intonation gewisser-
maBen als cantus firmus enthalten und
daB die den hebrédischen Buchstaben
zugeordnete Musik meist aus dem in
Beispiel 2 angegebenen Melisma
entwickelt ist. Auch die Anrufung
wJerusalem* klingt gelegentlich an den
gregorianischen Prototyp an.

Ernst Krenek on Lamentatio Jeremiae
Prophetae (WP 1958)

The words for “Lamentatio” are taken
from those sections of the Lamenta-
tions of Jeremiah which, after the
Catholic ritual, are read on Maundy
Thursday, Good Friday and Saturday
before Easter. These sections are
grouped in three lectures each. Each
lecture is closed with the invocation

Organisation of the musical material

Die Setzweise der einzelnen Abschnitte
bewegt sich zwischen zwei und acht
Stimmen, in wechselnder gruppen-
weiser Zusammenfassung. Die Anrufung
wJerusalem* erfolgt am Ende der ersten
Lektion einstimmig (in Unisono), am
Ende der zweiten in zwei Stimmen usf.,
bis sie das Werk als neunstimmiger
Chorsatz abschlieBt.

Rhythmus und Metrum

Die rhythmische und metrische Gestal-
tung der Musik ist angeregt von den
Prinzipien, die ich auf Grund meiner
Studien in der Polyphonie des fiinf-
zehnten Jahrhunderts obwalten sehe.
Kein rhythmisches oder metrisches
Schema ist vorgegeben. Das freie Spiel
der Akzente in der Gesamtzeichnung
ergibt sich daraus, daB die natiirliche
melodische Diktion der Einzelstimmen
hohen und langen Ténen, in Verbindung
mit dem Sprachakzent, verstérkte
Betonung verleiht. Die rhythmische
Gliederung der Phrasen beruht auf
mannigfaltigen Kombinationen der aus
je zwei oder drei Tonen bestehenden
Grundelemente. Um diesen Sachverhalt
klarer zu machen, habe ich von der
Setzung von Taktstrichen abgesehen,
da diese stets die Vorstellung von
regelméBig wiederkehrenden ,,guten*
Taktteilen wachrufen. Die Metronom-
zahlen in der Partitur sind Andeutungen
der gewiinschten Tempi. Sie sollen
innerhalb der so bezeichneten
Abschnitte nicht allzu starr festgehalten,
sondern je nach dem Ausdruckscharak-
ter modifiziert werden.

“Jerusalem, Jerusalem, convertere ad
Dominum Deum tuum”. This refrain-
like line thus occurs nine times. Each
lecture consists of several verses.
Each verse is introduced by a letter of
the Hebrew alphabet (Aleph, Beth,
Ghimel etc.). These letters are part of
the text and are sung just like the
words of the text.

The Gregorian intonation of the Lamentatio comprises the notes F, G, A and B flat:
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In-ci- pit Lamenta-tio  Je-remiae Prophetac.
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A-leph.
The present composition is based on a twelvetone series which was won by
enlarging the Gregorian group of four tones:

aﬁﬂ_—‘z‘%@“ﬁ’:{n—_‘“

CL
The two halves of the series the first tones of which are half an octave distant,
are treated separately. From each of the two sixtone groups five further groups
are derived, the tone following the first tone of the preceding group becoming the

All letters are sung to the following melisma:

initial tone of the next group.

Each of the thus obtained group series
contains the same six tones, however
the intervals in relation to the initial
tone are every time in a different place.
| was inspired to use this “rotation
procedure” by the medieval system of
modal scales which achieves different
orders for one and the same material
of seven tones by shifting the finalis.
The thought expressed by some musi-
cologists that the Greeks used to
transpose their “octave-types” (which
they had obtained in a similar manner)
into the range of a “characteristic”
octave prompted a second form of
derivation of further group series. This
is brought about by transposing the
series of the left column of fig. 4 in
such a manner that they all start with
F. All series of the right column are
transposed to begin with B.

The same procedure of rotation and
transposition is also applied to the
inversions of the thus obtained sixtone-
series.

As the series in both columns of fig. 4
consist of always the same tones, they
might be called “diatonic". As the
series in fig. 5 gradually include all

oo
twelve tones, they may be called “chro-
matic”. The purpose of this arran-
gement is to enable the principle of
serial composition without always
having to use all twelve tones, in that
according to the composer’s intentions
there is a choice of various gradations
between diatonic sixtone series and
twelvetone chromaticism.

Formal construction

The relation to Gregorian intonation is
limited to the fact that the introductions
of the first and last lectures contain
this intonation quasi as cantus firmus
and that the music given to the Hebrew
letters is mostly developed from the
melisma shown in fig. 2. Also the
invocation “Jerusalem” is sometimes
reminiscent of the Gregorian

prototype.

The scoring of the individual sections
varies between two and eight voices in
different groupings. The invocation
“Jerusalem” is written in plain chant

at the end of the first lecture (unisono),
for two-part choir at the end of the
second, etc. until it concludes the
whole work as a nine-part chorus.
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Rhythm and Metre

The rhythmical and metrical construc-
tion of the music was suggested to me
by the principles | observed in the
course of my studies in fifteenth
century polyphony. There is no prede-
terminated rhythmical or metrical
scheme. The free play of accents in
the total design results from the fact
that the natural melodic diction of the
individual voices lays increased stress
on high and long notes, in connection
with the speaking accent. The rhythmi-

Ernst Krenek sur ,,Lamentatio
Jeremiae Prophetae* (P 1958). Le
texte de la ,,Lamentatio" se compose
d’'extraits des ,,Lamentations de
Jérémie", lues pendant I'office catho-
lique des jeudi, vendredi et samedi
saints. Ces extraits sont, chaque fois,
regroupés en 3 legons. Chaque legon
s'achéve par |'exclamation ,,Jerusalem,

Organisation du matériau musical

cal structure is based on manifold
combinations of the basic elements
which consist of two or three notes
each. In order to make this clearer,

| have refrained from barring the score,
as this will inevitably create the idea

of a regularly recurring measure. The
metronome figures in the score indicate
the desired tempi. They should not be
observed too strictly within the thus
marked sections, but modified accord-
ing to the character of the expression.

Jerusalem, convertere ad Dominum
Deum tuum*, qui & la maniére d'un
refrain, revient donc 8 fois. Chaque
legon comprend plusieurs vers. Chaque
vers est introduit d'une lettre de
I'alphabet hébraique. Ces lettres sont
des composantes du texte et sont
chantées comme le texte lui-méme.

L'intonation grégorienne de la Lamentatio embrasse les notes fa, sol, la, si bémol:

A

L
L P L ) P

1. PR =

L] - [ R |

In-ci- pit Lamenta-tio

Toutes les lettres sont chantées sur le mélisme suivant:

Je-remiae Prophetac.

=

A-leph.
Cette composition, en l'occurence, repose sur une série dodécaphonique qui
provient d'un élargissement du groupe grégorien a 4 notes:

Les deux moitiés de la série dont les prémieres notes sont séparées par un
intervalle d'une demi-octave, sont traitées chacune a part. De chacun des deux
groupes de 6 notes dérivent 5 autres groupes: la note qui suit la premiére note
du groupe précédent devenant la premiére note du groupe suivant.




Chacune de ces séries du groupe,
ainsi acquises, contient les 6 mémes
notes, cependant les intervalles par
rapport a la premiére note se trouvent
chaque fois a un autre endroit. L'idée
pour ce processus de ,,rotation me

fut suggérée par le systéme de
gammes modales du Moyen-Age, qui,
gréce au décalage du finalis achéve
des catégories variables d'un matériau
constant de 7 notes.

L'idée exprimée par certains musico-
loges, que les Grecs avaient la
coutume de transposer leurs ,sortes
d’octaves”, acquises par un procédé
similaire, dans le domaine d’un octave
caratéristique”, suggéra l'initiative de
déduire autrement d’autres séries de
groupes. Ce qui fonctionne de la
maniére suivante: les séries de la
colonne de gauche, par I'ex. 4,

sont transposées de telle sorte qu'elles
commencent toutes par un fa. Les
séries de la colonne de droite de telle
sorte que leur premiére note soit un si.
On utilise le méme procédé de rotation
et de transposition pour inverser les
séries de 6 notes ainsi acquises.
Comme les séries de chaque colonne,
par ex. 4, se composent toujours des
mémes notes, on peut les nommer
»diatoniques*. Comme les séries de
I'ex. 5 embrassent peu a peu tous les
douze tons, on peut les qualifier de
nchromatiques®™.

Le but de cette classification est, que
I'on puisse utiliser le principe de la
composition sérielle sans que les

12 tons soient dans le jeu, et ce tandis
que reste possible le choix de diverses
graduations entre une série de 6 tons
diatonique, et une chromatisme
dodécaphonique, selon les intentions
du compositeur.

Réalisation formelle

Le rapport avec I'intonation grégo-
rienne se limite a ce que les préludes
a la premiére legon contiennent, dans

une certaine mesure, cette intonation
comme cantus firmus et que la
musique adaptée aux lettres hébraiques
provienne, la plupart du temps, du
mélisme indiqué dans I'ex. 2.
L’exclamation ,,Jerusalem’ elle-méme
rappelle occasionellement le prototype
grégorien.

La disposition de chaque fragement
évolue entre 2 et 8 voix, dans un
regroupement variable. L'exclamation
Jerusalem* est chantée a I'unisson &
la fin de la premiére legon, & la fin de
la deuxiéme par 2 voix etc., jusqu’a

ce que 'oeuvre s'achéve par un
choeur & 9 voix.

L'accord final 4 9 voix est inserré entre
les finales des deux colonnes sérielles:
si et fa.

Rhythme et métrique

La réalisation

rhythmique et métrique de la musique
est inspirée par les principes que,
m'appuyant sur mes études, je vois
régir dans la polyphonie du XVe siécle.
Aucun schéma rhythmique ni métrique
n'y est supposé. Le libre jeu des
accents dans le dessin d’ensemble
provient du fait que la diction naturelle
et mélodieuse de chacune des voix
souligne I'accentuation des notes
aigués et allongées — en relation avec
I'accent de la langue. L'articulation
rhythmique des phrases repose sur des
combinaisons variées d’éléments de
base comportant deux ou trois notes.
Pour clarifier cet état de choses, j'ai
copié sur la disposition des barres de
mesure, puisque celle-ci évoque tou-
jours la conception de temps bien
cadencé, se répétant réguliérement.
L'annotation chiffrée pour le métronome,
dans la partition, est une indication

du temps souhaité. Elle ne doit pas
étre suivie trop fidélement a I'intérieur
des passages ainsi caractérisés, mais
étre modifiée selon le caractére de
I'expression.
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Jorge Antunes iiber Cromorfonética
tiir gemischten Chor

Cromorfonética ist eine ,,Bild-Klang**-
Komposition mit Phonemen. Das ganze
Werk entwickelt sich aus einem fixen
Registerproze8. Ein verschiedener Satz
von Phonemen ist jeder der vier Stim-
men zugeteilt, welche in drei fixierten
bestimmten Tonhdhen singen (wenn
sie ,,bestimmte TonhGhen* singen).
Jeder Stimme ist ein verschiedener

Jorge Antunes on Cromorfonética

for mixed choir

Cromorfonética is a “pictorial-
sonorous” composition with phonems.
All the work developes with “fixed
register” procedure. A different set of
phonems is given for each one of the
four voices, which even sing three
fixed determined pitchs (when they
sing “determined pitchs"). A different

Jorge Antunes sur Cromorfonética
pour choeur mixte

Cromorfonética est une composition
~imagée et sonore" avec des pho-
némes. Toute I'oeuvre se déroule d’un
nprocessus de registre”. Une phrase de
phonémes différents est attribuée a
chacune des quatre voix qui chantent
dans 3 tons déterminés fixement (si
elles chantent des ,,tons déterminés").
A chaque voix est attribué un accord

Martine Cadieu iiber Nuits

Nuits (Musik fiir zwolf gemischte
Stimmen)

Fiir euch, unbekannte politische
Haftlinge

Narcisso Julian, seit 1946

Costas Philinis, seit 1947

Eli Erythriadou, seit 1950

Joachim Amaro, seit 1952

und fiir euch, Tausende Vergessene,
deren Namen selbst verloren sind.
Blumington, Indiana — Paris 1967—68.
Drei Frauenstimmen, sii8, herz-
zerreiBend, durchdringend, dann die
Bésse, dann die Tenére — eine
drehende Bewegung, wie in Terretektor,
drehend und finster. Dann der Auf-
schrei der Frauen — drei Altstimmen

UibermaBiger Quintakkord zugeteilt, in
solcher Weise, daB die volle ,,Klang-
palette”, die Zwdlftonreihe, erreicht
wird. Einige besondere vokale und
nasale Eifekte werden als Bindung fiir
die Wolken von ,,Zeliularkldngen* ver-
wendet. Alle moglichen ,,Farbkombi-
nationen” der Phoneme werden in
einem flieBenden und zusammen-
hédngenden Satz verwendet.

Augmented Fifth chord is given for
each voice, in such a manner that the
totality is the full “sonorous-pallet’:
the twelve tones. Some special vocal
and nasal effects are used as
“bandage"” for the clouds of
“cellular-sounds”. All the possible
"‘colour-combinations” of phonems are
used, in a fluent and coherent syntax.

de quinte augmentée, de telle sorte
que soit formée alors toute la palette
des sons, la suite des 12 tons.
Quelques effets vocaux et nasaux
spéciaux sont utilisés comme liaisons
pour les nuages des ,,sons cellulaires".
Toutes les ,,combinaisons de couleur*
possibles des phonémes sont
également utilisées a I'intérieur d'une
phrase coulante et cohérente.

— und die distere, schwarze Anklage
der Manner. Ein Bruch, ein ZerreiBien,
wie ein mérderischer Schiag, eine
Wand ist aufgerichtet. Kurze, straffe
Wiederholungen und die Gerdusche
der Nachte, die unendlich sind, schau-
dernd, fiebrig, besanftigt, sanft, von
einer fast unertraglichen, bedrohten
Sanftheit. Briske oder delikate
Glissandi. Eine unmerkliche Nuance,
und alles ist verschoben, man hort
den Chor kaum. Schlége, kleine,
scharfe Spitzen, die sich ins Fleisch
eingraben, ein Effekt von Peitschen,
Stimmen wie von Sirenen, die an-
schwellen und bersten, anschwellende,
sich liberschlagende Wogen, das Meer
der Nachte, ewig, halluzinierend, das
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Meer des Vergessens. Stdhnen, Seufzer,
Rocheln im heiBen Schatten der Zellen,
das Kratzen von Négeln auf Stein,
Korper, die sich iiber den Lehm
schleppen, kleine Morsezeichen, kurz,
ausgeldscht. Manchmal Gber einer
lang ausgehaltenen Note Kldnge wie
Blitze, fast unertraglich in ihrer feinen
Intensitat. Kristall aus Eisen. Schil-
lernde Metallspitzen, Blut auf den
Handflachen. Die Klage eines Mezzo
erhebt sich, schwilit an, 6ffnet sich
weit und sinkt zuriick auf eine Ebene,

Martine Cadieu on Nuits

(Music for 12 mixed voices)

"“For you, unknown political prisoners
Narcisso Julian, since 1946

Costas Philinis, since 1947

Eli Erythriadou, since 1950

Joachim Amaro, since 1952

and for you, thousands of forgotten
ones, whose very names are lost.”
Bloomington, Indiana — Paris 1957/68.
Three female voices, sweet, poignant,
piercing, then the basses, then the
tenors ... A rotating procedure, as in
Terretektor, rotating and obscure. Then
the great cry of the women — three
altos — and the sombre, black accusa-
tion of the men. A rupture, a tearing,
like a murderous stroke, a wall erected.
The brief, taut repetitions, the noises
of the nights which are interminable,
shuddering, feverish, quiet, soft with
an unbearable threatened softness.
Glissandos, brusque or delicate. An
imperceptible nuance and everything
is changed, you fail to hear the choir.
Beats, smail sharp points encrusting

Martine Cadieu sur Nuits

(Musique pour douze voix mixtes)
»Pour vous obscurs détenus politiques*,
w~Narcisso Julian, depuis 1946",
»Costas Philinis, depuis 1947*,
»Héléne Erythriadou, depuis 1950",
wJoachim Amaro, depuis 1952",

et pour vous, milliers d’oubliés, dont
les noms mémes sont perdus",

telle est la dédicace. L'oeuvre a été
écrite & Bloomington, Indiana, 1967—68.
Trois voix de femmes douces et
poignantes, dans I'aigu, puis les
basses, puis les ténors. ..

Un procédé tournant, comme dans
Terretektor, tournant et ténébreux,

1.

unfiihlender Klang. Sich reibende,
schwierige Viertelnoten, die Stimmen
von Solistenqualitat erfordern. Japani-
sche Nasallaute, schmerzliche Nob-
lesse des griechischen Gesanges, der
sich vom byzantinischen ableitet, Laut-
malereien, die an Jannequin und die
Renaissance erinnern, eine Reinheit,
die Monteverdi heraufbeschwért und
den Zweikampf des Tancred, eine
liebende, herzzerreiBende, todliche
Reinheit.

themselves in the flesh, effect of whips,
voices of sirenes, bursting, exploding
voices, swelling, breaking waves, the
sea of nights, eternal, hallucinatory, the
sea of oblivion. Moaning, sighing,
groaning in the hot shadow of the cells,
the scratching of nails on stone, bodies
crawling over the clay, small signs of
morse, brief, wiped away. Sometimes
over one long-drawn resonant note,
sounds like lightening, almost un-
bearable in their thin intensity. Crystals
of iron. Points of iridescent metal,
blood on the palms. The lament of a
mezzo increases, swells, opens up,
redescends onto a plane space, un-
feeling sound. Grating of difficult
quarter notes which ask for voices of
soloist quality. Japanese nasal sounds,
dolorous noblesse of Greek chant of
Byzantine heritage, onomatopoeia
reminiscent of Jannequin and the
Renaissance, a purity that remembers
Monteverdi and the Combat of Tancred
— loving, poignant, mortal purity.

Puis le grand cri des femmes — trois
altos — et I'accusation trés sombre,
noire des hommes. Une rupture, un
déchirement, comme un trait de
meurtre, un mur dressé. Les répétitions
bréves, serrées, les bruissements des
nuits interminables, frémissantes,
fiévreuses, apaisées, douces d'une
insupportable douceur menacée.
Glissandos brusques ou délicats. Une
nuance imperceptible et tout est
déplacé, et le choeur, a écouter, vous
manque. Battements, pizz, petits points
aigus qui s'incrustent dans la chair,
effets de cravaches, de fouets, sirénes
de voix, crevaisons de voix, explosions



52

de voix, vagues gonflées, crevées,

la mer des nuits, éternelle, hallucinante,
la mer d’'oubli. Gémirs, souffles, rales
dans |'ombre chaude des cellules,
crissement des ongles sur la pierre,
corps rampants sur l'argile, petits
signes de morse, brefs, effacés. Sur
une seule note tenue, parfois, réson-
nante, des sons fulgurants presque
insupportables dans leur mince inten-
sité. Cristaux de fer. Pointes de métaux
irisés, sang dans les paumes. La
plainte d’'un mezzo s'évasant, s’enflant,

Paul Gutama Soegijo: Landschaften
ajo, pusong bujar madia rengkiang
mangedén.

(balines.: komm, die knospe ist auf-
gesprungen;

sie gibt ihr schones inneres frei).

le bourgeon est éclos,

dévoilant ses charmes secrets.
teria’! sora’l ho, che, ho, che!
(indones.: schreil! jubele! ho, che, ho,
chel)

maja, diva, préta, namerupa dhuka,
tréshna, samsara.

(hindust.-buddh.: die welt und das
leben, das asketische, das sensuelle,
das abstrakte und konkrete, das leid,
die liebe oder das am-leben-héangen,
der ewige kreislauf des seins.)

wald von wiéldern umschlungen
hiigel stolpern Uber hiigel.

gelb getupft, tausendfach zersplitterte
schmetterlinge.

stummer schrei.

un cri muet.

dansez, mes enfants!

nous n’avons pas de choix,

que pouvons-nous faire d’autre.

les bambous au bord du fleuve d’argent
qu'il est bon d'étre blotti & 'ombre.
ne rien faire

la téte vide de pensées.

et la tourterelle roucoule

en attendant midi.

ba'en tho ong tien!

cho kual

da nang.

(vietnam.: gotter des himmels! mein
gott! da nang.)

kin mén ong!

(vietnam.: liebe herren!)

s'ouvrant, redescendant dans une
étendue plane, sons impalpables.
Frottement de quarts de ton, difficultés
qui exigent des voix des qualités de
solistes. Sonorités nasales du Japon,
noblesse douloureuse du chant grec,
de la ligne byzantine, onomatopées qui
nous raménent a Jannequin, a la
Renaissance, pureté qui se souvient
de Monteverdi, du combat de Tancréde,
pureté amoureuse et poignante et
mortelle.

kimi hi také

joki mono misérii:
jukimarogé.

(japan.: Haiku-Gedicht von Basho:
mach das licht an

und ich zeig dir etwas schones:
einen groBen schneeball.)
kimi hi také

joki mono misérii:

seidjoki

(... das sternenbanner.)

kimi hi také

joki mono misérii:

hino bétonamii.

(. . . vietnam brennt.)

all men are created equal
with certain rights.

among these are

life, liberty, and the pursuit of
happiness.

number one!

vam ko dong, song mi lai,
kuang ngai, ké san

(vietnam. ortsnamen)

search and destroy!
angkilostoma duodenalé,
plasmodium immakulatum,
spirochéta pérténuis,
malaria, choléra,

pestiléntsia
(tropenkrankheiten)

ozeane stiirzen auf maulbeerfelder.
o trauriger anblick.

do kon lon

dii mée

(vietnam. fliiche.)

tjet, no bi tjét.

(vietnam.: tod. sie sind tot.)

a la gare de mi lai

personne ne m'attend.
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deus meus, quare tristis es anima mea
et quare conturbas me?

uo hen tji e.

(chines.: ich habe hunger.)

die augen dieser menschenahnlichen
von verbrannten stoffetzen
durchwachsenen klumpen

schauen mich an.

Paul Gutama Soegijo iiber Landschaften
Das Stiick ,,Landschaften* entziindet
sich an der groBen Sehnsucht nach
einer besseren und humaneren Welt
ohne Hungernde entlang der Highways
des technischen Fortschritts — ohne
Existenzangst, ohne Ausbeutung
inmitten Gppiger Vegetation, ohne
Napalm ... Der Zusammenhang der

in ,,Landschaften* vorkommenden
kompositorischen Kategorien ist

nicht von vornherein bestimmt

und festgelegt. Teile, Komplexe

Paul Gutama Soegijo on Landschaften
“Landschaften’” (landscapes) was
inspired by the great desire for a better
and more human world without people
starving along the highways of techni-
cal progress — without fear of life,
without exploitation in the middle of
abundance, without napalm... The
context of the compositorial categories
occurring in Landschaften was not
predeterminated. Parts, complexes,

Paul Gutama Soegijo sur Land-
schaften. Le morceau ,,Landschaften
(Paysages) prend feu a la grande
nostalgie d'un monde meilleur et plus
humain, sans affamés le long des
highways du progrés technique —
sans angoisse existentielle, sans
exploitation en pleine végétation
luxuriante, sans napalm. ..

Le rapport entre les catégories
apparaissant dans la composition de
.Landschaften” n’est pas défini ni fixé

1.

gooks. dead gooks. living gooks.
bloddy gooks. dirty gooks.
gooks are always dirty.

gooks are born to be liars.
there's no place for liars.

no pardon for gooks.

(gooks = GI slang: asiaten.)

und Strukturen, Situationen und
Ereignisse, Temperamente und
Charakteristika sowie auch die Texte
entstanden und konturierten sich
wahrend des Komponierens.

Ich méchte an dieser Stelle ausdriick-
lich der hibschen Vietnamesin Kim,
den Japanern Kunito und Hiroko, der
Franzdsin Frangoise und nicht zuletzt
der Deutschen Eva Ruth danken fiir
Rat und Hilfe beim Zustandekommen
der Texte.

structures, situations and events, tem-
peraments and characteristics, as well
as the words came into being and
were defined during the composition.
| would like to express my gratitude
for their advice and their help with the
compilation of the words to the beauti-
ful Vietnamese Kim, to Kunito and
Hiroko from Japan, to Frangoise from
France and last not least to Eva Ruth
from Germany.

de prime abord. Parties, ensemble et
structures, situations et événements,
tempéraments et caractéristiques

ainsi que les textes naissent et
prennent forme tout en se composant.
Je voudrais ici remercier expressément
la jolie vietnamienne Kim, les japonais
Kunito et Hiroko, la frangaise Frangoise
et pas en dernier lieu I'allemande Eva
Ruth pour leur conseil et leur aide

dans la réalisation des textes.
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bis 1968: dt 31/6

(12 Vokalgruppen); amn
(7 Vokalgruppen); : !
{madrasha ) (3 Chore).
Projekte (definierte —
nicht auskomponierte —
Musiken) 1958~1961:
raumzeit y (unbestimmte
Anzahl von Ausfithrenden
auf Drehstiihlen); Das
Urteil (denaturierte
Instrumente, naturierte
Singstimmen und sonstige
Schaliquellen); Glosso-
lalie (Sprecher und
Instrumentalisten).
Abfille 1960/61;

réactions (Konzert fiir
einen Instrumentalisten
und Publikum); visible
music | (fir einen
Dirigenten und einen
Instrumentalisten);
lectiones (fir mehrere
Sprecher). Schaustiicke
(dramatische Ubungen fiir
Instrumentalisten und
Vokalisten). 1862 bis
1965/66: nostalgie (visible
music || = Solo fur einen
Dirigenten); espressivo
(visible music IIl, fur
einen Instrumentalisten);
concert sans orchestre
(fur einen Pianisten und
Publikum); fallout (fiir
einen Vokalisten);
anschlage-ausschlage
(szenische Variationen fiir
3 Instrumentalisten: Fléte,
Violoncello, Cembalo);
ki-no 1963—1967 (Nacht-
musik fiir Projektoren und
Hérer); mo-no, 1969;
Choralvorspiele fiir Orgel
und Tonband, 1867—1969;
Mundstiicke, 1968—1970
(fur Stimmorgane und
Reproduktionsgeréte).

(madrasha Il) for

3 choirs; Projects
(defined, not composed,
music) 1958—61: raumzeit
y (indefinite number of
performers on revolving
chairs); Das Urteil, for
distorted instruments,
natural voices and other
sources of sound;
Glossolalie for speakers
and instruments. Rejects
1960/61—1962: réactions,
concert for an instrumen-
talist and audience;
visible music |, for a
conductor and an
instrumentalist; lectiones,
for several speakers.
Demonstration pieces
(dramatic exercises for
instrumentalists and
vocalists) 1962—1965/66:
nostalgie (visible

music Il = solo for a
conductor; espressivo
(visible music 111), for an
instrumentalist; concert
sans orchestre, for a
pianist and audience;
fallout, for a vocalist;
anschlage-ausschlage,
scenic variations for

3 instrumentalists, flute,
cello, cembalo. ki-no
1863—1967 (night music
for projectors and
listeners); mo-no 1969;
Choral Preludes for organ
and tape, 1967—-1969;
Mundstiicke 1968—1970,
for voices and repro-
duction devices.

flir stimmen for (... missa
est) 1956—1968: dt 31/6
(12 groupes vocaux);

amn (7 groupes vocaux);
:! (madrasha 1)

(3 choeurs); Projets
(musiques définies
inachevées) 1958—1961:
raumzeit y (nombre
indéfini d'interprétes sur
chaises tournantes); Das
Urteil (instruments dénatu-
rés, voix naturelles et
autres sources de son);
Glossolalie (récitants et
instrumentalistes); Déchets
1960/61—-1962: réactions
(concert pour un instru-
mentaliste et le public);
visible music | (pour un
chef d'orchestre et un
instrumentaliste; lectiones
(pour plusieurs récitants)
Spectacles (exercices
dramatiques pour instru-
mentalistes et vocalistes)
1962—1965/66: nostalgie
(visible music Il = solo
pour un chef d'orchestre);
espressivo (visible music
Ill, pour un instrumen-
taliste); concert sans
orchestre (pour un pianiste
et le public); fallout (pour
un vocaliste); anschlage —
ausschlédge (variations
scéniques pour 3 instru-
mentalistes: flate, cello et
clavecin), ki-no
1963—-1967 (musique de
nuit pour projecteur et
auditeurs); mo-no 1969;
Préludes de chorale pour
orgue et magnétophone,
1967—1969; Mundstiicke,
1968—1970 (pour voix et
machines a reproduire
des sons).
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Darsteller); Diaphonie |
far Chor, Orchester und
zwei Diapositivprojek-
toren; Diaphonie Il fiir
Orchester und zwei Dia-
positivprojektoren;
Diaphonie Il fir Chor und
zwei oder mehrere Dia-
positivprojektoren; Musik
aus Diaphonie fur
Stimmen und Instrumen-
talisten; Hallelujah fiir
Stimmen; Die Himmels-
mechanik (Komposition
mit Biihnenbildern);
Improvisation ajoutée
(Musik fiir Orgel); Klang-
wehr | fiir schreitendes
Musikkorps; Klangwehr Il
fir schreitendes Musik-
korps, agierenden Chor
und Live-Fernseh-
iibertragung; Kommen-
tar + Extempore; Ludwig
Van; Match fir drei
Spieler; Metapiece
(Mimetics) fiir Klavier;
Mimetics (Metapiece) fiir
Klavier; Montage fir ver-
schiedene Schallquslien;
Montage (an Stelle einer
Vorstellung); Musik fiir
Renaissance-Instrumente;
Kammermusik fir
Renaissance-Instrumente;
Pandorasbox, Bandoneon-
piece fir Bandoneon; Pas
de cinq; Phantasie fir
Orgel und Obligati;
Phonophonie; Prima

vista fiir Diapositivbilder
und eine unbestimmte
Anzahl von Schall-
quellen; Privat fir ein-
same(n) Horer; Der
Schall fur fiinf Spieler;
Sexteto de Cuerdas;
Streichquartett; Syn-
chronstudie; Tactil fir
drei; Transicion |l fir
Klavier, Schlagzeug und
zwei Tonbénder;
Tremens; Musik aus
Tremens fiir finf Spieler;
Unter Strom fiir drei
Spieler; Variaktionen fiir
Sénger und Schauspieler;
Musik aus Variaktionen.

Oscura (chromatic

Play for light sources and
presentators); Diaphonie |
(for choir, orchestra and
two projectors of slides);
Diaphonie 1l (for
orchestra and two
projectors of slides);
Diaphonie Il (for Choir
and 2 or more projectors
ofslides); Musik aus
Diaphonie for voices and
instrumentalists;
Hallelujah for voices;
Himmelsmechanik (com-
position with decorations);
Improvisation (ajoutée);
Klangwehr |

(for marching music
corps); Klangwehr Il

(for marching music
corps, acting choir and
direct television broad-
cast); Kommentar und
Extempore; Ludwig van;
Match for three
musicians; Metapiece
{(Mimetics) for piano;
Mimetics (Metapiece) for
piano; Montage for
various sound sources;
Montage (instead of a
performance); Music for
Renaissance instruments;
Chamber music for
Renaissance instruments;
Pandorasbox; Bando-
neonpiece for Bandoneon;
Pas de cinqu; Fantasy
for organ and obligati;
Phonophonie; Prima vista
for slides and an
indefinite number of
sound sources; Privat

fiir einsamen Horer; Der
Schall for 5 musicians;
Sexteto de Cuerdas;
Stringquartett; Etude syn-
chrone; Tactil for three;
Transicion il for piano,
percussion and 2 tapes;
Tremens; Music from
Tremens for 5 musicians;
Unter Strom for 3 musi-
cians; Variactions for
singer and actors; Music
from Variactions.

joueur d’instrument &
vent; Camera Oscura

(Jeu chromatique pour
sources de lumiére et
présentateur); Diaphonie |
(pour choeur, orchestre et
2 projecteurs de dia-
positives); Diaphonie Il
(pour orchestre et 2
projecteurs de dia-
positives); Diaphonie 111
(pour choeur et 2 ou
plusieurs projecteurs de
diapositives); Musik aus
Diaphonie pour voix et
instrumentalistes; Halle-
lujah pour voix;
Himmelsmechanik
(composition avec
décors); Improvisation
(musique pour orgue);
Klangmauern | pour corps
musical en marche;
Klangmauern Il pour corps
musical en marche,
choeur agissant et
retransmission télévisée
en direct; Kommentar und
Extempore; Ludwig van;
Match pour 3 musiciens;
Metapiece (Mimetics) pour
piano; Mimetics
(Metapiece) pour piano;
Montage pour diverses
sources sonores; Montage
(a la place d'une
représentation); Musique
pour instruments de la
Renaissance; Musique de
chambre pour instruments
de la Renaissance;
Pandorasbox;
Bandoneonpiece pour
Bandoneon; Pas de cinqu;
Phantaisie pour orgue et
obligati; Phonophonie;
Prima vista pour
diapositive et un nombre
indéfini de sources
sonores; Nur fiir private
Zuhérer; Klang pour 5
musiciens; Sexteto de
Cuerdas; Quatuor a
cordes; Etude synchrone;
Tactil pour trois;
Transicion Il pour piano,
percussion et 2
magnétophones; Tremens:
Musique de Tremens pour
3 musiciens; Variactions
pour chanteurs et acteurs;
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Wilfried Weber, geb. 1938
in Miinchen als Sohn des
Kammersangers Ludwig
Weber. Studium an der
Musikakademie in Wien.
Kapellmeisterklasse bei
Prof. Hans Swarowsky,
Klavier, Komposition,
Klarinette. Kapellmeister
am Staatstheater Wies-
baden. 1970 Griindung
des Ensembles 70. Zahl|-
reiche Gastkonzerte im
In- und Ausland.

Das Ensemble 70 besteht
aus Musikern des
Sinfonieorchesters des
Hessischen Rundfunks
Frankfurt und des Hessi-
schen Staatstheaters
Wiesbaden und fallweise
aus Sangern und Schau-
spielern. Es hat sich zur
Aufgabe gestellt, ein
maoglichst breites
Spektrum zeitgendssi-
schen Musikschaffens
sowohl konzertanter als
auch szenischer Art
vorzustellen und pflegt
intensiven Kontakt mit
jungen Komponisten.
Zahlreiche Gastspiele im
In- und Ausland und bei
diversen Rundfunk-
anstalten.

Wilfried Weber, born 1938
in Munich. His father is
the wellknow singer
Ludwig Weber. Studies at
the Academy of Music

in Vienna: conducting with
Hans Swarowsky, piano,
composition, clarinet.

He is now conductor at
the Staatstheater in
Wiesbaden. In 1970 he
founded the Ensemble
70. Numerous tours all
over Europe.

The Ensemble 70 consists
of musicians of the
symphony orchestras of
the Hessian Radio and
the Staatstheater Wies-
baden, with the occasio-
nal participation of
singers and actors. They
have made it their task to
present as large a cross-
section of contemporary
musical activity as
possible, in concert as
well as in stage perfo-
mances. They are in
constant touch with
young composers.
Numerous tours in
Germany and abroad.

Wilfried Weber né en
1938 & Munich, son pére
est Ludwig Weber, bariton
renommé. Etudes a
I'académie du musique &
Vienne: cours de chef
d'orchestre chez Hans
Swarowsky, en plus de
piano, composition,
clarinette. Pour I'heure il
est chef d'orchestre au
Staatstheater Wiesbaden.
En 1970: fondation de
I'Ensemble 70. Nombreu-
ses tournées de concerts.

L’'ensemble 70 se
compose de musiciens
des orchestres sym-
phoniques de la Radio

de Hesse et du Staats-
theater Wiesbaden, avec
la participation occasion-
nelle de chanteurs et
d’acteurs. Leur but est la
présentation d'une
sélection la plus vaste
possible de créations de
la musique contemporaine,
compositions musicales
aussi bien que scéniques.
lls ont des contacts inten-
sifs avec de jeunes compo-
siteurs. Nombreuses
tournées en Allemagne et
a I'étranger.
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Dieter Schnebel iiber Glossolalie

Die Musik ,,Glossolalie* wurde zwi-
schen Oktober 1959 und Oktober 1960
definiert. 1961 entstand eine komposi-
torische Realisation, die das definierte
Stiick von méglichst vielen Seiten
zeigen wollte, ohne indes die Perspek-
tiven der einzelnen Aspekte besonders
zu entwickeln.

Zum Prinzip: Gesprochenes aller Art
wird als Musik genommen und wahrhaft
zur ,,Stimme* eines musikalischen
Zusammenhangs gemacht. Sprechen
ist dann darzustellen, muB sozusagen
gespielt werden, wie man sonst ein
Instrument spielt, und es entsteht, um
einen von Kagel gepragten Begriff an-
zuwenden, ,,instrumentales Theater"'.
Wesentlich ist zundchst die spektrale
Struktur von Gesprochenem, ausge-
driickt durch die Koordinaten der
musikalischen Parameter. So wird Ge-
sprochenes abstrakt bestimmt durch
Kategorien wie hoch-tief, vokalisch-
konsonantisch, rasch-langsam, laut-
leise.

Dabei gerdt man in den Bereich sprach-
lichen Ausdrucks: Langsames Sprechen
mag Bedachtigkeit anzeigen, sehr
rasches Angst ausdriicken, starke Fluk-
tuation der Sprechhdhe und -intensitit
Erregtheit signalisieren. So werden in
der musikalischen Definition des Mate-
rials neue Bestimmungen gewonnen,
die, wenngleich sie keine rein musi-
kalischen sind, der Intention des
Stilickes nach doch als soiche behan-
delt werden.

Weiter kommt in Betracht die Aktion
des Sprechens, die etwa dem Spielen
eines Blasinstrumentes entspricht: Die
Stimmbéander werden mit Atem
beschickt, und also wird Energie
ausgestrahlt. Definiert man fiir die zu
sprechende Musik solche Energie-
quanten und ihre Zeitmengen — was
ubrigens auf die Determination der
primaren musikalischen Parameter
zurlickwirkt —, gerat man, wie schon

in der Bestimmung der spektralen
Struktur, wiederum in sprachliche
Sphére. Denn bereits im Ausstrahlen
von Energien vermag Sprechen, gleich-
glitig welches seine akustischen
Materialien sind, Ausdruck, ja Mit-
teilung zu werden. St6Bt man etwa bei
der Erzeugung irgendwelcher Laute
viel Atem hochst intensiv in auf-
einanderfolgenden kurzen Quanten aus,
kénnte solches scharf profilierte
Material als Aggression, als Schimpfen
etwa, wirken, resultiert also Sprache.

1.

Endlich spielen in einer Musik-durch-
Sprechen, die von einem Ensemble
aufgefihrt wird, auch die Akteure eine
Rolle durch ihr Verhalten zueinander
und zum Publikum. Musikalisch
relevant ist einerseits das Verhalten
der Sprecher im Raum — in welche
Richtungen sie sprechen, ob gegen-
einander, auseinander, vom Publikum
weg, zum Publikum hin. Andrerseits
das Verhalten der Sprecher in der Zeit
— ob sie zugleich sprechen, nach-
einander, dies unter Einhaltung
bestimmter Regeln, ohne Ricksicht
aufeinander usw. Solche Verhaltens-
weisen sind wiederum doppeldeutig:
Formen der Ensemblemusik, aber auch
— und dies nicht in Kongruenz damit
— Formen gemeinsamen Sprechens,
etwa Disput, Unterhaltung, Predigen,
aneinander Vorbeireden. So bilden
diese Formen einen weiteren
Parameter.

Wenn man schon Sprechen/Sprache
in Richtung Musik entwickelt, liegt es
nahe, es auch umgekehrt zu
probieren und die Instrumentalpartien
— denen, als der eigentlichen
musique pure, die Partien der Sprecher
eingefiigt werden — nun ihrerseits

in Richtung Sprache auszuarbeiten.
Um hier nur einige Hinweise zu geben:
Etwa vermdgen akustische Ereignisse
aus dem Alltagsleben Wort zu werden,
Namen irgendeiner Sache, und
vielleicht kann man mit Hilfe solcher
Worter Sétze bilden ... Oder: Musik
hat — selbst in genuin musikalischen
Bereichen — oft Sprachéhnliches.

So gibt es da Hochsprache und
Jargon; es gibt die Sprache ,,unserer
Zeit" und das musikalische Mittel-
hochdeutsch. Und dann die vielen
Analogien von Sprache und Musik —
daB sich in beiden Haupt- und
Nebensatze finden, Kommata,

Punkte . .. Solche sprachlichen
Aspekte der Musik zu beriicksichtigen,
Musik ihrerseits als Sprache zu
nehmen — auch das ward hier zu
realisieren getrachtet. Das Stiick gerat
so an den Rand der Musik, wie auch
sein Sprechen in der Sprache nicht
mehr recht zu Hause ist.

Zur Konstruktion: Das Stiick spielt im
Musik und Sprache gemeinsamen
Terrain. Die einzelnen Material-
praparationen sind trigonometrische
Punkte darin. Von ihnen aus kénnen
die einzelnen Bezirke jenes Gebiets
wenigstens im groben (ibersehen
werden. Wenn man die Musik
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wGlossolalie” entstehen |d8t, kann man
bei irgendwelchen Punkten verharren;
man kann Ziige unternehmen in fernere
Gebiete, zu irgendwelchen anderen
Punkten hin, man mag sich bei
irgendwelchen Regionen nur kurz
aufhalten, sie gar meiden, und bei
anderen, da es einem wohl ist,
verweilen. Die Gebiete des Stiickes
lassen sich gemdachlich durchwandern,
aber auch in Spriingen durchqueren.
Indem die Definition die Vorstellung
einzelner Materialien und ihrer

Dieter Schnebel on Glossolalie

The music “Glossolalie” was defined
between October 1959 and October
1960. 1961 brought a compositorial
realisation which endeavoured to show
the defined piece from as many sides
as possible, withouth however specially
developing the perspectives of the
individual aspects.

The principle: Spoken matter of all
kind is taken as music and indeed
made a ‘“voice” in a musical context.
To speak is then to perform, has to be
acted out like an instrument is played,
we arrive — to use a definition coined
by Kagel — at the “instrumental
theatre™.

What is essential, is the spectral struc-
ture of spoken matter, expressed by
the co-ordinates of the musical para-
metres. Spoken matter is thus defined
in an abstract way by categories like
high-deep, vocalic-consonant, fast-
slow, loud-soft.

This brings us into the region of lingui-
stic expression: speaking slowly may
indicate deliberation, speaking very
fast may express fear, strong fluctua-
tion of pitch and intensity of speaking
may signal excitement. Thus we gain
new qualifications in the musical defini-
tion of the material which, even if they
are not purely musical, can be treated
as such according to the intention of
the piece. Further to be considered is
the act of speaking which can be com-
pared to the playing of a wind instru-
ment: breath passes over the vocal
chords and energy emanates. If for the
music to be spoken such energy quanta
and their time quantities are defined —
what will in turn effect the determina-
tion of the primarily musical para-
metres — we arrive again in linguistic
spheres, as it happened with the defi-
nitions of the spectral structure. For

Realisation vermittelt, wird sie zum
Stimulans — verleitet zum Ausarbeiten,
zum Weitermachen, zum
Experimentieren. Die 29 Material-
praparationen werden dann zu einer
Art Netz, da auch anderes sich fiangt.
Fiir den ausarbeitenden Komponisten
wie fiir die Interpreten sind sie
Aufforderung, ihre Erfindung treiben
zu lassen, Hemmungen abzutun. Denn
Sprechen wird losgelassen und so
Musik; es ereignet sich Zungenreden,
Glossolalie.

only by emanating energy speaking —
whatever its acoustic materials may be
— can be expression or even communi-
cation. If for instance during the pro-
duction of some sound much breath is
expulsed with great intensity in brief
quanta in quick succession, such
sharply outlined material could be
taken as aggression, as insult, it would
result as language. Finally, in a music-
by-speaking performed by an ensemble,
also the attitude of the actors to each
other and to the audience plays a part.
On the one hand the attitude of the
speakers in space is musically relevant
— in which direction they speak,
towards each other, away from each
other, to the audience, away from the
audience. On the other hand the atti-
tude of the speakers in time is relevant
— whether they speak simultaneously,
in succession, observing certain rules,
without paying attention to each other,
etc. Such kinds of behaviour are again
ambiguous: forms of ensemble music,
but also — and not in congruity with

it — forms of mutual speaking, e. g.
dispute, conversation, preaching,
talking at cross-purposes. These forms
constitute a further parametre.

If speaking/language are developed
towards music, it is tempting to experi-
ment the other way round and to elabo-
rate the instrumental parts — the
musique pure into which the spoken
parts are worked — towards the
language. To give but a few indications:
Acoustic events from everyday-life can
become a word, the name of a thing,
and perhaps sentences can be con-
structed from such words . .. Or: music
often shows similarities to language,
also in the genuinly musical spheres.
There is a literary language and a
vernacular; there is a language of “our
times"” and a musical language of the
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middle ages. And the many analogies
of language and music — both have
principal and subordinate clauses,
commas, full stops ... To consider
such linguistic aspects of music, to
take music as language — this |
endeavoured to realize. Thus the piece
ventures to the borders of music, and
its speaking is not at home any more
in the language.

The construction: The piece takes
place in the terrain common to music
and language. The individual material
preparations are the trigonometrical
points. From these points one can
obtain an overall view of the regions in
this terrain. In creating the music
“Glossolalie”, one can remain at any
one point; one can make tours in
faraway regions, to other points; in

Dieter Schnebel sur Glossolalie

La musique ,,Glossolalie” fut définie
entre Octobre 1959 et Octobre 1960.

En 1961 apparut une réalisation com-
posée qui voulait exposer le morceau
défini sous le plus d'aspects pos-
sibles, sans pour autant développer
plus particulierement les perspectives
de chacun d’eux.

Sur le principe: Le parlé, sous toutes
ses formes, est considéré comme musi-
que et est véritablement transformé

en ,,voix" d'un contexte musical. On
doit représenter le ,,parler”, on doit,
pour ainsi dire, le jouer comme on peut
jouer d’un instrument, et ainsi nait,
pour employer une notion forgée par
Kagel, du ,,théatre instrumental®.
Essentiel est d’abord la structure
spectrale du parlé exprimé par les

coordonnées des paramétres musicaux.

Ainsi le parlé est caractérisé de fagon
abstraite par les catégories comme:
aigu-bas, voyelle-consonne, rapide-
lent, fort-doux.

Ce faisant on pénétre dans le domaine
de I'expression parlée: parler lente-
ment peut signifier de la circonspec-
tion; parler rapidement, de la peur;
de fortes fluctuations dans le ton et
I'intensité de la voix peuvent signaler
de I'excitation. Onacquiert ainsi, dans
la définition musicale du matériau,

de nouvelles désignations qui, bien
qu'elles ne soient pas purement musi-
cales, sont cependant traitées en tant

que telles, selon l'intention du morceau.

De plus, il faut considérer I'action de

1.

some regions one may only want to
stop shortly, or to avoid them allto-
gether, in others, where one feels at
home, one may linger. One can stroll
without haste throught the regions of
the piece, or race through in big jumps.
Inasmuch as definition brings about
the imagination of individual materials
and their realisation, it becomes a
stimulans — tempts into elaboration,
continuation, experimentation. The 29
material preparations become a kind
of net where many a thing gets caught.
For the elaborating composer and for
the performer they are a challenge to
let their imagination drift, to lay aside
their inhibitions. For speaking is freed
and so becomes music; we witness
“Glossolalie”.

parler, qui correspond un peu a la
fagon de jouer d’un instrument & vent:
les cordes vocales regoivent de l'air,
et ainsi est émise de I'energie. Si I'on
définit pour cette musique parlée de
tels quanta d’'énergie et leurs mesures
— ce qui, a vrai dire, se répercute sur
la détermination des paramétres
musicaux primaires — on retombe,
comme c’était déja le cas avec la
défination de la structure spectrale
dans le domaine du parlé. Car précisé-
ment en émettant de I'énergie I'action
de parler peut, quels que sont ses
matériaux acoustiques, devenir expres-
sion, communication, méme. Si, en
voulant former des sons quelconques,
on rejette beaucoup d’air, de fagon
trés intensive en petites quantités
successives, un tel matériau finement
profilé pourrait avoir I'effet de I'agres-
sion, d'une injure peut-&tre. Enfin
dans une musique par la parole,
interprétée par un ensemble, les
acteurs jouent, eux aussi, un role par
leur comportement, entre eux et vis

a vis du public.

Ce qui est d'importance musicale:
d'une part le comportement des réci-
tants dans l'espace — dans quelles
directions ils parlent, que ce soit l'un
en face de l'autre, séparés, le dos
tourné au public, en direction du
public; d'autre part le comportement
des récitants dans le temps — s'ils
parlent simultanément, I'un aprés
'autre, en respectant certaines régles,
sans égard I'un pour l'autre etc.
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De telles sortes de comportement sont,
une fois encore, & double sens des
formes de la musique d’'ensemble, mais
également — et ce sans coincidence
avec — des formes du dialogue, a
savoir la discussion, la conversation, le
sermon, le fait de parler sans tenir
compte l'un de l'autre. Ces formes
deviennent ainsi un autre paramétre.

Si déja on développe parler/parole
dans les sens de la musique, pourquoi
alors ne pas essayer le contraire (c’est
une idée tentante) et travailler les par-
ties instrumentales dans le sens de

la parole — parties instrumentales dans
lesquelles, en tant que véritable
musique pure, sont insérées les parties
parlées. Quelques indications a ce
sujet: il se pourrait que des effets
acoustiques de la vie quotidienne
deviennent des mots, nom d’'une chose
quelconque, qu'on fasse des phrases
avec de tels mots ... Ou: la musique

a — méme dans des domaines pure-
ment musicaux — des ressemblances
avec le langage. Ainsi y-a-t-il 1a aussi
le langage académique et le jargon;

il y a le langage de notre époque et le
langage musical du moyen age. Et
puis les nombreuses analogies entre le
langage et la musique — on y trouve
des deux cotés des principales et des
subordonnées, des virgules, des

points ... Prendre en notes de tels
aspects linguistiques de la musique,
considérer la musique comme langage
— tout cela aussi on a essayé de le
réaliser ici: le morceau tend vers les

Mauriclo Kagel iiber Repertoire aus

Staatstheater

1 Dieses Werk besteht aus Einzel-
aktionen in nicht festgelegter
Reihenfolge. Die Paginierung
der Partiturseiten (1—100) erfolgte
lediglich zur Erleichterung der
Probenarbeit.

1.1 Eine Auswahl aus den
angegebenen Einzelaktionen ist
mdoglich.

2 Fiir einen reibungslosen Ablauf
sind wenigstens fiinf Mitwirkende
notwendig.

21 Das Stiick kann sowohl von
Instrumentalisten wie auch von
Darstellern realisiert werden.

limites de la musique et, de la méme
maniére, tout ce qui est parlé, n’as
plus tellement grand’chose a voir avec
le langage. Sur la construction: Le
morceau se joue sur le terrain com-
mun de la musique et du langage. Les
seules préparations de matériaux y
sont les points trigonométriques. C'est
a partir d’eux, qu’'on peut avoir, au
moins en gros, un apergu sur chaque
partie de ce terrain. Quand on laisse la
musique Glossolalie se réaliser, on
peur rester sur n’'importe quel point, on
peur entreprendre des expéditions vers
des terrains plus éloignés, vers
n'importe quels autres points; on peut
ne faire qu'une halte dans une des
régions ou carrément I'éviter, ou
demeurer dans d'autres’ puisqu'on s'y
sent bien. Les domaines du morceau
se laissent aisément parcourir, mais on
peut également les traverses en
sautant.

La définition, en apportant la concep-
tion de chaque matériau et de leur
réalisation, devient un stimulant,
pousse & mettre au point, a continuer,
a expérimenter. Les 29 préparations de
matériaux deviennent alors une sorte
de filet, puisque d’'autres choses égale-
mentse laisse prendre. Pour le compo-
siteur qui met au point, comme pour
les interprétes elles sont d'invitations
& donner libre course a I'invention,

a perdre les complexes. Car la parole
est mise en liberté, de méme pour la
musique, alors s'établit Glossolalie.

2.2 Der Inszenierung bleibt es
Uiberlassen, die akustischen
Ereignisse hinter den Kulissen
gleichzeitig mit anderen Aktionen
stattfinden zu lassen. Ebenso
kénnen verschiedene Aktionen
auf der Biihne zur gleichen Zeit
realisiert werden.

2.3 In der Regel soll nur ein Aus-
fihrender sichtbar sein. Es ist
trotzdem ein bruchloses
Aufeinanderfolgen — durch
sténdiges Ablésen der Einzel-
aktionen — anzustreben.

(2.3) Durchsichtigkeit ist erwiinscht.

3 Unter Modell sind instrumentale
oder szenische Aktionen zu ver-
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3.1

3.2

33

stehen, die auf der Grundlage 34
des Notentextes weiterentwickelt
werden. Die angegebene Partie
dient jeweils nur als Hinweis

auf die in der Aktion latenten
Méglichkeiten.

Der Einsatz der mit a), b), c) usw.
bezeichneten Einzelaktionen wird
bei den Proben sowohl zeitlich
wie auch in Auswahl und
Reihenfolge genau festgelegt.

Der Gang auf der Biihne, welcher
in der Partitur mit , der Aus- 4
fahrende geht den vor-

geschriebenen Weg* oder

dhnlichen Formulierungen

angegeben ist, wird in der
Inszenierung festgelegt.
Richtungsanweisungen sind vom
Zuschauerraum aus gesehen.

3.5

Mauricio Kagel on Repertoire aus
Staatstheater

1

1.1

21

22

23

This work consits of individual 31
actions in an indeterminate se-
quence. The pages of the score
were numbered (1—100) only to
facilitate rehearsal work.

A selection from the given indi-
vidual actions is possible.

To guarantee a smooth perfor-
mance, a minimum of five persons
is required.

The piece can be realized by
instrumentalists as well as by
actors.

The producer is free to have the
acoustic events backstage happen
simultaneously with other actions.
Equally, on stage several actions
can be realized simultaneously.
As a rule, only one performer
should be visible. However, an
unbroken succession of the
individual actions is to be
endeavoured. 4

3.2

33

3.4

3.5

(2.3) Transparency is desirable.

3

By “model”, instrumental or
scenic actions are understood,
which can be developed on the
basis of the score. The mentioned
part should only be an indication

Maurlclo Kagel sur Repertoire aus
Staatstheater

1

Cette oeuvre se compose
d’actions isolées, dont I'ordre

n.
Wiederholungszeichen bei
akustischen Ablaufen bedeuten
hier mehrmaliges Wiederholen,
welches sich nach der Dauer der
visuellen Vorgénge richtet.
Ausnahmen sind jeweils
angegeben.
Metronomwerte sind méoglichst
genau einzuhalten. Die mit
MM (60) bezeichneten Tempi
konnen sowohl fluktuierend als
auch regelméBig sein.
Auf dem Konzertpodium (ohne
Biihne) ist eine schlichte Kulisse
aus Paravents aufzustellen:
Breite ca. 5-8 m, Hohe etwa
2,3 m. Mehrere Auftritts-
mdglichkeiten sollen vorhanden
sein.

of the possibilities inherent in the
action.

The programming of the individual
actions marked with a), b), c) etc.
is to be dicided during rehearsal
as regards time, selection and
sequence.

The way on stage which is
defined in the score as “the
performer goes the indicated
way"” or similar remarks, is to be
decided during rehearsal.
Indications of directions are as
seen from the audience.

A sign of repetition for acoustic
events here means repeated
repetition, according to the
duration of the visual events.
Exceptions are stated.

Metronome figures are to be
observed as strictly as possible.
The tempi marked as MM (60)

can be taken fluctuating as well
as regular.

On the concert platform (without
stage) a siple set of screens
should be put up, about 5-8 m
wide, about 2,3 m high. Several
entrances and exits should be
available.

n’est pas fixé. La mise en page
des feuilles de la partition

se fit pour faciliter les
répétitions.



68

1.1 Un choix entre les actions
isolées indiquées est possible.

2 Pour un déroulement sans
friction, cinq partizipants, au
moins, sont nécessaires.

2.1 C'est a la mise en scéne de
laisser ou non se dérouler les
événements acoustiques derriére
les coulisses en méme temps
que d’autres actions. Diverses
actions peuvent également étre
réalisées simultanément sur
scéne.

2.2 Le morceau peu étre aussi bien

réalisé par des instrumentalistes

que par des acteurs.

En régle, on ne doit voir qu’un

seul exécutant. Cependant on

doit tendre vers une succession
sans failles par un remplacement
continuel d'une action par une
autre.

(2. 3) La clarté est souhaitée.

3 Sous ,,modéle", il faut
comprendre des actions
instrumentales ou scéniques que
continuent & se développer en
prenant appui sur la partition.
La partie indiquée ne sert qu’a
attirer 'attention sur les
possibilités latentes de I'action.

2.3

Roger Reynolds iiber ,,Ping“

Ping (1968) wurde durch eine Geschichte
von Samuel Beckett angeregt. Es ist ein
Versuch, den Wortlaut dieses Textes
zu erweitern, ohne dessen wesentliche
Ambiguitat aufzuopfern. Dazu war
meines Erachtens nach eine vermit-
telnde Prasentation notwendig.

Das Werk besteht aus drei gleichzeiti-
gen, aber nicht synchronen Abléufen
von Ereignissen: Musik (instrumental
und elektronisch verédndert), Bild (ein
Film) und Text (eine bildliche Darstel-
lung des Textes in seinem urspriing-
lichen Ablauf, die jedoch den Darstel-
lern die Freiheit |1aBt, Worte und
Phrasen nach Notwendigkeit visuell zu
intensivieren und auszubauen). Die
Musik wird innerhalb spezifischer
Einschrdnkungen improvisiert und
zerfélit in drei klar charakterisierte
Abschnitte. Viele untraditionelle
Methoden der Klangerzeugung und
elektronischer Modifizierung werden

3.1 VL'intervention de chacune des
actions caracterisées par a), b),
¢) etc. est fixée exactement,
pendant les répétitions, aussi
bien pour ce qui est du temps,
du choix que de la succession.
Le déplacement sur scéne, qui
est indiqué dans la partition par
.~I’exécutant suit le chemin
prévu* ou quelque formule de ce
genre, est fixé dans la mise en
scene.

Des indications de direction sont

comme vues de la salle.

Les signes pour la reprise des

développement acoustiques

signifient ici plusieurs répétitions,
qui dépendent de la durée des
événements visuels.

On doit se conformer, le plus

exactement possible, au chiffres

de métronome indiqués. Les

tempi caractérisés par MM (60)

peuvent étre aussi bien fluctuants

que réguliers.

4 Sur le podium de concert (pas
de scéne) on doit placer une
simple coulisse faite de
paravents: largeur environ 5 a
8 m, hauteur 2 & 3 m environ. Il
doit y avoir plusieurs possibilités
d’entrer en scéne.

3.2

3.3

3.4

3.5

angewendet, um einen gemischten
Klang zu erzielen, der ein komplexes
Timbre hat und dennoch nicht unnétig
hart ist.

Vom Zuschauer wird nicht erwartet,
daB er den drei gleichzeitigen Darstel-
lungsablaufen folgt — er wird durch
den Biithnenaufbau vielmehr davon
abgehalten. Der aus einer Auffithrung
gswonnene Eindruck wird daher not-
wendigerweise fur jeden Zuschauer ein
anderer sein, je nachdem, wohin er,
seinen Interessen folgend, seine
Aufmerksamkeit lenkt. Der Kritiker des
San Francisco Chronicle schrieb Giber
eine Auffiihrung von Ping: ,,Es war
gleichsam die Erfahrung von zehn
Sekunden in 22 Minuten hineinge-
sprengt, eine Probe in die Zeit, in das
WortbewuBtsein und in das Selbst."
Ping wurde im Rahmen von ,,Orchestral
Space '68", einem Festival
zeitgendssischer Musik, in Tokio im
Juni 1968 uraufgefihrt.
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Roger Reynolds about ,,Ping*

Ping (1968) is a response to a short
story by Samuel Beckett. It is an attempt
to enlarge the context of this text
without sacrificing its essential
ambiguity. An intermedial presentation
was, | felt, essential in order to achieve
this end.

The work consists of three concurrent
but non-synchronous stream of events:
the music (instrumental and electroni-
cally altered), the image (a film), and
the text (a visual presentation of the
text retaining its exact sequence, but
allowing the performers freedom to
visually intensify and expand words
and phrases as they feel necassary).
The music is improvised within specific
restrictions, and falls into three clearly
characterized sections. Many non-
traditional methods of sound production
and electronic modification are

Roger Reynolds sur ,,Ping*

,»Ping* (1968) fut inspiré par une
nouvelle de Samuel Beckett. C’est
une tentative d'élargissement du
contenu de ce texte, sans en sacrifier
son ambiguité essentielle. Pour cela, a
mon avis, une présentation
intermédiaire était nécessaire. L'oeuvre
comporte trois déroulements
d'événements paralléles mais non
synchrones: la musique (instrumentale
et transposée électroniquement)
I'image (un film), et le texte (une
présentation visuelle du texte dans
son développement originel, qui laisse
cependant aux acteurs de renforcer et
de modifier mots et phrases si
nécessaire).

La musique est improvisée dans des
limites spécifiques et se compose de
3 passages bien caratérisés. De
nombreuses méthodes non
traditionelles pour la production de
sons et la modification électronique

1.

employed in order to achieve a compo-
site sound that is very timbrically com-
plex and yet not unneczssarily harsh.
The spectator is not expected to follow
the three simultaneous levels of the
presentation — he is, in fact, discoura-
ged from doing so by the physical set-
up. The experience derived from a
performance will, then, be necessarily
different for each spectator, depending
upon the pattern of attention that his
interests dictate. The critic of the San
Francisco Chronicle wrote about a
performance of Ping that “it all
(seemed) a 10 secound experience ex-
ploded into 22 minutes, a probe into
time, word consciousness and self".
Ping was first performed at "Orchestral
Space '68", a festival of contemporary
music held in Tokyo, Japan, in June of
1968.

sont utilisées afin de parvenir a une
sonorité variée qui ait un timbre
complexe et qui ne soit pas cependant
inutilement dur. On n'attend pas du
spectateur qu'il puisse suivre
simultanément le déroulement de ces
trois cycles, il en ¢st plutdt empéché
par la mise en scéne. C'est pourquoi
chaque spectateur aura, aprés une
représentation, une impression
différente, tout dépend ou il aura
tourné son attention, suivant ses
intéréts. Un critique de San Francisco
Chronicle parle d'une représentation
de Ping en ces termes: ,,C’était en
méme temps I'expérience de

10 secondes explosant en 22 minutes,
un essai dans le temps, dans la
conscience des mots et du moi“.
Ping fut présenté en premiére dans le
cadre de ,,Orchestral Space '68",
festival de musique contemporaine a
Tokyo, en Juin 1968.
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Aula der Hauptschule Weiz
Donnerstag, 12. Oktober, 19.45 Uhr

in Zusammenarbeit mit dem Kulturreferat der Stadt-
gemeinde Weiz und der Elin-Union

Umberto Rotondi (Italien)
Musica per24 + 1

llja Zeljenka (CSSR)
Musica polymetrica "1

Karel Goeyvaerts (Belgien)
Al naar gelang + 4

Witold Lutoslawski (Pclen)
Praludien und Fuge *

Das Kammerorchester von Radio-televizija Zagreb
Dirigent: Mario di Bonaventura
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Deutsche Kriegsgefangen-
schatft, Flucht nach
Warschau, Wéhrend der
Kriegsjahre Kaffeehaus-
pianist. Daneben kompo-
sitorische Tatigkeit.
(Variationen (iber ein
Thema von Paganini fiir
zwei Klaviere, zwei
Etuden fiir Klavier, Trio
fur Blasinstrumente, 1. Teil
der |. Sinfonie.) Nach dem
Krieg kurze Zeit in der
Musikabteilung des
polnischen Rundfunks
tatia, danach freischaffen-
der Komponist. Viele
Horspiel-, Bihnen- und
Filmmusiken. Zahlreiche
Auffiihrungen in Polen,
spéater auch im Ausland.
Mehrfache Funktionen im
polnischen Musikleben
(mehrere Jahre Vorsitzen-
der des Programmrates
der polnischen
Musikverleger). Seit 1959
im Vorstand der IGNM
(Comité Presidentiel)
und der internationalen
Komponisten- und
Autorenvereinigung.
Hauptwerke: Sinfonische
Variationen fiir Orchester
(1938); 1. Sinfonie (1947);
Ouverture fur Streich-
orchester (1949); Kleine
Suite fiir Orchester
(1950/51); Schlesisches
Triptychon fir Mezzo-
sopran und Orchester
(1951); Tanzerische
Préludien fur Klarinette
und Streicher (1955); Fiinf
Lieder fiir Frauenstimme
und 30 Soloinstrumente
(1957/58); Trauermusik
flir Streichorchester
(1958); Jeux vénitiens

fur Orchester (1961);
Trois Poémes d’Henri
Michaux fiir gemischten
Chor und Orchester
(1961/63); Drei

Postludien fir Orchester
(1958/60); Streich-
quartett (1964); Paroles
tissées flr Tenor und
Kammerorchester (1965);
Il. Sinfonie (Hésitant-
Direct) (1966/67);

Livre pour Orchestre

Polish army; German
prisoner of war; flight to
Warsaw; during the war
pianist in cafés, Compo-
sitions from these years:
Variations on a Theme

by Paganini for 2 pianos;
two Etudes for piano;
first part of Symphony
No. 1. After the war for

a short time in the music
department of the Polish
Radio, later he resumed
his composing career.
Incidental music for
numerous plays for radio
and stage as well as
films. Many performances
of his work in Poland,
later also abroad. He held
various positions in
Polish musical life
(president of the pro-
gramme council of

Polish publishers for
several years). Since 1959
he has been on the board
of ISCM's Comité Presi-
dentiel and the Inter-
national Federation of
Composers and Autors.
Compositions (selective
list): Symphonic Varia-
tions for orchestra (1938);
Symphony No. 1 (1947);
Ouverture for string
orchestra (1949); Small
Suite for orchestra
(1950/51); Silesian
Triptych for mezzo-
soprano and orchestra
(1951); Concerto for
orchestra (1954);
Téanzerische Préludien for
clarinet and strings (1955);
Five Songs for female
voice and 30 solo
instruments (1957/58);
Funeral music for string
orchestra (1958); Jeux
vénitiens for orchestra
(1961); Trois Poémes
d’Henri Michaux for mixed
choir and orchestra
(1961-63); Three
Postludes for orchestra
(1958—60); String quartet
(1964); Paroles tissées for
tenor and chamber
orchestra (1965); Sym-
phony No. 2 (Hésitant-
Direct) (1966/67); Livre

12.

I'armée polonaise.
Captivité en Allemagne.
Fuite vers Varsovie. Pen-
dant les années de la
guerre il est pianiste de
cabaret. A cote de cela
activité créatrice: Varia-
tions sur un thdme de
Paganini pour 2 pianos;
2 études pour piano; Trio
pour instruments & vent;
premiére partie de la
Premiére Symphonie.
Aprés la guerre il exerce
peu de temps a la section
musicale de la radio
polonaise, puis devient
libre compositeur. Musi-
ques pour piéces radio-
phoniques, pour la scéne
et pour des films. Nom-
breuses représentations
en Pologne, plus tard &
I'étranger également
Plusieurs sortes de fonc-
tions dans la vie musicale
polonaise (plusieures
années a la téte du con-
seil pour les programmes
des éditeurs polonais de
musique). Depuis 1959 au
comité présidentiel de la
SIMC et de I’'Union Inter-
nationale des Composi-
teurs et Auteurs. Oeuvres
principales: Variations
symphoniques pour or-
chestre (1938); Symphonie
No. 1 (1947); Ouverture
pour orchestre & cordes
(1949); Petite Suite pour
orchestre (1950/51);
Triptychon silésien pour
mezzosoprano et
orchestre (1951); Concert
pour orchestre (1954);
Préludes dansants pour
clarinette et cordes (1955);
5 chansons pour voix de
femme et 30 instruments
solo (1957/58); Musique
funébre pour orchestre a
cordes (1958); Jeux véni-
tiens pour orchestre
(1961); Trois Poémes
d’Henri Michaux pour
choeur mixte et orchestre
(1861—1963); 3 Postludien
pour orchestre
(1958—-1960); Quatuor a
cordes (1964); Paroles
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Das Kammerorchester
von Radio-televizija
Zagreb, gegriindet 1951
vom Agramer Rundfunk.
Besteht aus einer
Instrumentalisten-Elite,
die aus samtlichen
Agramer Orchestern
herangeholt wurde. Neben
Bandaufnahmen fiir
Rundfunk und Fernsehen
umfangreiche Konzert-
tatigkeit innerhalb
Jugoslawiens, aber auch
in Italien, beim Festival in
Bergen (Norwegen), beim
..Prager Frihling* und in
der Sowjetunion. Unter
den Dirigenten des
Orchesters befinden sich
Carlo Zecchi, Enrico
Mainardi, André Jolivet,
Igor Markevich und
Goffredo Petrassi.
Zusammenarbeit mit
prominenten Solisten wie
Paul Badura-Skoda,
Antonio Janigro, Pierre
Fournier, Emil Gilels.

The Chamber Orchestra
of Radio-Televizija
Zagreb, founded in 1951
by Radio Agram, consists
of an elite of instrumen-
talists taken from all the
orchestras in Agram.
Besides recordings for
radio and TV numerous
concerts in Yugoslavia
and abroad, e. g. Italy,
at the Festival of Bergen
(Norway), at the “Prague
Spring Festival” and in
the Soviet Union. Among
the conductors of the
orchestra are Carlo
Zecchi, Enrico Mainardi,
André Jolivet, Igor
Markevich and Goffredo
Petrassi. Collaboration
with renowned soloists
such as Paul Badura-
Skoda, Antonio Janigro,
Pierre Fournier and Emil
Gilels.

12.

L’orchestre de chambre
de la Radio-Télévision de
Zagreb fut fondé en 1951
par la radio de Zagreb et
se compose d'une élite
d'instrumentalistes que
I'on amena de tous les or-
chestres de Zagreb. A
cote d'enregistrements
pour la radio et la télé-
vision, trés vaste activité
concertante en Yougo-
slavie, mais aussi en
Italie, au Festival de
Bergen (Norvége), pen-
dant le Printemps de
Prague et en Union
Sovietique. Parmi les
chefs d’orchestre de
I'ensemble on trouve
Carlo Zecchi, Enrico
Mainardi, André Jolivet,
lgor Markevich et Goffredo
Petrassi. Collaboration
avec d'éminents solistes
comme Paul Badura-
Skoda, Antonio Janigro,
Pierre Fournier, Emil
Gilels.
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Umberto Rotondi iiber ,,Musik fiir 24
(UA 5. 4. 1971, Mailand)

~Musik fiir 24" (1971) errang beim

2. internationalen Musikwettbewerb
Mailand Angelicum den ersten Preis.
Das Werk erstellt den zentralen Teil
eines musikalischen Gespréachs, der
mit dem Quartett Nr. 1 (1970) begann
und mit der Etude (1972)
abgeschlossen wurde. Ausgangspunkt
fur alle drei Arbeiten ist ein in den

Umberto Rotondi on “Music for 24"
(WP 5. 4. 1971 in Milan)

“Music for 24" was awarded the first
prize at the second international music
competition of the “Angelicum’ Milan.
The work presents the central part

of a musical conversation which started
with the Quartet No. 1 in 1970 and

was concluded with Etude in 1972.
Point of departure for all three works

Umberto Rotondi sur ,,Musique pour 24"
(P 5. 4. 1971 a Milan)

»Musique pour 24" obtient, lors du
deuxiéme concours international de
musique de I'Angelicum milanais, le
premier prix. L'oeuvre forme la partie
centrale d'un dialogue musical, qui
commenga par le Quatuor No. 4 (1970)
et fut achevé avec I'Etude (1972). Le
point de départ pour ces trois travaux

Juraj Hatrik tiber llja Zeljenkas
Polymetrische Musik fiir 4 Streich-
quartette

In der ,,Polymetrischen Musik"
verbindet Zeljenka vier metro-
rhythmische und Tempo-Schichten,

die im Grunde einheitliches Musik-
material enthalten. Die Form wird durch
einen stabilen Zeit-Modul beherrscht,
in dessen Rahmen die einzelnen
Strémungen im Verhéltnis 3:4:5:6
verlaufen. Diese RegelméBigkeit wird
durch asymetrisches Umgruppieren
strukturaler Fragmente aus einer
Ebene in die andere, durch
Wandlungen innerhalb des Moduls und
durch die strukturale Verselb-
standigung einer Strémung gestort,
die von Aktionen in den Ubrigen

einzelnen zeitlichen Anordnungen
einheitliches Material, das jedoch nach
verschiedenen Kriterien ausgearbeitet
wird. Nach anfénglichem synchronen
Ablauf geht das Spiel der einzelnen
Instrumente durch Verdanderungen der
musikalischen Materie einer
allméhlichen Auflésung entgegen und
erreicht in den zeitlichen Ablaufen
gegen Ende des Stiicks eine totale
Freiheit des Dialogs.

is material uniform in the individual
temporal systems which is then
developed according to different
criteria. After initial synchronous
development the instruments, by
changing the musical material,
gradually approach disintegration and,
in the sequences towards the end of
the piece, achieve total freedom of
dialogue.

est un matériau homogéne dans
chacune de ses catégories temporelles
mais qui est travaillé selon divers
critéres. Aprés le déroulement
synchrone du début, les instruments
vont petit & petit, par des changements
dans la matiére musicale, & I'encontre
d'un dénouement et atteignent vers

la fin du morceau une liberté totale

de dialogue.

Schichten begleitet wird. Daneben wird
der Gesamtklang noch durch die
polymetrische Schichtung der Stimmen
innerhalb der einzelnen Ebenen
kompliziert.

Die Kompliziertheit auf diese Art
entstehender Zeitbeziehungen wird
mittels einer durchsichtigen
Gliederung der Formen-Makrostruktur
iiberbriickt, in der die Wiederkehr
bestimmter Fldchen feste Bindungen
herstellt. Durch das VerflieBen des in
Intervallen vereinheitlichten Materials
mittels vier im Tempo unterschiedlicher
Stromungen entsteht eine gewisse
bedeutungsméBige Ambivalenz der
Formen und strukturalen
Gruppierungen, die die Regulierung
der Funktionsfihigkeit der einzelnen
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musikalischen Gedanken und gedank-
licher Komplexe ermdglicht.

Ein weiteres Prinzip, das verhindert,
daB die hyperbolische Vielfalt der
Metrorhythmik und das Tempo die
Grenzen der entstehenden Strukturen
stort, ist die selektive Arbeit mit einer
Zwéblftonserie, aus der durch eine
Reduktion der Varietédt Subserien bis an
die Grenze der Modalitédt abgeleitet
werden. Es entsteht dort ein
offensichtlicher ,,tonaler* Plan der
Gesamtheit, der aus der Bartokschen
tritonalen Achse hervorgeht. Uberdies
gewinnt der harmonische ProzeB

an Elastizitit und ist das durchaus
nicht zuféllige Ergebnis einer linearen
Bewegung der Stimmen.

Die ganze Formgebung von Zeljenkas

Juraj Hatrik on llja Zeljenkas Polymetric
Music for 4 String Quartets

In the “Polymetric Music” Zeljenka
combines four metrorhythmical and
tempo layers which contain basically
uniform musical material. The form is
dominated by a stable time model
within which the various streams
proceed in a proportion of 3:4:5 :6.
This regularity is disturbed by
asymmetrical displacements of
structural fragments from one level to
the other, by transformations within the
model and by the occurring structural
independence of one of the streams
which will be accompanied by a
process on the other levels. Moreover
the total sound is complicated
especially in the gradating sections by
the polymetric arrangement of the
parts within the individual levels.

The complication of the time relations
is reconciled by a transparent
arrangement of the formal macro-
structure, where the return of certain
planes constitutes fixed links. By the
blending of the in intervals unified
material by means of four streams of
various tempi, a certain meaningful
ambivalence of forms and structural
groupings ist brought about, which
enables the regulation of the

Juraj Hatrik sur Musique polymétrique
pour 4 quatuors a cordes de Zeljenka
Dans la Musique polymétrique, Zeljenka
relie 4 couches métrorythmiques et
cadencées, qui contiennent en fait un
matériau musical homogéne. La forme
est dominée par un modéle de temps

12.

Komposition entsteht aus der
Konfrontation mannigfaltiger
polymetrischer Strukturen, die an
markanten Stellen vorwiegend in
harmonisch und raumlich verdichtete
statische Flachen mit einem
abgeschwachten. kontrapunktischen
Verlauf synchronisiert sind. Zeljenkas
Strukturierung des Materials ist nicht
nur eine reine rationale Konstruktion,
sie hat auch ihr Aquivalent des
Ausdrucks. Die ,,Polymetrische Musik*
ist eine meditative, verhaltene, jedoch
mit Inbrunst und philosophischer
Aktivitat erfullte Komposition, ihre
Dramatik ist keine rein duBerliche,
vermittelte, sie kommt vielmehr direkt
aus den Abwandlungen des
musikalischen Materials.

functioning of the musical thoughts and
the mental complexes.

A further principle, preventing the
hyperbolic multiplicity and the tempo
from disturbing the borders of the
growing structures, is the selective
work with a twelvetone series from
which, by a reduction of variety,
subseries reaching the borders of
modality are derived. There, an
obviously “tonal” total plan evolves,
growing from Bartdk’s tritonal axis.
Moreover, the harmonic process gains
elasticity and is the far from accidental
result of a linear movement of the
parts.

The entire construction of Zeljenka’'s
composition is based on the confron-
tation of manifold polymetric structures
which in prominent places are
synchronized mainly in harmonically
and spatially condensed planes with a
reduced contrapuntal development.
Zeljenkas structuring of the material is
not only a purely rational construction,
it has also an emotional equivalent.
The “Polymetric Music” is a meditative,
restrained composition, nevertheless
fervent and full of philosophical activity;
its dramatic tension is not superficial
but results directly from the transfor-
mation of the musical material.

stable, dans le cadre duquel chaque
courant se développe sous le rapport
3:4:5:6. Cette régularité sera

détruite par le regroupement asymé-
trique d’éléments structuraux d’un
domaine dans un autre, par des trans-
formations & l'intérieure méme d'un
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module et par I'émancipation struc-
turale d’un courant, qui sera accom-
pagné par un processus dans les
autres couches. A coté la sonorité
d'ensemble, spécialement dans les
passages graduels, se complique
encore par la disposition polymétrique
des voix au sein de chaque domaine.
La complexité des rapports de temps
qui se produisent de cette fagon est
surmontée grace a une articulation
claire de la macrostructure de forme
ol la reprise de certains plans crée
des liens solides. Par le déroulement
du matériau uniformisé en intervalles
grace aux quatre courants de cadences
différentes nait une certaine ambi-
valence significative des formes et des
regroupements structuraux, qui

favorise la régulation de la fonction

de chaque pensée musicale et

chaque complexe pensé. Un autre
principe, que empéche la diversité
hyperbolique de la métrorythmique et le
tempo de déranger les limites des
structures en train de se créer, est le
travail sélectif avec une série
dodécaphonique, d'ol, par une
réduction de la variété, sont dérivées

Jiirgen Ulrich tiber ,,Préludien und
Fuge* von Witold Lutoslawski
Dieses Werk entstand als Auftrags-
arbeit fir den amerikanischen
Dirigenten Mario di Bonaventura. Es
besteht aus einer Reihe von kurzen
Einzelstiicken, die von vornherein zwar
als Zyklus gedacht sind, aber auch
unter dem Aspekt einer Auswahl von
einzelnen aufgefiihrt werden koénnen,
da der Anfang eines jeden Stiickes
zum Ende eines jeden anderen paBt.

Jiirgen Ulrich on Witold Lutoslawskl’'s

“Preludes and Fugue”

This work was commissioned by the
American conductor Mario di Bonaven-
tura. It consits of a number of short
individual pieces which are conceived
as a cycle, but which can also be
performed in a selective number, as
the beginning of each piece matches
the end of any other. Aim and climax

des sous-séries jusqu'a la limite de la
modalité. La apparait manifestement

un plan ,tonal” de I'ensemble, qui
ressort de I'axe & trois tons de Bartok.
De plus le processus harmonique
gagne en élasticité et n'est absolument
pas par hasard le résultat d'un
mouvement linéaire des voix.

Tout le modelage de la composition de
Zeljenka provient de la confrontation
de multiples structures polymétrigues,
qui en des passages caractéristiques,
en majorité dans des plans statiques
condensés sur le plan harmonique et
spatial sont synchronisées avec un
développement affaibli de contrepoint.
La structuration du matériau n’est,

chez Zeljenka, pas une pure
construction rationnelle, elle a
également son équivalent d’expression.
La ,,Musique polymétrique' est une
composition méditative, contenue et
cependant remplie de ferveur et
d’activité philosophique; son caractére
dramatique n'est pas qu’extérieur,
qu'entremisé, elle provient bien plus
directement des modifications du
matériau musical.

Ziel und Héhepunkt dieser Serie

ist das Letzte, in dem Lutoslawski sein
Kompositionsprinzip erstmalig im Sinne
einer aleatorischen Fuge anzuwenden
versucht. Diese Fuge wird sechs
Themen enthaiten, deutlich von-
einander abgegrenzt, in sechs
verschiedenen Charakteren oder
psychischen Zustanden, durch die
Bezeichnung ,,Cantabile”, ,,Grazioso",
,Lamentoso", , Misterioso*, ,,Estatico*
und ,,Furioso' symbolisiert.

of this series is the last piece where
Lutoslawski for the first time tries to
apply his principle of composition to an
aleatory fugue. This fugue will com-
prise six themes, clearly distinguished
from each other, in six different
characters of psychic conditions,
symbolized by the indications
‘‘cantabile”, ‘‘grazioso”, “lamentoso”,
“misterioso”, “estatico” and “furioso”.
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Jiirgen Ulrich sur Préludes et Fugue de
Witold Lutoslawski

Cette oeuvre fut créée sur une com-
mande du chef d'orchestre américain
Mario di Bonaventura. Elle comprend
une série de petits morceaux qui, de
prime abord, sont a vrai dire congus
comme cycle, mais qui peuvent égale-
ment étre interprétés sous I'aspect d'un
choix de morceaux isolés, puisque le
début de chacun d’eux convient a la

fin de n'importe quel autre. Le but et

Karel Goeyvaerts {iber ,,Al naar gelang'
(UA 1971, Gent)

Die Partitur enthdlt Material fur flnf
Instrumentalgruppen. Es kann beliebig
laut und leise, beliebig langsam

oder schnell und in beliebiger
Kombination gespielt werden; die

Karel Goeyvaerts on “Al naar gelang”
(WP 1971 in Ghent)

The score contains material for five
instrumental groups. It is optional how
loudly or how softly, how fast or how
slowly, or in which combination it is

Karel Goeyvaerts sur ,,Al naar gelang*
(P en 1971 4 Gand) La partition
comprend du matériau pour 5 groupes
instrumentaux. Ga peut se jouer
comme on veut, fort ou doux, lent ou
rapide, dans n'importe quelle
combinaison. On peut également

12.

I'apogée de cette série est le dernier
morceau ou Lutoslawski essaye d'utili-
ser son principe de composition pour
la premiére fois dans le sens d'une
fugue aléatoire. Cette fugue va com-
prendre 5 thémes, bien séparés les uns
des autres, dans 6 caractéres ou états
psychiques différents, symbolisés par
les dénominations suivantes: ,,Can-
tabile", ,,Grazioso", ,Lamentoso”,
~Misterioso", , Estatico" et ,,Furioso*.

Verwendung von vorfabrizierten
Aufnahmen ist moglich. Das Publikum
entscheidet ebenso wie die Auf-
fihrenden, wie das Stiick klingen soll.
Die Wahl des Publikums kann durch
Abstimmungszettel oder andere Mittel
erfolgen.

played; prefabricated recordings can
also be used. Audience and performers
decide together how the piece should
sound. The audience can participate
by means of ballots, or by any other
means.

utiliser des enregistrements
préfabriqués. Le public décide comme
les interprétes de la maniére dont le
morceau doit sonner. Le choix du
public peut se faire par bulletins de
vote ou par toute autre moyen.



12.

Aula der Hauptschule Weiz
Donnerstag, 12. Oktober, 22.30 Uhr

In Zusammenarbeit mit dem Kulturreferat der Stadt-
gemeinde Weiz und der Elin-Union

Yori-Aki Matsudaira (Japan)
What'’s next
Uraufflihrung der Neufassung 1

Theodore Antoniou (Griechenland)
Six Likes fiir Solotuba -1

Pause

Anestis Logothetis (Osterreich)
karmadharmadrama *3

" Das Ensemble des 20. Jahrhunderts
Leitung: Peter Burwik
Solisten:
Roswitha Trexler, Sopran
Yannis Zouganellis, Tuba
Kartheinz Donauer, Rezitation
Dirigent:
Wilfried Weber
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Peter Burwik, geb. 1942,
Studium an der Akademie
fiir Musik und darstellende
Kunst in Wien sowie
Theater- und
Musikwissenschaft an der
Universitat Wien.

Dr. phil., Schiler von
Hans Swarowski und
Bruno Maderna.
Teilnahme an den
Internationalen Ferien-
kursen flir Neue Musik

in Darmstadt.
Haupttatigkeit in der
Prasentation neuer
Musikwerke.

Roswitha Trexler,

geb. in Leipzig. Erste
musikalische Ausbildung
im Elternhaus. Stindiges
Mitglied der Capella
lipsiensis, einer
Solistenvereinigung zur
Pflege alter Musik.
Zahlreiche solistische
Verpflichtungen in
Konzerten mit Neuer
Musik.

Karlheinz Donauer,
geboren 1941 in Graz.
Studien an der Karl-
Franzens-Universitdt und
an der Akademie fiir
Musik und darstellende
Kunst in Graz. 1965
Diplom fiir Chorleitung.
Zur Zeit als Lehrer an der
Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in
Graz tatig (Chorleitung,
Solokorrepetition,
Oratoriengesang). Neben
der musikalischen Tatig-
keit Beschéftigung mit
Rezitation in Verbindung
mit Musik (Melodramen
der Romantik und der
Avantgarde). Ab Herbst

Peter Burwik, born 1942.
Studies at the Academy
for Music

and the Performing
Arts, and theatrical
science and musicology
at the University in
Vienna. Doctor of
philosophy, pupil of
Hans Swarowski and
Bruno Maderna.
Participation in the
Ferienkurse Darmstadt.
Main activity:
presentation of
contemporary musical
works.

Roswitha Trexler, born in
Leipzig. First musical
education by the parents.
Member of the Capella
lipsiensis, an ensemble
for old music. Numerous
engagements as a soloist
in concerts of
contemporary music.

Karlheinz Donauer, born
in 1941 in Graz, Studied at
Graz University and Aca-
demy of Music and
Performing Arts in Graz,
received 1965 his certifi-
cate of choir-conducting,
currently professor at the
Hochschule of Music and
Performing Arts in Graz
(choir-conducting, accom-
paning, oratory), beside
his musical activities
reciting combined with
music (melodramas of the
romantic period and
avantgarde) starts
teaching at the Vienna
Hochschule of Music and
Performing Arts this
autumn.

Peter Burwik, né en

1942, Etudes &
I'académie de musique
et d'art figuratif a Vienne,
et & l'université
également: Art dramatique
et musicologie. Docteur
des Lettres et Sciences
humaines, éléve de Hans
Swarowski et de Bruno
Maderna. Participation
aux Ferienkurse Darm-
stadt. Activité principale:
présentation de nouvelles
oeuvres musicales.

Roswitha Trexler née a
Leipzig, regoit sa
premiére éducation
musicale chez ses
parents. Membre constant
de la Capella Lipsiensis,
une union de solistes pour
la sauvegarde de la
musique ancienne. De
nombreux engagements
comme soliste dans des
concerts de musique
moderne.

Karlheinz Donauer, né en
1941 a Graz. Fait ses
études a I'Université et a
I’Académie de Musique et
d'Art dramatique de Graz.
Passe son dipléme de
chef de chorale en 1965.
Actuellement chargé de
cours a I’'Ecole supé-
rieure de Musique et
d’Art dramatique de Graz
(pour: direction de cho-
rale, répétition avec
solistes, chant d’oratorio).
En marge de ses activités
musicales il s’occupe de
récitation sur fond musical
(mélodrames du roman-
tisme et d’avantgarde).

A partir de I'automne
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1972 Lehrauftrag an der
Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in
Wien.

Im ,,Ensemble 20. Jahr-
hundert” haben sich im
Frahjahr 1971 fiinf-

zehn Musiker — Mit-
glieder verschiedener
Wiener Orchester — zu-
sammengeschlossen,

um in ihren Auffilhrungen
von Werken des 20. Jahr-
hunderts traditionelle
Prasentationsmodelle

zu modifizieren: durch
Reaktion auf raumliche
Gegebenheiten, durch
Einbeziehung von Elemen-
ten der bildenden

Kunst und theatralischer
Momente. Deshalb

wurde das Museum des
20. Jahrhunderts in Wien,
das diesen Bestrebungen
besonders auch von
seinen raumlichen Gege-
benheiten her durchaus
entspricht, als Ver-
anstaltungsort der mei-
sten Konzerte gewahit.
Obergreifende thematische
Aspekte in der Pro-
grammgestaltung solien
musikalische Gesamt-
verlaufe innerhalb des

20. Jahrhunderts darstel-
len und den Informations-
charakter der Konzerte
des Ensembles unter-
streichen. Deshalb werden
die Proben nach
Madglichkeit ffentlich
wihrend der Offnungs-
zeiten des Museums ab-
gehalten.

Dariber hinaus mochte
das Ensemble durch stan-
digen Kontakt mit jungen
Komponisten ein Arbeits-
organismus fiir die
Erprobung neuester Kom-
positionstendenzen

im instrumentalen Bereich
sein.

The “20th Century En-
semble” has been foun-
ded in spring 1971 by
fifteen young musicians —
members of different
Viennese orchestra —
who intended to introduce
chanoe into the traditional
forms of presenting
concerts. Change begins
with a different architec-
tural environment; we

try to include spazial ele-
ments, as well as ele-
ments of pictorial art and
drama.

This is why the ensemble
chose for its performan-
ces the “Museum des

20. Jahrhunderts”, which
corresponds perfectly to
these aims. Each con-
cert is dedicated to a
specific theme, because it
is our intention to clarify
connections within the
music of the 20th century
and to underline the in-
formative character of
these concerts. For this
reason the rehearsals are
public, as often as
possible (during the
opening-hours of the
museum).

By keeping contact with
young composers, the
“Ensemble 20. Jahrhun-
dert" sees one of its most
important functions in
putting to the test the
newer trends in compo-
sition,

12.

1972 il est chargé de
cours & I'Ecole supérieure
de Musique et d'Art
dramatique de Vienne.

Dans 'Ensemble 20éme
Siécle se sont regroupés,
en printemps 1971,

15 jeunes musiciens —
venant de divers
orchestres viennois —
pour modifier, dans leurs
représentations

d'oeuvres du XXe siécle,
les modeles traditionnels
de présentation de
concerts, et ce en
réagissant contre les
données spatiales, en
incorporant des éléments
d'art plastique, des
moments théatraux.

C’est pourquoi le Musée
du XXe Siecle a Vienne,
qui correspond parfaite-
ment a ces aspirations,
fut choisi comme lieu de
manifestation de la plupart
des concerts. Des aspects
thématiques trés étendus
doivent, dans I'élaboration
des programmes, exposer
tous les courants
musicaux du 20e siécle

et par la&-méme souligner
le caractére d'information
des concerts de
I'ensemble. C’est pourquoi
les répétitions seront, si
possible, publiques et
auront lieu pendant les
heures d'ouverture du
musge.

De plus I'ensemble
aimerait étre, par un
contact constant avec de
jeunes compositeurs, un
organisme de travail

pour expérimenter les
derniéres tendances de la
composition dans le
domaine instrumental.
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Yori-Aki Matsudaira iiber ,,What’s next*
Die Komposition wurde 1967
geschrieben und 1971 Uberarbeitet. In
diesem Stiick ist die Verwendung

von Musikinstrumenten nicht vor-
gesehen. An deren Stelle treten ein
Spielzeugklavier, Spielzeugpfeifen,
Glasflaschen, Spieldosen, Motorréder,
und auch Stimmen werden als
Klangquellen verwendet. In der ersten

Yori-Aki Matsudaira on “What's next”
This was composed in 1967 and
revised in 1971. In this piece, any
musical instrument should not be used.
Instead of it, toypiano, toy pipes,

glass bottles, music boxes, motor-
cycles and others are used as the

Yori-Aki Matsudaira sur ,,What’s next*
La composition fut écrite en 1967 et
retravaillée en 1971. Dans ce morceau
I'emploi d'instruments de musique

n’est pas prévu. A leur place il y a un
piano d'enfant, un sifflet, des bouteilles
de verre, des boites de jeu, des
motocyclettes et des voix également
sont utilisées comme sources sonores.
Dans la premiére partie la

Theodore Antoniou iiber ,,Six likes*
(UA 30. Marz 1967, Athen)

.»Six likes" (,,sechs Wie") besteht aus
sechs Unterabteilungen, die folgende
Titel tragen: ,,Wie ein Duett", ,,Wie
eine Etiide", ,,Wie ein Marsch®,

Theodore Antoniou on “Six likes”

(WP 30. 3. 1967 in Athens)

Six likes consists of six parts with the
following titles: “Like a duet", "'Like an
etude”, “Like a march”, “Like

Theodore Antoniou sur ,,Six likes*

(P 30. 3. 1967 a Athénes)

,»Six likes" comprend six subdivisions
qui portent les titres suivants: ,,Comme
un duo”, ,,Comme une étude", ,,Comme
une marche”, ,,Comme un

Haélfte wird die Live-Vorstellung auf
Band aufgenommen, und das Band
wird in der zweiten Haélfte des Stiickes
als Play-back mitverwendet. Die
Akteure einschliellich der Sopranistin
haben nicht nur fiir die Klangwirkung,
sondern auch fiir szenische
Darbietungen zu sorgen. Die Uber-
arbeitete Fassung von , What's next"
ist nie aufgefithrt worden.

sound sources, as well as voices. In
the first half, the live performance has
to be recorded in tape, and the tape
has to played back in the latter half of
the piece. The performers, including
soprano singer, have not only to
make sounds, but also to act.

représentation sur le vif est

enregistrée sur bande. La bande sera
utilisée comme play-back dans la
deuxiéme partie du morceau. Les
acteurs y compris le soprano ont non
seulement a s’occuper de I'effet sonore
mais aussi de la représentation
scénique. Cette version retouchée de
»What's next' ne fut jamais
représentée.

Wie ein Gackern", ,Wie ein Lied",
Wie ein Murmeln*. Grundidee und
Grundeffekt sind parodistisch. Extreme
Spielméglichkeiten der Tuba werden
entwickelt und getestet.

cackling”, “Like a song”, “Like
murmuring”. ldea and effect are
parodistic. The range of the tuba is
tested and employed to its most
extreme possibilities.

caquetage”, ,,Comme un chant",
,»,comme un murmure”, L'idée premiére
et I'effet premier sont parodiques. Les
extrémes possibilités de jeu du tuba

y sont développées et testées.
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Anestis Logothetis iiber
karmadharmadrama
.karmadharmadrama* entstand im Jahr
1967 aus einem Sprachmaterial und
Konzept, das ich 1962 entwickelte. Es
soll der Zufall auf der Biihne durch
von mir strukturierte akustisch-
optische Faktoren provoziert werden
und Spielvorgénge entstehen, deren
Kausalitat von jenen vorstrukturierten
und gleichzeitig lenkbaren Faktoren
bedingt wird: In der Strukturierung
dieser Faktoren ist ndmlich das

MaB der Zufalligkeiten gelegt. Und
ihr Zusammenspiel 148t unaufhdorliche

Anestis Logothetis on
karmadharmadrama
karmadharmadrama was written in
1967, based on language material and
a concept developed in 1962.
Coincidence on stage should be
provoked by acoustic-visual factors
which | had constructed, and thus
bring about dramatic events whose
causality rests with those pre-
constructed and dirigible factors: in
that the measure of the coincidence
lies in the structuring of these factors.

Anestis Logothetis sur karmadharma-
drama

karmadharmadrama fut crée en 1967

a partir d’'un matériau et d'un concept
linguistiques que j’avais développés

en 1962. 1l faut provoquer le hasard

sur scéne par des facteurs acoustiques
et optiques que j'ai structurés
moi-méme, et déformer les événements
dramatiques dont la causalité est
conditionnée par ces facteurs
préstructurés et en méme temps
dirigeables. Le dégré des éventualités
est en effet contenu dans la
structuration de ces facteurs. Et leur

12.
Anderungen auch als eine

beharrende Einheit erkennen und von
anderen dauernd sich verandernden
Einheiten unterscheiden. Mir schien,
daB dieser Mechanismus, den ich
meinem akustischen Schau-Spiel oder
optischen Hor-Spiel implizierte, jene
Verknupfung des indischen karma:
.Macht der Taten‘ und buddhistischen
dharma: ,,Das Weltgesetz oder die
Lehre von den Daseinsfaktoren®, mit
dem griechischen Begriff fir Handlung:
,drama‘ als Titel des Werkes:
»karmadharmadrama' rechtfertigt.

Their interplay shows continuous
change to be a constant unity, different
from other continuously changing

units. In this mechanism which |
implied to my acoustic show-piece or
visual listening-piece | saw the
justification of its title: the combination
of Indian karma: “power of actions”,
buddhistic dharma: "law of the world or
dogma of the factors of existence™ and
the Greek term for action: “drama” into
"karmadharmadrama’.

effet conjugué fait considérer des
changements incessants également
comme une unité constante et les fait
se différencier d’autres unités toujours
changeantes. A mon avis, ce
mécanisme que j'ai impliqué a mon
spectacle acoustique ou piéce
audio-visuelle justifie cette jonction
du karma hindou ,,la puissance des
faits* et du dharma bouddhique ,,la loi
universelle ou la théorie des facteurs
de I'existence" au concept grec de
I'action ,,drama“ comme titre de
I'oeuvre , karmadharmadrama*.
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Stephaniensaal
Freitag, 13. Oktober, 19.45 Uhr

Pierre Boulez (Frankreich}
cummings ist der dichter +2

Roébert Wittinger
Costellazioni -1

Pause

Josef Maria Horvath (Osterreich)
Melencolia | fir Geige und Orchester *6

Klaus Huber (Schweiz)
Inwendig voller Figur -1

Das ORF-Symphonieorchester und der ORF-Chor
Dirigent:

Milan Horvat

Chordirigent:

Gottfried Preinfalk

Solisten:

Marta Fabian, Zymbal

Ernst Kovacic, Violine
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der Arnold Max Society,
London, 1962, und eines
1. Preises im Kompo-
sitionswettbewerb der
Simge, ltalien, 1959 in Rom.
Werke: Tempora fiir
Violine und kleines
Orchester (1969);
Ascensus fiir Flote,
Violonceilo und Klavier
(1969); Kleine deutsche
Messe fir Chor, Orgel,
Streichtrio und Harfe
(1969); Tenebrae fir
groBes Orchester
(1966/67); James Joyce
Chamber Musik fur Harfe,
Horn und Kammer-
orchester (1966/67);

Psalm of Christ fir
Bariton und acht
Instrumente (1967);
Saboth fiir Fléte in G,
Englischhorn oder Viola
und Harfe (1967); To ask
the Flutist fiir Flote (1966);
Alveare vernat fiir Fl6te
und 12 Solostreicher
(1965); Moteti — Cantiones
fiir Streichquartett (1862/
63): Noctes fiir Oboe und
Cembalo (1961);
Soliloquia, Oratorium fir

5 Soli, 2 Chére und groBes
Orchester (1959/64).

Milan Horvat, geb. 1919
in Pakrac (Kroatien).
Studien an der Agramer
Musikakademie und an
der Agramer Universitat
(Doktor beider Rechte),
1948 Dirigent des
Rundfunksinfonie-
orchesters in Agram,
1953 bis 1958 Chefdirigent
des Radiosinfonie-
orchesters in Dublin, seit
1958 Chefdirigent der
Agramer Philharmonie,
seit 1964 Musikdirektor
des Sommerfestivals in
Dubrovnik, ab September
1969 Chefdirigent des
ORF-Sinfonieorchesters.

1959. Compositions:
Tempora for violin and
small orchestra (1969);
Ascensus for flute, cello
and piano (1969);

Kleine deutsche Messe
for choir, organ, string
trio and harp (1969);
Tenebrae for large
orchestra (1966/67);
James Joyce Chamber
Music for harp, horn
and chamber orchestra
(1966/67); Psalm of
Christ for baritone and
eight instruments (1967);
Saboth for flute in G, cor
anglais or viola and harp
(1957); To ask the flutist
for flute (1966); Alveare
vernat for flute and

12 solo strings (1965);
Moteti — Cantiones for
string quartet (1962/63);
Noctes for oboe and
cembalo (1961);
Soliloquia, oratorio for

5 soli, 2 choirs and large
orchestra (1959—64).

Milan Horvat, born in
1919 in Pakrac (Croatia).
Studies at the Agram
Music Academy and
Agram University (law
degree). 1948 Conductor
of the Radio Symphony
Orchestra Agram,
1953—1958 principle
conductor of the Radio
Symphony Orchestra
Dublin, since 1958
principal conductor of the
Agram Philharmonic
Orchestra, since 1964
music director of the
Dubrovnik Summer
Festival, since 1969
principal conductor

of the ORF Symphony
Orchestra.

13.

de composition de la
SIMC a Rome, 1959.
Oeuvres: Tempora pour
violon et petit orchestre
(1969); Ascensus pour
flote, violoncelle et piano
(1969); Kleine deutsche
Messe pour choeur, orgue,
trio & cordes et harpe
(1969); Tenebrae pour
grand orchestre (1966/67);
James Joyce Chamber
Music pour harpe, cor et
orchestre de chambre
(1966/67); Psalm of Christ
pour bariton et 8 instru-
ments (1967); Saboth pour
flite en sol, cor anglais
ou alto et harpe (1967);
To ask the flutist pour
flote (1966); Alveare vernat
pour flate et 12 solistes

a cordes (1985); Moteti-
Cantiones pour quatuor a
cordes (1962/63); Noctes
pour hautbois et clavecin
(1961); Soliloquia, oratoire
pour 5 solistes, 2 choeurs
et grand orchestre
(1959-64).

Milan Horvat, né en

1919 a Pakrac (Croatie),
fait des études a
I'académie de musique
et & l'université d’Agram
(Docteur en droit). En
1948 il est chef de
'orchestre symphonique
de la radio diffusion
d’Agram. 1953—58 chef
d’orchestre en titre de
I'orchestre symphonique
de la radio & Dublin.
Depuis 1958 chef
d'orchestre en titre de la
Philharmonie d’Agram.
Depuis 1964 directeur
musical du festival d'été
du Dubrovnik. Depuis
Septembre 1969 chef
d’orchestre en titre de
I'orchestre symphonique
de I'ORF.
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Ernst Kovacic, geb. 1943
in Kapfenberg. Studien am
Steiermarkischen
Landeskonservatorium
Graz und an der
Musikakademie in Wien.
Seit 1967 Mitglied
verschiedener Ensembles,
u. a. der ,,Wiener
Solisten", Konzerttétigkeit
im In- und Ausland.

Marta Fabian, geb. 1946
in Budapest. Musik-
studium am dortigen
Konservatorium und am
Lehrerseminar der Musik-
akademie, das sie 1967
abschloB. Mehrmalige
Konzertreisen durch
Europa. Mitwirkung bei
zahlreichen Auffiihrungen
zeitgendssischer Kompo-
sitionen.

Ernst Kovacic, born in 1943
in Kapfenberg. Studies at
the Conservatory in Graz
and at the Music Academy
in Vienna. Since 1967
member of various
ensembles, e. g. "Wiener
Solisten” etc. Tours in
Austria and abroad.

Marta Fablan, born 1946
in Budapest. Studied
music at the conservatory
and the teachers’
seminary at the Music
Academy which she
finished in 1967. She
made several concert
tours through Europe and
appeared in numerous
performances of
contemporary compo-
sitions.

Ernst Kovacic, né en 1943
a Kapfenberg. Etudes au
conservatoire de Graz,

et a l'académie de
musique a Vienne. Depuis
1967 membre de plusieurs
ensembles et des ,,Wiener
Solisten’* Concerts en
Autriche et a I'étranger.

Marta Fabian, née en 1946
a Budapest. Etudes de
musique au conservatoire
et formation professorale
a I’Académie de Musique,
qu'elle acheva en 1967.
Plusieurs tournées de
concert en Europe,
participation a de
nombreuses représen-
tations de musique
contemporaine.



101

Plerre Boulez iiber cummings ist der
dichter (UA 1970, Stuttgart)

Pierre Boulez hatte schon 1952

die Gedichte des AuBenseiters

der amerikanischen Literatur,
Edward Estlin Cummings, kennen-
gelernt. Was ihn an Cummings
sofort fesselte, war die Verschrinkung
von Aufruhr und Konstruktion.
Cummings gehort zu jenen Dichtern,
fur die sich der Sinn von Sprache
nicht darin erschopft, Vehikel von
Ausdruck und Mitteilung zu sein.
Sprache war fiir ihn ebenso Material,
das es durch Analyse zu erschlieien
galt. Allerdings bilden Semantik und
Materialcharakter nicht zwei Aspekte
der Sprache, die sich gegen jede
Vermittlung sperren wiirden. Vielmehr
besteht der Reiz von Cummings’
Arbeiten darin, daB Materialanalysen
neue, Uberraschende Bedeutungs-
schichten freilegen. Solche
Mehrdimensionalitét galt es

Pierre Boulez on cummings ist der
dichter (WP 1970 in Stuttgart)

In 1952, during his first stay in the US,
Boulez had become acquainted with
the poems of the outsider of American
literature, Edward Estlin Cummings.
What fascinated him immediately, was
Cummings’ interlacing of rebellion and
construction. Cummings is one of those
poets for whom the meaning of
language is not exhausted by its being
a vehicle for expression and
communication. Language for him was
also material which was to be explored
by analysis. Semantics and material
character as two aspects of language
are of course not quite irreconcilable.
The attraction of Cummings' work
rather lies in the fact that material

Plerre Boulez sur cummings ist der
dichter

Pierre Boulez avait déja en 1952, a
'occasion de son premier séjour aux
USA, fait connaissance avec les
poémes du solitaire de la littérature
américaine, Edward Estlin Cummings.
Ce qui la captiva tout de suite chez
Cummings était le croisement de la
révolte et de la construction.
Cummings appartient a la catégorie
des poétes pour qui le sens du
langage ne s'épuise pas a étre

13.
musikalisch einzufangen. So

entsprechen der Antinomie Semantik —
Material in Boulez' musikalischer
Faktur Gegensatzliches wie Stimmen —
Instrumente, Linie — Einzelton, Ton-
héhe — Gerausch, Heterophonie —
organisierter Zusammenklang, metrisch
— ametrisch, bestimmt — unbestimmt.
Die kompositorische Hauptarbeit
bestand darin, zwischen den einmal
exponierten Gegensétzen zu ver-
mitteln. DaB solche Vermittlung bis zur
Aufhebung der Gegensétze reichen
kann, ist — um nur ein Beispiel zu
zitieren — daran abzulesen, daB
Boulez von einer gelegentlichen
»Orchestrierung der Singstimmen*
spricht. Boulez beschrankte sich nicht
nur auf ein Gedicht von Cummings.
Vielmehr wéhlte er insgesamt vier
Gedichte aus, die durch Semantik und
Materialdisposition eng miteinander
verwandt sind.

analyses uncover new and surprising
levels of meaning. These multiple
dimensions were to be captured
musically. In Boulez' musical texture
the antinomy semantics-material is
rendered by juxtaposing contrasts like
voices-instruments, line-individual note,
pitch-noise, heterophony-organized
consonance, metric-ametric, decisive-
indecisive. The main work for the
composer was to mediate between the
contrasts thus exposed. That such
mediation can arrive at neutralizing the
contrasts becomes apparent when
Boulez talks about “orchestrating the
singing voices". Boulez did not take
only one poem by Cummings, but four
which are closely related through
semantics and material disposition.

porteur de I'expression et du partage.
Le langage était pour lui aussi un
matériau qu'il fallait rendre accessible
par 'analyse. En outre la sémantique
et la caractéristique du matériau ne
forment pas deux aspects du langage
qui s’opposeraient a tout intermédiaire.
Bien plus, le charme des travaux de
Cummings repose sur le fait que les
analyses du matériau laissent découvrir
avec surprise de nouvelles couches

de signification. Ga valait la peine de
saisir musicalement ces dimensions
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multiples. Ainsi dans la facture
musicale de Boulez, a I'antinomie
sémantique-matériau correspondent des
oppositions telles que voix-instruments,
ligneton isolé, hauteur du son-bruit,
hétérophonie-harmonie organisée,
métrique-amétrique, défini-indéfini. Le
travail principal dans la composition
consista a intervenir entre les
oppositions, une fois exposées. Le fait

Robert Wittinger liber Costellazioni
(VA 1971, Stuttgart)

Costellazioni, eine Komposition fiir
Zymbal, Kammerorchester und
Sinfonieorchester, entstand im Sommer
1971. Das Werk besteht aus vier
ineinander Ubergehenden Satzen, die
im Charakter stark differieren. Das
Soloinstrument fiihrt das Ensemble
gleichsam durch die Satze und deren
einzelne dramaturgisch konzipierte
Phasen. Diese Phasen werden jedoch

Rébert Wittinger on Costellazioni
Costellazioni, a composition for cymbal,
chamber orchestra and symphony
orchestra, was written in the summer of
1971. The work consists of four
distinctly different movements following
each other without intarruption. The
solo instrument leads the cnsemble
through the movements and their
various dramatically conceived phases.
These phaszs are variated during the

Rébert Wittinger sur Costellazioni
Costellazioni, une composition pour
cymbal, orchestre de chambre et
orchestre symphonique fut créée

en été 1971. L'oeuvre comprend 4
mouvements s'emboitant les uns aux
autres et qui différent énormément
dans leur caractére. L'instrument en
solo conduit simultanément I'ensemble
a travers les mouvements et chacune
de leurs phases, congues a la maniére
du théatre dramatique. Ces phases,
cependant, sont variées au cours de

qu’une telle intervention puisse méme
parvenir & lever les oppositions, peut
étre tiré de Boulez lui-méme: Il parle
(pour ne citer qu'un exemple) ,,d’'une
orchestration occasionelle des voix".
Boulez ne se limita pas seulement a un
poéme de Cummings. Bien plus, il
choisit, en tout, quatre poémes
étroitement analogues par leur
disposition sémantique et matérielle.

bei ihrer Wanderung durch die
verschiedenen Klanggruppen variiert,
zeitlich verschoben, tibereinander-
geschichtet, so daB sich immer neue
Klangkonstellationen ergeben. Das
Tonmaterial wurde nach strukturelien
Gesichtspunkten streng organisiert.
Alles bloB Dekorative hatte nur dort
seinen Platz, wo es strukturell
legitimiert werden konnte. — Das Werk
ist Katefina Zlatnikové und Michael
Gielen gewidmet.

progress through the different sonorous
groups, temporally shifted, built up in
layers, so that ever new constsllations
of sounds are created. The sonorous
material has been rigorously organized
from a structural point of view. Anything
merely decorative could only find room
if it was structurally legitimate.

The work ist dedicated to Katefina
Zlatnikova and Michael Gielen.

leur promenade a travers les
différents groupes sonores, déplacées
dans le temps, superposées les unes
sur les autres, de telle sorte qu'il se
produit toujours de nouvelles
constellations de sons. Le matériau
tonal fut strictement organisé d'aprés
des points de vue structuraux. Tout ce
qui est purement décoratif n’avait de
place que la ou on pouvait le légitimer
d'une fagon structurale.

L'oeuvre est dédiée a Katerina
Zlatnikova et Michael Gielen.
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Josef Maria Horvath iiber Melencolia |
fiir Geige und Orchester

Das Stlck hat mit Melancholie nichts
zu tun. Der Titel ist ein Hinweis auf den
gleichnamigen Stich von Diirer.
(Deswegen ,,I", um den Hinweis noch
klarer zu machen. Eine zweite
Melencolia wird nicht folgen.) Auf
diesem Bild befindet sich ein
magisches Quadrat. Die Zahlen-
beziehungen dieses magischen
Quadrats bestimmen fast alle
Parameter des Stiickes: Ablauf,
Einteilungen, allerlei Schichtungen
usw. Es gibt auch andere strukturelle
Beziehungen zum Bild.

Josef Maria Horvath on Melencolia |
for violin and orchestra

This piece has no bearing on
melancholy. The title refers to Diirer’s
engraving (therefore "I", to make the
reference even more obvious. There
will not be a second Melencolia). In
this engraving there is a magical
square. The relations of the numbers in
this square determine nearly all
parametres of the piece: development,
divisions, various layers, etc. There are
also other structural relations to the
engraving. Melencolia | is not a violin

Josef Maria Horvath sur Melencolia |
pour violon et orchestre

Le morceau n’a rien a voir avec la
mélancolie. Le titre est une référence
a la gravure du méme nom de Direr
(C'est pourquoi ,,I*, pour rendre la
référence encore plus claire, une
deuxiéme Melencolia ne suivra pas).
Sur ce tableau se trouve un carré
magique. Les proportions arithmétiques
de ce carré magique définissent
presque tous les paramétres du
morceau; déroulement, répartition,
toutes sortes de superpositions etc.

Il y a également d’autres rapports
structuraux avec le tableau.
Melencolia | n'est pas un concerto

13.

Melencolia | ist kein Violinkonzert im
iiblichen Sinn, in dem Geige und
Orchester als gegenpolige Partner
auftreten. Hier ist eher an eine Art
iberdimensionale Kammermusik
gedacht worden. Die Solovioline tritt
— bis auf wenige Stellen — allein
dadurch hervor, daB sie gegeniiber
anderen Instrumenten prozentuell
bevorteilt in Erscheinung tritt. Man
denke etwa an die Klavierkonzerte von
Mozart, die auch Kammermusik sind
(und, entgegen der heutigen Praxis,
auch so gespielt werden miissen), mit
Orchesterblocken dazwischen.

concerto in the traditional sense where
violin and orchestra are opposite
partners. | was rather thinking in terms
of an outsized chamber music. With a
few exceptions the solo violin is
outstanding only because it has been
given a higher percentage of
appearance than the other instruments.
(1 refer to Mozart’s piano concertos
which are chamber music, too, and
should — contrary to today's practice —
be performed as such, with orchestral
interludes.)

pour violon, dans le sens commun du
terme, ou violon et orchestre
apparaissent comme partenaires de
pbles opposés. Ici on a plutdt pensé a
une sorte de musique de chambre
surdimensionelle. Le violon solo — sauf
quelques passages — se distingue
uniquement par le fait qu'il apparaisse
davantage par rapport aux autres
instruments.

Qu’on s'imagine par exemple les
concertos de piano de Mozart, qui
sont eux aussi de la musique de
chambre (et doivent — & I’encontre de
la pratique de nos jours — étre joués
comme telle) avec des blocs
orchestraux au milieu.
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Fanf Einzelstimmen, geflistert (mit Mikrofon) —
anschlieBend Chor vom Tonband

R
Eyw &l. (2

A Kt to

3 wv keu. o 9v

kau. 0 afxo/q.cro;

o MxVTokpaTw

o fwtog muo ad[«xto;
ucflp Kkl To TEAOS

\

Vier Tenorstimmen

Sahc-/u.; Lavctus , S‘auc*lus
Dowinus Deus omnipolens,
7:.‘ uut, et 7u,. e;t)
et gui retnturws ost..

r Jometus Sanctus faacl‘ns

Dom. Nnws _D,zy\,s

Dajnus est Ajhus,
ul ocecSws est
celpare ’hhtk.t(l«a)

eé d('-v-it\d\‘a.'fuw)

et J‘a.fc'eu,’f:'a.w\, ..

J Chor

Dcsnus est A nus,
qui ocei Su.s est aec‘ ere
- virtutem,at dmm%‘u‘hm,
et sapientiam ..

- virtutew, et honerem, et
loriam, et u-h!udmom,

at bonedictioneny ..
K 3lona.wn.,t.t hono rems,
ot bened: uhovum
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APOCALYPSLS

I,s,«,
XTI, ¢
XXT, 43

sechs Altstimmen

.Dl'j"“—‘ 2s .Domc'nc
- acelpere £t‘£ruw,
et aperre Sc“yuacutm Hdus
uUouiane ocCiSws es,
2t redewsée nos Deo
in :a"\j‘«'n& uo...
- a.cc(/bue. ]tom‘a...,,) at ‘&an.are“v)
2t wirtuienn
?m'a. tw ereaste omunra
gé oftM‘ -’b«alu witatlur iuaw
Craata Swunt.

M 1=l
3

@
-
»~
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Chor

Herr, wie lange
richiest du necht

und adchest unser

Blut...? BaBstimmen, gesprochen
How low » © [o..g(, Hjsierj/ BAB."IM/)
dest thou notjudge the rmt)...ma%kw of
and avenge ‘our harols... of the ecartt,
{Blood...? [You THE MoNsTER]
Sopranstimmen, gesprochen
Usqueque Domine
V\Zn J'u.dié.as, ’ BAB,‘ION) BABZCO”:,
ot nam vindieas civictas illa. Jortis!

v vealt fudie il un

Sanj uinem nhostrum..? tooum

WEH WEH, Du GROSSE STADT BABYLON,
Pu STARRE STADT ;
IN EINER. STUNDE

IST DEIN GER(CHT
geko MMEN!

Ideo in una die
venient plagae ewus,
mors, et luctus et fames,

ET 1IGNE COMBURETUR. !
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Einzelstimmen (mit Mikrofon)

Tenor 1

And Jsaw +he Wom an
drunken with +he bloscl
o/ the Saints,
and with the blosdl
a/j Hee mu,mfyr; cf j&;u:...
Tenor 2
BABYLON, #.e 5rCa.f wﬁore)
with whem the Kings of hre cartte
ﬁaw'z, cormmmittecd J/;rn:ca.fl'om)
a.v\d. ‘/I\e z«'VLAAbL.{ﬁ*\-fS J/ #Q ear%
have beem made drunt
with fhe wine Of {er' orulcation .
(0D SHOULD DISTROY THEM
WHicH DI(STROY THE EARTH ...
Bariton 1
v Andl the merchants Of He ecart
are waxed rch Jkrou.jh He
abunddance o,[ her delicacies .

. And fhe merchants of e eartt
shall weep anel mowrn
over Aer
will buy their murchandise
Mj more ...

or ho man

Tenor 1

ALAS, ALAS! BABYLoN,
THY JuPGEMENT wWitr CoME!

finf Mannerstimmen
Thus with violence

shatll fhat jrm«{ C(+j BABYLON
be thrown down,
anol shall be fmna(,

"o more at all.

13.

Vi, 10
Vil 6

Vi, 5
X 2

W 5

lF

XVl 10
XVl 3
XYl 14

X, ¢
Xvil 21
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Chor
Apsr-
( 5 Budop i
kel § Jo'goc

zwei Frauenstimmen,
leise gesprochen (mit Mikrofon);

)
D«‘ese s.‘...e(s, die gekoununen Stuol

Kol fj d'o?t'al,

s ¢ 2 ’ aus qgrosser Trob fal.
kect D EOX‘}LG‘U& Uned Liaben ga-wasal\w
.« ¢ ’ thre Kl.idler
J keet ') t'f‘? Amol 40.41-«. Sce  Wedss g,‘«-.e.eéf

N C /
ket 1) Juvx/utS Ste anirdl ikt ... hungern
. ¢ 2 / noche olirstem. ...
ket ') L‘XUQ wnol e -anvol sie ]/;:L"hv
~ ~ S 2u dow Bruancs der Wasser
TW l9\£w 9/"‘MV’ des Lebems...

Unol, GO&' arol ab wisch ew
alle TRANEN

o "Ar&ﬁv Ahjeh’-“

b4 \ 3~
€6 Tovs ot WVxg

-~ > /7
. TwWY ouwvwv,

Apyv.

VON TONBAND: fiinf Einzelstimmen (Wortfetzen)

[ [
wel... O .., oc... 7‘ x:... of... (55‘ d“ctlkkoj

waignis mista in Sanjuc'ne...
.Sunn... schwara...sack . gany ... moon .

. TOV o?,f«,va?’

..Saccus niger ciclicinus...
wlduna sicut canguis...
~edritteyl wardl verbrannt...

blual.. bluak... bluak...
Y guis poterit stare...

...faaent uf uns ...
77'?17’ er&kx} .
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VI, 42
Ménnerstimme. ekstatisch, gefliistert (mit Mikrofon)
|
---\/:'GLQ--- el Wwedss’ kz&'¢... %':;'
weiss wie  wesse ol ... /
wess e der Shoe ...
il 44
Vil 46
v Und icl. .fal\.J wnol srebe : [
L2iwe Tar
a—u/jtt.‘a.h. Ane #‘mmq,(... i 47
2in 3(&'[erh, Meer,, —!

jludv Ao, /erf.fz‘a((: ...

1<l
<

[
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Chor

<TRAUMGESICHT>
-~ ihder Nacht
im schlaf
. dis 3esiclnt geuhen...

...Dis gesicht hab ich geschen,
wy Fill grosser wasgern
vorn himell ft'“.e'l aee

em—

...Das erst 'l:raff das erthrich das erst wasser,

unafer # meill fan mir das das erfrich
mit ainer SSlchen trﬂﬁ, das ﬁ'fé’
romSam k%\‘ﬂ:) mot D;:\&r. Ja?:l}cn,
mit einem bergrossem Gerchuindig kect,
rourschen und aersrr&faen... it wnd brawsea,
0 _

...das ich also ersthrak
do ich evwachet,

das mir all mein feichnam
2itrett
und lang hit aecht

2w mir “selbs kam...

——r—

Tenor 1 und ganzer Chor

ET IN DIEBuS (LLIS
QUAERENT HOMINES MorTe M,
ET NON INVENIENT EAM:
ET DESIDERABUNT MoRL,
ET FUGIET MORS AB EIiS,

VAE !

tiefe Chorstimmen

. Got

wende
alle

du’ng
2um besten
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m

ALbruht
D&rk »
1525

Einzelstimmen (mit Mikrofon)

Tenor 1
Et ceel dit de coelo Apaca.ljrs::
VI,

tella ma
ir\‘d 3'“; 7u.a.mﬁ0ufa., 40,11

2t cc.md‘é
(a tert o ?M’élwfluma«wu

et n..JCru.écs agua ..
Eé MNO L2 ch“la.é olu‘cl‘fkr':

Ahs.‘n'['kiuny)

et mault' hominunm,

nortas Swal de a ""‘-5

7«..4, Qirm ArAL fq.c. (¥R Iuw.

Bariton 1 .
Bt wds stellanm de 28elsr e
Lecioisse (n terrain . .'_.1412'
2¢ aperuwlt 'Pufs.u.m, a.bjﬂo.‘ E,‘B
2E ascendir “ini s wE el ..
R€ obstwrirds (.,{6 $3€, 26 a
a(.r.‘fu.m.o- f«.&pa “r
VON TONBAND: Chorstimmen
VAE,VAE .
Aatr}um Bus iN TERRA-
de ceterts vocibus
trinm Aun&to«-um...

WOE, WOE , WoE
To'THE iNHABITERS OF THE EARTH

by reason of the other valecs
% the Bru .u.pot'

=
[

fk;, +Lr¢¢, auat[> -

ouacc, 00 au. ouau
oc.s Koc'roc.lcooo‘w

et t7$ {7‘---

Einzelstimmen, geflistert (mit Mikrofon)
Albrecht
Ddrbr', X, 4

o 'D'%SL
o Schrmes ma‘,f ... 1525

Tewort
Ao’; ot o /3;‘/3Axfa,J¢'oV, X,S
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Klaus Huber iiber ,,. .. inwendig voller
figur..." (UA 1971, Nirnberg)

Das Werk geht von folgender Klang-
disposition aus:

— Vielfach geteilte Chorstimmen (es
werden als Minimum 50 Sangerinnen
und Sénger bendtigt).

— Ein 4-Spur-Tonband, das aus-
schlieBlich auf der Basis von Chor-
stimmen-, Posaunen- und Schlagzeug-
aufnahmen ausgearbeitet wurde. Es
wird in drei Abschnitten zugespielt und
erklingt Uber vier in der Saaltiefe

und -mitte angeordnete Lautsprecher-
gruppen.

— Mit Chorklang und Tonband wird ein
groBer Orchesterapparat konfrontiert,
der relativ viele Holz- und vor allem
Blechblaser, eine durchaus
beschrankte Anzahl Schlaginstrumente
(in zwei Gruppen, seitlich vom
Orchester), 2 Harfen und an Streichern
10 Bratschen und 8 Kontrabasse
umfaBt. Die Violinen und Celli bleiben
ausgespart.

— Eine gréBere Anzahl Einzelstimmen
aus dem Chor — von denen sieben
auch Mikrophone benlitzen —
ubernimmt wesentliche, zum Teil
eigentlich solistische Aufgaben.

Die Lautsprecherverstdrkung jener
Stimmen ist als akustisches Bindeglied
zu den Klangverdnderungen und
Denaturierungen des Tonbandes
gedacht, was allerdings weniger bei
einer Radiosendung, um so mehr aber
»live” im Saal sich auswirken kann.

— Die iiber eine unabhéngige Laut-
sprechergruppe (zu beiden Seiten des
Podiums) ausgestrahiten Einzelstimmen
wie auch die vierspurige Tonband-
wiedergabe wurden aus der Mitte

des Saales Uber ein Mischpult geregelt.
Wie aus dem Gesagten hervorgeht,
bildet die Evokation von quadro-

Klaus Huber on “. .. inwendig voller
figur...” (WP 1971, Nurnberg)

The work is based on the following
disposition of sounds:

— Variously divided choir parts (a
minimum of 50 female and male voices
is required).

— A fourtrack tape on which chorus,
trombones and percussion were
recorded. It is played back in 3 sections
over 4 groups of amplifiers placed in
the centre and at the back of the hall.
— Opposite chorus and tape is a large
symphony orchestra comprising a great
number of woodwind and even more

phonischen und polyphonischen Raum-
wirkungen ein wesentliches Element
dieses Werkes.

Zum formalen Aspekt dieses Werkes:
Intensivste Beschaftigung mit der
Johanneischen Apokalypse als Ganzem
— im Hinblick auf eine formai-
morphologische Analyse der Vision —
hat die Form des Werkes wesentlich
gepragt.

Mich interessierte die Zeit-Morphologie
dieser Vision zundchst ganz allgemein,
noch ohne deren Inhalte oder
Aussagen mit hineinzuziehen. Auf
diese Weise gelangte ich zu einem —
sozusagen hoéchst zentralen — Modell-
fall, der — wie ich glaube —
Wichtigstes dariiber auszusagen
vermag, wie iiberhaupt sich Visionen
im menschlichen BewuBtsein ereignen.
Damit wurde mir einige Einsicht in die
Problematik des Zeiterlebnisses in
einem erweiterten BewuBtsein
vermittelt. Erst kiirzlich fand ich
Bestéatigung bei Vergleichen mit den
Ergebnissen von Henri Michaux aus
dessen bewuBtseinserweiternden
Selbstversuchen.

Gerade die Allgemeinheit meiner so
gewonnenen formalen Erkenntnisse
erméglichte es mir, alle nach unter-
schiedlichen Kriterien ausgewahiten
und pluralistisch aufeinander
bezogenen Textausschnitte — die keine
zeitliche Sukzession mehr festhélt —
zu einem lbergeordneten neuen, aber
offenbleibenden ,,Zeitgebilde"
zusammenzusehen, welches unvoll-
sténdig bleibt und bleiben muB.

Die Apokalypse als Ganzes verschlieBt
sich einer kiinstlerischen Bewaltigung.
Am Ende meiner Partitur steht —
unausweichlich, wie ich meine —

non finis.

brass instruments, a limited number of
percussion (in two lateral groups),

2 harps, 10 violas and 8 double-basses;
no violins, no celli.

— A number of voices from the choir,

7 of which use microphones, appear as
soloists. The amplification of these
voices is meant to be an acoustic link
to the tone changes and distortions of
the tape which will not be of great
consequence in a broadcast, the more
so, however, in a live performance.

— Both the solovoices issueing from
independent amplifiers at both sides of
the platform and the playback of the
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fourtrack tape are controlled from a
mixer in the centre of the hall.

From the above it is evident that
quatrophonic and polyphonic effects
are essential elements of the work. In a
broadcast, therefore, the plurality of
the sound is reduced to one acoustic
plane which is merely divided by stereo
reproduction.

Formal aspects of the work:

It was profoundly influenced by my
studies of the texts of the Apocalypse
in general, and a formal-morphologic
analysis of the vision in particular.

| was interested in the time-morphology
of the vision as such, without
considering its contents or philosophy.
Thus | arrived at a “most central”
model which, as | see it, can give us
important information about the way in
which visions take place in the human

Klaus Huber sur ,, ... inwendig voller
figur..."

L'oeuvre procéde de la disposition
sonore suivante:

— Voix du choeur souvent réparties

(il faut au moins 50 chanteuses et
chanteurs)

— Une bande magnétique a 4 pistes sur
laquelle on fait un montage
uniquement basé sur des
enregistrements de voix de choeur, de
trombones et d’instruments a
percussion. Elle est passée en 3
fragments sur 4 groupes de
haut-parleurs répartis au fond et au
milieu de la salle.

— Au choeur et a la bande magnétique
est confronté un grand orchestre
symphonique qui comprend pas mal
d'instruments a vent de bois, mais
surtout de cuivre, un chiffre trés
réduit d'instruments a percussion

(2 groupes sur les cotés de
I'orchestre), deux harpes, 10 altos st
8 contrebasses, pas de violons et
violoncelles.

— Un plus grand nombre de voix
provenant du choeur, dont 7

utilisent des microphones, jouent

des réles importants, en partie de
solistes.

L'amplifaction de ces voix par les
haut-parleurs est congue comme lieu
entre les changements de ton et les
détériorations de la bande, ce qui, a
vrai dire, a moins d’effet dans une
émission radiophonique, mais d’autant
plus dans une salle, sur le vif.

13.

mind. | gained some insight in the
problems of time perception in an
enlarged consciousness. Only recently
| found confirmation in comparing my
ideas with the results of Henri Michaux’
consciousness-eniarging experiments.
The very fact that my formal findings
were of a general nature enabled me to
see the fragments of the text which had
been selected according to different
criteria and pluralistically correlated,
and which are no longer bound by
temporal succession, as a new “time
formation' of a higher order which is
incomplete and must remain so.

The Apocalypse in its entirety denies
itself to artistic interpretation.

At the end of my score | put —
inevitably, | think —

Non finis.

— Les voix isolées, issues d’un groupe
indépendant de haut-parleurs, situé des
deux cotés du podium, ainsi que
I'enregistrement sur 4 pistes sont
réglés d'un mixer placé au milieu de

la salle.

Comme il ressort de ce qui précéde,
les effets quatrophoniques et
polyphoniques sont des éléments
essentiels de cette osuvre. C'est
pourquoi je dois faire remarquer a
I'auditeur qu’a la radio la pluralité du
son est réduite a un seul plan
acoustique qui par la stéréophonie est
carrément divisé.

Sur I'aspect formel de cet oeuvre:
L'intérét profond porté a I'Apocalypse
dans sa totalité, et une analyse
formelle et morphologique de Ia vision
en particulier, furent trés déterminants
quant a la forme de l'oeuvre.

Je m'intéressai & la morphologie du
temps de cette vision, en tant que

telle, sans encore prendre en
considération son contenu et sa
signification. Ainsi je parvins a un
modele ,,trés central” qui — a ce que
je crois — peut nous apporter
d'importantes informations sur la
manidre dont s'engendrent les visions
dans la conscience humaine. J'acquis
par 1a une certaine compréhension de
la problematique de ,,I'expérience
récue du temps* dans une conscience
plus vaste. C'est seulement depuis peu
que je regus confirmation dans mes
idées, en établissant des comparaisons
avec les résultats d'Henri Michaux sur
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ses propres tentatives d’élargissement
de la conscience. Et c’est précisement
le caractére général de mes
connaissances formelles ainsi acquises,
qui me permit de voir dans tous ces
extraits de textes, choisis selon
différents critéres et ayant de multiples
rapports entre eux, extraits qui ne

sont plus prisonniers de la chronologie,

une nouvelle image du temps, d'un
ordre supérieur mais qui reste et doive
rester incompléte.

L'Apocalypse dans sa totalité se
refuse a I'interprétation artistique. A

la fin de ma partition j'ai écrit —
inévitablement, je crois-

non finis.
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Messehalle, KongreBhalle
Samstag, 14. Oktober, 19 Uhr

Messehalle
Karlheinz Stockhausen (BRD)
Stop +3

Sven-David Sandstrém (Schweden)
Disturbances -1

Toru Takemitsu (Japan)
Stanza fiir Harfe und Tonband -4

Carlos Roqué Alsina (Argentinien)
Omnipotenz -3

Pause

KongreBhalle
Heinz Holliger (Schweiz)
Kreis fiir 12 Spieler * 5,3

Michael Gielen (Osterreich)
die glocken sind auf falscher spur -1

Yannis Xenakis (Frankreich)
Linaia

Pause

Messehalle

Vinko Globokar (Jugoslawien)
Concerto grosso

Urauffiihrung der Neufassung 4

Musique vivante

Dirigent:

Diego Masson

~ Solisten:
Carol Plantamura, Sopran
Karlheinz Donauer, Rezitation
Johannes Fritsch, Viola
Michael Portal, Klarinette

- Vinko Globokar, Posaune und Alphorn
Carlos Roqué Alsina, Klavier und elektrische Orgel
Jean-Pierre Drouet, Schlagzeug



Eine i;t immerinlhrer Nﬁhe!
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seminar als Assistent
tatig ist. Werke: Pictures
flir Schlagzeug und
Orchester (1969); Inven-
tion fiir 16 Solostimmen
(1969); Concertato fiir
Klarinette, Posaune,
Schlagzeug und Cello
(1969); To You fir
Orchester (1970); Jumping
Excursion fiir Klarinette,
Posaune, Schlagzeug und
Cello (1970); Disjointing
fir Posaune (1970);
Lamente fiir 3 Chorgrup-
pen und 4 Posaunen
(1971); In the Meantime
fur Kammerorchester
(1971); Concentration fiir
Kammerensemble (1971);
Around a Line fir
Orchester, Under the
Surface fiir 6 Posaunen.

Toru Takemitsu, geb.

1930 in Tokio. Musik-
studien in Japan bei
Kiyosé. Initiator und
Manager der fir die
EXPO 70 neugeschaffenen
Konzerthalle in Osaka.
Werke: Arc fir Klavier und
Orchester (1963—66);
Coral Island fir Sopran
und Orchester (1962);
Cross Talk (1968); Corona
fur Pianisten (1962);
Water Music fiir Tonband
(1963); Kwaidan fiir Ton-
band (1967); Seasons fiir
Schlagzeug (1970);
Eucalypts fiir Fite, Harfe,
Oboe und Streich-
orchester (1970).

where he is now working
as assistant at the
seminars of composition.
Works: Pictures for
percussion and orchestra
(1969); Invention for six-
teen solo voices (1969);
Concertato for clarinet,
trombone, percussion
and cello (1969); To You
for orchestra (1970);
Jumping Excursions for
clarinet, trombone,
percussion and cello
(1970); Disjointing for
trombone-solo (1970);
Lamento for 3 Choir-
groups and 4 trombones
(1971); Concentration for
chamber ensemble (1971);
Around a Line for
orchestra; Under the
Surface for 6 trombones.

Toru Takemitsu, born in
1930 in Tokyo. Studied
music with Kiyosé in
Japan. Initiated the
building of the new
concert hall in Osaka
(for the EXPO 1970)
which he is now
managing. Compositions:
Arc for piano and
orchestra (1963—66);
Coral Island for soprano
and orchestra (1962);
Cross talk (1968);
Corona for pianist (1962);
Water music for tape
(1963); Kwaidan for
tape (1967); Seasons for
percussion (1970);
Eucalypts for flute, harp,
oboe and strings (1970).

14.

cours de composition en
tant qu’assistant. Oeuvres:
Pictures pour percussion
et orchestre (1969); Inven-
tion pour 16 voix solistes
(1969); Concertato pour
clarinette, trombone,
percussion et violoncelle
(1969); To You pour
orchestre (1970); Jumping
excursion pour clarinette,
trombone, percussion et
violoncelle (1970);
Disjointing pour trombone
(1970); Lamento pour

3 choeurs et 4 trombones
(1971); In the meantime
pour orchestre de cham-
bre (1971); Concentration
pour ensemble de cham-
bre (1971); Around a line
pour orchestre; Under the
surface pour 6 trombones.

Toru Takemitsu, né en
1930 en Tokyo, fait des
études de musique au
Japon chez Kiyosé.
Initiateur et manager de
la nouvelle salle de con-
cert construite pour
I'Expo 1970 & Osaka.
Oeuvres: Arc pour piano
et orchestre (1963—66);
Coral Island pour soprano
et orchestre (1962); Cross
Talk (1968); Corona pour
pianiste (1962); Water
Music pour magnétophone
(1983); Kwaidan pour
magnétophone (1967);
Seasons pour percussion
(1970); Eucalypts pour
fldte, harpe, hautbois et
orchestre a cordes (1970).
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Diego Masson, geb. 1935
in Tossa (Spanien).
Studien am Pariser
Konservatorium bei René
Leibowitz (Komposition)
und Pierre Boulez
(Dirigieren), griindet 1966
das Ensemble ,,Musique
vivante*, Dirigent zahl-
reicher européischer
Rundfunkorchester,
Dirigierverpflichtung an
der Pariser Oper und an
der Opera Comique
Paris, an den Opern-
hausern in Barcelona,
»La Fenice" Venedig und
Sadlers Wells London,
musikalischer Leiter des
,»Thééatre Musical
d’Angers*. Gastdirigent in
zahlreichen europaischen
Stadten, Dirigent zahl-
reicher Urauffiihrungen
von Werken der Gegen-
wartsmusik.

Carol Plantamura, als
Interpretin zeit-
gendssischer Vokalpartien
(Schénberg, ,,Pierrot
Lunaire*, Berg, ,,Lulu®).

In den USA und in Europa
tétig. Solistin in Uraui-
fihrungen zahlreicher
Werke zeitgendssischer
Musik.

Johannes Fritsch,

geb. 1941, Studien an
Universitat und Musik-
hochschule in Kolin,
Kompositionen seit 1961,
erste elektronische Musik
1964 Fabula rasa
(realisiert im elektro-
nischen Studio des WDR),
zahireiche Kammermusik-
werke, liveelektronische
Kompositionen und
Bithnenmusiken, 1966

Diego Masson, born in1935
in Tossa (Spain). Studies
at the Paris conservatory
with René Leibowitz
(composition) and Pierre
Boulez (conducting).

In 1966 he founded the
ensemble “Musique
vivante”. He conducted
numerous radio
orchestras in Europe,

at the Paris Opera and at
the Opéra Comique,
furthermore at the
operas in Barcelona,
Venice (La Fenice) and
London (Sadler’s Wells).
He ist now music director
of the Théatre Musical in
Angers. Guest
appearances in many
European cities. He
conducted numerous
first performances of
works of contemporary
music.

Carol Plantamura
renowned in the USA and
in Europe for her
interpretation of vocal
parts in contemporary
music (Schonberg,
“Pierrot Lunaire", Berg,
“Lulu"). She was the
soloist in numerous
first performances of
contemporary works.

Johannes Fritsch, born
in 1941, Studied at the
University and Music
Academy in Cologne, first
compositions 1961, first
electronic

music 1964 Fabula rasa
(realized at the
electronic studio of the
WDR). Many chamber
music works, live-
electronic compositions,
incidental music. 1966
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Diego Masson né en 1935
a Tossa (Espagne). Etu-
des au conservatoire de
Paris chez René Leibowitz
(composition) et Pierre
Boulez (chef d'orchestre).
En 1966: fondation de
I'ensemble ,,Musique
Vivante“. Il exerce en tant
que chef d’'orchestre de
plusieurs orchestres radio-
phoniques européens, a
I'Opéra et 'Opéra Comi-
que de Paris, I'Opéra de
Barcelona, au théatre La
Fenice a Venise, au
Sadler’'s Wells Opera &
Londres. Actuellement, il
est directeur musical du
Théatre Musical d'Angers.
Il dirigea de nombreuses
premiéres d'oeuvres
contemporaines.

Carol Plantamura est
renommeée pour son
interprétation des parties
vocales de la musique
contemporaine (Schén-
berg, ,,Pierrot Lunaire®,
Berg, ,,Lulu*), dans les
USA aussi bien qu'en
Europe. Elle était la soliste
dans nombreuses
premiéres d'oeuvres
contemporaines.

Johannes Fritsch, né en
1941.

Etudes a I'université et a
'académie de Musique
a Cologne, compositions
depuis 1961, premiére
musique électronique en
1964 Fabula rasa
(réalisée dans le studio
électronique de la radio
WDR), nombreuses
oeuvres de musique de
chambre, compositions
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Forderpreis des Landes
Nordrhein-Westfalen,
1965 bis 1970 Lehrer

filr Musiktheorie am
Konservatorium der Stadt
Kéln, langjahrige Zusam-
menarbeit mit Karlheinz
Stockhausen als
Bratscher in dessen
Ensemble, 1970 Welt-
ausstellung Osaka, 1971
Preis der Biennale Paris
flr die Orchesterkompo-
sition Akroasis, Leiter des
Seminars fiir Neue Musik
an der Akademie fiir
Tonkunst in Darmstadt,
Lehrer an der Musik-
hochschule in Kolin.

Michel Portal, geb. 1935
in Bayonne. Erster Preis
fiir Klarinette am Pariser
Konservatorium, erster
internationaler Preis

fir Klarinette in Genf
und Budapest. Als
Klarinettist Konzertreisen
durch ganz Europa.
Zahlreiche Schallplatten-
aufnahmen. Leitet eine
eigene Free-Jazz-Gruppe.
Dirigierstudium bei
Pierre Dervaux.

Jean-Plerre Drouet,
geb. 1935 in Bordeaux.
Erster Preis fir
Schlagzeug am Pariser
Konservatorium.
Kompositionsstudium bei
René Leibowitz. Mitglied
der Ensembles
,Domaine musical“ und
»Musique vivante" in
Paris. Komponiert
Theatermusik.

Forderpreis of Nordrhein-
Westfalen, 1965—1970
lecturer for musicology at
the Cologne Conservatory.
Longstanding co-
operation with Karlheinz
Stockhausen as violist

in the former's ensemble.
1970 World Exhibitoin
Osaka, 1971 Prize of the
Biennale Paris for the
orchestral composition
Akroasis, director of the
Seminar for Neue Musik
at the Akademie fiir
Tonkunst Darmstadt,
lecturer at the Cologne
Conservatory.

Michel Portal, born in
Bayonne 1935. First price
for clarinet at the Paris
Conservatore. First
international price for
clarinet in Geneva and
Budapest. Concerttours as
clarinetist through all
Europe. Various recor-
dings. Leads his own
Free-Jazz group. Studed
conducting with Pierre
Dervaux.

Jean-Plerre Drouet, born
in Bordeaux 1935. First
price for percussion at

the Paris Conservatore.
Studed composition with
René Leibowitz. Member
of the ensemble “Domaine
musical” and “Musique
vivante” in Paris.
Composed theatermusic.

électroniques live, 1966
prix du Nordrhein-West-
falen, 1965—70 il
enseigne théorie de la
musique au conservatoire
de Cologne, longue colla-
boration avec Karlheinz
Stockhausen (Fritsch joue
de l'alto dans I'ensemble
de Stockhausen). En 1970
exposition universelle &
Osaka, en 1971 prix de la
Biennale Paris pour
Akroasis, composition
pour orchestre. Il dirige le
séminaire pour musique
contemporaine a
I'’Akademie fiir Tonkunst
a Darmstadt, il enseigne
a I'académie de Musique
de Cologne.

Michel Portal, né en 1935
a Bayonne. Premier prix
de clarinette au conser-
vatoire de Paris. Premier
prix international &
Genéve et Budapest.
Comme clarinettiste
voyages de concert a
travérs de I’Europe.
Multiples enregistrements
sur disques. Chef d’'un
groupe de Free-Jazz.
Etudes de direction
d’orchestre chez Pierre
Dervaux.

Jean-Pierre Drouet, né
en 1935 a Bordeaux.
Premier prix de
percussion au conser-
vatoire de Paris. Etudes
de composition chez René
Leibowitz. Membre des
ensembles ,,Domaine
musical" et ,,Musique
vivante* a Paris.
Compositeur de musique
de theatre. !
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Kariheinz Stockhausen iiber Stop fiir
Orchester (UA 1969)

Dieses Stiick wurde 1966 geschrieben,
und zwar fir die sechs Gruppen eines
Orchesters von wechselnder GréBe. Die
strukturellen Charakteristiken fir eine
Reihe von Klangen und Gerauschen
werden den Musikern angedeutet, die
sie von sich aus gestalten missen. Der
Leiter des Ensembles hat die Aufgabe,
diese Klang- und Gerduscheffekte zu

Karlheinz Stockhausen on Stop for
orchestra (WP 1969)

The piece was written in 1966, for six
groups of an orchestra of varying size.
The structural characteristics of a
number of sounds and noises are
indicated to the musicians who must
play them of their own initiative; the
director of the ensemble has to

Karihelnz Stockhausen sur Stop pour
Orchestre (UA 1869)

Cette piéce a été écrite en 1966. Pour
les 6 groupes d’'un orchestre de
dimensions variables, les caractéristi-
ques structurelles d'une série de sons
et de bruits, sont proposées aux
musiciens qui doivent les faire vivre
intérieurement. Le chef d’'orchestre a
comme tache instrumenter ces
complexes de sons et

Sven-David Sandstrém iiber Distur-
bances

Disturbances", entstanden 1970.

Sie sind fiir sechs Blechinstrumente
geschrieben, die in zwei Gruppen
geteilt sind, und zwar: Trompete,
Posaune und Horn einerseits und
Trompete, Posaune und Tuba anderer-
seits. Die zweite Gruppe ist ungefahr
einen Viertelton tiefer gestimmt als die
erste Gruppe. Trompeten und Posaunen

Sven-David Sandstrém on
Disturbances

Disturbances was written 1970 for six
brass instruments, divided into two
groups, namely trumpet, trombone,
horn and trumpet, trombone, tuba. The
second group is pitched about a
quarter note deeper than the first

14.

instrumentieren und miteinander in
Form eines organischen Prozesses in
Bezug zu bringen. Dies ist nicht ein-
fach, denn der ProzeB8 wird zu gewissen
Zeiten unterbrochen, ,,gestoppt",
gerade dann, wenn Klédnge oder
Gruppen von Klédngen beginnen, Gestalt
anzunehmen. Doch darf man den Mut
nicht verlieren, eine Realisierung der
klanglichen Ereignisse durch feinste
Differenzierung zu erreichen.

instrumentate these sound and noise
effects and correlate them to an organic
process. This is not easy, for the
process will be interrupted — stopped —
just when sounds or groups of sounds
begin to be formulated. One must
however not loose courage to achieve
a realization of the sonorous events by
most delicate differentiation.

de bruits et aussi par des

différents degrés de relation, de faire
du tout un processus organique. Ceci
n'est pas simple, car le processus est
interrompu, ,,stoppé‘ a certains
moments quand des sons, ou des
groupes de sons, commencent & se
structurer, et I'on ne doit pas perdre le
courage d’arriver & la réalisation
d'événements sonores d'une différen-
ciation plus élaborée.

werden im allgemeinen immer zu zweit
gehandhabt, wéhrend Horn und Tuba
meist eine unabhangigere Funktion
austiiben. Der Gedanke der Unruhe und
des Tumults wird nicht nur durch das
Ineinanderspiel der beiden Gruppen
entwickelt, sondern auch durch ein
reichlich differenziertes ,, Tongue-Play"
(charakteristisches Zungenspiel) und
tonlich formale Konstruktionen, die aus
dem Dunkel in Klarheit miinden.

group. Trumpets and trombones are
treated in twos, horn and tuba more
independently. A feeling of unrest and
tumult is developed not only by the
interplay of the two groups, but also by
differentiated tongue-play and formal
sonorous constructions which lead
from the obscure towards clarity.
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Sven-David Sandstrém sur Disturbances
»Disturbances* parut en 1970. Elles
sont écrites pour 6 instruments de
cuivre qui sont partagés en deux
groupes: trompette, trombone et cor
d'une part, trompette, trombone et

tuba de I'autre. Le deuxiéme groupe est
environ 1/4 de ton plus bas que le
premier groupe. Trompettes et
trombones sont en général toujours

Toru Takemitsu {ber Stanza fiir Harfe
und Tonband

Dieses Werk ist das Pendant fiir Harfe
zu ,,Voice" fiir Flote. Es ist als kleines
Geschenk fiir Ursula Holliger gedacht.

Toru Takemitsu on Stanza for harp
and tape

This work is the counterpart for harp
of "Voice" for flute. It is meant to be a
small present for Ursula Holliger.

Toru Takemitsu sur Stanza pour harpe
et magnétophone

Cette oeuvre est le pendant pour harpe
de “Voice" pour flite. Pensée comme
petit cadeau & Ursula Holliger.

Carlos Roqué Alsina iiber Omnipotenz
(UA 1971 Royan)

Omnipotenz fur 2 Solisten und Kammer-
orchester.

Als ich die internationalen Kritiken des
Royan Festivais 1971 durchsah,
beunruhigte mich die unverhéltnis-
méBige Beachtung, die die Kritiker und
das Publikum im allgemeinen den
Werkeinfiihrungen in den Programmen
beimaBen. Ich weiB, daB man sich
traditionsgemaB auf das Horen eines
Werkes durch Lektiire des Programms
vorbereitet, aber selbst im besten Fall
fuhrt jede nicht-musikalische Vor-
bereitung notwendigerweise zur
Bildung einer vorgefaBten
musikalischen Meinung, welche
(zusammen mit anderen bereits vor-
handenen Anschauungen) das Gehorte
dann nur in dem AusmaB des so

utilisées par deux,

tandis que cor et tuba restent la
plupart du temps indépendants.

L'idée de I'inquiétude et du tumulte est
exprimée non seulement par le
mélange des jeux des deux groupes,
mais également par un ,tongue-play*
richement différencié et des construc-
tions formelles tonales qui passent de
I'obscurité & la clarté.

geschaffenen Filters erleben 148t. Die
Sensibilitat einer authentischen
musikalischen Perzeption kommt dabei
zu Schaden.

Vielleicht ware es an der Zeit, den
Wunsch, ein Werk zu ,,verstehen’,
hintanzustellen; wenn es einen Wert
hat, wird dieser Wert auch fiir den
Komponisten ,,verstdndlich' sein.
Wenn man die offenbare Sicherheit
betrachtet, mit der heute asthetische,
technische oder historische Probleme
diskutiert werden, kann man die
Unterdriickung der Sensibilitat, fur die
ein solches Verhalten Zeugnis ablegt,
nur bedauern. Durch Erklarungen oder
Kritiken wird man die Freude oder das
Leiden an der Kunst nicht finden. Auf
dieser Ebene bedarf es anderer Mittel,
um die Mitteilungen aufnehmen zu
kénnen.
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In Omnipotenz habe ich mich vor allem
bemiiht, so spontan wie moglich
darzulegen, welche Verbindung ich

Carlos Roqué Alsina on Omnipotenz
(WP 1971 Royan)

Omnipotenz, for 2 soloists and chamber
orchestra.

When | looked through the international
reviews of the Royan Festival 1971, |
was perturbed by the misplaced
importance which critics and the public
in general ascribe to the work analyses
in the programmes. | know that
traditionally one prepares for listening
to a work by reading the programme
notes, but, even in the best of cases,
any non-musical preconditioning will
necessarily create a musical bias, which
(in combination with other existent
opinions) tends to filter the hearing to
a degree that such a filter will permit,
while the sensitivity of an authentic
musical perception deteriorates.

Carlos Roqué Alsina sur Omnipotenz

(P 1971, Royan)

Omnipotenz, pour deux solistes et
orchestre de chambre. En parcourant
le recueil des critiques musicales
internationales sur le Festival de Royan
1971, j'ai constaté avec inquiétude
I'importance aberrante que prend pour
le critique ou I'auditeur en général

le commentaire d’une oeuvre dans le
programme. Je sais qu’il est de tra-
dition de se préparer a Paudition d'une
oeuvre par la lecture du programme,
mais, méme dans le meilleur des cas,
tout préconditionnement non musical
engendrera forcément un préconcept
musical, lequel (combiné aux autres
concepts déja existants) s'efforce de
filtrer I'audition en fonction du degré
d’ouverture du filtre ainsi constitué, au
détriment d’une sensibilité de percep-
tion authentiquement musicale.

14.

tatséchlich zur Musik, zu meinen
Freunden, den Musikern, zur Natur, zu
meiner Epoche habe.

Perhaps the time has come to renounce
the desire of “comprehending” a

work; if it has any value, this value will
be “comprehensible” also for the
composer. Observing the apparent
security with which we nowadays talk
about aesthetical, technical or
historical problems, one can only
deplore the suppression of sensitivity
to which such an attitude testifies. For
it is not through explanations or
critiques that we will find joy or
suffering in art. At this level other
means are called for to perceive the
communication. In Omnipotenz | have
endeavoured above all to expose as
spontaneously as possible my actual
communication with music, with my
musician friends, with nature, with my
epoch.

Peut-étre serait-il temps de renoncer
au désir de ,,comprendre' une oeuvre;
si elle a une valeur, cette valeur sera
~compréhensible” aussi pour le com-
positeur. En observant la sécurité
apparente avec laquelle on parle
aujourd’hui des problémes esthétiques,
techniques ou historiques, on ne peut
que déplorer I'asservissement de la
sensibilité dont témoigne un tel com-
portement. Ce n’est pas avec des
explications ou des critiques que I'on
trouvera la joie ou la souffrance dans
I'art. Il faudra d'autres moyens a ce
niveau-la pour percevoir la communi-
cation.

Dans ,,Omnipotenz", je me suis efforcé
surtout d’exposer le plus spontanément
possible ma communication actuelle
avec la musique, mes amis musiciens,
la nature, mon époque.
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Helnz Holliger liber Krels fiir vier bis
sleben Spieler

Dieses 1971/72 geschriebene Stiick
versucht die Erfahrung nutzbar zu
machen, daB gute Instrumentalisten,
wenn sie ein ihnen fremdes Instrument
spielen, auf diesem, bedingt durch

eine dem gespielten Instrument vollig
fremde Spieltechnik, ganz neuartige
Klénge hervorbringen, die von einem
auf dieses Instrument spezialisierten
Spieler kaum produziert werden
kdénnten.

Durch Aufpfropfen einer fremden Spiel-
technik auf ein Instrument entsteht eine
Symbiose zwischen den Klangcharak-
teristiken des gespielten Instrumentes
und denjenigen, zu dem die
angewandte Spieltechnik eigentlich

Heinz Holliger on Kreis for 4—7 players
This piece, written in 1971/72, tries to
apply the experience that good
instrumentalists when playing an
instrument foreign to them, are able to
produce completely new sounds (due
to their playing technique which would
be quite inappropriate for this
instrument), which a player who is
specialized on this particular
instrument would hardly be able to
produce. By grafting a foreign playing
technique upon an instrument we
create a symbiosis between the sound
characteristica of the instrument played
and the one whose playing technique
is applied. The players, placed in a

Heinz Holliger sur Krels pour 4 4 7
musiciens

Ce morceau écrit en 1971/72 essaie de
mettre en application I'expérience
suivante: Lorsque de bons
instrumentalistes jouent d'un instrument
qui leur est étranger, conditionnés par
une technique qui est totalement
étrangére a l'instrument joué, ils lui
font rendre des sons tout nouveaux

qui sont rarement produits par un
spécialiste de cet instrument. En
greffant une technique étrangére sur

un instrument, il se produit une
symbiose entre les caractéristiques
sonores de I'instrument joué et celles
de I'instrument auquel appartient la
technique utilisée.

Les musiciens placés en cercle ont

a reproduire un texte transcrit avec le

gehort. Die im Kreis aufgesteliten
Spieler haben einen (bis auf die abso-
luten Tonhéhen) denkbar genau notier-
ten Text zu reproduzieren, wéahrend
die Instrumente im Kreis von einem
Spieler zum andern wandern. Diese
Instrumentenwechsel vollziehen sich an
genau festgelegten Zeitpunkten und
bewirken jedesmal eine andere Form
von Klangfarbenverdnderungen: z. B.
allméhliches Umféarben eines dichten
kontrapunktischen Gewebes, ein eng-
intervalliger Tonkomplex erscheint,
nachdem er vokal weitergefiihrt worden
ist, wieder in vollig neuer Einfarbung,
rasche Staccato-Gruppen, von Sprech-,
Schrei- oder Flisterpartien unter-
brochen, erscheinen immer wieder in
neuen Instrumentalkombinationen usw.

circle, have to reproduce a meticulously
notated text (even absolute pitch),
while the instruments are passed
around from one player to the next.
Also the exchange of the instruments

is laid down exactly and causes each
time a different change of tone

colours: e. g. — gradual discoloration of
a tight contrapuntal texture; a tone
complex of small intervals, after having
been carried on vocally, appears in a
completely different colouring; quick
staccato groups, interrupted by
speaking, screaming or whispering
parts, reappear in ever new instrumental
combinations; etc.

maximum d’'exactitude pensable
(jusqu’a la hauteur du son absolue)
tandis que les instruments passent

d’'un musicien a I'autre. Ces échanges
d’instruments se font a des moments
bien déterminés et provoquent chaque
fois d’'autres changements dans la
couleur des sons: par exemple
décoloration graduée d'une texture
dense de contrepoint — un complexe
de tons aux intervalles étroits
réapparalt sous une coloration toute
nouvelle, aprés avoir été interpreté de
fagon vocale — des groupes de
staccatos rapides, interrompus par des
parties parlées, criées our murmurées,
réapparaissent toujours dans des
combinations instrumentales nouvelles,
etc.
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Michael Gielen:
..die glocken sind auf falscher spur*
Gedichte von hans arp

A

aus den worten tauchen die lippen
empor

wie die schonheit aus den wellen
des himmels

die schénheit ist von licht umschlossen

wie die glocke von kiissen

B

die augen sprechen miteinander

wie flammen auf wellen

die augen wollen aus den tagen ziehen

die flammen haben keinen namen

jede flamme hat finf finger

die hinde streicheln die fligel
am himmel

C

mit geschlossenen augen taste ich
mich durch den glanz

das licht l6st sich aus dem tag

und die fliigel besuchen die lippen

zwischen himmel und zunge wéchst
das goldene gewicht

auf die erde herab stiirzt das
brennende fleisch des himmels

und wie féduste schlagen die friichte
gegen die erde

die tage tragen das feuer auf ihren
wellen

Michael Gielen iiber ,die glocken sind
auf falscher spur* (UA 1970, Saar-
briicken)

War ,,Ein Tag tritt hervor" auf die Zahl
5 gegriindet und deshalb eine
Pentaphonie, so ist ,.die glocken sind
auf falscher spur* eine Hexaphonie,
nicht nur, weil die Ausfihrenden sechs
sind. Finf Intervalle missen immer
durch sechs Noten fixiert werden.
Beide Stiicke gehéren aber auch sonst
zusammen. Der Tonhdhenablauf, also
das Reihenmaterial usw., ist identisch,
auch beide Male in derselben
Reihenfolge mechanistisch geordnet.
Das Form-Schema (und ein solches
gibt esl) ist dasselbe, d. h., es wechseln
Strophen oder Hauptteile mit lockeren
Zwischenspielen ab. Das Ganze ist

um einen Mittelteil zentriert. Es ist
jedoch die relative Naivitat des
Komponierens zunehmend gewichen.
Auf die funf , Stiicke" folgt ein sechstes,
das versucht, die Problematik, in der
sich der Komponist befindet, vor
Augen, oder besser vor Ohren, zu
fihren:

In einem gewissen Stadium der

14.

der himmel ist ein brennender flige!

méchtig ist das getdse der sommer-
frichte

D

die augen sind krénze aus erde

die stimmen reichen nur von einem
blatt zum anderen blatt

wenn die augen schmelzen reift das
licht

und fallt wie eine glocke in die schdéne
zeit

und auch die nester lduten in der héhe
des himmels

E

die blatter eilen den flligeln zu hilfe

die glocken sind auf falscher spur

viel héher als die wolken der augen

schweben die herzen und seligen
friichte

bevor das blatt sein auge offnet

hat das feuer schon gebadet

die fligel tragen den himmel

F

wo sind die blatter die glocken wolken

es lautet nicht mehr in der erde

wo wir einst schritten

ist das licht zerrissen

die spuren der fliigel fiihren ins leere

(es folgen einander lberlagernde texte)

Komposition, die sich tuber drei Jahre
hinzog, kamen Kommentartexte dazu,
die jedoch bei jeder Auffiihrung
auswechselbar sein sollten mit vollig
anderen. Meine Textauswahl fiir diese
Urauffihrung brachte dann als
Konsequenz ein sechstes Stiick, in

dem die Zusammenhéange definiert
werden, in dem diese Musik
notwendigerweise verstummt. Die
Sache hat eine Eigengesetzlichkeit
entwickelt, der ich mich beuge.

Die Tiir aus dem Elfenbeinturm heraus
ist aufgestoBen. Dahinter ist eine

ganz andere Musik, oder gar keine.

Im ersten Stiick ist den drei
Ausfihrenden ein Material gegeben

mit gewissen Spielregeln. Alles auBer
den Tonhohen ist so vage wie

maoglich gehalten. Im Mittelteil ist die
Rhythmik der kleinen Objekte, die
gespielt werden, aus der Prosodie des
Gedichtes abgeleitet.

Das zweite ist ein Duett fiir die
Séngerin und den Cellisten. Tonhéhen
und relative Dauer sind fixiert, also
eine Dimension mehr als im ersten.

Im dritten wird das Geklingel der
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Einleitung aufgenommen, geht in
Instrumentalmusik Gber, diese
verwandelt sich durch Anpassung
wieder in den Metallklang, der am

Ende herrscht. Unsere Fassung ist eine
von vielen méglichen, von mir fixiert.
Dieses Stiick ist direktional: Der
Ausbruch ist in nuce vorhanden, die
Musikanten proben den Aufstand.

Im zweiten und dritten Stiick war die
Vertikale, das Zusammenspiel, fixiert.
Vom vierten an wird sie immer
ungewisser, d. h., Tendenzen des
ersten Stiickes setzen sich durch.

Vom vierten Stiick an werden
Charaktere von Durchfiihrung und
Reprise immer deutlicher. Von Béndern
werden aufgenommene Varianten der
ersten drei Stiicke dazugespielt. Das

2. zum vierten, alle 3 zum flinften.
Waren im 3. Stiick alle Teilnehmer
gleichberechtigt (Tutticharakter), so ist
im 4. das Duett Stimme—Gitarre
dominierend, als Pendant zum Duett

Michael Gielen on “die glocken sind
auf falscher spur”

If “Ein Tag tritt hervor” was based on
the number 5 and therefore a
pentaphony, “die glocken sind auf
falscher spur” is a hexaphony, not
only because there are six performers.
Five intervals can only be fixated by
six tones.

The two pieces belong together
anyway. The sequence of pitch, i. e.
the serial material, is identical, both
times arranged mechanistically in the
same order. The formal scheme (and
there is onel) is the same, i. e.
stanzas or main parts alternate with
light interludes. Everything is
arranged around a centre part. The
relative naivety of composing has,
however, increasingly vanished. The
five “pieces” are followed by a sixth
which tries to make the composer’s
problems visible or rather audible:

At a certain stage of the composition,
which took over three years,
commenting texts were added which,
however, should be exchangeable for
completely different ones for each
performance. My selection of the texts
for this performance brought, as a
consequence, a sixth piece in which
the contexts are defined, in which this
music is necessarily silenced. The
matter has developed its own law to
which | give in. The door out of the
ivory tower has been pushed open.

Cello—Stimme im zweiten.

Im 5. Stiick spielt das Klavier die
Hauptrolle. Die Vereinsamung der
Teilnehmer wird groBer. ,,Inniges*
zwischen Cello und Stimme wirkt schon
wie Inseln. Die Beziehung zum ersten
Stiick ist teils groBter Kontrast (hie
sechs Protagonisten, dort drei
Anonyme), teils Austragen von
Immanentem.

Der sechste ist wieder direktional:
Spielen — singen — sprechen —
fliistern.

Und dann mechanisches Wiederholen
von Friiherem, von toten Floskeln.
Auch das wird immer weniger, bis es
stehenbleibt, sozusagen in der
Miulltonne.

Bloch hat mit der Frage, ob es heitere
Musik gebe (die er Schubert in den
Mund legt), vielleicht zu kurz gegriffen.
Sie muB vielleicht schon lauten: Gibt
es Musik?

Behind there is an entirely different
music, or none at all. In the first piece,
the three performers have a material
with certain rules. Everything except
pitch is kept as vaguely as possible.

In the middle section the rhythm of the
small objects which are played, is
derived from the prosody of the poem.
The second piece is a duet for the
singer and the cellist. Pitch and
relative duration are notated, i. e. one
dimension more than in the first piece.
The third piece takes up the tinkling of
the introduction, changes to
instrumental music which in turn by
adjustment changes to the metallic
sound dominating at the end. Our
version is one of many possible ones,
which | have fixated. This piece is
directional: the eruption exists in
nuce: the players rehearse the revoit.
In the second and third pieces the
vertical line, the ensemble playing was
notated. From the fourth piece
onwards, this becomes more and more
vague, i. e. the trend of the first piece
prevails.

Beginning with the fourth piece,
characteristics of modulation and
reprise become more and more
apparent. Recorded variations of the
first three pieces are played back from
tapes. The second piece with the
fourth, all three with the fifth. If in the
third piece all participants were equal
(tutti character), so in the fourth the
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duet voice-guitar dominates, as a
counterpart to the duet cello-voice in
the second piece.

In the fifth piece the piano plays the
main part. The participants become
increasingly lonely. “Ardour" between
cello and voice already seems like an
island. The relation to the first piece is
partly greatest possible contrast (here
six protagonists, there three
anonymous players), partly carrying
out of immanence.

The sixth piece is again directional:

Michael Gielen sur ,die glocken sind
auf falscher spur*

Si ,,Ein Tag tritt hervor" était basé sur
le chiffre 5, et donc une pentaphonie,
die glocken sind auf falscher spur*
est alors une hexaphonie, non seule-
ment parce que les interprétes sont 6.
Cing intervalles doivent toujours étre
fixés par 6 notes. Mais les deux
oeuvres vont ensemble de toute fagon.
La séquence des hauteurs du son,
donc le matériau sériel, est identique,
rangé mécaniquement, les deux fois,
dans le méme ordre. Le schéma de la
forme (car il y en a un!) est le méme,
c'est & dire que les strophes ou parties
principales alternent avec des inter-
ludes légers. Tout se regroupe autour
d’une partie centrale. La relative
naiveté dans la composition a cepen-
dant de plus en plus disparu. Aux 5 mor-
ceaux s'ajoute un sixiéme qui tente de
faire voir, ou plutdt de faire entendre,

la problématique dans laquelle se
trouve le compositeur:

A un certain stade de la composition,
qui s'est étendue sur 3 années, vinrent
s’adjoindre des textes de commen-
taires, qui devaient cependant étre
échangeables avec tout autre & chaque
représentation. Mon choix de texte
pour cette premiére représentation

eut pour conséquence un sixiéme
morceau dans lequel sont définis les
contextes et ol la musique s'arréte
nécessairement. L'affaire a développé
ses propres lois, auxquelles je me
soumets. La porte pour sortir de la tour
d'ivoire a été enfoncée. Derriére il y

a une tout autre musique ou pas du
tout.

Dans le premier morceau les 3 exécu-
tants regoivent un matériau avec
certaines régles. Tout sauf la hauteur
du son est tenu autant que possible

14.

playing — singing — speaking —
whispering.

And then mechanic repetition of
previous matter, dead phrases. And
even that becomes less and less, until
it stands still — in the dust bin, so to
speak.

Bloch with his question, whether there
was happy music (he had Schubert
ask it) has perhaps not gone far
enough. Perhaps today we should ask:
“Is there music?”

dans le vague. Au milieu, la rythmique
des petits objects qui sont joués, est
derivée de la prosodie du poéme. Le
deuxiéme est un duo pour la chanteuse
et le violoncelliste. Les hauteurs du

son et les durées relatives sont fixées,
donc une dimension de plus que

dans le premier morceau.

Le troisiéme reprend le tintement de
I'introduction, le change en musique
instrumentale, qui se transforme par
ajustement en son métallique dominant
a la fin. Notre version est I'une des
nombreuses possibles que j’ai fixée. Ce
morceau est directionnel: I'explosion
est présente in nuce, les musiciens
répétent la révolte.

Dans les deuxiéme et troisiéme
morceaux la verticale, le jeu d’en-
semble, était fixée. Dés le quatriéme
elle devient de plus en plus incertaine,
c’est a4 dire que des tendances du
premier morceau s’'imposent. A partir
du quatriéme morceau les caracté-
ristiques de la modulation et de la
reprise sont de plus en plus évidentes.
On fait passer en plus les bandes des
variations enregistrées de ces trois
premiers morceaux, le deuxiéme avec
le quatriéme, tous les trois avec le
cinquiéme. Si dans le troisieme mor-
ceau tous les participants étajent &
égalité (tutti caractére) dans le
quatriéme, le duo voix-guitare domine,
comme pendant au duo violoncelle-
voix du deuxiéme.

Dans le cinquiéme le piano joue le

réle principal. La solitude des partici-
pants augmente. ,,Ardeur* entre
violoncelle et voix est déja comme des
iles. Le rapport avec le premier
morceaux est en partie du plus grand
contraste possible, en partie du
transport d'immanence.

Le sixiéme est de nouveau directionnel:
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jouer — chanter — parler — murmurer.
Et ensuite répétition mécanique de
choses antérieures, de clausulus mortes.
Ca aussi, ¢a diminue de plus en plus,
jusqu’'a I'arrét, pour ainsi dire dans

la caisse d'ordures

Vinko Globokar iiber das Concerto
grosso fiir fiinf Instrumentalsolisten,
Chor und Orchester (1969/70)

Im April 1969 griindeten wir, Alsina,
Drouet, Portal und ich, das ,,New
Phonic Art"-Ensemble, um das freie
Zusammenspiel zu praktizieren und um
experimentieren zu kdonnen. Da es

bei einem freien Zusammenspiel keine
verbale oder notierte Angabe mehr
gibt, konnte ich von Zeit zu Zeit
beobachten, wie es mdglich wurde, daB
wir uns nur durch den Klang, den wir
erzeugen, verstandigten. Ich hatte
mehrmals die Gelegenheit, zu sehen,
wie das Reagieren zwischen den
Mitwirkenden zustande kommt, wie
verschicden die Arten der
musikalischen Verstandigung sein
kénnen, wie neue instrumentale oder
klangliche Entdeckungen gemacht
werden, wie das Gefiihl der Zeit bei
jeder Gelegenheit ganz anders ist und
wie jeder Mitwirkende Hilfe braucht
und alternierend Hilfe bietet. Auf

Grund solcher Erkenntnisse habe ich
das ,,Concerto grosso* komponiert.
Das Orchester und der Chor sind in
fiinf Gruppen um die Solisten herum
verteilt. Dadurch soll eine

konzentrierte Arbeit in kleinen Gruppen
unter einem Solisten méglich werden,
der entweder als Leiter oder als
Stimulator wirkt. Der Dirigent
koordiniert das gesamte Geschehen,
wirkt aber auch als sechster Solist,
indem er iber klangliches Material
verfiigt, mit dem er mit den anderen
Solisten musizieren kann.

Concerto grosso gliedert sich in fiinf

Vinko Globokar on Concerto grosso for
5 instrumental soloists, choir and
orchestra (1969/70)

In April 1969 we — Alsina, Drouet,
Portal and myself — founded the New
Phonic Art ensemble, in order to
practise free interplay and to
experiment. As there can be no verbal

Bloch, sans doute, n’est pas allé assez
loin avec sa question, a savoir s'il y

a de la musique gaie (qu'il attribue

a Schubert). Elle devrait peut-étre se
formuler ainsi: ,,Y-a-t-il de la musique?*

Teile:

1. Teil — Statisch, Wartezeit.

2, Teil — Die Solisten sind durch
vorgeschriebene Arten des Reagierens
(imitieren, folgen, das Gegenteil tun,
sich nicht interessieren) mehr und
mehr voneinander abhéngig. Gleich-
zeitig beziehen sie langsam ihre eigene
Gruppe von Instrumentalisten und
Sangern in die Aktion ein.

3. Teil — Das Stimulationsgrundmaterial
wird den Séngern auf Kopfhérer
gegeben. Sie sollen dieses fremde
Material nachahmen, mit einem
anderen Wort: vermenschlichen. Auf
dieses Imitationsprodukt sollen die
Solisten sporadisch reagieren und eine
Briicke zwischen Sédngern und
Instrumentalisten bauen.

4. Teil — Anordnung und Uberlagerung
der Strukturen werden zunéchst durch
Entscheidung der Solisten und des
Dirigenten bestimmt; spéter sind sie
jedoch fixiert. Dieser Teil basiert auf
einem Prinzip gegenseitiger Zerstdérung
und Aggressivitat.

5. Teil — Die zahlreichen Verbindungen
zwischen den Gruppen und ihre
gegenseitige Abhéangigkeit 16sen sich
allméhlich auf. Den Solisten sind nur
mehr Angaben (ber ihr Verhalten oder
das der Gruppe anzugeben, z. B.: spie-
len, was man aus dem Vorausgegange-
nen erinnert — in der eigenen Gruppe
das gewiinschte Klangmaterial nur
durch Dirigiergesten erzeugen — das
durch Kopfhérer geschickte Material
mit seinem Instrument imitieren . . .
Concerto grosso ist Luciano Berio
gewidmet.

or notated indications in free interplay,
| noticed from time to time that we
could communicate by the very sounds
we were producing. | realized several
times how the reactions between the
players are generated, how many
different kinds of musical
communication there are, how new
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instrumental or sonorous discoveries
are made; how the feeling for time is
different every time and how each
player needs and gives assistance.
Based on these findings | composed
this Concerto Grosso.

Orchestra and choir are distributed in
five groups around the soloists. This
should enable concentrated work in
small groups under the soloist who can
be leader or stimulator. The conductor
coordinates everything, but is also a
sixth soloist in that he disposes of
sonorous material which he can concert
with the other soloists.

Concerto Grosso is divided in five parts.
Part 1 — Static. Waiting.

Part 2 — The soloists become more
and more dependent on one another by
notated ways of reactions: imitating,
following, doing the opposite, being
disinterested. At the same time they
gradually involve their group of
instrumentalists and singers.

Part 3 — The basic stimulating material

Vinko Globokar sur Concerto grosso
pour 5 Instrumentalistes solistes,
choeur et orchestre (1959/70)

Nous fondames en Avril 1969, Alsina,
Drouet, Portal et moi I'ensemble ,New
Phonic Art" pour pratiquer l'improvisa-
tion en commun et pouvoir expérimen-
ter. Comme, dans I'improvisation en
commun, il n y a plus d'indication
verbale ou écrite, je pus de temps

a autre observer comme il devint
possible de nous faire comprendre,
rien que par le son que nous pro-
duisions. J'eus maintes fois I'occasion
de voir comment se produit la réaction
entre les participants, comme les
sortes de communication musicale
peuvent étre différentes, comment se
font les nouvelles découvertes instru-
mentales ou sonores, comme la
sensation du temps est toute autre

a chaque instant et comme chaque
participant a besoin d’aide et alternati-
vement offre de I'aide. C'est en
m'appuyant sur de telles constatations
que j'ai composé le ,,Concerto Grosso*"'.
L'orchestre et le choeur sont répartis
en 5 groupes autour des solistes. Ce
qui doit favoriser un travail concentré,
en petits groupes sous un soliste qui
peut soit diriger, soit stimuler. Le chef
d’orchestre coordonne tout I'ensemble,
mais il est également le sixiéme soliste
par le fait qu'il dispose du matériau

14.

is played back to the singers over
earphones. They are to imitate this
foreign material, i. . to humanize it.
The soloists should react sporadically
to this imitation product, building a
bridge between singers and
instrumentalists.

Part 4 — Arrangement of the structures
is at first left to soloists and conductor,
later, however, notated. This part is
based on a principle of destruction and
aggression.

Part 5 — Gradually the links between
the groups and their dependence on
each other dissolve. The soloists only
get directions pertaining to their own
or their groups' behaviour, e. g. to play
what can be remembered from previous
parts, to produce the required sonorous
material in the proper group only by
conducting gestures, to imitate the
material heard over the earphones with
the proper instrument. ..

This Concerto Grosso is dedicated to
Luciano Berio.

sonore avec lequel il peut jouer avec
les autres solistes.

Le Concerto Grosso comprend

5 parties:

1ere Partie. Statique. Temps d'attente.
2eme Partie. Devant réagir de fagons
préscrites & I'avance (imiter, suivre,
faire le contraire, ne s'intéresser pas),
les solistes deviennent de plus en plus
dépendants les uns des autres. En
méme temps ils font lentement rentrer
en jeu leur propre groupe d'instrumen-
talistes et de chanteurs.

3eme Partie. Le matériau de baise de
stimulation est donné aux chanteurs
par des écouteurs. lIs ont a imiter ce
matériau étranger, pour tout dire:

a I'humaniser. Les solistes doivent
réagir sporadiquement a ce produit
d'imitation et jeter un pont entre
chanteurs et instrumentalistes.

4eme Partie. La disposition et super-
position des structures sont laissées a
la décision des solistes et du chef
d'orchestre. Plus tard elles sont fixées.
Cette partie se base sur le principe de
la destruction réciproque et de
I'aggressivité.

S5eme Partie. Les nombreux liens entre
les groupes et leur dépendance
réciproque disparaissent petit & petit.
Les solistes ne regoivent plus que des
indications pour leur propre comporte-
ment ou celui du groupe, par exemple
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— jouer ce qu’on se rappelle des
parties précédentes — faire naitre dans
son propre groupe le matériau sonore
souhaité, simplement en faisant les

gestes de diriger — imiter avec son
instrument ce qu'on entend dans les
écouteurs . . . Le Concerto Grosso est
dédié a Luciano Berio.
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Basilika Seckau
Sonntag, 15. Oktober, 11 Uhr

Juan Carlos Paz (Argentinien)
Galaxias + 2

Hans Joachim Hespos (BRD)
Traces de... )
Urauffihrung der Neufassung 2

Giuseppe G. Englert (Schweiz)
Non pulsando pro organo "2

Juan Allende-Blin (BRD)
Mein blaues Klavier + 2

John Cage (USA)
Variations lll 2
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Letters. Hauptwerke:
Music of Changes (1952);
Quartett (1935);

Trio (1936); First
Construction in Metal
(1939); Imaginary Land-
scape Nr. 1 (1939); Living
room music (1940);
Second Construction
(1940); Double music
(1941); Imaginary Land-
scape Nr. 3 (1942); March
(1942); Credo in us (1942);
Third Construction
(1941); She is asleep
(1943); The Seasons,
Ballett (1947); Water
music (1952); Williams
mix (1952); Sixteen
Dances (1951); Imaginary
Landscape Nr. 4 (1951);
Imaginary Landscape

Nr. 5 (1952); Music for
Carillon Nr. 1 (1952);

Nr. 2 und Nr. 3 (1954);

Nr. 4 (1961); Variations |
(1958); Variations 1l
(1961); Variations [l
(1963); Variations V und
VIl; Fontana mix (1958);
Music for amplified toy
pianos (1960); Music for
»The marrying maiden*
(1960); Music-Walk (1959);
Sounds of Venice (1959);
Theatre piece (1960);
Water walk (1959); Silence
(1961); A year from
Monday (1968).

Gerd Zacher, geb. 1929

in Meppen/Emsland.

1949 bis 1952 Studium an
der Akademie in Detmold,
1952 bis 1954 Privat-
studium bei Theodor
Kaufmann in Hamburg
und Studien bei Olivier
Messiaen. 1954 bis 1955
Kantor und Organist an
der deutschen evange-
lischen Kirche in Santiago

member of the National
Institute of Arts and
Letters. Compositions
(selective list): Quartet
(1935); Trio (1936); First
Construction in Metal
(1939); Imaginary
Landscape No. 1 (1939);
Living room music (1940);
Second Construction
(1940); Double music
(1941); Imaginary
Landscape No. 3 (1942);
March (1942); Credo in us
(1942); Third Construction
(1941); She is asleep
(1943); The Seasons,
Ballet (1947); Water music
(1952); Williams mix
(1952); Sixteen dances
(1951); Imaginary
Landscape No. 4 (1951);
Imaginary Landscape

No. 5 (1952); Music for
Carillon No. 1 (1952);

No. 2 and No. 3 (1954);
No. 4 (1961); Variations |
(1958); Variations Il
(1961); Variations 11l
(1963); Variations V and
VIl; Fontana mix (1958);
Music for amplified toy
pianos (1860); Music for
“The marrying maiden”
(1960); Musik-Walk (1959);
Sounds of Venice (1959);
Theatre piece (1960);

Water walk (1959); Silence

(1961); A year from
Monday (1968).

Gerd Zacher, born in 1929

in Meppen/Emsland.
Studied 1949—1952 at the
Academy in Detmold,
1952-1954 with Theodor
Kaufmann in Hamburg,

and with Olivier Messiaen.

1954 and 1955 choir-

master and organist at the

German Lutheran church
in Santiago de Chile,
since 1957 choir-master

Cowell. Depuis 1951 il
s'intéresse intensivement
& I'électronique. Depuis
1968 membre du National
Institute of Arts and
Letters. Oeuvres
principales: Quartett
(1935); Trio (1936); First
construction in metal
(1939); Imaginary
landscape No. 1 (1939);
Living room music (1940);
Second construction
(1940); Double music
(1941); Imaginary
landscape No. 3 (1942);
March (1942); Credo in us
(1942); Third construction
(1941); She is asleep
(1943); The Seasons ballet
(1947); Water music
(1952); Williams mix
(1952); Sixteen Dances
(1951); Imaginary
landscape No. 4 (1951);
Imaginary landscape No. 5
(1952); Musique pour
carillon No. 1 (1952);

No. 2 et No. 3 (1954);

No. 4 (1961); Variations |
(1958); Variations 11 (1961);
Variations Il (1963);
Variations V et VII;
Fontana mix (1958);
Musique pour piano
d'enfant amplifié (1960);
Music for ,,The marrying
maiden" (1960); Music-
Walk (1959); Sounds of
Venice (1959); Theatre
piece (1960); Water waik
(1959); Silence (1961);

A year from Monday
(1968).

Gerd Zacher, né en 1929
a Meppen, Emsland.

De 1949 a 1952 études

a l'académie de Detmold.
De 1952 a 1954 études
particuliéres chez
Theodor Kaufmann a
Hamburg et chez Olivier
Messiaen. De 1954 & 1955
chantre et organiste a
I'église allemande
protestante de Santiago
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de Chile, seit 1957 Kantor
und Organist in Hamburg-
Wellingsbiittel, Kirchen-
musikdirektor, Dozent an
der Musikakademie
Liibeck. Zahlreiche
Konzerte.

and organist in Hamburg-
Wellingsbiittel, director of
churchmusic, lecturer at
the Libeck Music
Academy. Numerous
concerts.

15.

de Chile. Depuis 1957
chantre et organiste a
Hamburg-Wellingsbiittel,
directeur de musique
d’'église, assistant au
conservatoire de Liibeck.
De nombreux concerts.
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Juan Carlos Paz iiber Galaxia '64
Galaxia '64 fur Orgel verlduft in einem
Improvisationsstil mit bewuBten Gegen-
sétzlichkeiten innerhalb eines poly-
phonen Ablaufs, der sich auf eine
Pedalnote der Orgel stitzt. Mit ihr
nimmt die Komposition ihren Ausgang,
und sie tritt auch bis Ende des Werkes
immer wieder in Erscheinung. Die

Juan Carlos Paz on Galaxia 64

Galaxia 64 for organ develops in a style
of improvisation with conscious
contrasts within a polyphonic process
which is based on a pedal. This is the
point of departure of the composition
and it recurs frequently throughout.

Juan Carlos Paz sur Galaxia 64
Galaxia 64 pour orgue se développe
sur un style d'improvisation avec des
contrastes voulus a l'intérieur d'un
processus polyphonique basé sur une
pédale de I'orgue. C'est avec elle que
débute la composition et elle revient
réguliérement jusqu’a la fin de

Hans Joachim Hespos iiber

nwTraces de..."

Das Werk ,,Traces de..." wurde als
Kompositionsauftrag fiir die Orgel
»Piaggia" in der ,,Basilica di santa maria

Hans Joachim Hespos on

“traces de...”

traces de ... was commissioned for
the organ “Piaggia" in the Basilica di
Santa Maria Gloriosa dei Frari dei

Hans Joachim Hespos sur ,traces
de..."

L'oeuvre ,traces de..." était une
commande pour I'orgue ,,Piaggia*
dans la Basilica di Santa Maria

Juan’Allende-Blin iiber ,,Mein blaues
Klavier*

,,Mein blaues Klavier" erhielt seinen
Titel nach dem Gedicht von Else

verschiedenen Episoden der Kompo-
sition kdnnen im aleatorischen Sinne
die urspriingliche Ordnung abwandeln.
Auch die Notierung bieibt der persén-
lichen Initiative des Ausfiihrenden
tiberlassen. Die europédische Erst-
auffiihrung der Galaxia fand am

2, 2. 1972 in Paris statt.

The various episodes of the
composition can change the original
order in an aleatoric sense. The
notation, too, is left to the personal
initiative of the performer. The
European first performance of Galaxia
took place on 2. 2. 1972 in Paris.

I'oeuvre. Les différentes épisodes de la
composition peuvent transformer
I'ordre originel dans un sens aléatoire.
La notation également est laissée a
I'initiative personnelle de I'exécutant.
La premiére représentation européenne
de Galaxia eut lieu a Paris le 2. 2. 1972.

gloriosa dei frari dei frati minori
conventuali* di Venezia im Méarz 1972
geschrieben und ist dem Andenken
Girolamo Frescobaldis gewidmet.

Frati Minori Conventuali in Venice and
written in March 1972. It is dedicated
to the memory of Girolamo
Frescobaldi.

Gloriosa dei Frari dei Frati Minori
Conventuali & Vénise et fut écrite en
mars 1972. Elle est dédiée a la
mémoire de Girolamo Frescobaldi.

Lasker-Schiiler, in dem eine Zeile heiBt
. - . zerbrochen ist die Klaviatar. . .
Als Motto steht iiber der Komposition
ein Zitat aus dem Tagebuch von Franz
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Kafka: ,Jeder Mensch tragt ein Zimmer
in sich; diese Tatsache kann man
sogar durch das Gehor nachprifen.”
Das Stick ist far Orgel, Leierkasten
und Maultrommel geschrieben. Die
Orgel wird fast durchgehend mit
herabgesetztem Winddruck benutzt;
diese Einstellung des Winddruckes
bewirkt, daB das Instrument, je mehr

Juan Allende-Blin on ,,Mein blaues
Klavier"

The title of Mein blaues Klavier is
taken from a poem by Else Lasker-
Schiler: ... zerbrochen ist die
Klaviatir . . ." The motto of the
composition is a quotation from Franz
Kafka’s Diary: ""Every man carries
within himself a room; this fact can be
verified even through the sense of
hearing.”

The piece is written for organ, barrel-

Juan Allende-Blin sur ,,Mein blaues
Klavier"

»Mein blaues Klavier détient son

titre d'un poéme de Else Lasker-
Schiiler, ol un vers dit: ,,Zerbrochen

ist die Klaviatir..." Comme épigraphe
a cette composition se trouve une
citation du Journal de Franz Kafka:
»Tout homme porte en soi une
chambre, on peut méme vérifier cet
état de fait par le sens de |'ouie".

C’est un morceau pour orgue, orgue de

John Cage iiber Variations 1li
Variations 1lI sind ein Beispiel
indeterminierter Musik.

John Cage on Variations Il
Variations Il are an example of
indeterminate music.

John Cage sur Variations Il
Variations Ill est un exemple de
musique indéterminée.

15.

Tasten niedergedriickt oder je

mehr Register gezogen werden, um so
leiser klingt.

Der Leierkasten soll durch ruckartige,
unregelméBige Bewegungen der Kurbel
ebenfalls einen ,,gebrochenen Klang*
bekommen, Diese so verursachte
Gebrechlichkeit der beiden Instrumente
enthlllt ihre innere Verwandtschaft.

organ and Jew's harp. The organ is
played almost throughout with

reduced wind pressure so that the
large instrument sounds the softer, the
more notes are played and. the more
registers are pulled.

The barrel-organ should also produce
a “broken” sound by means of
jerking, irregular movements of the
handle. The infirmity which is thus
caused uncovers the inner relationship
of the two instruments.

barbarie et maultrommel. L'orgue est
utilisé, presque tout le temps, avec
une pression réglée au minimum, de
sorte que plus on écrase de touches
ou tire de registres, plus le son du
grand instrument est doux. En maniant
la manivelle a coups irréguliers, |'orgue
de barbarie doit également produire
un son brisé. Cette fragilité ainsi
causée dévoile la profonde parenté
des deux instruments.
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Festsaal der Stadtgemeinde Murau
Sonntag, 15. Oktober, 19.45 Uhr

In Zusammenarbeit mit dem Kulturreferat der
Stadtgemeinde Murau

Eduardo Bertola (Argentinien)
Signals *1

Luigi Dallapiccola (Italien)
Commiato *5

Gyorgy Kurtag (Ungarn)
Erinnerung an eine Winterabendddmmerung + 2

Pause

Rolf Gehlhaar (BRD)
Musi-ken -+ 1

Rufo Herrera (Argentinien)
Engramas * 4

Irmfried Radauer (Osterreich)
Kontraktion *5

Das Ensemble ,,Kontrapunkie*
Dirigent:

Peter Keuschnig
Gaudeamus-Quartett

Solisten:

Dorothy Dorow, Sopran

Alice Nemeth

Marta Fabian, Zymbal

Judit Hevesi, Violine
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»Der Gefangene' in den
Jahren 1954 bzw. 1963
an der Grazer Oper.
Dallapiccolas jingste
Oper, ,,Ulysses", wurde
am 29. September 1968
an der Deutschen Oper
Berlin uraufgefihrt.
Dallapiccola ist Gast-
professor an der Berliner
Akademie der Kinste,
Ehrenmitglied des Musik-
vereins fur Steiermark.
Hauptwerke: Sei Cori di
Michelangelo Buonarroti
il Giovane (1933-36);
Canti di prigionia
(1938—41); Nachtflug,
Oper (1942); Due pezzi
fiir Orchester (1946/47);
Due Studi fir Violine und
Klavier (1947); Der
Gefangene, Oper (1944
bis 1948); Job, Sacra
rappresentazione (1950);
Canti di liberazione fiir
Chor und Orchester
(1951-55); An Mathilde,
Kantate fur Frauenstimme
und Orchester nach Ge-
dichten von Heinrich
Heine (1955); Tartiniana
(1951); Tartiniana
Seconda (1956): Diverti-
menti fir Violine und
Orchester nach Themen
von Tartini; Cinque Canti
(1956); Concerto per la
notte di natale dell'anno
1956 (1956/57); Requies-
cant flir gemischten Chor,
Kinderchor und Orchester
(1957/68); Dialoghi fiir
Violoncello und Orchester
(1959/60); Parole dio San
Paolo fiir Mezzosopran
oder Knabenstimme und
Instrumentalensemble
(1964); Preghiere fur
Bariton und Kammer-
orchester (1962);
Ulysses, Oper (1968);
Sicut umbra.. .. fir Mezzo-
sopran und vier Instru-
mentalgruppen (1970);
Tempus destruendi —
tempus aedificandi fiir
Bariton und Kammer-
orchester (1970/71).

were performed at

the Graz Opera in 1954
and 1963 respectively. His
most recent opera
“Ulysse” was first
performed at the Deutsche
Oper Berlin on 29. 9. 1968.
He is a guest professor at
the Berlin Akademie der
Kinste and honorary
member of the Musik-
verein flir Steiermark.
Compositions (selective
list): Sei Cori di
Michelangelo Buonarroti
il Giovane (1933/36);
Canti di prigionia
(1938/41); Volo di notte,
opera (1942); Due pezzi
for orchestra (1946/47);
Due Studi for violin and
piano (1947); Il Prigioniero,
opera (1944—48); Job,
Sacra rappresentazione
(1950); Canti di
liberazione for choir and
orchestra (1951—-55); An
Mathilde, cantata for
female voice and
orchestra after words by
Heinrich Heine (1955);
Tartiniana (1951);
Tartiniana Seconda
(1956): Divertiment for
violin and orchestra after
themes by Tartini;

Cinque canti (1956);
Concerto per la notte di
natale dell'anno 1956
(1956/57); Requiescant
for mixed choir, children's
choir and orchestra
(1957/58); Dialoghi for
cello and orchestra
(1959/60); Parole di San
Paolo for mezzosoprano
or boy's voice and
instrumental ensemble
(1964); Preghiere for
baritone and chamber
orchestra (1962); Ulysse,
opera (1968); Sicut umbra
. ... for mezzosoprano
and four instrumental
groups (1970); Tempus
destruendi — tempus
aedificandi for baritone
and chamber orchestra
(1970/71).

opéras Volo di notte

et Il Prigioniero dans

les années 1954 et 1963
a 'opéra de Graz. Le
dernier opéra de Dalla-
piccola, ,,Ulysse", fut
représenté en premiére le
29. 9. 1968 a I'opéra

de Berlin. Dallapiccola
donne des conférences a
I'académie des arts de
Berlin. Il est membre
honoraire de la Société
de Styrie. Oeuvres princi-
pales: Sei cori di Michel-
angelo Buonarroti il
Giovane (1933—1936);
Canti di prigionia
(1938~1941); Volo di notte
(1942);

Due pezzi pour orchestre
(1946/47); Due Studi pour
violon et piano (1947);

Il Prigioniero, opéra
(1944—48); Job,

Sacra rappresentazione
(1950); Canti di liberazione
pour choeur et orchestre
(1951-55); An Mathilde
cantate pour voix de
femme et orchestre
d’aprés des poémes de
Heinrich Heine (1955);
Tartiniana (1951);
Tartiniana Seconda
(1956): Divertimenti pour
violon et orchestre
d'aprés des thémes de
Tartini; Cinque canti
(1956); Concerto per la
notte di natale dell’anno
1956 (1956/57);
Requiescant pour choeur
mixte, choeur d’enfants et
orchestre (1957/58),;
Dialoghi pour violoncelle
et orchestre (1959/60);
Parole di San Paolo pour
mezzosoprano ou Voix
d’enfant et ensemble
instrumental (1964);
Preghiere pour bariton et
orchestre de chambre
(1962); Ulysse, opéra
(1968); Sicut umbra...
pour mezzosoprano et

4 groupes instrumentals
(1970); Tempus destruendi
— tempus aedificandi
pour bariton et orchestre
de chambre (1870/71).
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lung am Mozarteum
Salzburg. Arbeit auf dem
Gebiet der Computer-
musik am Computer-
Science Department der
Stanford University
(Kalifornien). Seit 1970
Arbeiten auf dem Gebiet
der Computermusik an
verschiedenen &sterrei-
chischen Rechenzentren.
1971/72 Forschungs-
auftrag des Bundes-
ministeriums fiir Unter-
richt und Kunst. 1967
Theodor-Korner-Preis.
1869 Preis des Wiener
Kunstfonds. 1970 Oster-
reichischer Staatspreis.
Werke: Sonate flir Violine
und Klavier (1950);
Musica Instrumentalis fiir
Orchester (1951); Duo
Concertante fiir Fléte und
Klavier (1954); Duo Con-
certante fiir Oboe und
Klavier (1954); Siau Tschu
fir Sopran, Sprechstimme,
9 Instrumente und
Schlagzeug (1955);
Perspektiven auf

B-a-c-h fiir Orchester
(1958); Clair-Obscure,
elektronische Ballettmusik
(1961); Solipsis fir vier
Instrumente (1962);
Konstellationen, multiple
Klangstrukturen fiir
variable Besetzung (1963);
Euphorie fiir Orchester
(130 Instrumentalisten)
(1961—64); Tetraeder fur
12 Instrumente und
elektronische Computer-
klange (1966/67); Action-
Reaction, elektronische
Computermusik (Ballett)
(1968/69); Akroasmen,
elektronische Computer-
musik (1968/69); Babel
oder wie die Zeit vergeht
fir Singstimme und Kla-
vier nach Texten von
Kafka (1970); Kontraktion,
Computermusik fur

13 Instrumente (1970);
Streichquartett 14-3-71,
Computermusik (1971);
Blaserquintett, Computer-
musik (1971); Sinfonia
Possibile, Computermusik
fiir Orchester (1971/72).

the Mozarteum Salzburg.
Work at the Computer-
Science Department of
Stanford University in
California in the field of
computer-music. Since
1970 he published various
papers on computer-
music, working from
Austrian computer
centres. 1971/72
research scholarship by
the Austrian Ministry of
Education. 1967 Theodor
Korner Prize. 1969 Prize of
the Wiener Kunstfonds.
1970 Usterreichischer
Staatspreis. Compositions:
Sonata for violin and
piano (1950); Musica
instrumentalis for
orchestra (1951); Duo
concertante for flute and
piano (1954); Duo concer-
tante for oboe and piano
(1954); Siau Tschu for
soprano, speaker,

9 instruments and
percussion (1955);
Perspektiven auf
B-A-C-H for orchestra
(1958); Clair-Obscur,
electronic ballet music
(1961); Solipsis for 4
instruments (1962);
Konstellationen, multiple
sound structures for
variable instrumentation
(1963); Euphorie for
orchestra (130 instrumen-
talists) (1961—64);
Tetraeder for 12 instru-
ments and electronic
computer sounds
(1966/67); Action-
Reaction, electronic
computer music (ballet)
(1968/69); Akroasmen,
electronic computer music
(1968/69); Babel oder
Wie die Zeit vergeht for
voice and piano after
words by Kafka (1970);
Kontraktion, computer
music for 13 instruments
(1970); String quartet
14-3-71, computer music
(1971); Wind quintet,
computer music (1971);
Sinfonia possibile,
computer music for
orchestra (1971/72).

d’électro-acoustique au
Mozarteum de Salzburg.
Il travaille dans le do-
maine de la musique
programmeée au Com-
puter-Science Department
de la Stanford University
(Californie). Depuis 1970
travail dans ce domaine
dans plusieurs centres de
calcul autrichiens. En
1971/72 il regoit du
Ministére de I'éducation et
de la Culture une mission
de recherches. 1967 Prix
Theodor Korner. 1969 Prix
du Wiener Kunstfonds.
1970 Prix National
autrichien. Qeuvres:
Sonate pour violon et
piano (1950); Musica
instrumentalis pour
orchestre (1951); Duo
concertante pour flite et
piano (1954); Duo concer-
tante pour hautbois et
piano (1954); Siau Tschu
pour soprano, récitant,

9 instruments et percus-
sion (1955); Perspektiven
auf B-A-C-H pour
orchestre (1958); Clair-
Obscur, musique électro-
nique de ballet (1961);
Solipsis pour 4 instru-
ments (1962); Konstella-
tionen, structures sonores
multiples pour instrumen-
tation variable (1963);
Euphorie pour orchestre
(130 instrumentalistes)
(1961—~1964); Tetraeder
pour 12 instruments et
sons électroniques (1966/
67); Action-Reaction,
musique de ballet életro-
nique (1968/69); Babel ou
Comme le temps se passe
pour voix et piano
d’aprés textes de Kafka
(1970) ; Kontraktion,
musique programmeée
pour 13 instruments
(1970); Quatuor a cordes
14-3-71, musique pro-
grammeée (1971); Quintette
a vent, musique pro-
grammée (1971);

Sinfonia possibile,
musique programmeée
pour orchestre (1971/72).
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Peter Keuschnig, geb.
1940 in Wien, Studium am
Wiener Konservatorium,
an der Wiener Musik-
akademie und an der
Wiener Universitét (Pro-
motion zum Dr. phil.).
Griindete 1987 das
Ensemble ,,Kontrapunkte"
als Kammerorchester der
Wiener Symphoniker,
dessen sténdiger Dirigent
er ist. Konzertreisen mit
den ,,Kontrapunkten*
nach Paris, Moskau,
London und Berlin. Als
Dirigent Gast des ORF-
Symphonieorchesters
sowie mehrere Konzerte
mit den Wiener Sympho-
nikern, Dirigent bei den
Bregenzer Festspielen.
Fiir die Interpretation der
Werke der zweiten Wiener
Schule bei den Wiener
Festwochen 1969
Forderungspreis der
Alban-Berg-Stiftung.

Das Ensemble
»Kontrapunkte* wurde
1967 gegriindet und
konzertierte zunéchst
unter der Patronanz der
..Musikalischen Jugend*'.
Die Zielsetzung des
Ensembles liegt in der
Interpretation von
Kammermusik verschiede-
ner Besetzung, von der
Wiener Klassik bis zur
Avantgarde.

Das Gaudeamus-
Quartett besteht aus den
vier Konzertmeistern von
Radio Hilversum. Es
wurde vor 20 Jahren
gegriindet und konzen-
triert seine Tatigkeit auf
die Aufflihrung zeit-
gendssischer Kammer-

Peter Keuschnig, born in
1940 in Vienna. Studied
at the Vienna Conser-
vatory, at the Vienna
Academy of Music and
the Vienna University
(doctor of philosophy).
1967 foundation of the
ensemble “Kontrapunkte”
(of which he is principle
conductor) as a chamber
orchestra of the Wiener
Symphoniker. The
ensemble appeared in
Paris, Moscow, London
and Berlin. Guest
conductor with the ORF
Symphony Orchestra and
the Wiener Symphoniker
and at the Bregenz
Festival. For his inter-
pretation of the works of
the second Wiener Schule
during the Vienna Festival
1969 he received the
Fdrderungspreis of the
Alban Berg-Foundation.

Ensemble “Kontrapunkte”
was founded in 1967 and
gave its first concerts
under the patronage of
Jeunesse Musicale. The
repertoire of the ensemble
comprises chambermusic
of varying orchestration,
from classical music to
contemporary avantgarde.

The Gaudeamus Quartet
consists of the four
concertmasters of Radio
Hilversum. In the nearly
twenty years of its
existence it has gained
international fame parti-
cularly through its inter-
pretation of contem-

15.

Peter Keuschnig, né en
1940 a Vienne, fait des
études au conservatoire,

a l'académie de musique
et & l'université de Vienne
(ou il regoit le titre de
Docteur). En 19867 il fonda
I'ensembie ,,Kontra-
punkte” comme orchestre
de chambre des Wiener
Symphoniker, et dont il est
le chef d’orchestre per-
manent. Tournées de
concerts avec |'ensemble
Kontrapunkte dans les
villes de Paris, Moscou,
Londres et Berlin. 11

dirige passagérement
plusieurs concerts avec
I'Orchestre Symphonique
de 'ORF et les Wiener
Symphoniker aussi bien
qu'au festival de Bregenz.
Prix d'encouragement de
la fondation Alban Berg
pour l'interprétation des
oeuvres de la deuxiéme
Wiener Schule au festival
de Vienne 1989.

L’ensemble Kontrapunkte
fut fondé en 1967 et
donna tout d’abord des
concerts sous le patro-
nage de la ,,Jeunesse
musicale”. Le but que
s'est fixé I'ensemble
repose dans l'interpréta-
tion de la musique de
chambre du classicisme
viennois a |'avant-garde.

Le Quatuor Gaudeamus
se compose de quatre
principals de 'orchestre
de Radio Hilversum. Il fut
fondé il y a 20 ans, son
activité est concentré

plus particuliérement sur
I'interprétation de la musi-
que de chambre contem-
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musik. Das Quartett
erhielt seinen Namen
nach der Gaudeamus-
Stiftung in Bilthoven, die
sich sowohl die Unter-
stitzung als auch die
Auffihrung der Werke
junger hollandischer
Komponisten zum Ziel
gemacht hat. Das Gau-
deamus-Quartett konzer-
tierte in Belgien, Oster-
reich, Deutschland,
Frankreich, England,
der Tiirkei, Irland, Israel,
Italien, dem lIran, Thai-
land, Indien, Spanien,
Polen, Portugal und
Skandinavien.

Alice Németh, Musik-
studien am Konservato-
rium und an der Musik-
akademie in Budapest,
1967 Gesangskurs bei

Emmy Loose in Salzburg.

Seit 1971 Solistin am

Nationaltheater Pécs,
daneben Tétigkeit als
Lied- und Oratorien-

séngerin.

porary compositions. The
Quartet was named after
the Gaudeamus Founda-
tion at Bilthoven which
aims at supporting as well
as performing works of
young dutch composers.
The Gaudeamus Quartet
has performed in many
concerts in Belgium,
Austria, Germany, France,
England and in Turkey,
Ireland, Israel, Italy, Iran,
Thailand, India, Spain,
Poland, Portugal and
Scandinavia. Columbia
and Dureco have issued

records of the Gaudeamus

Quartet.

Alice Németh. Music
studies at the Budapest
conservatory and
Academy of Music, 1967
singing classes with
Emmy Loose in Salzburg.

Since 1971 she is engaged

as at soloist at the
National Theatre in Pécs,
besides she gives lieder

recitals and sings oratorio.

poraine. Le titre du
quatuor est tiré de la
Fondation Gaudeamus a
Bilthoven le but de la-
quelle est I'encourage-
ment de jeunes composi-
teurs hollandais et la
représentation de leurs
oeuvres. Le Quatuor

a donné des

concerts en Belgique,
Autriche, Allemagne,
France, Angleterre,
Turquie, Irlande, Israél,
Iran, Thailande, I'Inde,
Espagne, Pologne,
Portugal et Scandinavie.

Alice Németh, études de
musique au conservatoire
et 4 'Académie de
Musique de Budapest,
1867 cours de chant avec
Emmy Loose a Salzbourg.
Depuis 1971 en tant que
soliste au Théatre
National de Pécs, en
outre elle donne des
récitals de Lieder et
d’oratorio.
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Eduardo Bertola iiber Signals
Ausgangspunkt fiir Signals ist Material,
das durch mit duBerster Okonomie
eingesetzte Mittel beschréankt ist. Im
ganzen Werk wird eine massive
Polyphonie bei der Uberlagerung der
Stimmen angewendet, um die stark

Eduardo Bertola on Signals

Signals was conceived as a material
restricted by means of maximum
economy. In the whole work, a mass
polyphony is used for the super-
imposition of the voices, in order to

Eduardo Bertola sur Signals

Signals & été congue a partir d'une
matiére restreinte avec un maximum
d’économie de moyens. On utilise

dans toute I'oeuvre, une polyphonie de
masse a partir de la superposition des

Luigi Dallapiccola iiber Commiato

flir eine Stimme und einige Instrumente
(1972)

Dieses Werk ist dem Andenken an

DDr. Harald Kaufmann gewidmet. Die
personlichen Begegnungen zwischen
DDr. Kaufmann und mir waren nicht
allzu zahlreich: nicht mehr als vier;
aber ausreichend, daB ich voll und
ganz die groBe Personlichkeit und seine
ibergroBe Menschlichkeit bewunderte.
Ich habe nie daran geglaubt, daB ein
Publikum, das zum erstenmal ein Werk
hért, ernstlich daran interessiert sein
koénnte zu erfahren, wie es aufgebaut
ist. Das wird hochstens Aufgabe des
Kritikers sein kénnen.

Deshalb will ich wirklich nur sagen,
daB sich dieses Werk aus flinf
Abschnitten zusammensetzt, von denen
der erste, der dritte und der letzte die
Stimme verlangen; die anderen beiden
sind rein instrumental. Im ersten und

Lulgi Dallapiccola on Commlato
Commiato (Farewell) for voice and
some instruments (1972). This work is
dedicated to the memory of Dr. Harald
Kaufmann. | have met Dr. Kaufmann
only a few times, not more than four,

15.

verdichteten expressiven Werte hervor-
treten zu lassen. Die zeitliche
Organisation der einzelnen Momente
wurde in einer Weise angelegt, daB der
totale spezifische Klanggehalt erkenn-
bar wird.

bring out the very condensed
expressive values. The temporal
organization of the various moments
was studied in a way to give maximum
perception of the total specific
sonorous content.

voix pour mettre en relief des valcurs
expressives trés denses. L'organi-
tation temporelle des différents
moments a été étudiée de fagon que
la totalité de son contenu spécifique
soit pergue au maximum.

im letzten Abschnitt verzichtet die

Stimme auf das Wort, sie beschrankt

sich darauf zu ,,schreien’; das Mittel-

stiick dagegen hat als Textgrundlage

die erste Stanze einer Lauda des

frihen XV. Jahrhunderts, die bis vor

einigen Jahrzehnten félschlich Brunetto

Latini (1220—1294) zugeschrieben war.

Wértliche Ubersetzung:

O unser Bruder, der du tot und
begraben bist,

in seine Arme moge Gott dich auf-
genommen haben.

O unser Bruder, dessen Briiderlichkeit

Wir verloren haben, die der Tod
hinweggerafft hat,

Gott gebe dir Frieden und wahre
Vergebung

Fiir alles, womit du ihn in diesem
Leben beleidigt hast:

Méoge die Seele emporsteigen, wenn sie
noch nicht emporgestiegen ist,

Wo man dem Heiland ins Antlitz sieht.

but this was enough to fill me with
deep admiration for his great
personality and his all-embracing
humanity.

| have never thought that an audience
hearing a work for the first time,
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could be seriously intersted in its
construction: that, if at all, will have to
be a task for the critic.
| will therefore say only so much that
it consists of five sections, the first,
third and fifth of which employ the
voice, the other two are purely
instrumental. In the first and the last
one, the voice renounces words and
limits itself to “‘cry out”; the middle
section, however, is based on a
stanza of Bruno Latini (1220—1294):
Oh our brother who art dead and
buried,

Luigi Dallapiccola sur Commiato

(Les Adieux) pour une voix et quelques
instruments

Cette oeuvre est dédiée au souvenir

du Dr. Harald Kaufmann. Mes
rencontres personnelles avec le

Dr. Kaufmann ne furent pas
nombreuses, pas plus de quatre; mais
tellement satisfaisantes que j'admirais
totalement cette grande personnalité

et son humanité démesurée. Je n'ai
jamais cru qu’un public, qui entend
pour la premiére fois une oeuvre,
puisse véritablement étre curieux
d'apprendre comment elle est
construite — c'est au plus la tache du
critique.

C’est pourquoi je dirai seulement que
cette oeuvre se compose de 5 parties,
dont la premiére, la troisieme et la

Rolf Gehlhaar iiber musi-ken

(VA 1972, Kbln)

Entstand 1971 als Kompositionsauftrag
des Westdeutschen Rundfunks.
Konkrete Gerausche, die durch Kratzen,
Schaben, Reiben usw. erzeugt werden,
bestehen groBtenteils aus einer duBerst
schnellen Folge von Obertdnen eines
Grundtons (oder mehrerer, je nach
Material). Die inneren Strukturen

Rolf Gehlhaar on musi-ken

(WP 1972, Cologne)

musi-ken was commissioned by the
Westdeutsche Rundfunk and written

in 1971. Concrete sounds, produced by
scratching, grating, grinding etc.,
consist mainly of an extremely rapid
succession of overtones of one key-
note (or more than one, according to

May God have collected thee in his
arms.

Oh our brother, whose companionship

We have lost, for death has taken it
away,

God give thee peace and true
forgiveness

For that with which thou hast offeded
him in this life:

May thy soul ascend, if it has not
arisen yet,

And look into the face of our Saviour.

derniére font appel a la voix, les deux
autres sont instrumentales. Dans la
premiére et la derniére partie, la voix
renonce a la parole et se contente de
»crier, le morceau central, au
contraire, a comme texte de base

une stance de Bruno Latini (1220—
1294):

O notre frére, toi que es mort et
enterré

Pourvu que Dieu t'ait accueilli dans

ses bras

O notre frére, la mort nous I'arraché
Que Dieu te donne la paix et son
profond pardon

Pour tout ce qui I'a offensé dans ta vie
Que ton ame qui n'est pas encore
montée aux cieux

Paraisse devant la face du sauveur.

dieser Gerdusche weisen ausgepragte
musikalische Formen auf, die deutlich
hérbar werden, wenn man sie um einige
»Zeitoktaven'' heruntertransponiert.
Analysen solcher Formen, besonders
die der Streichergerausche, ergaben
die in dieser Komposition angewandten
dynamischen und statischen Propor-
tionen.

the material). The inner structures

of these sounds have distinct musical
forms which become audible when
transposed down by a few “temporal
octaves''. Analyses of such forms,
especially of string sounds, produced
the dynamic and static proportions
applied in this composition.
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Rolf Gehlhaar sur ,,Musi-ken*

(P 1972, Cologne)

Parut en 1971 comme commande de la
radio WDR. Des bruits concrets
produits par grattement, rapement et
raclement etc. se composent en
majeure partie d'une suite particuliére-
ment rapide d’harmoniques d’'une
tonique (ou de plusieurs, selon le
matériau). Les structures internes de

Rufo Herrera ilber Engramas

Das Werk wurde in einer Zeitspanne
der Reflexion liber die phantastische
Welt des menschlichen UnterbewuBt-
seins konzipiert.

Der Mensch erhdlt Zeichen von diesem
ihm selbst unbekannten Teil, welche
sich in Form von nicht differenzierten
Reizen, sogenannten ,,Engramas”,
auBern. (Inhalt des ersten Teils.)

Rufo Herrera on Engramas

The work was conceived in a period

of reflexion on the phantastic world

of the human subconscious.

Man receives signals from this part
which is unknown to himself,
appearing in the form of
undifferentiated impulses, so-called
“engramas”. (Contents of the first part).

Rufo Herrera sur Engramas

L'oeuvre fut congue pendant une
période de réflexion sur le monde
phantastique de l'inconscient humain.
L’homme regoit des signes de cette
partie inconnue de lui-méme, qui se
manifestent sous la forme d'impulsions
non différenciées, les dits ,,engramas*
(contenu de la premiére partie).

Irmfried Radauer iiber Kontraktion
Kontraktion fiir 13 Instrumente (vier
Holzblaser, drei Blechbléser, sechs
Streichinstrumente) wurde Ende 1970
im Rechenzentrum der Salzburger
Sparkasse nach einem vom Kompo-
nisten verfaBten Fortran-Programm
realisiert. Die Parameter, Ton- und
Pausendauer, Tonhohe, Lautstérke,

15.

ces bruits présentent des formes
musicales prononcées, qui sont claire-
ment audibles, si on les transpose de
quelques ,,octaves de temps'’ plus bas.
Les analyses de telles formes, et en
particulier celles des bruits des cordes,
donnérent les proportions dynamiques
et statiques utilisées dans cette
composition.

Das bedingte (begrenzte) BewuBtsein
des Menschen (vorziiglich des zeit-
gendssischen) filtriert diese schon
umgewandelten Reize (genuine Inhalte)
einfach in lineare Strukturen, pro forma;
unbestimmte Vorstellung der mensch-
lichen Fahigkeit (Potential) mit
sporadischen Offenbarungen.

(Inhalt des zweiten Teils.)

The qualified (limited) conscious of
man (especially of contemporary man)
filters these already changed impulses
(genuine contents) simply into linear
structures, pro forma; indefinite images
of human ability (potential) with
sporadic revelations. (Contents of the
second part.)

La conscience conditionnée (limitée)
de I'homme (principalement de
I’'homme moderne) filtre ces impulsions
déja transformées (purs contenus)
simplement en structures linéaires,
pro-forma; conception incertaine de la
capacité humaine (potentiel) avec des
révélations sporadiques (contenu de

la deuxiéme partie).

Crescendo-Decrescendowirkung und
Phrasierung wurden dabei ent-
sprechend der eingelesenen Daten vom
Computer errechnet. Besetzung, Klang-
modifikationen und Tempo sind frei
bestimmt. Die formale Anlage ist im
Hinblick auf den Titel Kontraktion
leicht zu verfolgen und bedarf keiner
néheren Erléuterung.
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Irmfried Radauer on Kontraktion
Kontraktion for 13 instruments

(4 wood wind, 3 brass, 6 string
instruments) was realized end of 1970
in the computer centre of the Salzburg
Sparkasse, after a Fortran programme
compiled by the composer. The
parametres: duration of notes and
pauses, pitch, loudness, crescendo-

Irmfried Radauer sur Kontraktion
Kontraktion pour 13 instruments (4 bolis,
3 cuivres, 6 cordes) fut réalisé fin

1970 au centre de calcul de la Spar-
kasse de Salzbourg, d'aprés un
programme Fortran composé par le
compositeur. Les paramétres: durée
des notes et des pauses, hauteur du
son, volume, effet crescendo-

decrescendo effects and phrasing
were worked out by the computer,
according to the fed-in data.
Instrumentation, sound modification
and tempo are determined freely. The
title “Kontraktion” gives an indication
of the formal arrangement, so that

no further explanation is necessary.

decrescendo, et maniére de phraser
furent calculés conformément aux
données tirées du programmateur.
Instrumentation, modification tonale et
tempo sont définis librement. La
disposition formelle est facile & suivre
en tenant compte du titre et n'exige
pas davantage d'éclairissements.
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Osterreichischen
Rundfunk und im
Museum des 20. Jahr-
hunderts. Die Programme
des Ensembles umfassen
die wesentlichen
Kammerwerke der
Bahnbrecher der Moderne
(Schonberg, Berg,
Webern, Debussy, Ravel,
Satie, Varése, lves,
Strawinsky, Bartok,
Janéaéek, Hindemith etc.)
sowie alle bedeutenden
und alle fir den
gegenwiartigen Stand
kiinstlerischen Denkens
charakteristischen
Arbeiten der jungen
Generation (z. B.

P. Boulez; Le marteau
sans maitre,

K. H. Stockhausen:
Kontrapunkte, G. Ligeti:
Aventures & Nouvelles
Aventures, S. Bussotti:
Manifesto per Kalinowski,
J. Cage: Klavierkonzert).
Konzerte: Warschauer
Herbst, Prager Frihling,
Biennale Zagreb, Festival
fiir Neue Musik Brussel,
Semaines internationales
musicales Paris,
Salzburger Festspiele,
Wiener Festwochen,
Nutida Musik Stockholm,
Neues Werk Hamburg,
Musik der Zeit Kdin,
Musica Nova Frankfurt,
Akademie der Kiinste
Berlin, Domaine musicale
Paris, Philharmonische
Akademie Brissel,
Concertgebouw —
N.C.R.U. Amsterdam,
Accademia filarmonica
Rom; Tournee mit

13 Konzerten in den USA,
Berliner Festwochen,
Flandern-Festival,
Dubrovnik-Festival.

concert institutions, the
Austrian Radio and at the
Museum des 20. Jahr-
hunderts. The repertoire
of the ensemble
comprises the important
chamber music works of
the pioneers of modern
music (Schonberg, Berg,
Webern, Debussy, Ravel,
Satie, Varése, Ives,
Stravinsky, Bartok,
Janacek, Hindemith etc.),
as well as all outstanding
works, characteristic for
contemporary artistic
thoughts by the young
generation (e. g. Boulez,
Le marteau sans maitre;
Stockhausen, Kontra-
punkte; Ligeti, Aventures
et Nouvelles Aventures;
Bussotti, Manifesto per
Kalinowski; Cage, Piano
concerto).

Concerts: Autumn of
Warsaw, Spring of Prague,
Biennale Zagreb, Festival
fiir Neue Musik Briissel,
Semaines Internationales
Musicales Paris, Salz-
burger Festspiele, Wiener
Festwochen, Nutida Musik
Stockholm, Neues Werk
Hamburg, Musik der
Zeiten KoIn, Musica Nova
Frankfurt, Akademie der
Kiinste Berlin, Domaine
Musicale Paris, Phil-
harmonische Akademie
Brussel, Concertgebouw
— N. C. R. U. Amsterdam,
Accademia Filarmonica
Rome, 13 concerts in the
USA, Berliner Fest-
wochen, Flandern
Festival, Dubrovnik
Festival.

Musée du XXe Siécle. Les
programmes de
I'ensemble embrassent les
oeuvres de musique de
chambre les plus
importantes des pionniers
de la musique moderne
(Schénberg, Berg,
Webern, Debussy, Ravel,
Satie, Varése, Ives,
Stravinsky, Bartok,
Janaéek, Hindemith etc.),
ainsi que tous les travaux
de la nouvelle génération
les plus significatifs et
caractéristiques du niveau
de la pensée artistique,
par exemple: Boulez: Le
marteau sans maitre;
Stockhausen: Kontra-
punkte; Ligeti: Aventures
et nouvelles aventures;
Bussotti: Manifesto per
Kalinowski; Cage:
Concerto pour piano.
Concerts: Automne de
Varsovie, Printemps de
Prague, Biennale Zagreb,
Festival de la Musique
Nouvelle Bruxelles,
Semaines Internationales
Musicales Paris, Festival
de Salzbourg, Festival de
Vienne, Nutida Musik
Stockholm, Neues Werk
Hamburg, Musik der
Zeiten Cologne, Musica
Nova Francfort, Akademie
der Kiinste Berlin,
Domaine Musical Paris,
Académie Philharmonique
Bruxelles, Concertgebouw
— N.C.R.U. Amsterdam,
13 concerts pendant une
tournée en USA, Acca-
demia Filarmonica Roma,
Berliner Festwochen,
Flandern Festival,
Dubrovnik Festival.

13 concerts pendant une
tournée dans les USA.
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Lothar Knessl iiber ,,Seak*

far Kammerensemble in memoriam
Hanns Jelinek (UA 1971, Wien)

Se-ak heiBt delikate Musik. Die Silbe
Se bedeutet aber auch zellenartige
Struktur. In diesem Sinne ist Bahks
Stiick aufgebaut. Die horizontalen
Klangbander, fiir jedes Instrument
genau fixiert, bestehen aus Gruppen
von Intervallfolgen, die zum Teil mehr-
fach wiederholt werden, in mehr oder
weniger veranderter Gestalt auch auf
verschiedene Instrumente aufgeteilt
sind und dann eine Art von Mischklan-
gen entstehen lassen. Die Gliederung
von Seak resultiert aus dem Wechsel
jeweils Giberwiegend homogener Klang-
gruppen. Die eine Gruppe besteht aus
Fléte, Oboe, Klarinette und Harfe,
eine zweite aus dem Klavier (es wird
hauptséachlich direkt auf den Saiten
gespielt), eine dritte aus Altsaxophon,
Trompete, Horn und Posaune, die vierte
und fiinfte aus reich bestiicktem
Schlagwerk. Die im Hintergrund

Lothar Knessl on “Seak” for chamber
ensemble (WP 1971, Vienna)

in memoriam Hanns Jelinek

Se-ak means delicate music. The
syllable Se also means cellular
structure. In this sense Bahk's piece is
constructed. The horizontal ribbons

of sound, precisely notated for each
instrument, consist of groups of
sequences of intervals, which are
partly repeated a number of times,
distributed in more or less changed
appearance among several instruments
and so create a kind of mixed sound.
The structure of Seak results from the
alteration between momentarily
predominantly homogeneous groups of
sounds. One group consists of flute,
oboe, clarinet and harp, a second of
the piano (which is played mainly
directly on the strings, a third of alto
saxophone, trumpet, horn and
trombone, a fourth and a fifth of

Lothar Knessl sur ,,Seak" pour
ensemble de chambre, in memoriam
Hanns Jelinek

(P en 1971 & Vienne)

Se-ak signifie musique délicate. Mais

la syllabe ,,se" signifie également
structure cellulaire. C'est dans ce sens
que le morceau de Bahk est construit.

16.

getrennt postierten beiden Schlag-
werkgruppen sollen stereophone
Wirkung erzielen. Bahk verwendet
etliche Schlaginstrumente aus seiner
Heimat, nicht aber, um folkloristische
Effekte zu erzielen, sondern wegen der
spezifischen Klangqualitat solcher
Iinstrumente, beispielsweise hand-
gehammerte Gongs verschiedener
GroBe; sie unterscheiden sich in der
Stimmung deutlicher voneinander als
industriell produzierte. In Seak gibt es
keinerlei serielle Ordnung. Fallweise
setzen sich ,,Zieltdone* durch; es sind
dies a und e. Solche Zielténe sind
freilich nicht als Schwerpunkte zu
verstehen. Dem Stiick mangelt es nicht
an kontrastierenden Episoden. Neben
engraumigen Mischklangen tauchen
quasi melodische Wendungen auf. An
einer duBerst dichten Schlagwerk-
episode sind nahezu alle Musiker
beteiligt. Ein sehr bewegter Tutti-Teil
bildet den Gegenpol zu einigen ruhigen,
gleichsam statischen Klangbéndern.

numerous percussion instruments.

The percussion groups, placed on
either side in the background, should
create a stereophonic effect. Bahk uses
several percussion instruments from
his native land, not, however, to
achieve folkloristic effects, but for their
specific sound qualities, e. g. hand-
forged gongs of various sizes; they are
noticeably different in pitch from
industrially-produced instruments.
There is no serial order in Seak. Now
and then “purpose tones" prevail, they
are A and E. Such purpose tones must
not be understood to be crucial points.
The piece does not lack contrasting
episodes. Besides tightly spaced mixed
sounds there are quasi melodic turns.
Almost all the players participate in

an extremely condensed percussion
episode. A very moved tutti section is
the counterpart to several quiet,
almost static ribbons of sound.

Les bandes horizontales de sons,
détérminées avec précision pour
chaque instrument, comportent des
groupes de séquences d'intervalles qui
sont, en partie, répétés plusieurs fois,
répartis également entre divers
instruments sous une forme plus ou
moins changée et qui créent ensuite
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une sorte de sons mixtes. La structure
de Seak résulte de I'alternance de
groupes sonores homogénes
prédominants selon le cas. Un des
groupes se compose d'une flite, un
hautbois, une clarinette et une harpe,
un autre de piano (dont on utilise, la
plus-part du temps, directement les
cordes pour jouer), un troisieme d'un
saxophone alto, une trompette, un cor
et un trombone, le quatriéme et le
cinquiéme d’un trés grand nombre
d’instruments & percussion. Les deux
groupes d'instruments & percussion
placés séparément a I'arriére-plan
doivent provoquer un effet
stéreophonique. Bahk utilise quelques
instruments a percussion de son pays,
non dans un but folklorique, mais bien
a cause de leurs qualités sonores
spécifiques, par exemple des gongs

Wolf-Eberhard von Lewinski {iber
»Melodien*

Ein harmonisches Gerlist dient als
Hintergrund, auf dem Melodien ent-
stehen, die EinfluB auf die Harmonik
gewinnen, diese beispielsweise
abbauen, so daB nur zwei schwebende
Melodien {ibrigbleiben. Es gibt aber
keine plétzlichen Harmoniewechsel wie
in herkommlicher Musik, sondern eine
Transformation, bei der nicht die
Klangflache allein entsteht oder Haupt-
sache wird, sondern melodische
Gebilde in regelrecht polyphoner

Form Antrieb sind — wobei man auch
nicht an eine motivisch-thematische
Melodik denken darf. Ligeti ging von
harmonischen Skizzen aus, einem Ton-
vorrat, den er wahlte und konstruktiv
verwendete wie verdnderte. Aus einem
Repertoire von etwa fiinfundzwanzig
melodischen Gestalten oder Typen
suchte er sich jeweils einige heraus,
um sie tétig werden zu lassen. Einmal
ein Ostinato, dann eine langsame
Bewegung, dort eine Ornamentik. Als
Harmonie muB man verstehen, was sich
simultan an Intervallen anbietet. Inner-
halb des Zwéiftonbereichs, der in
diesem Falle aus auffiihrungstech-
nischen Griinden nicht verlassen wurde,
gibt es spezielle Extreme wie z. B. den
zweioktavig gefiiliten Clusterklang mit
chromatischen Laufen. Aus dieser
Total-Chromatik werden nach und

martelés a la main de diverses
grandeurs. lIs sont nettement différents
par leur sonorité de ceux qui sont
produits industriellement. Il n'y a
absolument pas d'ordre sériel dans
Seak. De temps en temps cependant
prédominent des ,,notes visées*
particulierement La et Mi. On ne doit
naturellement pas considérer ces notes
comme des centres de gravité. Le
morceau ne manque pas en épisodes
contrastés. A c6té de sons mixtes peu
étendus apparaissent des tournures
quasi mélodiques. Presque tous les
musiciens participent & un épisode
d’instruments a percussion
particuliérement dense. Un passage

de tutti trés mouvementé s'oppose &
quelques bandes sonores calmes et
pour ainsi dire statiques.

nach bestimmte Téne weggenommen,
so daB sich die Harmonik bis zum
anderen Extrem des einzelnen Tones
abbaut, zuvor auch auf eine groBe Terz
hin, dann wieder auf eine Wahl von
zehn Tonen hin. SchiieBlich bleibt eine
obere und eine untere Grenze fixiert,
zwischenraumlich von Ornamentik
melodischer Art ausgefiillt. Am Ende
entsteht eine Quinte, auf der sowohl|
Harmonik wie Melodik zu einem gleich-
zeitigen Stillstand gelangen. Drei
Generalpausen sind dem absterbenden
Klang noch angefiigt, um das Nach-
schwingen anzudeuten, das Ver-
schwinden der Musik in einen imagi-
néren Raum hinein.

Ligeti hatte gleichzeitig (!) verschiedene
Tempi geplant, um einen rhythmischen
Schwebezustand zu erreichen. Da dies
in der Aufflihrungspraxis Subdirigenten
bedeutet hitte, verzichtete er auf diese
urspriingliche Absicht und erstrebt
jetzt den rhythmischen Effekt durch
Differenzierungen in den Notierungen.
Diese Differenzierungen der Notierun-
gen sind so weit getrieben, daB ein
gewollt unprazises rhythmisches Spiel
die Folge sein muB. Anders a8t sich
augenblicklich der erwiinschte
Schwebezustand im rhythmischen Ver-
bund nicht realisieren. Eine neuartige
Kontrapunktik, geboren aus Klang-
veranderungen, rhythmischen Uber-
lagerungen und melodischen Linien-
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bewegungen, erhalt musikalisches
Gesicht und Gewicht. Eine Arbeit wie
»Melodien" erweist sich dabei als eine
sinnreiche und folgerichtige Weiter-
fuhrung der schrittweise gelosten

Wolf-Eberhard von Lewinski on
“Melodien”

A harmonic skeleton is the background
over which melodies grow which gain
influence on the harmony and, for
instance, disintegrate it so that only
two floating melodies are left. There
are, however, no sudden changes of
harmonies like in traditional music, but
only a transformation during which not
only a sonorous plane is growing or
becomes all-important, but melodic
formations in properly polyphonic
form are the driving factor — but one
must not think in terms of melodics
with motives and themes. Ligeti
departed from harmonic sketches,

a store of sounds, from which he
selected, constructed and changed.
From a repertoire of about

twentyfive melodic figures or types he
selected each time a few and let them
become active. At one tima an
ostinato, then a siow movement, there
an ornament. Harmony is the
simultaneous occurrence of intervals.
Within the twelvetone range, which in
this case was not left for reasons of
performing technique, there are
special extremes, e. g. the two-octave
filled cluster sound with chromatic
runs. From this total chromaticism

Wolf-Eberhard von Lewinski sur
»Mélodies*

Un échafaudage harmonique est
I'arriére-plan sur lequel naissent les
mélodies qui gagnent de l'influence
sur I'harmonique, la démantélent, si
bien qu'il ne reste plus que deux
meélodies flottantes. Il n'y a cependant
pas de brusques changements
d’harmonies comme dans la musique
traditionelle, mais une transformation
au cours de laquelle non seulement
une surface sonore apparait ou devient
capitale, mais ol des constructions
mélodiques dans une forme
véritablement polyphonique sont le
facteur stimulant. Cependant on ne
doit pas penser en termes de mélodie

16.

kompositorischen Probleme einer
neuen Musik, die nicht um des Neuen
willen anders sein will, sondern nur
fortsetzt, was an Mdglichkeiten ange-
boten ist und genutzt sein kann.

gradually certain tones are taken
away, so that harmony is reduced to
the other extreme of the single tone,
previously to a major third, then to a
selection of ten tones. Finally, one
upper and one lower limit are fixated,
and the space within filled with
ornaments of a melodic kind. At the
end a fifth is created, at which harmony
and melodics come to a simultaneous
stand-still. To the dying sound three
general rests are added, to indicate
the fading out, the vanishing of the
music into imaginary space.

Ligeti had planned simultaneous
different tempi, to achieve a
rhythmically floating condition. As this
would have meant a sub-conductor for
practical performances, he

renounced this intention and
endeavours the rhythmical effect by
differentation of the notations. These
latter are so far advanced that an
intentional inaccurate rhtyhmical
playing must be the consequence. At
present the desired floating condition
within the rhythmical compound
cannot be achieved in any other way.
A new type of counterpoint, born from
changes of sound, rhythmical super-
impositions and movement of melodic
lines, is given musical face and weight.

a themes et motifs. Ligeti partit de
schémas harmoniques, une réserve de
tons, qu'il choisit, construisit ou
transforma. D'un répertoire d'environ
25 figures ou types mélodiques, il en
choisit chaque fois quelques-uns et les
laissa devenir actifs. Une fois un
ostinato, puis un mouvement lent, puis
un ornement. L'harmonie est une offre
simultanée d'intervalles. A l'intérieur

du domaine dodécaphonique, qui

cette fois-ci n'a pas été abandonné
pour des raison de technique a la
représentation, il y a des extrémes, par
exemple: le cluster rempli de deux
octaves avec un passage rapide
chromatique. Certains tons sont psu &
peu dtés de cette chromatique totale,
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Fakultat der Universitat conducting at the
Laibach, Kompositions- Ljubljana Music Academy.
und Dirigierstudien an der Since 1862 conductor of
Laibacher Musikakademie. the chamber choir of

Seit 1962 Dirigent des Radio Ljubljana. With this
Kammerchores bei Radio ensemble he made
Laibach. Mit diesem various successful tours in
Ensemble mehrere Europe. 1966 prize for

erfolgreiche Gastspiele in the best chorus inter-
ganz Europa. 1966 Preis pretation in Yugoslavia,

tir die beste 1962 and 1967 PreSeren-
Chorinterpretation in Prize. Compositions
Jugoslawien, 1962 und (selective list): Versengtes
1967 Preseren-Preis. Gras, cantata for solo
Hauptwerke: , Versengtes voice and orchestra
Gras", Kantate fiir (1964); Sentenzen for
Solostimme und Orchester 2 pianos and orchestra
(1964), Sentenzen fiir (1967); Kons a for

zwei Klaviere und chamber ensemble (1968);

Orchester (1967), Konsa Kons b.
fur ein Kammerensemble

(1968); Kons b;

Meditation fiir zwei.

Samo Hubad, geb. 1917. Samo Hubad, born in 1917,

Chefdirigent des Principal conductor of the
Sinfonieorchesters von Symphony Orchestra of
RTV-Ljubljana. War RTV Ljubljana. For years
langjéhriger Chefdirigent he had been principal
der slowenischen conductor of the
Philharmonie und Slovenian Philharmonic

Operndirigent in Laibach  Orchestra, and guest
und Agram. Gastkonzerte conductor in Ljubljana

in Osterreich, Finnland, and Zagreb. Appearances
Frankreich, Griechenland, in Austria, Finland,
Italien, Japan, France, Greece, Italy,
Deutschland, Polen, Japan, Germany, Poland,
Rumaénien, der Roumania, the Soviet
Sowijetunion und der Union and Switzerland.
Schweiz. Zahlreiche Numerous awards, among
Auszeichnungen, darunter others the “Preseren-

der ,,PreSeren-Preis". Prize".

Heinrich Schiff, geb. 1951 Heinrich Schiff, born in
in Gmunden. Seit 1967 Gmunden 1951. Studied

Studium an der Wiener since 1967 at the Vienna
Musikhochschule bei Musicacademy with
Tobias Kiihne. Tobias Kiihne. Successfull
Erfolgreiche Konzert- concert performances in
tatigkeit in zahireichen various European cities.

europdéischen Stéadten.
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de chef d’orchestre a
I'académie de musique de
Ljubljana. Depuis 1962
directeur musical du
Choeur de chambre de la
RTV Ljubljana. Plusieures
tournées en Europe avec
cet ensemble. En 1966:
prix pour la meilleure
interprétation chorale en
Yougoslavie, 1962 et 1967:
,Prix PreSeren". Oeuvres
principales: Versengtes
Gras, Cantate pour voix
solo et orchestre (1964);
Sentenzen pour 2 pianos
et orchestre (1967); Kons a
pour ensemble de
chambre (1968); Kons b.

Samo Hubad, né en 1917.
Chef d'orchestre en titre
de I'Orchestre Sympho-
nique de la RTV Ljubljana;
pour de longues années

il était chef d'orchestre

de la Philharmonie Slo-
vénique et aux opéras de
Ljubljana et de Zagreb.

11 dirigea en Autriche,
Finlande, France, Gréce,
ltalie, Japon, Allemagne,
Pologne, Roumanie, Union
Soviétique et Suisse.
Nombreux prix, par
exemple ,,Prix PreSeren®.

Heinrich Schiff, né en
1951 & Gmunden. Depuis
1967 études au conser-
vatoire de Vienne chez
Tobias Kiihne. Le jeune
celliste vient d’avoir
donné avec beaucoup de
succés concerts dans

un grand nombre des
villes européennes.
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Das Sinfonieorchester
von Radio-televizija
Ljubljana wurde 1955
gegrindet. Sein
Repertoire reicht vom
Barock bis in die
Gegenwart. Ausgedehnte
Konzerttatigkeit innerhalb
Jugoslawiens,
Gastkonzerte in
Osterreich. Vor mehreren
Jahren wurde dem
Orchester die hochste
Auszeichnung

The Symphony Orchestra
of Radio-Televizija
Ljubljana was founded in
1956. Its repertoire
reaches from baroque to
contemporary music.
Extended concert tours
within Yugoslavia,
appearances in Austria.
Some years ago the
orchestra was awarded
the highest Yugoslav
award for cultural
achievements, the

L’Orchestre Symphonigue
de la Radio-Television

de Ljubljana fut fondé en
1955. Son répertoire
s'éténd du baroque & nos
jours. Activité concertante
trés étendue a l'intérieur
de la Yougoslavie; tour-
nées en Autriche égale-
ment. Voila plusieures
années l'orchestre regut la
plus haute distinction de
Yougoslavie pour les
performances culturelles,

Jugoslawiens fiir
kulturelle Leistungen, die
»Orpheus*-Plakette,
verliehen.

Stefan Niculescu iiber ,,Unisonos*

(UA 1970, Mainz)

~Unisonos” entspringt einer gewissen
Auffassung iiber die zeitliche Entfaltung
der Neuen Musik. Diese Entfaltung ist
nicht linear, sondern spiralenférmig,
mit periodischen Wiederholungen,

Stefan Niculessu on Unisonos

(WP 1970, Mainz)

“Unisonos" results from a certain
interpretation of the temporal
development of contemporary music.
This development is not linear, but
spiral, with periodic repetitions, music

Stefan Niculescu sur ,,Unisonos*

(P 1970 Mainz)

Unisonos provient d'une certaine
interprétation du développement
chronologique de la musique moderne.
Ce développement n’est pas linéaire
mais en spirale, avec des reprises
périodiques, une musique mise a part

“Orpheus’™ medal.

a savoir la plaquette
,»Orpheus'.

zurlickgelegter immer anders erlebter
Musik. Eine Entfaltung, die vom Mono-
vokalen, dem Unisono, zum Pluri-
vokalen, der Heterophonie, und umge-
kehrt tibergeht. Eine Musik also, die
den Anfang immer neu mit sich fort-
flhrt.

put back and experienced ever
differently. A development which
progresses from the mono-vocal, the
unisono, to the plural-vocal, or
heterophony and then retraces its
steps. In other words a music,
carrying within itself new beginnings.

et toujours vecue différement. Un
développement qui progresse de
»mono-vocal*, l'unisono, au ,,pluri-
vocal", I'hétérophonie, et inversement.
En un mot, une musique qui transporte
avec elle le commencement sous un
mode toujours nouveau.
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Edison Denisow:

Chant d’automne

(Charles Baudelaire)

Bientdt nous plongerons dans les
froides ténébres;

Adieu, vive clarté de nos étés trop
courts!

J'entends déja tomber avec des chocs
funébres

Le bois retentissant sur le pavé des
cours.

Tout I’hiver va rentrer dans mon étre:
colére,

Haine, frissons, horreur, labeur dur et
forcé,

Witold Lutoslawski iiber ,,Konzert

fiir Cello und Orchester*

Der Brief an Mr. Rostropowitsch, in
welchem ich die Form meines Konzertes
beschrieben habe, ist mehr in
literarischem als musikalischem Sinne
gehalten. Ich habe dies absichtlich
getan, um gewisse musikalische
Situationen im Arrangement klarer und
einpragsamer zu gestalten. Das heiBt
jedoch nicht, daB das Werk eine
literarische Bedeutung hat. Auch nicht,
wenn ich von einem ,fréhlichen Cello*
oder ,,argerlichen Trompeten* spreche.
Es ist lediglich eine etwas malerische
Ausdrucksweise im Hinweis auf
kontrastierende Gruppen, damit die
Interpreten leichter die richtige Ein-
stellung dazu finden. Und hier sind
einige Ausziige aus dem erwéhnten
Brief:

... Es besteht aus vier Satzen, die
Attacca gespielt werden:

Introduktion, 4 Episoden, Kantilene und
Finale. Introduktion: Ich verstehe die
Note d, die in Sekundenintervallen
ausdruckslos gespielt wird (,.indiffe-
rente"), als einen Augenblick héchster
Entspannung oder sogar geistiger
Abwesenheit. Der Interpret tritt sofort
aus diesem Zustand, wenn in seinem
Part etwas anderes zu geschehen
beginnt, kehrt aber im Lauf der Intro-
duktion mehrere Male wieder zuriick.
Der Ubergang von der Abwesenheit
zur Konzentration und umgekehrt
geschieht immer abrupt. Mehrere
musikalische Féden beginnen sich in
der Introduktion zu spinnen, entwickeln

17.

Et, comme le soleil dans son enfer
polaire,

Mon coeur ne sera plus qu’ un bloc
rouge et glacé.

Il me semble, bercé par ce choc
monotone,

Qu’on cloue en grande hate un
cercueil quelque part. ..

Pour qui? — C'était hier I'éte; voici
I'automne!

Ce bruit mystérieux sonne comme un
départ.

sich aber nie weiter. Ihr Charakter ist
in der verhaltenen Dynamik und in
Bezeichnungen wie ,,grazioso", ,,un
poco buffo ma con eleganza" usw. zu
erkennen. ,,Marciale* ist natirlich
bildlich zu verstehen. Es ist in der Tat
ein sehr unwirklicher Marsch. Der
letzte Augenblick der ,,Abwesenheit*
unterscheidet sich leicht von den
vorangegangenen. Dynamische
Differenzen und zart angespielte Noten
charakterisieren dies. Man hat den
Eindruck, als ob das Cello unter dem
Zwang monotoner, langweiliger Wie-
derholungen versuche, diese zu
variieren, und zwar auf eine naive,
ungeschickte Art. In diesem Augen-
blick treten die Trompeten dazwischen
und gebieten dem Cello Halt mit einer
»argerlichen Phrase*. Nach fiinf Sekun-
den Pause beginnt das Cello die erste
Episode in Form einer ,,Einladung zum
Dialog* an andere Instrumente. Daraus
ergibt sich in der Folge eine recht
lebhafte Musik, das Blech bringt auch
hier den AbschluB wie beim Ende der
Introduktion. Andere Episoden ent-
falten sich in &hnlicher Weise. lhr
Charakter ist stets ,,grazioso* oder
»,scherzando*. Nur die Interventionen
des Blechs sind ,,ernst". Bis zu diesem
Punkt war das Cello stets ,,unbeteiligt",
.fréhlich®, wenn nicht gar ,kindisch*'.
Doch dann kommt der Augenblick, wo
es ebenfalls ,,ernst” wird und bis zum
Ende des Stiickes so bleibt.

Kantilene: Die Kantilene beginnt und
entwickelt sich in eine breite melo-
dische Linie. Um diecc zu beenden,
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sind einige Blechinstrumente nicht
ausreichend. Diesmal tritt die ,, arger-
liche" Intervention in Form eines
machtigen orchestralen Tutti in
Erscheinung und eréffnet damit das
Finale. Es entsteht eine Art Heraus-
forderung zwischen dem Cello und dem
Orchester, nach welcher das Cello drei
sehr schnelle Passagen spielt und von
verschiedenen kleinen Instrumen-

ten ,,attackiert" wird. SchlieBlich
gewinnt das Orchester die Oberhand
und erreicht den musikalischen Hohe-
punkt, nach welchem das Cello mit
einer klagenden Phrase ausklingt. Hier
kénnte das Werk zu Ende sein. Aber
an Stelle eines dusteren Auskiangs,
den man erwarten kénnte, kommt eine
kurze und schnelle Koda, deren

Witold Lutoslawski on “Concerto for
cello and orchestra”

The letter to Mr. Rostropowich, in
which | have shortly described the
form of my Concerto, has been written
rather in literary than in musical terms.
| have done it purposely in order to
make certain musical situations in the
score clearer and more suggestive.
But it does not imply any literary or
extra-musical meaning of my work.
There is no such a meaning in it, even
if | speak of a “gay” cello or “angry”
trumpets. It is simply a little picturesque
way of pointing out contrasting sections
so that the interpreters could easier
find the right approach to them.

And here are some excerpts of the
mentioned letter:

... it consists of four movements played
attacca: Introduction, four Episodes,
Cantilena and Finale. Introduction: |
understand the note D repeated at one
second intervals in an expressionless
manner (indifferente) as a moment of
complete relaxation, or even
‘‘absentmindedness”. The performer
abandons this state immediately when
something else begins to happen in
his part and will return to it several
times in the course of the Introduction.
The passing on from the state of
“absentmindedness” to that of “‘con-
centration” and the other way round is
always abrupt. Several threads begin
in the Introduction, but they never
develop. You can see their character
in the restraint dynamics and in such
indications as “grazioso”, “un poco
buffo ma con eleganza” etc. Naturally
“marciale” is to be understood

triumphierendes' Ende sich anhort,
als stiinde es (iber den Ereignissen,
die sich soeben abgespielt haben.

Es erinnert aber auch an den Beginn
des Werkes oder, besser gesagt, an
dessen frohliche Atmosphare, die in
der Koda schlieBlich dominiert.

... Die Partitur teilt sich in dirigierte
Gruppen und solche, die ad libitum
spielen. Letztere werden nicht dirigiert,
mit Ausnahme der Zeichen fiir den
Einsatz oder des Uberganges zur
nédchsten Gruppe.

... Die Vierteltonpassagen im Solopart
sind so konzipiert und geschrieben,
daB die einzelnen Noten hérbar sind
und nicht durch glissandi verwischt
werden.

figuratively. It is indeed a very unreal
march. The last moment of ““absent-
mindedness” is slightly different from
the previous ones. Dynamic differences,
grace-notes etc. occur. It is as if the
‘cello, forced to perform monotonous,
boring repetitions, tried to diversify
them and did it in a naive, silly way.
In this moment trumpets intervene to
stop the 'cello and to shout out their
“angry” phrase. After a five seconds
rest the 'cello begins the first Episode
“inviting” a few instruments to a
dialogue, which subsequently develops
into a more animated music. Brasses
put an end to it, as it was at the
conclusion of the Introduction. Other
Episodes unfold in a similar manner.
Their character is always “‘grazioso”,
“scherzando” or the like. Only the
interventions of the brasses are
“serious”. Up to this moment the
*cello has still been “unconcerned”,
“gay"” if not “childish”. But just then
comes the moment when it becomes
“serious” too and such it will remain
rearly until the end of the piece. The
Cantilena begins and develops into a
broad melodic line. To put an end to
it a few brasses are not enough. This
time the “angry” intervention appears
in the form of a large orchestral tutti
and thus begins the Finale. Comes a
sort of challenge between the ‘cello
and the orchestra, after which the
‘cello plays three very rapid sections
being “attacked” by different small
groups of instruments. Finally the
orchestra “prevails” attaining its climax
after which the ’cello utters a
“moaning” phrase. Here there could
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have been the end of the work. But
instead of the gloomy disappearing
conclusion one might have expected,
comes a short and fast Coda, whose
“triumphant” ending is as it were
beyond the event which has just been
accomplished. On the other hand it
recalls the beginning of the work or
rather its bright atmosphere, which in
the Coda regains finally its

Witold Lutoslawski sur ,,Concerto pour
violoncelle et orchestre*

La lettre, adressée a M. Rostropovich,
dans laquelle je décrivais briévement
mon concerto, fut écrite en des termes
plus littéraires que musicaux. Je I'ai
fait, & dessein, afin de rendre cer-
taines situations musicales de I'arran-
gement plus claires, plus suggestives.
Mais ¢a ne signifie pas cependant,

que mon oeuvre ait une partie

littéraire, pas méme quand je parle du
»joyeux* violoncelle ou des trompettes
»en colére”. Ce n'est pour tout dire,
qu’une fagon pittoresque de porter
I'accent sur les séquences contrastées,
afin que les interprétes puissent trouver
plus facilement |'angle d’approche
adéquat.

Et maintenant quelques extraits de
cette lettre:

. il (le concerto) comprend 4 mouve-
ments qui sont joués attacca:
Introduction, 4 épisodes, cantiléne et
finale. L'introduction: je comprends la
note ré, qui est jouée dans des inter-
valles de seconde de fagon inex-
pressive (indifferente) comme un instant
de détente totale, et méme d'absence.
L'interpréte quitte immédiatement cet
état, quand il commence & se passer
quelque chose dans sa partition, mais
il y retombera plusieures fois au
cours de l'introduction. Le passage de
cet état ,,d’'absence” a celui de
»concentration* et inversement est
toujours brusque. Plusieurs toiles
musicales commencent a se tisser
pendant I'introduction, mais ne se
développent pas davantage. Vous
pouvez reconnaitre leurs caractéristi-
ques dans la dynamique contenue et
dans des indications comme ,,grazioso",
»un poco buffo ma con eleganza” etc.
Il faut naturellement comprendre
~marciale" de fagon imagée. Car c'est
en fait une marche trés irréelle. Le
dernier instant ,,d'absence" se
distingue quelque peu des précédents

17.
predominance. ..

... The score is divided into conducted
sections and ones to be played ad
libitum. The latter are not to be con-
ducted except one beat to start playing
or to pass on to the next section . ..
... The quarter-tones’ passages in the
solo part are so conceived and written
that the separate notes could be heard
and would not merge into glissandi. ..

par des différences dynamiques et

des notes a peine éffleurées. C'est
comme si le violoncelle, sous la
pression de répétitions monotones et
ennuyeuses, essayait de les varier et
ce d'une fagon trés maladroite. A cet
instant interviennent les trompettes
pour mettre le violoncelle au silence
par une phrase de ,,colére”. Aprés une
pause de 5 secondes le violoncelle
attaque le premier épisode sous forme
d'une ,,invitation au dialogue* adressée
aux autres instruments. Il s’ensuit

une musique beaucoup plus vive. Les
cuivres y mettent fin, comme c¢'était

le cas pour la conclusion de P'intro-
duction. D’autres épisodes se déve-
loppent de fagon similaire, leurs
caractéristiques sont toujours
»grazioso" ou ,,scherzando”. Seules les
interventions des cuivres sont
~Sérieuses". Jusque-la le violoncelle
était toujours ,,non concerné',
Ljoycux", pour ne pas dire ,,puéril*.
Mais voila qu'il devient également
Sérieux” et il le reste jusqu’a la fin du
morceau.

La cantiléne commence et se déve-
loppe sur une large ligne mélodique.
Pour interrompre cette derniére,
quelques cuivres ne sont pas suffi-
sants. Cette fois-ci I'intervention
,»Coléreuse’ se manifeste sous la forme
d'un puissant tutti orchestral et

attaque par la-méme le finale. |l se
produit alors une sorte de provocation
entre le violoncelle et I'orchestre, sur
ce le violoncelle joue trois passages
trés rapides, étant attaqué par divers
petits groupes d'instruments. Enfin
I'orchestre prend le dessus et atteind
"apogée musical, aprés quoi le
violoncelle s'éteint dans une phrase
plaintive. L'oeuvre pourrait s'achever
ici. Mais a la place d’'une sombre
conclusion, qu'on pourrait attendre,
arrive une coda courte et rapide, dont
la fin triomphante s’entend comme si
elle se tenait au-dessus des événe-
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ments qui viennent de se produire.
Elle rappelle également le début de
I'oeuvre ou mieux encore I'atmosphére
joyeuse, qui domine finalement dans
la Coda.

... La partition se divise en séquences
dirigées et autres qui doivent se jouer
ad libitum. Les derniéres ne sont pas

Lojze Lebié iiber ,,Nicina* (UA 1972,
Laibach.) Nicina — noch aus der
Jugendzeit ein Wort schreckhaften Ge-
heimnisses, der Nachtmahr

und der Poesie der Verlassenheit,

... vielleicht auch nur ein Wort,
zusammengesetzt aus so und so vielen
und so gesetzten Tonen (verschie-
dener Dauer, Starke und Farbe),

die aber zusammen viel mehr als nur
sie selbst bedeuten — zumindest

eine einfache Symbolik, die

giiltig und verstandlich ist. Dazu noch
Musik als Tonfolgen (ihre Dauer,

Lojze Lebi¢ on “Nicina”

(WP 1972, Ljubljana)

Nicina — from the days of my youth a
word of fearful secrets, of nightmares
and the poetry of loneliness. ..
maybe also only a word, composed
from so many notated tones (of
different duration, intensity and colour),
which, however, together mean so
much more than each by itself — at
leact a simple symbolism, valid and
comprehensible. Added to this music
as sequences of sounds (their

Lojze Lebié sur ,Nicina“ (P 1972
Ljubljana)

Nicina — un mot venant de ma
jeunesse, plein de secrets effrayants,
de cauchemars et de poésie de la
solitude . . . mais peut-étre, n'est-ce
qu'un simple mot, composé de tant et
tout de sons transcrits (de diverse
durée, intensité et couleur) qui,
ensemble, signifient beaucoup plus que
chacun pris en particulier — c’est, pour
le moins, une simple sympolique,
valable et compréhensible. A cela
s'ajoute encore la musique comme

dirigées, a I'exception du signe pour
'attaque ou le passage a la séquence
suivante.

... Les passages de quarts de ton
dans la partie de soliste sont congus
et écrits de telle sorte que chaque
note soit audible et qu'elles ne soient
pas effacées en glissandi. ..

Starke und Farbe), die aber nichts
mehr als das, was sie sind, bedeuten.
Das Wort mit seiner Bedeutung

und das Erlebnis des Tones, unter-
geordnet den Regeln einer Form,
Expression ohne traditionelle
Assoziationen. Und die kompositori-
schen Arbeitsmethoden? Alle

heute gebrauchlichen, einschlieBlich
der mobilen Formkonzeption;
Voraussetzung fur deren Anwendung
ist ihre Eignung, kompositorische
Absichten 6konomisch zu realisieren.

duration, intensity and colour) which do
not mean more than they are. The
word and its meaning and the
experience of sound, subject to the
rules of a form, expression without
traditional associations. And the
methods of composing? All the ones in
use today, including mobile form
conception; prerequisite for their
application is their being adequate to
the economical realization of the
composer’s intentions.

suites de sons (avec leur durée, inten-
sité et couleur) mais qui ne signifient
pas plus que ce qu’ils sont. Le mot,
avec sa signification et I'expérience de
son, assujetti aux régles d'une forme,
d'une expression sans associations
traditionnelles. Et les méthodes de
composition? Toutes celles qui sont
courantes aujourd’hui, y compris la
conception de la forme mobile. Une
condition, cependant, est qu'elles
soient qualifiées pour une réalisation
économique des intentions de l'auteur.
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Consell-Présidium der IGNM:

Prasident: André Jurres (Niederlande)
Vizepréasident: Gunnar Bucht (Schweden)

Friedrich Cerha (Osterreich)

Rudolf Maros (Ungarn)

Constantin Regamey (Schweiz)

Generalsekretédr: Rudolf Heinemann (Berlin)
Schatzmeister: Paul Wiegmans (Amsterdam)
Sekretariat: c/o Donemus §1, Jacob Obrechtstraat, Amsterdam-Z, Niederlande

Sektionen

Argentinien
Australien
Belgien
Brasilien
Deutschland
Danemark
Finnland
Frankreich
GroBbritannien

Erster Prisident
Edward Dent

Ehrenmitglieder

Bela Bartok t
Ferrucio Busoni
Alfredo Casellia 1
Edward Clark t
Aaron Copland
Luigi Dallapiccola
Manuel de Faila t
Alois Haba

Ernst Henschel
Paul Hindemith 1

Programmkommission des ersten IGNM-Festivals, 1923

Ernest Ansermet
Andre Caplet

46 IGNM-Festivals

1923 Salzburg

1924 Salzburg, Prag
1925 Venedig, Prag
1926 Ziirich

1927 Frankfurt am Main
1928 Siena

1929 Genf

1930 Littich, Briissel
1931 Oxford, London
1932 Wien

1933 Amsterdam
1934 Florenz

1935 Prag

1936 Barcelona

1937 Paris

1938 London

Griechenland
Island

Israel

Italien

Japan
Jugoslawien
Kanada
Korea
Niederlande

Arthur Honegger t
Zoltan Kodaly t

Charles Koechlin t
Witold Lutoslawski

Gian Francesco Malipiero

Darius Milhaud
Vitezslav Novak 1
Goffredo Petrassi
Willem Pijper t
Maurice Ravel t

Hermann Scherchen
Egon Wellesz

1939 Warschau

1940/41 New York

1942 San Franzisko
1946 London

1947 Kopenhagen, Lund
1948 Amsterdam

1949 Palermo, Taormina
1950 Briissel

1951 Frankfurt am Main
1952 Salzburg

1953 Oslo

1954 Haifa

1955 Baden-Baden

1956 Stockholm

1957 Ziirich

1958 StraBburg

Norwegen
Osterreich

Polen

Spanien
Schweden
Schweiz
Tschechoslowakei
Ungarn

Vereinigte Staaten

Hans Rosbaud t

Hilding Rosenberg

Albert Roussel t

Antonio Rubin

Arnold Schonberg t
Roger Sessions

Jean Sibelius t

Igor Strawinsky t

Karol Szymanowski 1
Ralph Vaughan Williams t

1959 Rom

1960 Koin

1961 Wien

1962 London
1963 Amsterdam
1964 Kopenhagen
1965 Madrid
1966 Stockhoim
1967 Prag

1968 Warschau
1969 Hamburg
1970 Basel

1971 London
1972 Graz
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Berio, Luciano

Circles
Cathy Berberian, Stimme / Francis Pierre,
Harfe / Jean Pierre Drouet / Jean Claude
Casadesus, Schlagzeug
(+ Sequenza I/111/V)

Cathy Berberian, Stimme

SM 30 cm, Wer. 60021
(+ Cinque Variazioni / Sequenza 1l /
Visage) SM 30 cm, Cand. CE 31027

Cinque Varlazioni fiir Klavier
David Burge, Klavier
(+ Circles / Sequenza |1l / Visage)

SM 30 c¢m, Cand. CE 31027

Due Pezzl fir Violine und Klavier
Saschko Gawriloff, Violine / Klaus Schilde,
Klavier
(+ Sequenza 1)

Homage To Joyce
Produktion Pierre Henry
(+ Moments / Kagel: Transition | / Ma-
derna: Continuo / Xenakis: Orient-Oc-
cident) SM 30 cm, Phi. 836897 DSY
Laborintus 2
Christiane Legrand / Janette Baucemont /
Claudine Meunier / Edoardo Sanguineti /
Ensemble Musique Vivante / Luciano Berlo
SM 30 cm, HM 30889 M

SM 17 cm, Wer. 319

Mcments
Produktion Pierre Henry
(+ Homage To Joyce / Kagel: Transi-
tiont / Maderna: Continuo / Xenakis:
Orient-Occident)
SM 30 cm, Phi. 836897 DSY
— Ommaggilo a Joyce
Cathy Berberian, Stimme
{+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Elektronische Musik [3])

Rounds
Elisabeth Chojnacka, Cembalo
(+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Clavecin 2000)
Rounds / Rounds with voice
Antoinette Vischer, Cembalo / Cathy Ber-
berian, Stimme
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Das
moderne Cembalo der Antoinette Vischer)
Sequenza | fiir Flbte solo
Auréle Nicolet, Fidte
(+ Circles / Sequenza I11/V)
SM 30 cm, Wer. 60021
(+ Due Pezzi) SM 17 cm, Wer. 319
(+ siehe SaP Kiunstler: A. Nicolet: GroBe
Interpreten neuer Musik)
(+ s. SaP Zusammenstellungen: Meister
ihres Instruments 11l)
Sequenza Il fir Stimme
{+ Circles / Cinque Variazioni / Visage)
SM 30 cm, Cand. CE 31027
Cathy Berberian, Stimme
(+ Circles / Sequenza 1/V)
SM 30 cm, Wer. 60021
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Prima-
donnen der Moderne)

Sequenza IV fiir Klavier (1966)
David Burge, Klavier

musikhaus 3/4, Wien:
Wiens fihrendes Schallplattengeschaft

Schallplattenverzeichnis

(+ Boulez: Premidre Sonate / Dallapiccola:
Quardeno Musicale di Annalibera / Kre-
nek: 6 Vermessene / Stockhausen: Klavier-
stiick VIII) SM 30 cm, Cand. CE 31015

Sequenza V filr Posaune

Vinko Globokar, Posaune
(+ Circles / Sequenza I/111)

SM 30 cm, Wer. 60021
+ Alsina: Consecuenza, op. 17 [ Globo-
ar: Discours / Stockhausen: Solo)

SM 30 cm, DG 137005
(+ sioehe SaP Zusammenstellungen:
Musikdiskussion in Beispielen; Zeitgends-
sische Musik 2)

Sincronle fir Streichquartett
Societa Cameristica Italiana
(+ siehe SaP Kinstler: Societda Came-
ristica Italiana; GroBe Interpreten neuer
Musik)
Sinfonia
Swingle Singers / New Yorker Philharm. /
Luciano Berio  SM 30 cm, CBS 34-61079
Visage
(+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Elektronische Musik [1])
(+ Circles / Cinque Variazioni / Sequenza
{1}} SM 30 cm, Cand. CE 31027

Cinque Variazioni fiir Klavier

Marie-Frangoise Bucquet Phi 6500101
Sequenza | fir Fldte solo
Peter-Lukas Graf, Fldte Cla 30 235

Karlheinz Zdller, Fléte Elec 1C 063-28950

Sequenza IV fiir Klavier (1966)
Marie-Frangoise Bucquet
Sequenza VIl fir Oboe solo (1969)
Heinz Holliger, Oboe
Difterences (1958—60)
Castagner, Lewis, Pierre, Trampler, Barab,
Pre-Recorded Tape, Berio, Domaine Musi-
cale Paris T Maderna; Nono
Main. 5004; M85004, M55004
Epifanle (1950-3; rev. 1965); Folk Songs
Berberian, Berio, BBC Sym., Juilliard Ens.
[A. A-z, E, F, G, I, Sp] (7-71)
RCA LSC-3189
Sequenza VI (1970); Chemins 1l (1968);
Chemins 1 (1958)
Trampler, Berio, London Sym., Juilliard
Ens. RCA LSC-3168
Serenade | for Flute & 14 Instruments (1957)
Gazzelloni, Maderna, Rome Sym. Orch.
Soloists + Fukushima; Lehmann, Nono
RCA VICS-1313

Phi 6500101

Phi 6500202

Sincronie
Lenox Qr + Laderman: Stanzas Desto 7129
Visage (1961)
Berberian t Circles; Sequenza Can. 31027
Berberian (Musicals, Prisonniére)
Col. 0S-3320

Boulez, Pierre

Domaines
Diégo Masson / Musique Vivante
SM 30 cm, HM CRB 353
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Improvisation Nr. 2 iber Une dentelle
s'abolit (Mallarmé) (1958)
Valarie Lamoree, Sopran / Philadelphia
Composer's Forum / Joel Thome
(+ Dallapiccola: Parole di San Paolo /
Concerto per la Notte di Natale / Pous-
seur: Trois Chants Sacrés)
SM 30 cm, Cand. CE 31021

Le Marteau sans Maltre
fir Alt und sechs Instrumente, nach Ge-
dichten von René Char
J. Deroubaix, Alt / S. Gazzelloni, Fidte /
G. van Gucht, Xylorimba / C. Ricou, Vi-
braphon / J. Batigne, Schlagzeug / A.
Stingl, Gitarre / S. Collot, Viola / Pierre
Boulez SM 30 cm, HM 30682 M
M. Mackay, Alt / A. Gleghorn, Fidte / M.
Thomas, Viola / W. Kraft, Vibraphon / D.
Remsen, Xylorimba / T. Norman, Gitarre /
W. Goodwin, Schlagzeug / Robert Craft
(+ Stockhausen: No. 5, Zeitmasse}
SM 30 cm, CBS 34-61062
Pli Selon PII
H. Lukomska, Sopran / M. Bergmann, Kla-
vier / d'Alton, Mandoline / P. Stingl, Gi-
tarre / BBC-Symphonieorchester / Pierre
Boulez SM 30 cm, CBS S 72770

Premiére Sonate (1947)
David Burge, Klavier
(+ Berio: Sequenza IV / Dallapiccola:
Quaderno Musicale di Annalibera / Kre-
nek: 6 Vermessene / Stockhausen: Klavier-
stick VIII) SM 30 cm, Cand. CE 31015

2. Sonate fiir Klavier
Claude Helffer, Klavier
(+ Berg: Klaviersonate op. 1)
SM 30 cm, DG 2530050
Sonatine flir FIGte und Klavier
Auréle Nicolet, Fiote / Jurg Wyttenbach,
Klavier
(+ siehe SaP Kinstler: A. Nicolet; GroBe
Interpreten neuer Musik)
Structures pour deux pianos
— Premier Livre et Deuxiéme Livre
Alfons und Aloys Kontarsky, Klaviere
SM 30 cm, Wer. 60011
Sonatine fir Flote und Klavier
Zoller, Kontarsky Elec 1 C 063-28950

Livre pour quatuor (1949)
Parrenin Qr (Parts 1 & 2); Hamann Qr
(Part 5) t E. Brown: Scelsi Main. 5009
Solell des eaux (1948)
Boulez, BBC-Symphonieorchester & Chor
[F] t+ Koechlin; Messiaen Ang. S-36205
Sonatas (3) for Plano (1946, 1948, 1957)
Burge (No. 1—2 mvmts.) + Berio: Sequenza
IV; Dallapiccola: Quaderno; Krenek: Sechs;
Stockhausen: Klavierstiick VIiI
Can. 31015
(t Improvisation; Marteau; Son.; Structures
Vox 678.028)

Cage, John

A Flower / The Wonderfu! Widow of

Eighteen Springs
Cathy Berberian,
Canino, Klavier
(+ siehe SaP Kiinstler: Cathy Berberian;
magniti Cathy)

Mezzosopran / Bruno

Atlas Eclipticalls / Winter Music
ausgesteuert nach Cartrice Music
Rainer Riehn / Ensemble Musica Negativa
(+ Schnebel: Glossolalie)

SM 30 cm, DG 137009

(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Mu-
sikkunde in Beispielen; Zeitgendssische
Musik 2)

Feed (1965)
Max Neuhaus, Schlagzeug
{+ siehe SaP Zusammenstellungen: Elec-
tronique et percussion)

Fontana Mix
(+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Elektronische Musik [2])

Solos for Voice 2
Alvin Lucier / Brandeis University
Chamber Chorus
(+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Extended Voices)

Variations I, for any kind and number of
instruments (1958)
(Bearb.: Zacher 1967)
Gerd Zacher, Orgel
(+ sieshe SaP Kinstler: Gerd Zacher;
GroBe Interpreten neuer Musik)
Variations 11
{+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Musique electronique nouvelle)

Variations HI

Gerd Zacher, Orgel

{+ Englert: Vagans animula / Feldman:

Intersection 3 / Zacher: Ré)

SM 30 cm, DG 139442
— (for Two Voices and Percussion)

Howard Hersh / S. Francisco Conservatory

New Music Ensemble

(+ siehe SaP Kiinstler: The San Francisco

Conservatory New Music Ensemble)
Variations I (1968)

Zsigmond Szathmary, Orgel DaCa 93237
Amores fiir Prepared Plano & Percussion
(1943)

Manhattan Perc. Ens. {see Coll.)

Main. 5011; M85011; M55011
Aria (1958) with Fontana Mix (1958)
Berberian, tape t Berio; Bussotti
Main. 5005; M85005; M55005
Cartridge Music (1950)

Cage, Tudor { C. Wolff Main. 5015; M85015;

M55015 Riehn, Musica Negativa t Atias;

Schnebel DG 137009
Concerto for Prepared Plano & Ch. Orch.
(1951)

Takahashi, Foss, Buffalo Phil. { Foss:

Baroque None. 71202; N5-71202

Music for Keyboard (1935—48)
Kirstein (prepared piano, piano, toypiano)
2-Col. M25-819
26’ 1. 1499 for a String Player (1955)
B. Turetzky t Johnston; Oliveros

Cage, John & Lou Harrison None. 71237
Double Music for Percussion (1941)
Manbhattan Perc. Ens. (see Coll.)
Main. 5011; M85011; M55011
Cage, John & Lejaren Hiller
HPSCHD
Vischer, Bruce, Tudor t Johnston
None. 71224; N5-71224

musikhaus 3/4, Wien:
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Cerha, Friedrich

Formation et Solution fiir Violine und
Klavier
Friedrich Cerha,
Klavier
(+ Unhl: Kleines Konzert fur Viola, Klari-
nette und Klavier / Urbanner: 3 Stiicke fir
Fidte und Klavier) 30 cm, AM AVRS 5019

Violine / Ivan Eréd,

Dallapiccola, Luigi

Canti dl prigionla / Due Corl di Michelan-
gelo 1l Giovane
Jirgen Jirgens / Monteverdi-Chor, Ham-
burg
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Italie-
nische Chormusik der Gegenwart)

Concerto per la Notte di Natale dell’Anno
1956 (Weihnachtskonzert)
Valarie Lamoree, Sopran / Philadelphia
Composer's Forum / Joel Thome
(+ Parole di San Paolo / Boulez: improvi-
sation Nr. 2 / Pousseur: Trois Chants
Sacrés) SM 30 cm, Cand. CE 31021

Parole di San Paolo (1964)

Benita Valente, Mezzosopran / The
Philadelphia Composer’'s Forum [ Joel
Thome
(+ Concerto per la Notte di Natale /
Boulez: Improvisation Nr. 2 / Pousseur:
Trois Chants Sacrés)

SM 30 cm, Cand. CE 31021

Quaderno Musicale di Annalibera (1952)
David Burge, Klavier
(+ Berio: Sequenza IV / Boulez: Premiére
Sonate / Krenek: Sechs Vermessene /[
Stockhausen: Klavierstiick VIII)
SM 30 cm, Cand. CE 31015

Quattro Liriche di Antonio Machado fiir
Stimme und Klavier
Liliana Poli, Sopran / Maria Bergmann,
Klavier
(+ siehe SaP Kinstler:
Interpreten neuer Musik)

L. P.; GroBe

Piccola musica notturna
Mester, Lou. Or. { Balada; Schuller
Lou. S-686
Quaderno musicale di Annalibera
Burge t Berio; Boulez; Krenek; Stock-
hausen Can. 31015

Veriazioni per Orchestra (1954)
Rudolf Cincinnati Sym. t Mennin; Schu-
man; New; Webern; Passacaglia
Dec. 710168

Englert, Gluseppe Giorgio

Vagans animula oder Wenn Orgelton bei
seinem Kollegen zu Gast ist
Gerd Zacher, Orgel
(+ Cage: Variations IIl / Feldmann: Inter-
section 3 / Zacher: Ré)
SM 30 cm, DG 139442

musikhaus 3/4, Wien:

Auserlesenes, geschultes Fachpersonal

Feldman, Morton

Chorus and Instruments Il
Alvin Lucier / Brandeis University
Chamber Chorus
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Exten-
ded Voices)

Christian Wolff in Cambridge
Alvin Lucier / Brandeis University
Chamber Chorus
{+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Extended Voices)

Intersection 3

Gerd Zacher, Orgel

(+ Cage: Variations Il / Englert: Vagans

animula / Zacher: Ré)

SM 30 cm, DG 139442

The King of Denmark (1964)

Max Neuhaus, Schlagzeug

(+ siehe SaP Zusammenstellungen:

Electronique et percussion)

Durations (1960-1)
Hammond, Butterfield, Tudor, Kraus, Rai-
mondi, Soyer { Brown
Main. 5007; M85007; M55007
Out of “Last Pieces” (1962)
Tudor, Bernstein, NY Phil. t Austin; Ligeti
Col. MS-6733
Viola in my Life; False Relationships and the
Extended Ending CRI §-276

Globokar, Vinko

Accord fiir Sopran und 5 Solisten
Carol Plantamura, Sopran / Fedjy Rupel,
Fléte / Franc Silec, Violoncello / Vinko
Globokar, Posaune / Carlos Roqué Alsina,
elektrische Orgel / Jean-Pierre Drouet,
Schlagzeug / Diégo Masson
SM 17 cm, Wer 329
Discours Il pour cing trombones
Vinko Globokar, Posaune
(+ Alsina: Consecuenza, op. 17 / Berio:
Sequenza V / Stockhausen: Solo)
SM 30 cm, DG 137005

Hespos, Hans-Joachim

Dschen
Wilberny / Rheinisches Kammerorchester /

Baldner Elec SHZE 805 BL
Kitara

Bruck, Gitarre Elec SHZE 805 BL
Palimpsest

Carroll / Fink Elec SHZE 805 BL
Splash

Fink / Hennes Elec SHZE 805 BL

Holliger, Heinz

Trio (1966) fiir Oboe (Englischhorn), Viola
und Harfe

Holliger / Collot / U. Holliger Phi 6500202

Huber, Klaus

Noctes Intelligibllis lucis (1961) fir Oboe
und Cembalo
Holliger / Wyttenbach

Phi 6500202
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Kagel, Mauricio

Hallelujah, fiir 15 Solostimmen a cappella
Clytus Gottwald / Schola Cantorum,
Stuttgart
(+ Schnebel: fir stimmen)

SM 30 cm, DG 137010

Heterophonle (1959/60)

Michael Gielen / Sinfonieorchester des
Hessischen Rundfunks
SM 30 cm, Wer. 60043
Improvisation ajoutée (1951)
Gerd Zacher, Orge!
{(+ siehe SaP Kiinstler: Gerd Zacher:
GroBe Interpreten neuer Musik)

Ludwig van Oper
Carlos Feller / Wiltiam Pearson / Bruno
Canino / Frederic Rzewski / Saschko
Gawriloff / Egbert Ojstersek / Gérard
Ruymen / Siegfried Palm
SM 30 cm, DG 2530014
Match filr 3 Spieler
Christoph Caske! / Siegfried Palm / Klaus
Storck
{+ Musik fiir Renaissance-Instrumente)
SM 30 cm, DG 137006
Musik filr Renalssance-Instrumente
Collegium instrumentale
{+ Match) SM 30 cm, DG 137060

Phantasie fiir Orgel mit obbligati
Gerd Zacher
(+ Allende-Blin: Sonorités / Ligeti: Volu-
mina / Etude Nr. 1) SM 30 cm, DG 137003

Der Schall (1968) fir 5 Spieler (mit 54 In-
strumenten)

Kdlner Ensemble fir Neue Musik

SM 30 cm, DG 2543001

Transition |

Produktion: Pierre Henry

(+Berio: Homage To Joyce / Moments /

Maderna: Continuo / Xenakis: Orient-

Occident) SM 30 cm, Phi. 836897 DSY

Atem fiir einen Blaser (1969/70)
Edward H. Tarr, Trompete
Elec 1 C 053-23808
Morceau de concours fiir einen Trompeter
(1968/70)
Edw. H. Tarr, Trompete / Zink / Barock-
trompete Elec 1 C 063-28808

Transicion Il for Plano, Percussion & 2
Tapes (1958-9)
Tudor, Caskel 1+ Stockhausen
Main 5003; M85003; M55003

Krenek, Ernst

2 geistliche Gesiinge
Es ist das Licht siB / Lobe den Herrn,
meine Seele
Carla Henius, Sopran / Aribert Reimann,
Klavier
(+ Zillig: Lieder des Abschieds)
30 cm, Bér. BM 30 L 1534

Jonny spielt auf, op, 45, Jazzoper
Evelyn Lear, Lucia Popp, Sopran / William
Blankenship, Kurt Equiluz, Tenor / Gerd
Feldhoff, Thomas Stewart, Bariton / Leo
Heppe, BaB u.a. / Wiener Akademie-

Kammerchor / Orchester der Wiener
Volksoper / Heinrich Hollreiser (Schall-
plattenfassung: Alfred Jerger)

SM 30 cm, AM AVRS 5038

— Ausschnitte

Jetzt ist die Geige mein / Leb' wohl,
mein Schatz / Orchesterfantasie (Urauf-
fihrung)
Ludwig Hofmann, BaB / Dajos Bela und
sein Orchester 17 cm, Elec. EP E 41474

Lamentatio Jeremiae Prophetae
Marinus Voorberg / N.C.R.V. Vocaal
Ensemble Hilversum
2-30 cm, Bér. BM 30 L 1303/04
{Auch als Plattenbuch mit Partitur
erhdltlich)
Sonate flir Orgel
Werner Jacob, Peter-Orgel in St. Nikolai,
Hamburg
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Das
Orgelportrat [22])

Sechs Vermessene (1958)
David Burge, Klavier
(+ Berio: Sequenza IV / Boulez: Premiére
Sonate / Dallapiccola; Quaderno Musicale
di Annalibera / Stockhausen: Klavierstiick
VI SM 30 cm, Cand. CE 31015

Stiicke filr Oboe und Klavier Nr. 1—4 (1966)
Holliger / Wyttenbach Phi 6500202

Pentagram for Winds (1957)
Soni Ven. Qn t Goodman; Piston
Lyr. S-158

Ligeti, Gydrgy

Artlkulation, elektronische Kompaosition
(+ Kammerkonzert / Ramifications fiir 12
Streicher / Ramifications fiir Streich-
orchester. 10 Stucke fiir Blaserquintett)
SM 30 cm, Wer 60059
Atmosphéres
Ernest Bour / Siidwestfunk-Orchester
Baden-Baden
(+ Aventures / Konzert fiir Violoncello /
Volumina)  SM 30 cm, We. SHZW 904 BL
{+ Aventures, Nouvelles Aventures /
Volumina fiir Orgel) SM 30 cm, Wer. 60022

Aventures / Nouvelies Aventures
Gertie Charlent, Sopran / Marie-Thérése
Cahn, Alt / William Pearson, Bariton /
Internationales Kammerensemble Darm-
stadt / Bruno Maderna
(+ Atmosphéres / Konzert fiir Violoncello /
Volumina) SM 30 cm, We. SHZW 904 BL
(+ Atmosphéres / Volumina fir Orgel)
SM 30 cm, Wer. 60022

Friedrich Cerha / Ensemble Die Reihe
{+ Etude / Volumina)

SM 30 cm, Cand. CE 31009

Continuum fiir Cembalo solo
Elisabeth Chojnacka, Cembalo
(+ siehe SaP Zusammenstellungen:
Clavecin 2000)
Antoinette Vischer, Cembalo
{+ Lontano / Requiem)
SM 30 cm, Wer. 60045

musikhaus 3/4, Wien:
Spezialimporte aus allen Landern
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Etude Nr. 1 (Harmonies)
Gerd Zacher, Orgel
(+ Volumina / Allende-Blin: Sonorités /
Kagel: Phantasie fir Orgel mit obbl.)
SM 30 cm, DG 137003

(+ Aventures / Nouvelles Aventures /
Volumina) SM 30 ¢m, Cand. CE 31009

Kammerkonzert fir 13 Instrumentalisten
Friedrich Cerha / Ensemble Die Reihe
(+ Artikulation / Ramifications fiir 12
Streicher / Ramifications fir Streich-
orchester / 10 Sticke fir Blaserquintett)
SM 30 cm, Wer 60059

Konzert fiir Violoncello
Siegfried Palm, Violoncello / Sinfonie-
orchester des Hessischen Rundfunks /
Michael Gielen
(+ Atmosphéres / Aventures / Volumina)
SM 30 cm, We. SHZW 904 BL

(+ siehe SaP Kinstler: Siegfried Palm;
Gro8e Interpreten neuer Musik)

Lontano fiir groBes Orchester
Ernest Bour / Sinfonieorchester des Sid-
westfunks Baden-Baden
(+ Continuum / Requiem)
SM 30 cm, Wer. 60045
Lux aeterna fiir 16 Solostimmen
Helmut Franz / Chor des Norddeutschen
Rundfunks
(+ Bedford: Two Poems / Kopelent:
Matka / Mellnés: Succsim)
SM 30 cm, DG 137004

Clytus Gottwald / Schola Cantorum,
Stuttgart

(+ siehe SaP Zusammensteliungen: Neue
Chormusik)

Ramifications fiir 12 Streicher
Antonio Janigro / Kammerorchester des
Saarldndischen Rundfunks Saarbriicken
(+ Artikulation / Kammerkonzert / Rami-
fications fir Streichorchester / 10 Stiucke
far Blaserquintett) SM 30 cm, Wer. 60059

Ramificatlons fiir Streichorchester
Ernest Bour / Sinfonieorchester des Siid-
westfunks Baden-Baden
(+ Artikulation / Kammerkonzert / Rami-
fications fir 12 Streicher / 10 Stiicke fir
Blaserquintett) SM 30 cm, Wer. 60059

Requiem fiir 2 Soprane, 2 gemischte Chore
und Orchester
Liliana Poli, Sopran / Barbro Ericson,
Mezzosopran / Wolfgang Schubert, Chor
des Bayerischen Rundfunks Miinchen /
Sinfonieorchester des Hessischen Rund-
funks / Michael Gielen
(+ Continuum / Lontano)
SM 30 cm, Wer. 60045

Strelchquartett Nr. 2 (1967/68)
LaSalle-Quartett
(+ Brown: String Quartet 1965 / Rosen-
berg: 3. Streichquartett)
SM 30 cm, DG 2543002

Stiicke flir Bliiserquintett Nr. 1—10
Blaserquintett des Siidwestfunks Baden-
Baden
(+ Artikulation / Kammerkonzert / Rami-
fications fir 12 Streicher / Ramifications
fir Streichorchestes SM 30 cm, Wer. 60059

Volumina fiir Orgel

Karl-Erik Welin, Orgel

(+ Atmosphéres / Aventures / Konzert fir
Violoncello) SM 30 cm, We. SHZW 904 BL
(+ Atmosphéres / Aventures, Nouvelles
Aventures) SM 30 cm, Wer. 60022
Gerd Zacher, Orgel

(+ Aventures / Etude Nr. 1 / Nouvelles
Aventures) SM 30 ¢m, Cand. CE 31009

Etllden fiir Orgel Nr. 1 / Nr. 2

Zsigmond Szathmary, Orgel DaCa 93237
— Nr. 1 (Harmonies)

Peter Schumann, Orgel Can 658229
improvisation

Schumann, Michel Can 658229

Lux aeterna fiir 16stimmigen Chor a cappella
Ericson / Rundfunkchor Stockholm
Elec 1 C 063-28075
Morgen fiir gemischten Chor a cappella
Ericson / Rundfunkchor Stockholm (ung.)
Elec 1 C 153-29916/19
Nacht fiilr gemischten Chor a cappella
Ericson / Rundfunkchor Stockholm {ung.)
Elec 1 C 153-29916/19
Volumina fiir Orgel

Zsigmond Szathmary, Orgel DaCa 93237

Logothetis, Anestis

Culmination
Howard Hersh / The San Francisco
Conservatory New Music Ensemble
(+ siehe SaP Kinstler: The San Francisco
Conservatory New Music Ensemble)

Lutoslawski, Witold

Konzert fiir Orchester
Paul Kletzki / Orchestre de la Suisse
Romande
(+ Hindemith: Mathis der Maler [Symph.])
SM 30 cm, Dec. SXL 644
Seiji Ozawa / Chicago Symphony Orchestra
{+ Janéacek: Sinfonietta, op. 60)
SM 30 cm, Elec. 1 C 083-02118
Witold Rowicki / Sinf.-Orch. d. Nat. Phith.
Warschau
(+ Trauermusik / Venez. Spiele)
SM 30 cm, Phil. 839261 DSY
Livre pour Orchestre
Jan Krenz / Nationalphilharmonie
Warschau
(+ Baird: Sinfonie Nr. 3)
SM 30 cm, Muza SXL 0571
Mala Suita filr Orchester (1955)
Arthur Griber / Berliner Symphon.
Orchester
(+ Ouvertire / Die Strohkette / § Tanz-
préludien / Trauermusik)
SM 30 cm, Cand. CE 31035
Ouvertiire fiir Strelchorchester (1949)
Arthur Gritber / Berliner Symphon.
Orchester
(+ Mala Suita / Die Strohkette / 5 Tanz-
préludien / Trauermusik)
SM 30 cm, Cand. CE 31035
Paroles Tissées
Louis Devos, Tenor / Nationalphilharmonie
Warschau / Witold Lutoslawski
(+ Sinf. Nr. 2) SM 30 cm, Muza SXL 0453
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Postiudium fiir Orchester
Jan Krenz / Polnisches Radio-Symphonie-~
Orchester
(+ Quartett / Trois Poémes d'Henri
Michaux) SM 30 cm, Wer. 60019
(+ Sinfonie Nr.1 / Trois Podmes d’'Henri
Michaux) SM 30 cm, Muza SXL 0237

Quartett
La Salle Quartett, Cincinnati
(+ Postludium / Trols poémes d’Henri
Michaux) SM 30 cm, Wer. 60019
(+ Mayuzumi: Prelude for String Quartett /
Penderecki: Quartetto per archi)
SM 30 c¢cm, DG 137001
(+ Penderecki, Webern: Streichquartette)
30 cm, Muza XL 0282
Sinfonie Nr. 1
Jan Krenz / Sinfonieorchester des Polni-
schen Rundfunks Warschau
(+ Postludium / Trois Poémes d'Henri
Michaux) SM 30 ¢cm, Muza SXL 0237
(+ Sinfonie Nr. 2) SM 30 cm, Wer. 60044

Sinfonie Nr. 2

Ernest Bour / Sinfonieorchester des SWF,
Baden-Baden
(+ Sinfonie Nr. 1) SM 30 cm, Wer. 60044
Witold Lutoslawski / Nationalphilharmonie
Warschau
(+ Paroles Tissées)

SM 30 cm, Muza SXL 0453

Dle Strohkette fiir Sopran, Mezzosopran,
Fldte, Oboe, 2 Klarinetten, Fagott
Barbara Miller, Sopran / Oksana Sowiak,
Mezzosopran / Robert Dohn, Fldte / Willy
Schnell, Oboe / Hartmut Stute, Martin
Klose, Klarinette / Karl Steinbrecher,
Fagott
(+ Mala Suita / Ouvertlre / 5 Tanzpralu-
dien / Trauermusik)
SM 30 cm, Cand. CE 31035

§ Tanzpriludien fiir Klarinette, Streicher,
Harfe, Klavier und Schlagzeug (1955)
Josef Masseli, Klarinette / Berliner Sym-
phonisches Orchester
Arthur Griber
(+ Mala Suita / Ouvertiire / Die Stroh-
kette / Trauermusik)
SM 30 cm, Cand. CE 31035

Trauermusik fir Streichorchester zur
Erinnerung an Béla Barték
Arthur Griiber / Hamburger Symphonisches
Orchester
(+ Mala Suita / Ouvertire / Die Stroh-
kette / 5 Tanzpréludien)
SM 30 cm, Cand. CE 31035
Witold Rowicki / Sinfonieorchester der
National-Philharmonie Warschau
(+ Konzert fiir Orchester, Venez. Spiele)
SM 30 cm, Phi. 839261 DSY

Trols poémes d’Henri Michaux fir Chor und
Orchester
Jan Krenz / Polnischer Radio-Chor, Kra-
kau, Witold Lutoslawski / Polnisches
Radio-Symphonie-Orchester
(+ Postludium / Quartett)
SM 30 cm, Wer. 60019
(+ Postludium / Sinfonie Nr. 1)
SM 30 cm, Muza SXL 0237

Varlationen ilber eln Thema von Paganini
Bracha Eden, Alexander Tamir, Klavier
(+ Rachmaninoff: Suite Nr. 2 / Milhaud:
Scaramouche-Suite / Poulenc: Sonate 1918;
SM 30 cm, Dec. SXL 6155
Venezlanische Spiele fiir Orchester
Witold Rowicki / Sinfonieorchester der
National-Phitharm. Warschau
{+ Konzert fir Orchester / Trauermusik)
SM 30 cm, Phi. 839261 DSY
Vronsky & Babin (2 pianos) t Bizet: Jeux:
Rachmaninoff: Sym. Dances Sera. S-60053

Matsudaira, Yori-Aki

Rhymes for Gazzelloni fir Fidte solo und
Schlagzeug
Severino Gazzelloni, Fldte
{+ siehe SaP Kiinstl.: S. Gazzelloni; GroBe
Interpreten neuer Musik)

Schaf, Peter

Signalement
Les Percussions de Strasbourg
(+ Shinohara: Alternances / Stibilij: Eper-
vier de ta faiblesse, Domine)
SM 30 cm, Phi. 836991 DSY

Schnebel, Dieter

Deuteronomium 31,6 fir 15 Solostimmen
Clytus Gottwald / Schola Cantorum, Stutt-
gart
(+ siehe SaP Zusammenstellungen: Neue
Chormusik)

fdr stimmen (. . . missa est)

Clytus Gottwald / Schola Cantorum, Stutt-
gart
(+ Kagel: Hallelujah) SM 30 cm, DG 137010

Glossolalie
Rainer Riehn / Ensemble Musica Negativa
(+ Cage: Atlas Eclipticalis / Winter Music)

SM 30 cm, DG 137009

Stilcke fiir Streichinstrumente (1954—55)
(Bewegt, Walzer, Elegie, Marsch, Finale)
Societd Cameristica Italiana
(+ siehe SaP Kinstl.: Soc. Cam. Ital.; Gr.
Interpreten neuer Musik)

Glossolalie (Version 1961) fur 3 (4) Sprecher

und 3 (4) Instrumente
Riehm / Ensemble Musica Negativa

DG 2563125

Stockhausen, Kariheinz

Aus den sieben Tagen
Setz die Segel zur Sonne / Verbindung
Bojé, Elektronium / Alings, Gehlhaar,
Tam-Tam / Kontarski, Piano / Clarke, Kon-
trabaB / Fritsch, Portal / Drouet, Klarinette
SM 30 cm, HM 30899 M
Beethoven-Stockhausen, op. 1970
Karlheinz Stockhausen / Harald Bojé /
Rolf Gehlhaar / Johannes G. Fritsch /
Aloys Kontarsky SM 30 cm, DG 139461
(+ siehe SaP Zusammenstellung: Mus'kd.
i. Beisp.; Zeitgendssische Musik 2)
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Carré fiir 4 Orchester und 4 Chére
Mauricio Kagel / Karlheinz Stockhausen /
Andrzej Markowski / Michael Gielen / Sin-
fonieorchester und Chor des Norddeut-
schen Rundfunks Hamburg
(+ Gruppen fiir 3 Orchester)
SM 30 cm, DG 137002
Gesang der Jiinglinge / Kontakte
Elektronische Realisation
SM 30 cm, DG 138611

Gruppen fiir 3 Orchest
Karlheinz Stockhausen / Bruno Maderna /
Michael Gielen / Kélner Rundfunk-Sinfo-
nie-Orchester

(+ Carré) SM 30 cm, DG 137002
Hymnen fiir elektronische und konkrete
Klédnge

Elektronische Realisation des WDR Kéln
SM 2-30 cm, DG 2707023

Kontra-Punkte (1953)
Rzewski, Maderna, Rome Sym. { Brown;
Penderecki; Pousseur
RACA VICS-1239; V8S-1013

Klavierstiick VIl (1954)
David Burge, Klavier
(+ Berio: Sequenza IV 1 Boulez: Pre-
miére Sonate / Dallapiccola: Quaderno
Musicale di Annalibera / Krenek: 6 Ver-
messene) SM 30 cm, Cand. CE 31015

Klavierstiick X
Frederic Rzewski, Klavier
(+ Spiral fiir Blockflote und Kurzwellen /
Zyklus fiir einen Schlagzeuger)
(+ Zyklus fur einen Schlagzeuger)
SM 30 cm, Wer. SHZW 903 BL
30 cm, Wer. 60010

Kontakte fiir elektronische Klédnge, Klavier
und Schiagzeug
Aloys Kontarsky, Klavier und Schlagzeug
/ Christoph Caskel, Schlagzeug / Karl-
heinz Stockhausen
(+ Refrain) SM 30 cm, Cand. CE 31022
David Tudor, Klavier / Christoph Caskel,
Schlagzeug SM 30 cm, Wer. 60009

Kurzwellen (1966)

Johannes G. Fritsch, Elektr. Bratsche und
Kurzwellen / Aloys Kontarsky, Klavier und
Kurzwellen / Alfred Alings / Rolf Gehl-
haar, Tamtam und Kurzwellen / Harald
Bojé, Elektronium und Kurzwellen / Karl-
heinz Stockhausen, Filter und Regler

SM 2-30 cm, DG 2707045

Mikrophonie
- 1, fir Tamtam, 2 Mikrophone, 2 Filter und
Regler
Kontarsky und Alings, Tamtam / Fritsch
und Bojé, Mikrophone / Stockhausen, Da-
vies und Spek, Filter und Regler
(+ Mikrophonie It) SM 30 cm, CBS S 61105

- Il, fir Orgel, Hammondorge! und Ring-
modulatoren
Mitglieder der Chore des Westdeutschen
Rundfunks Kéln und des Studiochores fir
Neue Musik, Kéln / Kontarsky, Hammond-
orgel / Fritsch, Zeitgeber / Herbert Scher-
nus
(+ Mikrophonie 1) SM 30 cm, CBS S 61106
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Mixtur
Ladislav Kupkovic / Ensemble Hudba
Dneska, Bratislava
(+ Telemusik) SM 30 cm, DG 137012

Momente Il fiur Sopran, 4 Chorgruppen und
13 Instrumente
Martina Arroyo, Sopran / Aloys und Alfons
Kontarsky, Klavier / Kéiner Rundfunkchor
/ Mitglieder des Koélner Rundfunk-Sinfo-
nie-Orchesters SM 30 cm, Wer. 60024

Prozession
Alfred Alings, Rolf Gehlhaar, Tamtam /
Johannes G. Fritsch, Viola / Harald Bojé,
Elektronium / Aloys Kontarsky, Klavier /
Karlheinz Stockhausen
SM 30 cm, Cand. CE 31001
Refrain
Aloys Kontarsky, Klavier und Wood Blocks
| Christoph Caskel, Vibraphon und Alm-
glocken / Karlheinz Stockhausen, Celesta
und cymbales antiques
(+ Kontakte)} SM 30 cm, Cand. CE 31022

Solo filr Melodie-Instrument mit Rickkoppe-
lung
Vinko Globokar, Posaune
{+ Alsina: Consecuenza, op. 17 / Berio:
Sequenza V / Globokar: Discours)
SM 30 cm, DG 137005

Spilral fiir elektrische Blockftdte und Kurz-
wellen
Michael Vetter, BlockilGte
(+ Klavierstick X / Zyklus fiir einen
Schlagzeuger)
SM 30 cm, Wer. SHZW 903 BL
(+ Bussotti: Rara fiir Blockfléte)
. SM 17 cm, Wer. 325

Stimmung (San Francisco 1967) fiir 6 Voka-
listen
Wolfgang Fromme / Collegium Vocale KéIn
SM 30 cm, DG 2543003
Telemusik
Realisation Karlheinz Stockhausen
(+ Mixtur) SM 30 cm, DG 137012

Die Werke fiir Klavier (Klaviersticke 1—10)
Aloys Kontarsky, Klavier / Karlheinz Stock-
hausen  Album SM 2-30 cm, CBS S 77209

Zeitmage, No. 5
A. Gleghorn, Flote / D. Muggeridge, Oboe
/ D. Leaker, Englischhorn / D. Christlieb,
BaB / W. Ulyate, Klarinette / Robert Craft
(+ Boulez: Le marteau sans maitre)
SM 30 cm, CBS 34-61062

Zyklus filr einen Schlagzeuger

In zwei verschiedenen Fassungen gespielt
Christoph Caskel, Max Neuhaus, Schlag-
zeug
(+ Klavierstiick X) 30 cm, Wer. 60010
(+ Klavierstick X / Spiral fir Blockflote
und Kurzwellen)

SM 30 cm, Wer. SHZW €03 BL
Max Neuhaus, Schlagzeug
(+ s. SaP Zusammenstellung: Electroni-
que et percussion)

Mantra
A. und A. Kontarsky / Stockhausen
DG 2530208
Klavierstiicke IX und XI
Marie-Frangoise Bucquet Phi 6500101
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Wittinger, Robert

Irreversibilitazione fiir Violoncello und Or-
chester, op. 10
Siegfried Palm, Violoncello / Siidwest-
funkorchester Baden-Baden / Ernest Bour
(+ OM per Orch., op. 12, Strutture sim-
metriche, op. 17 / Tendenze, op. 14)
SM 30 cm, Wer. 60055
OM per Orchestra, op. 12
Hermann Michael / Symphonieorchester
des Hessischen Rundfunks, Frankfurter
{+ lrreversibilitazione, op. 10 / Strutture
simmetriche, op. 17 / Tendenze, op. 14)
SM 30 cm, Wer. 60055

Strutture simmetriche per flauto solo, op. 17
Willy Freivogel, Flote
(+ Irreversibilitazione, op. 10 / OM per
Orch., op. 12 / Tendenze, op. 14)
SM 30 cm, Wer. 60055

Tendenze per tre suonatori, op. 14
Christoph Caskel, Schlagzeug / Aloys Kon-
tarsky, Klavier / Siegfried Palm, Violon-
cello
(+ Irreversibilitazione, op. 10 / OM per
Orch., op. 12 / Strutture simmetriche,
op. 17) SM 30 cm, Wer. 60055

Xenakis, lannis

Artrées fiir 10 Instrumente in 5 Teilen
Konstantin Simonowitsch / Ensbl. Instr. d.
Mus. Contemporaine
(+ Morsima-Amorsima / Nomos Alpha /
St 4) SM 30 cm, Elec. 1 C 083-10075

Orient — Occident
Produktion: Pierre Henry
(+ Berio: Homage To Joyce / Moments /
Kagel: Transition | / Maderna: Continuo)
SM 30 cm, Phi. 835897 DSY
Konkret P-H 1l / Orlent-Okzident Il
Groupe de Recherches Musicales Orche-
stre National de L'O.R.T.F.
(+ Medea) SM 30 cm, Elec. SHZE 807

Medea pour choeur d'hommes, galete et
orchestre
Marius Constant / Ensemble Ars Nova /
Chor und Orchester der O.R.T.F.
(+ Konkret P-H Il / Orient-Okzident 1ll)
SM 30 cm, Elec. SHZE 907
(+ Le Polytope de Montreal / Syrmos)
SM 30 cm, Cand. CE 31049

Le Polytope de Montreal fir 4 Orchester,
verteilt dber das Publikum
Marius Constant / Ensemble Ars Nova /
Orchester der O.R.T.F.
(+ Medea / Syrmos)
SM 30 cm, Cand. CE 31049

Syrmos fiir 18 Streicher
Marius Constant / Ensemble Ars Nova /
Orchester der O.R.T.F.
(+ Medea / Le Polytope de Montreal)

. SM 30 cm, Vand., CE 31049
Morsima-Amorsima fir Klavier, Violine, Vid-
loncello und KontrabaB

Georges Pludermacher, Klavier / Joead-
Claude Bernéde, Violine / Paui Boufil,
Violoncello / Jacques Cazauran, Kontrd-
baB / Konstantin Simonowitsch
(+ Artrées / Nomos Alpha / ST 4)

SM 30 cm, Elec. 1 C 083-10075

Nomos Alpha fiir Violoncello
Pierre Penassou, Violoncello
{+ Artrées / Morsima-Amorsima / ST 4)
SM 30 cm, Elec. 1 C 063-10075
ST 4 fir 2 Violinen, Viola und Violoncellb
Bernéde-Quartett
(+ Artrées / Morsima-Amorsima / Nomos
Alpha) SM 30 cm, Elec. 1 C 063-10075

Medea fiir Ménnerchor, Galets und Orche-
ster
Constant / Mannerchor des ORTF / Ars-
Nova-Ensemble Cand CE 31049
Nomos Gamma
Bruck / Phitharmon. d. ORTF Paris .
Cand CE 31060
Le Polytope de Montreal fir 4 im Publikum
verteilte Orchester ,
Constant / Ars-Nova-Ensemble des ORTF
Paris Cand CE 31049

Syrmos fir 18 Streicher
Constant / Ars-Nova-Ensemble des ORTF

Paris Cand CE 31049
Terretektorh
Bruck / Philharmon. d. ORTF Paris
Cand CE 31050
Achorripsis
Travis, Hamburger Kammersolisten 1 Cle-
menti; Kotonski; Nilsson; Schoenberd;
Three; Takahashi Main 5008

Akrata (1984-5)
Dufallo, Festival Ch. Ens. t+ Del Tredici;
Nono; Takemitsu Col. MS-7281
Foss, Buffalo Phil t Pithoprakta; Pende-
recki None 71201

Eonta for plano and brass (1963)
Takahashi, Simonovic, Paris Contempo-
rary Music Instr. Ens. + Métastasis
Van. C-10030
Herma (1860-1)
Takahashi + E. Brown; Reynolds; Taka-
hashi Main 5000; M 85000; M 55000

Métastasls, for orch. (1955): Pithoprakta for
string orch. (1957)
Le Roux, French Nat'l Radio Orch. t
Eonta Van. C-10030

Pithoprakta for string orch. (1955-6)
Foss, Buffalo Phil. + Akrata; Penderecki
None 71201
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