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Do. , 30. 10. 
20.30-22.00 

22. 15-24.00 

Fr., 31. 10. 
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Sa., 1. 11. 
19.05-20.12 

Do., 6. 11. 
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Ensemble die reihe 
(Horvath, Dobrowolski, Ligeti) 

Volker Banfield, Klavier 
(Messiaen, Ligeti) 
Ensemble Kreativ 
(Pröve, Asmus, Kaufmann) 

Pro Arte Ensemble Graz 
(Kelemen, Blanc, Castagnoli) 

Jeunesse-Chor Wien 
ORF-Symphonieorchester 
(Cerha) 

Pro Arte Ensemble Graz 
(Nieder, Henze) 
~da=K~--Pttfffi St. Lou p 
(Schmidt) 

Pro Arte Ensemble Graz 
(Schröder, Pernes, Pressl) 

-G-Hl&hJaf\G , r 
Christian spiel, Posaune 

aselböck, Orgel 
Gk,SGl:u:iiliket:---



Grazer Congress/Kammermusiksaal 
Donnerstag, 23. Oktober, 18 Uhr 

Olivier Messiaen 
Aus 
Vingt Regards sur l'Enfant-Jesus 

Noel (Nr. XII I) 
Prem iere communion de la Vierge (Nr. XI) 
Regard des prophetes, des bergers et des 
Mages (Nr. XVI) 
Regard du silence (Nr. XVII) 
Regard de l 'Esprit de joie (Nr. X) 

György Ligeti 
Etudes pour piano, premier livre/ 
Klavieretüden, erster Band (1985) 

1. Desordre/Unordnung 
2. Cordes vides/Leere Saiten 
3. Touches bloquees/Blockierte Tasten 
4. Fanfares/Fanfaren 
5. Arc-en-cie l/ Regenbogen 
6. Automne a Varsov ie/Herbst in Warschau 

Österre ich ische Erstauffüh rung 

Volker Banfield , Klavier 

Olivier Messiaen, 
geb. 1908 in Avignon. Studier­
te bis 1930 am Pariser Con­
servatoire bei Jean und Noel 
Gallon (Theorie). Marcel Dupre 
(Orgel) und Paul Dukas 
(Komposition). Übernahm 
1931 die Organistenstelle am 
Saint-Trin ite in Paris. 1936 bis 
1939 unterrichtete er an der 
Ecole Normale de Musique 
und an der Schola Cantorum 
in Paris. 1936 gründete er ge­
meinsam mit Andre Jolivet. 
Yves Baudrier und Daniel Le­
sur die Gruppe „ Jeune Fran­
ce". 1942 übernahm er eine 
Klasse für Harmonielehre am 
Conservatoire in Paris, wo 
dann für ihn 1947 eine Klasse 
für Analyse. Ästhetik und 
Rhythmus sowie 1955 eine 
Klasse für Musikphilosophie 
eingerichtet wurden. 1966 
wurde er zum Professor für 
Komposition am Pariser Con­
servatoire ernannt. Kurse und 
Vorträge, u. a. in Budapest. 
am Berkshire Music Center 
und in Darmstadt. Der techni­
schen wie ästhetischen Ent­
wicklung der seriellen Musik 
verleiht er wesentliche Impul­
se. Zu seinen bedeutendsten 
Schülern zählen Boulez. Xe­
nakis und Stockhausen. 
(Ehren-)Mitglied vieler natio­
naler Kunstakademien. Der 
Österreichische Staatspreis 
für europäische Komponisten, 
gestiftet vom Bundesministe­
r ium für Unterricht, Kunst und 
Sport. wurde aus Anlaß des 
Europäischen Musikjahres 
1985 erstmals und an Olivier 
Messiaen verliehen. 
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Gy,':irgy Ligeti, 
gE:b. 1923 in Dicsöszentmar­
ton (Siebenbürgen) Studium 
an der Musikhochschule in 
Budapest. 1950 bis 1956 Leh­
rer für Harmonielehre und 
Kontrapunkt an derselben 
Hochschule. 1956 Emigration 
nach Wien. Lebte zunächst 
als freischaffender Komponist 
in Wien und weiterhin wech­
selnd in Wien, Berlin und 
Hamburg. Lehrtätigkeit im 
Westen ab 1959 bei den 
Darmstädter Ferienkursen, ab 
1961 Gastprofessur an der 
Musikhochschule in Stock­
holm und schl ießl ich in vielen 
Kompositionskursen verschie­
dener Länder Europas und in 
den USA. 1973 Berufung an 
die Staatliche Hochschule für 
Musik in Hamburg. Mehrere 
internationale Kompositions­
preise und zahlreiche Ehrun­
gen, Workshops. Symposien. 
Ausstellungen und Konzerte 
in allen Erdtei len. 

Volker Banfleld, 
geb. 1944 in Oberaudorf/ lnn, 
1965 Künstlerische Reifeprü­
fung an der Hochschule Det­
mold mit Auszeichnung, wei­
tere Studien an der Juill iard 
School in New York (Adele 
Marcus) und an der Univers ity 
of Texas (Leonard Shure). 
dort auch Studien in elektroni­
scher Musik und Studien am 
Institut für Film und Fernse­
hen. Seit 1972 rege Konzerttä­
tigkeit in Deutschland, Kon­
zertreisen: Iran, USA, UdSSR 
und Südamerika. Über 80 Pro­
duktionen an deutschen und 
ausländischen Rundfunkan­
stalten, Schal lplalten. 1975 
Professur an der Musikhoch­
schule Hamburg. 



Aus den Anmerkungen 
Ollvier Messlaens zu Vlngt Regards 

Noel 
Glockenspiel: Die Weihnachtsglocken spre­
chen zusammen mit uns die zärtlichen Na­
men von Jesus, Maria und Josef ... 

Premiere communion de la Vierge 
Ein Tisch, an dem man sich die Jungfrau 
vorzustellen hat, wie sie während der Nacht 
in Gedanken über sich selbst versunken ist. 
Ein Heiligenschein überstrahlt ihre Erschei­
nung. Sie hat die Augen geschlossen. Sie 
betet die Leibesfrucht in sich an. Es ge­
schieht zwischen der Verkündigung Mariens 
und der Geburt Christi. Dies ist das erste 
und herrlichste aller Abendmahle ... 

Regard des prophetes, 
des bergers et des Mages 
Betrachtung der Propheten, der Hirten und 
der drei Weisen ... 
Exotische Musik - Tarn-Tarn und Englisch­
horn, ein großartiges Konzert mit „näseln­
den" Weisen ... 

Regard du silence 
Wie Stille in einer Hand, ein in sich gedreh­
ter Regenbogen - Jedesmal bringt die Stille 
in der Krippe Musik und Farben aus Licht, 
die zu den Mysterien um Jesus Christus ge­
hören ... 

Regard de l'Esprit de joie 
Ein vehementer Tanz, ein ganz berauschtes 
Herz, übernommen vom Heiligen Geist ... 
Voller Glück spiegelt sich die Liebe Gottes 
in der Seele des Christuskindes. 
Ich war stets sehr betroffen von der Tatsa­
che, daß Gott glücklich ist und daß diese un­
aussprechliche Freude anhält und in der 
Seele Jesu Christi wohnt. 

Messlaen, Vlngt Regards 
Messiaen macht sich hier alte und neue, 
westliche und östliche Stilelemente zu Dien­
sten und paßt sie seinen persönlichen Me­
thoden an. Die Sprache ist keineswegs ent­
materialisiert, wie der Gegenstand vermuten 
ließe; vielmehr scheint sich die Tonmasse in 
ihrem Überfluß selbst ad absurdum zu füh­
ren und leitet so auf Umwegen zu der ge­
wünschten, spirituellen Abstraktion. Himmli­
sche und irdische Liebe, Religiosität und 
Sinnlichkeit, Utopie und Realistik, Originel­
les und Banales fließen in einer oft Wider­
spruch herausfordernden, aber stets faszi­
nierenden Weise ineinander. 
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György Ligeti über die Klavieretüden 
Im Mittelpunkt meiner kompositorischen Ab­
sichten in diesen Etüden steht eine neue 
Konzeption der rhythmischen Artikulation. 
Die Idee der Überlagerung von rhythmi­
schen Gittern verschiedener Dichte habe ich 
zum ersten Male 1962 in „ Poeme Symphoni­
que für 100 Metronome" verwirklicht. In 
„ Continuum" fü r Cembalo, 1968, habe ich 
mit einer „ lll usionsrhythmik" experimentiert: 
Der Interpret spielt eine sehr schne lle, 
gleichmäßige Folge von Tönen, doch was 
wir primär wahrnehmen, sind langsamere 
und unregelmäßige rhythmische Gestalten, 
die aus der Häufigkeitsvertei lung bestimmter 
wiederkehrender Töne resultieren. 
In meiner {bew ußten) lllusionsrhythmik, etwa 
in „Continuum" , näherte ich mich (unbe­
wußt) der Konzeption der Rhythmik im sub­
saharischen Afr ika. Die spätere bewußte 
Kenntnis von einigen Beispielen zentralafri­
kanischer Musik führte mich - und das ge­
schah 1985 in den Klavieretüden - zu der 
Ausweitung des Hemiolenbegriffs von 
3 mal 2 und 2 mal 3 auf beliebige, da von 
Taktgrenzen nicht abhängige Dauerrelatio­
nen, wie 5 zu 3, 7 und 5 usw., auch von zu­
sammengesetzten Gebilden, etwa 7 zu 5 
zu 3. 
Das eminent Neue dabei ist die Möglichkeit, 
durch einen Spieler die Illusion von m eh­
re r e n verschiedenen, simultan verlaufen­
den Geschwindigkeitsschichten zu erzeugen, 
eine musikalische Erscheinung, die weder in 
der traditionellen europäischen Hemiolen­
technik noch in der afrikanischen Poly­
rhythmik möglich war. Mir ist es für einen 
lebenden Spieler gelungen, mit der Überli­
stung unserer Wahrnehmung, indem auf ei­
ne schnelle, nicht-akzentuierte „afrikani­
sche" Impulsfolge „ europäische" Akzent­
Muster aufgepropft werden. So spielt der 

Pianist in der Warschauer Etüde (Nr. 6) eine 
gleichmäßige Tonfolge, in •;. notiert, mit 16 
schnellen Pulsen pro Takt (wohlgemerkt nur 
in der Notation, denn die Taktgrenzen sind 
nicht hörbar). Es gibt dann eine Stelle im 
Stück, bei der die rechte Hand jeden fünften 
Puls akzentuiert, die linke aber jeden drit­
ten. Die Akzentketten verbinden sich in un­
serer Wahrnehmung zu Supersignalen, als 
ob gleichzeitig zwei Melodien in zwei Ge­
schwindigkeiten ablaufen würden: Die 5er­
Akzentu ierung ergibt eine langsamere, die 
3er- eine schnellere Melodie. Zwar ist das 
Verhältnis 5 zu 3 arithmetisch simpel , doch 
für unsere Wahrnehmung zu komplex: Wir 
zählen die Pulse nicht, sondern empfinden 
zwei qualitativ verschiedene Geschwindig­
keitsschichten. Auch der Pianist zählt nicht 
beim Spielen: Er erzeugt die Akzente laut 
Notation, spürt ein zeitliches Muster von 
Muskelspannungen in den Fingern, mit den 
Ohren hört er aber ein anderes Muster, 
eben die verschiedenen Geschwindigkeiten, 
die er bewußt mit den Fingern gar nicht hät­
te erzeugen können. 
Während ich in der Warschauer Etüde die 
Verbindung von romantischer Hemiolentech­
nik und afrikanischem additiven Puls für die 
Erzeugung von Geschwindigkeits-I llusionen 
benutzte, verwendete ich dieselbe Verb in­
dung in der ersten Etüde (,,Desordre" ), die 
rhythmisch vielleicht noch vertrackter ist, 
zur Gestaltung von Übergängen von metri­
scher Ordnung zur metrischen Unordnung. 
Wieder spielt der Pianist ei nen koordinierten 
gleichmäßigen Puls in beiden Händen. Die 
auf diese Tonfolge gestülpte unregelmäßige 
Akzentfolge verläuft stellenweise s imultan in 
beiden Händen und erzeugt den Schein von 
„Ordnung". Dann beginnt die Akzentfolge in 
einer Hand leicht hinter der Akzentfolge der 
anderen Hand nachzuhinken, bis die metri-

sehen Verhältn isse allmählich so verworren 
werden, daß wir nicht mehr unterscheiden 
können, welche Hand vorauseilt und we lche 
sich verspätet. Diese Unordnung wird dann 
allmählich wieder in eine Ordnung zurück­
geführt, indem sich die Akzentfolgen einan­
der nähern, bis die einzelnen Akzente in 
den zwei Händen zusammenfallen. Doch so­
fort beginnt die Folge sich wieder zu ver­
wackeln. Wiederum handelt es sich um eine 
Illusion, und der Interpret kümmert sich nur 
um die vorgeschriebene, aus den Noten ab­
lesbare Akzentverteilung - das übergeord­
nete Gitter verwackelt ohne das Zutun des 
Interpreten, die rhythmischen Transformatio­
nen sind Ergebnis der Häufigkeit der Ak­
zente, das Ordnungs- bzw. Unordnungs­
Muster entsteht gleichsam automatisch. 
Es gibt in der Etüdenfolge auch ganz an­
dersgeartete rhythmische Techniken, etwa 
in der dritten Etüde mit den blockierten Ta­
sten. Ich möchte aber hier nicht auf weitere 
Einzelheiten eingehen, auch nicht auf 
Aspekte der Melodik, Harmonik und der 
Formartikulation. Mit der Beschreibung der 
polymetrischen Technik habe ich nur hervor­
gehoben, was mein kompositor isches Haupt­
anliegen beim Konzipieren der Etüden war. 
Alles andere muß nicht verbal is iert werden, 
sondern ist unmittelbar Musik, man sol l es 
hörend begreifen. 



Grazer Congress/Stefaniensaal 
Donnerstag, 23. Oktober, 20 Uhr 

Josef Maria Horvath 
Sothis 1. 
für 13 Instrumente (1977) 
Uraufführung 

Andrzej Dobrowolski 
,,Flüchten" 
Musik für Kammerensemble und einen Sprecher 
zum Text von Wilhelm Muster 
Uraufführung 

PAUSE 

György Ligeti 
Piano Concerto/ Klavierkonzert 

Vivace molto ritmico e preciso 
Lento e deserto 
Vivace cantabile 

Uraufführung 

Gerhard Balluch, Sprecher 
Anthony di Bonaventura, Klavier 
Ensemble „ die reihe " 
Dirigent: Mario di Bonaventura 
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Josef Maria Horvath, 
geb. in Pecs, Ungarn. Studium 
an der Hochschule für Musik 
in Budapest (Klavier, Kompo­
sition, Dirigieren) und seit 
1956 an der Akademie Mozar­
teum in Salzburg (Klavier, 
Komposition). Absolvierte 
1959 mit Auszeichnung. Zu­
nächst Beginn einer interna­
tionalen Pianistenkarriere 
(Klavierabende, Orchester­
konzerte), daneben Veröffent­
lichung von Kompositionen. 
1962 rigoroser Abbruch der 
Konzerttätigkeit zugunsten 
des Kompanierens. Gegen­
wärtig Leiter einer Klasse für 
,.Theorie und Praxis der neu­
en Musik" an der Hochschule 
Mozarteum Salzburg. 

Andrzej Dobrowotski, 
geb. 1921 in Lemberg. Erster 
Musikunterricht am War­
schauer Konservatorium bei 
Bronislaw Rutkowski (Orgel), 
Stefan Betina-Skupiewski (Ge­
sang) und Ludwik Kurkiewicz 
(Klarinette). Weitere Studien 
bei Stefania Lobaczewska 
(Musiktheorie) und Artur Ma­
lawski (Komposition) an der 
Staatlichen Hochschule für 
Musik in Krakau. 1947 Beginn 
der eigenen pädagogischen 
Tätigkeit am Krakauer Kon­
servatorium, ab 1954 Dozent 
für Musiktheorie und Kompo­
sition . 1957 bis 1969 General­
sekretär des Polnischen Kom­
ponistenverbandes und Mitar­
beiter am Experimentalstudio 
des Polnischen Rundfunks. 
Seit 1976 ordentlicher Profes­
sor für Komposition und Mu­
siktheorie an der Hochschule 
für Musik und darstellende 
Kunst in Graz. 



Gerhard Balluch, 
geboren in Wien; Schauspiel­
studium und Studium der 
Theaterwissenschaft in Wien, 
Schauspieler und Regisseur 
am Grazer Schauspielhaus, 
umfangreiche Hörfunk-und 
Fernsehtätigkeit; Rezitations­
abende in Graz und in der 
Steiermark; Theatergastspiele 
im In- und Ausland. 

Anthony dl Bonaventura 
Erster Klavierunterrichl mit 
3 Jahren, erstes Konzert als 
Vierjähriger, erstes Auftreten 
mit den New Yorker Philhar­
monikern mit 13 Jahren. Stu­
d ierte bei lsabella Vengerova 
und absolvie rte das Gurtis In­
stitute mit Auszeichnung. 
Konzerttätigkeit in 22 Län­
dern, Schallplattenaufnahmen. 
Zahl reiche Uraufführungen 
teilweise für ihn geschriebe­
ner Werke (Berio, Kelemen, 
Persichetti, Ginastera u. a.), 
Leiter der Abtei lung Klavier 
an der Universität Boston. 

Das Ensemble „die reihe" 
wurde 1958 von Friedrich 
Cerha und Kurt Schwertsik 
gegründet, um der neuen Mu­
sik im traditionellen Musikle­
ben Wiens ein permanentes 
Forum zu schaffen. Die Pro­
gramme des Ensembles um­
fassen die wesentlichen Kam­
mermusikwerke der Bahnbre­
cher der Moderne sowie alle 
bedeutenden und alle für den 
gegenwärtigen Stand künstle­
rischen Denkens charakteristi­
schen Arbeiten der jungen 
Generation. 
Konzerte: Warschauer Herbst, 
Biennale Zagreb, Festival für 
Neue Musik Brüssel, Semai­
nes internationales musicales 
Paris, Salzburger Festspiele, 
Wiener Festwochen, Berliner 
Festwochen, Flandern­
Festival, Dubrovnik-Festival, 
Nutida Musik Stockholm, Mu­
sik der Zeit Köln, Musica No­
va Frankfurt, Concertgebouw­
N. C. R. U. Amsterdam, Acca­
demia fi larmonica Rom; Tour­
nee mit 13 Konzerten in den 
USA. 
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Mario dl Bonaventura 
Dirigent zahlreicher großer 
Orchester in ganz Europa und 
Amerika, Festspieldir igate 
(Warschauer Herbst, Spoleto, 
Biennale Zagreb, Canadian 
Centennial, Musik der Zeit, 
Berlin, Besan9on, Pariser 
Frühling). Träger mehrerer 
bedeutender Dirigenten- und 
Kompositionspreise. 
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Josef Maria Horvath über Sothis 1. 
Das Stück hat zwei voneinander unabhängi­
ge, wesentlich s trukturbi ldende Gruppen. 
Die erste wurde nach dem Sternbild des 
Großen Hundes, dessen Hauptstern Sothis 
(Sirius) ist, konstruiert. Stelle und Größen­
ordnung der einzelnen Sterne bestimmen, 
nach gewissen Regeln, verschiedene Grup­
pierungen, Abläu fe , Parameter, im Großen 
wie im Kleinen 
Die andere Strukturg ruppe wird nur im Mi­
krobereich wirksam. Sie besteht aus kleinen 
und kleinsten Motiven und Floskeln der „Mi­
mi Messe" Ockeghems. Es ist nur eine -
gleichsam „geheime" - Reverenz vor 
Ockeghem, nichts davon ist apperzipierbar, 
nichts erinnert direkt an Ockeghems Musik, 
außer am Ende des Stückes, das mit den 
zwei Tönen „e-A" schließt, mit denen 
Ockeghem jeden Satz seiner Messe anfängt 
(daher der Name der Messe). 
Außer Sternen und Ockeghem spielt, wie 
sehr oft bei mir , der Goldene Schnitt eine 
große Rolle. 

Andrzej Dobrowolski über Musik für 
Kammerensemble und einen Sprecher 
Gegen die Verbindung der Musik mit Spra­
che habe ich immer eine gewisse Abnei­
gung empfunden. Der Ausdruck „ Vertonung 
einer Dichtung" bedeutete für mich etwas 
Fremdes und Künstl iches, und gesungene 
Gefühle wirkten auf mich unnatürlich und oft 
auch lächerlich. In solchen Verbindungen 
dominiert in den meisten Fällen eine der 
beiden Künste Musik oder Literatur so gra­
vierend, daß die andere manchmal als über­
flüssig erscheint. Nur in sehr wen igen Wer­
ken ganz genialer Komponisten wurde die 
Einheit und Homogenität der beiden Ele­
mente erreicht. Es war also verständ lich, 
daß ich auf den Vorschlag, ein Stück zu ei­
nem Text eines Grazer Schriftstellers zu 
komponieren, anfangs ablehnend reagierte. 
Dann habe ich mir doch darüber Gedanken 
gemacht. Der einzige Weg, der mir richtig 
erschien, war, aus den zwei verschiedenen, 
unabhängigen Qualitäten Musik und Litera­
tur eine ganz neue dritte selbständige Quali­
tät zu schaffen. Ich wußte, daß mir das nur 
dann gelingen können werde, wenn der Text 
nicht gesungen, sondern gesprochen wird. 
Der Text mit einer hohen literarischen Quali­
tät sollte keine subjektiven Gefühle, sondern 
objektive Ereignisse schildern, Ereignisse, 
die an der Grenze zwischen der Wirklichkeit 
und dem Traum, zwischen der Reali tät und 
der Abstraktion liegen. Die Musik müßte als 
ein Kontrapunkt zum Text wirken, manchmal 
aber den Text „ homophonisch" unterstüt­
zen. 
In der Kurzerzählung „ Flüchten" von Wi l­
helm Muster, die der Autor für meine Zwek­
ke speziell überarbeitet hatte, habe ich ei­
nen idealen Text gefunden. Ob es mir gelun­
gen ist, diese dritte Qualität zu schaffen, 
kann nur der Hörer selbst beurteilen. 



Llgeti über das Klavierkonzert 
Im Klavierkonzert habe ich neue Konzeptio­
nen der Harmonik und der Rhythmik ver­
wirklicht. Ich beschränke mich hier auf die 
Beschreibung der Rhythmik. 
Der erste Satz ist durchgehend bimetrisch 
notiert: 12/a und 4

/4 simultan. Das entspricht 
der bekannten Notation „Triole gegen Duo­
le". Dadurch aber, daß ich die 12 triolischen 
und 8 duolischen Pulse rhythmisch verschie­
den artikuliere, entsteht eine vertrackte Po­
lymetrie. Kompliziert wird das rhythmische 
Bild noch durch asymmetrische Gruppierun­
gen innerhalb der zwei Geschwindigkeits­
schichten, das heißt, durch asymmetrisch 
verteilte Akzente. In unserer Wahrnehmung 
geben wir das Verfolgen der einzelnen 
rhythmischen Sukzessionen auf und fassen 
das zeitliche Geschehen als etwas Stati­
sches auf. (Wenn richtig gespielt, wird diese 
Musik nach einer gewissen Zeit „abheben" 
wie ein Flugzeug nach dem Start, das 
rhythmische Geschehen geht in ein Schwe­
ben über.) 

Der dritte Satz ist zwar in nur einem 
durchgehenden Puls notiert, doch durch 
komplexe Hemiolenbildungen und durch „in­
härente melodische Patterns" (dieser Begriff 
wurde in bezug auf afrikanische Musik von 
Gerhard Kubik geprägt) entsteht ebenfalls 
eine illusionistische rhythmisch-melodische 
Struktur. 
Mit lllusionsrhythmik, also mit rhythmischen 
Bildungen, die nicht als solche gespielt wer­
den, sondern erst aus dem Zusammenwir­
ken mehrerer simultaner Stimmen in unse­
rer Wahrnehmung entstehen, habe ich seit 
meinem „Poeme Symphonique" für 100 Me­
tronome (1962) und „Continuum" für Cem­
balo (1968) experimentiert. .,Monument" für 
zwei Klaviere (1976) und die Klavieretüden 
,.Desordre" und „Automne a Varsovie" (bei­
de 1985) basieren dann vollends auf solchen 
Wahrnehmungsillusionen. 
Diese Illusionen sind kein Selbstzweck, son­
dern Grundlage meiner ästhetischen Hal­
tung. Ich bevorzuge g es c h I o s s e n e musi­
kalische Formen, die weniger prozeßhaft, 
eher objektartig beschaffen sind: Musik als 
gefrorene Zeit, als Gegenstand im ima­
ginären, durch die Musik in unserer Vorstel­
lung evozierten Raum, also ein Gebilde, das 
sich zwar real in der verfließenden Zeit ent­
faltet, doch imaginär in der Gleichzeitigkeit, 
in allen seinen Momenten gegenwärtig ist. 
Das Bannen der Zeit, das Aufheben ihres 
Vergehens, ihr Einschließen in den jetzigen 
Augenblick, ist mein hauptsächliches kom­
positorisches Vorhaben. 
Das Klavierkonzert habe ich in den Jahren 
1985 und 1986 komponiert. Es ist Marie di 
Bonaventura gewidmet. 
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Aus der Partitur: 
Ligeti, Klavierkonzert, 3. Satz. 



Grazer Congress/Steiermarksaal 
Donnerstag, 23. Oktober, 22 Uhr 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten : 
Bernfried Pröve 
,,Zeitrisse" (Stralci di tempo) 
für Singstimme und Kammerensemble 
Text: Paul Celan 
Österreichische Erstaufführung 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten: 
Bernd Asmus 
Malaiische Liebeslieder 
Fünf Lieder nach Texten von Yvan Goll 
Uraufführung 

Christina Ascher, Mezzosopran 
Ensemble Kreativ 
Dirigent: Kirn Mooney 

PAUSE 

Dieter Kaufmann 
Billige Lieder aus meiner Volksoper 
nach der Volkstragödie „ Die Hinterhältigkeit der 
Windmaschinen" von Gert Jonke für Solisten, 
Sprecher, kleines Orchester und Tonbänder (1986) 

Lied des Zeitungsverkäufers 
Der Sturm 
In- und Ausland 

Chanson im Boot 
Chanson im Fesselballon 
Chanson im Zeppelin 
Die Fahrt durch den Tunnel 

Das Abendrot 
Das Theater stinkt 

Uraufführung der Konzertfassung 

Dieter Kaufmann, Günter Lackner, 
Günter Mattitsch, Dietmar Pickl , 
Helmut Unterkofler, Vokalsolisten 
Gunda König , Sprecherin 
Dieter Kaufmann, Tonbänder und Zuspielung 
Ensemble Kreativ 
Dirigent: Nikolaus Fheodoroff 

Berntrled Pröve, 
geb. 1963 in Braunschweig. 
1982-84 Kompositionsstudium 
bei 1. Yun in Berlin, ab 1984 
bei Klaus Huber in Freiburg/ 
Breisgau. Weilers Komposi­
tionskurse bei F. Donatoni 
und B. Ferneyhough. Träger 
von Stipendien und Komposi­
tionspreisen. Aufführungen 
u. a. in Paris (IRCAM), Siena 
(Accademia Chigiana), Bour­
ges, Darmstadt, Amsterdam 
(Gaudeamus). 
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Bernd Asmus, geb. 1959 in 
Marburg/Lahn. Nach dem Abi­
tur Musikstudien an der Folk­
wang-Hochschule (Musik­
erziehung), seit 1985 Kompo­
sitionsstudien in Freiburg/ 
Breisgau bei Prof. Huber. 
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Christina Ascher, 
studierte an der Julliard Mu­
sic School ihrer Heimatstadt 
New York und begründete ih­
re Karriere als Konzertsänge­
rin u. a. mit Uraufführungen 
von Krenek, Dallapiccola, Be­
rlo und A. Copland. Lebt der­
zeit in der BRD und singt auf 
allen großen Bühnen Deutsch­
lands. Als Lied- und Orato­
riensängerin vor allem Inter­
pretationen barocker Werke 
und zeitgenössischer Musik. 

Ensemble Kreativ 
Eine Gruppe Klagenfurter 
Theatermusiker (die Beset­
zung ist variabel) will mehr 
als nur Repertoire-Musik 
spielen: 
im Kreise marschieren ... 
sich die Hochzei tsmärsche 
selbst komponieren ... 
auf dem Wörthersee-Dampfer 
Nostalgie mit Mahler-Musik 
betreiben . 
in der Symbiose mit Komponi­
sten für Ü(berraschungs)­
Musik sorgen. 

Kirn Mooney, 
geb. 1955 in Sydney. Zunächst 
Studien am New South Wales 
Konservatorium, dann in 
Salzburg und Wien an den 
dortigen Musikhochschulen. 
Kapellmeistertätigkeit in Au­
stralien, seit 1980 in Öster­
reich (Bregenz, Linz, derzeit 
2. Kapellmeister am Stadt­
theater Klagenfurt). Mitwir­
kung am Spoleto-Melbourne­
Festival 1986. 



Bernfrled Pröve über Zeltrisse 
Bei dem Stück „Zeitrisse", 1985 in Italien 
komponiert, stand für mich der Versuch im 
Vordergrund, eine möglichst knappe, konzi­
se musikalische Aussage von äußerster 
Dichte, Kohärenz und Konsistenz zu entwik­
keln, die zum Träger Celanscher Lyrik wer­
den kann und umgekehrt. 
Auf technisch-struktureller Ebene habe ich 
deshalb ein vielschichtiges Beziehungs- und 
Analogienetz entworfen. 
Es handelt sich hierbei besonders um die 
Arbeit mit Analogien von Zeitstrecken­
beziehungen durch Einteilung der Gesamt­
dauer des Stückes in einen Kanon von 
goldenen Schnitten. 
So wie sich Mikro- und Makrostruktur, auch 
in bezug auf Spektralisierung (Vordergrund, 
Hintergrund) des Klanges, entsprechen, so 
ist auch die immer wiederkehrende harmo­
nische Progressionsreihe von der Melodik 
abgeleitet. Als Nukleus diente mir hierzu ei­
ne doppelsymmetrische Tonreihe, die ich 
hauptsächlich durch Methoden der Polarisa­
tion (eine Form der Permutation) und Trans­
position umgeformt habe. Die Methoden zur 
Umformung von melodischem Material ha­
ben auch direkte Konsequenz auf die 
Rhythmik, wo ich mit kombinationsrhythmi­
schen Modellen gearbeitet habe. 

Mit zeltroten Lippen 

Im Meer gereift ist der Mund, 
dessen Worte der Abend hier nachspricht 
im Angesicht seiner Länder. 
Murmelnd spricht er sie nach, 
mit zeitroten Lippen. 

Sieh, unsre Lippen schwellen, 
zeitrot auch sie wie der Abend, 
murmelnd auch sie -
und der Mund aus dem Meer 
taucht schon empor 
zum unendlichen Kusse. 

„Mit zeitroten Lippen" (1. und letzte 
Strophe) aus: 

Paul Ce/an,,, Von Schwelle zu Schwelle". 

Bernd Asmus über „Malallsche Liebes­
lieder" 
Die fünf Malaiischen Liebeslieder, kompo­
niert nach Gedichten von Yvan Goll, sind 
in ihrer Erfindung eng aus dem Text 
(Inhalt, Sprechfall, Rhythmus) entwickelt 
und sollten dem Hören sich unmittelbar 
erschließen. 

Malaiische Liebeslieder 

1. 
Ich höre das Wachsen der jungen Lianen 
Ich höre den leisen Atem der Palmen 
Um meine Hütte 
Der Wald ist wach 
Die blaue Vanille schläft nicht 
Der Himmel legt sein großes Ohr 
Nah an die Erde 
Und horcht ob du kommst 

II. 
Le poivre rouge crie 
II ne peut plus taire son desir 
Le buisson de vanille 
Est un nuage de volupte 
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Une tempete de cannelle envahit le monde 
L'arbre de pluie 
M'a jete sa premiere larme 

III. 
So weh und wild wie die Grille im Brotbaum 
So schreit mein Herz 
Sie siehst du nicht. Mich 
hörst du nicht 

IV. 
Sarclez toutes les fleurs 
Pietinez les fougeres 
Coupez les palmiers centenaires 
Arrachez les lauriers de gloire 
Et plantez 
Devant ma case abandennee 
La cypres noir 
Le doigt 
De la mort 

V. 
Auf einem Kissen schlief ich 
Von süßem Jasmin 
Der Feuerberg schickte 
Einen Quell mich zu wiegen 
Der Mond ging zitternd 
Auf Pinienspitzen 
Ein Vogel pickte 
Die letzten Seufzer 
Aus meinem Herzen 

Yvan Goll 
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Dieter Kaufmann, 
geb. 1941 in Wien. Studium an 
der Wiener Universität (Ger­
manistik und Kunstgeschichte) 
und an der Wiener Musik­
hochschu le (Musikpädagogik 
und Violoncello). Studien in 
Komposition und elektroaku­
stischer Musik bei Karl Schis­
ke, Gottfried von Einern, Oli­
vier Messiaen sowie bei Pier­
re Schaeffer , Francis Bayle 
und deren Graupe de Recher­
ches Musicales. Seit 1970 
Lehrer am Institut fur Elek­
troakustik an der Wiener Mu­
sikhochschule. 1975 gemein­
sam mit seiner Gattin Grün­
dung des „ K&K Experimental­
studios". Tourneen mit Multi­
media-Kompositionen durch 
Europa und Nordamerika. Lei­
ter einer Kompositionsklasse 
am Kärntner Landeskonserva­
torium seit 1983. Dazu Tätig­
keiten auf verschiedensten 
Musikgebieten: Komponist, 
Animator, Organisator, Regis­
seur, Rundfunk-Redakteur. 

Gunda König 
Schauspielausbi ldung in 
Wien, 1969 Engagements in 
Porcia und Klagenfurt, 1975 
zusammen mi t Dieter Kauf­
mann Gründung des K&K Ex­
perimentalstudios. Konzerte 
in ganz Europa, USA, Kanada 
und Animationsarbeit für elek­
troakustische Musik an Schu­
len. Als Schauspieleri n Gast­
spiele an Wiener Bühnen. 
1981 Lehrauftrag an der Mu­
sikhochschule Wien (Sprech­
erziehung). 

Günter Lackner, 
geb. 1942 in Wolfsberg. Ge­
sangsstudien an der Musik­
akademie in Graz (Prill­
Gruber, Rössel-Majdan, Equi­
luz). Diplomand und Preisträ­
ger internationaler Gesangs­
wettbewerbe. Seit 1974 Mit­
glied des Grazer Opernhau­
ses. Konzerte im In- und Aus­
land. 

Günter Mattitsch, 
geb. 1947 in Spittal/Drau. Stu­
dierte an der Musikhochschu­
le Wien (Klavier, Cello, Ge­
sang). seil 1984 Komposition 
bei Dieter Kaufmann. Gründer 
und Leiter des Vokal- und In­
strumentalensembles Hortus 
musicus Klagenfurt. Prakti­
scher Arzt, Schwerpunkt Ho­
möopathie. 

Dietmar Pickl, 
geb. 1941 in Klagenfurt. Ge­
sangsausbildung bei L. Weber 
am Salzburger Mozarteum, 
Engagements an der Wiener 
Kammeroper und am Staats­
theater Hannover. Lektor an 
der Universität für Bildungs­
wissenschaften in Klagenfurt. 
Mitglied des Ensembles Hor­
tus musicus Klagenfurt als 
Chorsänger und Solist. Ferner 
Solist und Erzähler in italieni­
schen Madrigalkomödien, Mo­
ritaten-und Bänkelsänger. 

Helmut Unterkoller, 
geb. 1941 in Klagenfurt. Been­
dete seine Musikstudien an 
der Musikhochschule in Salz­
burg (Diplom Gesang, Oper). 
Leiter zweier Klagenfurter Vo­
kalensembles, Obmann des 
Vereins Arcade. Konzertre i­
sen nach Nord- und Südame­
rika. 



Nikolaus Fheodoroff, 
geb. 1931 in Villach. Studien 
an der Wiener Musikhoch­
schule (Dirigieren und Kom­
position) sowie an der Univer­
sität Wien (Germanistik, Phi­
losophie); 1951-59 bei Josef 
Matthias Hauer. Leiter der 
Musikabteilung des ORF­
Studios Kärnten. Zahlreiche 
Initiativen zur Gestaltung des 
Kärntner Musiklebens. Diri­
gent des Kärntner ORF­
Kammerorchesters, Leiter des 
Madrigalchores Klagenfurt. 
Konzerttätigkeit in Österreich 
und im Ausland. Zahlreiche 
Preise und Auszeichnungen. 
1983 Lehrauftrag an der Mu­
sikhochschule Wien. 
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Dieter Kaufmann über BIiiige Lieder 
Da handelt es sich um den Versuch, einen 
Opernquerschnitt ohne allzu aufwendige Be­
setzung auf das Konzertpodium zu bringen. 
Was ist auf der Strecke geblieben: Der Chor 
- bei einer Choroper ist das ein Jammer, 
aber schließlich feh lt ja auch die szenische 
Umsetzung, was ebenso schmerzlich ist, es 
fehlt die chorische Besetzung der Streicher, 
fast vollständig das Holz, es fehlen die Putz­
frauen und deren köstliche Szenen in der 
Semi-Butta. 
Was bleibt: Die in der Oper durch Überlage­
rungen verschleierte, in dieser Fassung 
aber rad ikal freigelegte Banalität. 
Ob dabei - nach Studium des Prinzips der 
banalen, aber einprägsamen, also der popu­
lären Melodie mit ihren blanken Symmetrien 
und schamlosen Sequenzen bei Mozart, 
Beethoven, Gounod und anderen Großmei­
stern der „Schlagermelodie" (auch aus dem 
Operettenbereich) -, ob also dabei gelungen 
ist, was Gunter Schneider kürzl ich über das 
Werk eines Kollegen sagte: ,.Die neue Ein­
fachheit durch Banalität zu transzendieren"? 
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Helmut Unterkoffer 
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Inhaltsangabe 

1. Akt 
Auf einer Opernbühne tauchen Bühnenarbei­
ter auf. Sie haben die Aufgabe, diese Bühne 
für die nächste Vorstellung auf- und umzu­
bauen. Unerwartet erscheint ein Zeitungs­
verkäufer, der seine Ware mit Hilfe von 
Schlagzeilen anpreist. Allerdings verkünden 
diese Schlagzeilen eine schreckliche Bot­
schaft: Ab sofort ist jeder Staatsbürger dazu 
verpflichtet, einen Existenzberechtigungs­
ausweis zu besitzen. Wer diesen Ausweis 
nicht bei sich führt, wird verhaftet. Nach an­
fänglicher Freude über die sympathische Fi­
gur des Zeitungsverkäufers bricht in der Ar­
beitergruppe Panik aus. Die Schlagzeilen 
haben Reminiszenzen hervorgerufen: Kürz­
lich wurde einer der Arbeiter ohne Existenz­
berechtigungsausweis von der Polizei fest­
genommen. Die Arbeit muß aber weiterge­
hen, die Oper muß gespielt werden. Tollpat­
schig und verloren kommt ein neuer Büh­
nenarbeiter als Ersatz für den Verhafteten 
herein. Kaum auf der Bühne, stürzt er sich 
auf eine Putzfrau und will sie vergewaltigen. 
Die Kollegen hindern ihn daran - schließlich 
muß die Arbeit getan werden. Aber wieder­
um wird der Arbeitsprozeß gestört: Die Vor­
arbeiterin erklärt dem Neuhinzugekomme­
nen, wie er sich in dieser Umgebung bei 
den so oft auftretenden Stürmen verhalten 
soll. Dieser aber weigert sich, die Warnung 

ernst zu nehmen - da bricht der Sturm aus. 
Während die Arbeiter schon daran gewöhnt 
sind, sich an den Sturmhilfsgestellen festzu­
halten, wird der unvorsichtige Kollege vom 
Orkan weggeweht. Doch siehe da, nach dem 
Sturm kehrt der schon Totgeglaubte wieder 
zurück, wobei er die Geschichte seiner wun­
dersamen Errettung erzählt. Ab jetzt über­
stürzen sich die Ereignisse: In einem über­
gangslosen Rollenwechsel übernehmen 
Bühnenarbeiter einige Rollen aus der Oper, 
für die sie die Szene abbauen. Manch 
Mächtiger der Welt betritt die Bühne, so der 
Präsident des Inlands und der Sohn des 
Präsidenten des Auslands, worauf die Büh­
nenarbeiter für den einen und den anderen 
Partei ergreifen, so daß handfeste Konflikt­
situationen entstehen, die schließlich zur 
Selbstvernichtung führen. Ende aller Hoff­
nungen? Nein, denn aus dem vermeintlichen 
Tod erstehen alle langsam wieder auf, die 
Opernaufführung drängt, der Termin muß 
eingehalten werden. In feierlicher Überein­
stimmung und mit einer Rede der Vorarbei­
terin, welche dem Publikum den pünktlichen 
Beginn der Oper ankündigt, endet der 
Erste Akt. 

2. Akt 
Die Arbeiter räumen die Bühne, auf der an­
scheinend inzwischen eine Oper aufgeführt 

wurde, ab. Dabei richten sie ihre Aggressio­
nen gegen das Theater selbst und äffen ver­
gnügt etwaige Tenöre nach. Ihre Aussage 
läßt an Deutlichkeit nichts übrig: Das ganze 
Theater stinkt ... Veranschaulicht wird die 
Meinung der Bühnenarbeiter durch die über­
raschende Aufführung einer „Opera-Semi­
Buffa". Zwei Primadonnen, ihre tratschsüch­
tige Garderobiere, ein Opernführer mit sei­
nem Adlatus überbieten einander in absur­
den Opernritualen; die Primadonnen versu­
chen, einander niederzusingen. Da es kei­
ner der beiden gelingt, den stimmlichen 
Sieg zu erringen, bleibt nur eine Lösung üb­
rig: Sie erschießen einander im Duell. Die 
Schußdetonationen rufen den wachsamen 
Inspektor auf den Plan. Gleichzeitig mit ihm 
stürzen die Bühnenarbeiter herein und ver­
stecken die Leichen der Divas vor ihm. An­
schließend begrüßen sie den Inspektor mit 
falscher Herzlichkeit. Er aber fordert uner­
bittlich den neuen Bühnenarbeiter zur Aus­
weisleistung auf. Dieser kann seinen Exi­
stenzberechtigungsausweis nicht vorzeigen 
und wird vor der entsetzten Arbeitergruppe 
verhaftet. Bedrückende Angst befällt die 
Bühnenarbeiter, sie wollen flüchten, sie su­
chen nach schützender Heimat. Da bietet 
sich aus heiterem Himmel der geeignete Zu­
fluchtsort an, in den sie nacheinander ver­
schwinden. 



Grazer Congress/Kammermusiksaal 
Freitag, 24. Oktober, 18 Uhr 

Milko Kelemen 
Landschaftsbilder 
für Mezzosopran und Streichquartett 
Text: Jutta Schutting (1985--86) 
Uraufführung 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten: 
Giulio Castagnoli 
Uqbar 
Trio d'archi per 7 
sopra una canzone famosa 
Österreichische Erstaufführung 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten: 
Patrick Blanc 
Dialogo con Orfeo 
für Singstimme und vier alte Instrumente 
Text: Cesare Pavese (1985) 
Österreichische Erstaufführung 

Sigune von Osten, Sopran 
Ursula Hofrichter, Alt 
Mitglieder des Pro Arte Ensembles Graz 
Leitung: Adolf Hennig 

Milko Kelemen, 
geb. 1924 in Podrawska Slati­
na (Jugoslawien) , Studium 
(Komposition und Dirigieren) 
in Zagreb, später bei Olivier 
Messiaen in Paris und Wolf­
gang Forlner in Freiburg. Seit 
1955 ständiger M itarbeiter bei 
den Darmstädter Ferienkur­
sen für Neue Musik. 1959 
Gründung der Zagreber Bien­
nale für Neue Musik, seit 1961 
deren Präsident. Reisen in 
den Fernen Osten, in die 
UdSSR und in die USA. Wis­
senschaftliche Arbeiten im 
elektronischen Siemens­
Studio in München. Aufenthalt 
in Berlin (Ford-Stiftung). Der­
zeit Professor für Komposition 
an der Musikhochschule in 
Stuttgart. 
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Gluflo Castagnoli, 
geb. 1958 in Rom. Komposi­
tions- und Klavierstudien am 
Konservatorium von Turin, 
musikhistorische Studien an 
der Universität Turin. Weitere 
Studien in Freiburg, Rom und 
Siena. Mehrmals Aufführun­
gen seiner Kammermusikwer­
ke bei wichtigen Festspielen 
im In- und Ausland. Preisträ­
ger bei Kompositionswett­
bewerben (1982, 1986). 
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Patrick Blanc, 
geb. 1957 in Thonon les Bains 
in Frankreich . Nach Instru­
mentalstudien in Straßburg 
(Blockflöte. Querflöte und Re­
naissanceflöten) Komposition 
in Stuttgart bei Erhard Kar­
koschka. Hauptsächl ich Kam­
mermusikwerke, zuletzt „Die 
Schlacht des heiligen Roman" 
(Battaglia di San Romano), für 
Singstimme. Klarinette, 
Schlagwerk und Tonband, Ur­
aufführung 1986 in Choralies 
de Vaison la Romaine. 

Sigune von Osten, 
geb. in Dresden. Studium an 
der Universität Hamburg und 
an den Musikhochschulen in 
Hamburg und Karlsruhe. Meh­
rere Gesangspreise. Als 
Opern-, Oratorien- und Lie­
dersängerin insbesondere mit 
großem Interesse für die Mu­
sik des 20. Jahrhunderts tätig. 
Gast auf vielen internationa­
len Festivals. Initiatorin und 
Widmungsträgerin zahlreicher 
Kompositionen. Solistin be­
deutender Orchester, Konzert­
reisen (USA, Japan, Südame­
rika), Gastverträge an großen 
europäischen Bühnen; Rund­
funk- und Fernsehaufnahmen. 

Ursula Hofrichter, 
geb. 1958 in Graz, Gesangs­
studien an der Musikhoch­
schule in Graz (F. Pöllinger, 
F. Loibl. 1. Malaniuk, KH. Do­
nauer). Diplomprüfung mit 
Auszeichnung 1985. Wissen­
schaftliche Studien an der 
Universität Graz. Seit 1985 
Mitarbeit und Lehrauftrag am 
Institut für Wertungsforschung 
der Grazer Musikhochschule. 



Das Pro Arie Ensemble Graz 
wurde im Jahre 1970 von Karl 
Ernst Hoffmann gegründet. Es 
faßt Vokal isten und Instru­
mentalisten zusammen, wel­
che an der Interpretation von 
Musik interessiert sind, die 
außerhalb der Tagesrouti ne 
liegt. A lso vor allem zeitge­
nössische Musik, daneben 
aber auch selten aufgeführte 
Kompositionen früherer Epo­
chen. Die Besetzungen des 
Ensembles s ind variabel. 
Konzerte und Rundfunkpro­
duktionen in Österreich und in 
anderen Ländern. u. a. Frank­
reich, Ital ien, Jugoslawien, 
BRD, USA, Philippinen. Al lein 
für das Musikprotokoll in der 
Zeit zwischen 1968 und 1985 
32 Uraufführungen, darunter 
Kaufmann, Bloch, Antunes, 
Alcalay, Haidmayer, Krauze, 
Moran, Ferrerro, Kelemen, 
Schnittke, Bargielski. Oobro­
wolski, Nieder, Heiller, Ligeti, 
und 18 Österreichische Erst­
aufführungen, darunter Dalla­
piccola, Eisler, Xenakis, Be­
rio, lves , Maderna, Schaler, 
Schreker, Krenek, Henze, 
Penderecki. 

Adolf Hennig, 
geb. 1946 in Bruck/Mur. Stu­
dium an der Musikhochschule 
Graz (Klavier, Schulmusik, Di­
rigieren). Seit 1975 Leiter ei­
nes Ensembles für zeitgenös­
sische Musik (Collegium mu­
sicum instrumentale). 1984 
Professor an der Grazer Mu­
sikhochschule. Gründer und 
Leiter der Hochschul­
Sinfonietta, Konzertdirigate im 
In- und Ausland, Rundfunk-, 
Fernseh- und Schal lplatten­
aufnahmen, zahlreiche Ur-und 
Erstaufführungen, Solist. Kam­
mermusiker. 
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Milko Kelemen über Landschaftsbilder 
Die Landschaftsbilder, mein viertes Streich­
quartett, sind 1985--86 entstanden. Die 
Grundidee ist die Form ABC. In dem A-Teil 
ist nur der Gesang vertreten, im B-Teil der 
Gesang und das Streichquartett, im C-Teil 
nur das Streichquartett allein. Der Text von 
Jutta Schutting ist prosodisch bearbeitet, 
weil ich damit vor allem die Verständlichkeit 
des Textes in den Vordergrund bringen woll­
te. Außerdem stellt schon der Text eine Art 
von Musik dar, und so wollte ich zwei Arten 
von Musik gegenüberstellen. 
Ein wichtiger Teil des Streichquartetts ist 
der Schluß, wo die Anfangsidee der Bewe­
gung des Textes jetzt im Musikalischen 
stattfindet und wo in einem großen Accele­
rando und Crescendo eine Art Reprise im 
„zweiten" musikalischen Medium gebracht 
wird. 

' 

Landschaftsbilder 

die Bewegung, die durch alle Landschaften 
geht, 

mit dir mich erfüllend, mich meiner ent­
eignend, 

mir alles zu deinem Nachbild macht, 
denn in welche Landschaft auch immer ich 

trete, 
in dich tritt jedes Bild 

die Bewegtheit, die durch meine Traumbil­
der geht, 

mich in dich stoßend, mich aus mir 
treibend -

an welches Fenster auch immer ich trete, 
vor den Abgrund schiebt sich ein Bild, 
in das ohne Schwindel hinüberschauend, 
das weite Land sich tief aus sich verirrt. 
Verranntheit in eine Mondnacht, 
die Wahrheit und Einbildung ist, 
denn blinde Fenster sind es, 
in denen mein Suchbild dich finden will 

Landschaftsbild meiner Bewegung, 
einen jeden Blick erfüllt dein Bild, 
denn was in dem Ansturm der Bilder 
ein Bilderverbot werden will, 
erfüllt jeder Landschaft, sie sich 

übereignend, 
dein schlafendes Bild, 
und alles, was noch nicht du ist, 
erfüllt sich in deinem Bild 
kann jemals, du mein Bild, 
ein Land so sehr dein Land geworden sein 

wie ich? 

nie hat, meine Landschaft, 
sich jemals jemand so weit in dich verirrt 

Landschaft meiner Bewegtheit, 
die wird wie das ihr unterlegte Bild -
Bewegung, die von ihr ausgeht, 
wenn sie wahrgewordenes Wunschbild ist, 
Bild, das sich mir von dir gemacht hat 
und eins wird mit dem Gesicht, 
das in seinem Traumbild 
nur schlafend zu erkennen gewesen ist. 
Landschaftsbild des sich weitenden Landes 
und Aussichtslosigkeit, von Nacht-Ansichten 

verhängt, 
denn verliebt 
in den dir aus mir entgegenschauenden 

Spiegel 
verirrst auch du dich in dein Bild, in mich 

die Bewegung, die durch alle Landschaften 
geht, 

die Bewegtheit, die mich erfüllt -
nie hat sich jemals jemand so sehr in sich 

geirrt. 
und du selber, Abbild und Gegenbild meiner 

Bewegtheit, 
bist mein Bild von dir, das du bist 

,,Landschaftsbilder" aus: 
Jutta Schutting, ,, Liebesgedichte" 



Giulio Castagnoli über Uqbar 
Im Vorwort zu „ Täuschungen" schreibt Jor­
ge Luis Borges: 
„Es ist ein mühsames und demütigendes 
Gefasel eines Verfassers großer Bücher, 
dessen perfekte mündl iche Darstellung man 
in wenigen Minuten verstehen würde! Es ist 
besser vorzutäuschen, daß diese Bücher 
schon existieren und daraus eine Zusam­
menfassung, eine Art Kommentar, zu reprä­
sentieren ( . .. ) 
Da ich vernünftiger, unfähiger und fauler 
bin, hab' ich es vorgezogen, über erfundene 
Bücher kurze Artikel zu schreiben. Diese 
sind ,Tlön, Orbis tertius, Uqbar'." 
Und in „ Uqbar": 
„ Bioy Gasares erinnerte daran, daß einer 
der Erzketzer aus Uqbar entschieden hatte, 
daß Spiegel und die Begattung abscheuliche 
Dinge sind, da sie die Anzahl der Menschen 
vervielfachen. Als er über die Herkunft die­
ses erinnerungswürdigen Ausspruches aus­
gefragt wurde, sagte er, daß die ,Anglo­
Amerikanisc he Enzyklopädie' denselben im 
Artikel über Uqbar angab. In der Vi lla gab 
es ein Exemplar dieses Werkes ( ... ), aber 
überhaupt kein Wort über Uqbar. Am Tage 
darauf rief mich Bioy aus Buenos Aires an. 
Er sagte mir, daß er den Artikel über Uqbar 
vor seinen Augen hätte, und zwar im 16. 
Band der Enzyklopädie. ( ... ) Der Artikel 
sch ien die Umrisse von Uqbar zu präzisie-

ren, aber seine fadenscheinigen (nebulosen) 
Bezugsorte waren Flüsse, Krater und Berge 
derselben Landschaft. ( . . . ) Der Abschnitt 
,Sprache und Literatur', zieml ich kurz ge­
faßt, beinhaltete einen einzigen bemerkens­
werten Absatz, in dem ausgesagt wird, daß 
die Literatur über Uqbar phantastischen 
Charakters sei und daß sich seine epischen 
Gedichte wie seine Legenden niemals auf 
die Real ität beziehen. ( ... ) Die Bibliogra­
phie umfaßt vier Bände, die wir bis jetzt 
noch nicht gefunden haben." 
,.UOBAR, Streichtrio für 7 (Instrumente) über 
ein berühmtes Lied" wurde von der „ Came­
rata Strumentale Alfredo Casella" in Auftrag 
gegeben, welche es am 3. Dezember 1984 
im Teatro Nuovo in Turin zur Aufführung 
brachte. 
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Patrick Blanc über Dlalogo con Orfeo 
Der Titel „Dialogo" ist in zweifacher Hin­
sicht zu verstehen: Einmal als Dialog zwi­
schen Sängerin und Instrumenten, dann als 
Dialog zwischen Orpheus und einer Bac­
chantin. Orpheus vertritt ein Leben für die 
Reinheit der Kunst und für geistige Ideale, 
sie verteidigt leidenschaftlich die Hingabe 
an die irdische Liebe und an die Freuden ei­
nes sinnlichen Lebens: ein Fantasiege­
spräch, das Cesare Pavese den beiden 
mythologischen Gestalten in den Mund legt. 
Für mich hat der Titel noch eine dritte Be­
deutung: Die Komposition ist eine Art Dialog 
zwischen meiner Kompositionstechnik und 
der des Claudia Monteverdi. 

Dialog Orpheus-Bacchantin 

Orpheus: ,,Daß doch ein Ende sei!" 
Sie ist gegangen wie diese Bacchantin, 
gleich einem Menschen. Weiß ich doch, daß 
ein Mensch sich keinen Rat weiß um den 
Tod. Und daß ich um Euridike geweint habe, 
das währt ein Leben lang. Ich suchte eine 
Vergangenheit, in der es Euridike nicht gibt. 
Ich habe sie mit den Toten beklagt in mei­
nen Liedern. Ich habe die Schattenwesen 
starr werden sehen und die leere betrach­
ten, ihre Wehklage verklingen, Persephone 
das Gesicht verstecken, das Dunkel­
Wehmütige selbst, die Unterwelt sich hin­
strecken wie ein Sterblicher und zuhören. 
Ich habe verstanden, daß die Toten nichts 
mehr sind. Mein Geschick täuscht nicht! 

Bacchantin: Hier sind wir viel einfacher. 
Hier glauben wir an die Liebe und an den 
Tod, und wir weinen und lachen mit allen 
anderen. Unsere glücklichsten Feste sind je­
ne, wo Blut fließt. Wir, die Frauen von Thra­
kien, fürchten derlei Dinge bestimmt nicht. 

Orpheus: Es ist nicht das Blut, das zählt, 
junges Mädchen. Weder der Freudenrausch 
noch das Blut machen Eindruck auf mich. 
Doch das, was einen Menschen ausmacht, 
ist eben schwer zu sagen. Ohne euch bin 
ich in den Hades hinabgestiegen. 

Bacchantin: Du bist herabgestiegen, um uns 
zu suchen. 

Orpheus: Aber ich habe euch nicht erreicht! 
Ich wollte etwas ganz anderes, als ich es 
beim Zurückkommen ans Licht gefunden ha­
be. Allemal wenn man Gott anruft, lernt man 
den Tod kennen. Und man steigt hinab in 
die Unterwelt, um ihr etwas zu entreißen, 
um sein Los zu überwinden. Man besiegt 
die Nacht nicht, man verliert das Licht. Man 
gebärdet sich wie ein Besessener. 

Bacchantin: Weniger als zuvor beklagen nun 
Frauen von Thrakien Gott. 

Freie Übersetzung der vom 
Komponisten benützten Teile aus: 

Cesare Pavese, ,,Dialoghi con Leuco" 
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Friedrich Cerha 
Aus 
,,Spiegel" 
für großes Orchester und Tonband: 
1 - III - VI - VII 
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Requiem für Hollensteiner 
nach Texten von Thomas Bernhard 
für Sprecher, Bariton , Chor und Orchester 
(1982/83) 
Osterreich ische Erstaufführung 

***, Sprecher th1 f,,U-<..,()..f-~ 
Heinz-Jürgen Demitz, Bariton 
Jeunesse Chor Wien 
(Künstlerische Leitung: Günther Theuring) 
ORF-Symphonieorchester 
Dirigent: Friedrich Cerha 

Fr iedrich Cerha, 
geb. 1926 in Wien , Studium an 
der dortigen Musikakademie 
und Universität. 1951 Dr. phil. 
1957 Studienaufenthalt in 
Rom. 1958 mit Kurt Schwert­
sik Gründung des Ensembles 
„die reihe", seit 1959 an der 
Hochschule für Musik. Wien, 
tätig, seit 1976 o. Prof. für 
Komposition, Notation und In­
terpretation neuer Musik. 
1971fi2 Kornpositionsstipen­
dium des DAAD in Berl in. Di­
rigent (Ensemble, Orchester, 
Oper) bei führenden Institutio­
nen und Festivals in Europa, 
Nord- und Südamerika. 
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Heinz-Jürgen Demitz 
Studium an der Musikhoch­
schule seiner Heimatstadt 
Hannover. 1975 Verpflichtung 
an die Hamburgische Staats­
oper. 1976 erster Preis beim 
Bundeswettbewerb für Ge­
sang. Seit 1982 freischaffen­
der Sänger. Arbeitsschwer­
punkte: Deutsches Fach und 
Kompositionen des 20. Jahr­
hunderts, z. B. Titelpartien in 
den Uraufführungen von Kon­
rad Böhmers „ Faust" oder 
Heinrich Sutermeisters „Le 
roi Berenger". Auftritte in vie­
len Städten Europas, Mitwir­
kung bei Festivals in Lausan­
ne, bei der Biennale in Vene­
dig, in Santander, Bayreuth, 
München, Florenz (Maggio 
musicale). 

Wiener Jeunesse Chor 
Gründung und erstmaliges 
Auftreten 1959 unter der Lei­
tung von Günther Theuring. In 
den nun über 25 Jahren sei­
nes Bestehens erarbeitete der 
Klangkörper ein großes Re­
pertoire von der Renaissance­
Musik über die großen Mei­
ster des Barock und der Klas­
sik bis zur Moderne (Schön­
berg, Strawinskij, Heiller. Cer­
ha. Penderecki) . Der Wiener 
Jeunesse Chor hat mit be­
rühmten Dirigenten und be­
deutenden Orchestern bei den 
Festspielen in Wien, Salzburg, 
Carinthischer Sommer, Spa­
nien, Israel, Rußland, 
Deutschland, Italien und in 
der Schweiz gastiert und kon­
zertiert. 

Günther Theuring 
Tritt seit 1960 als Dirigent in 
Belgien, Deutschland, Frank­
reich , Israel, Ital ien, Spanien, 
USA und Österreich an die Öf­
fentlichkeit und wurde mehr­
fach zu Dirigaten bei großen 
Festivals eingeladen. 1959 
Gründung des Wiener Jeunes­
se Chores. dem er seither als 
künstlerischer Leiter vorsteht. 
1973 Berufung an die Musik­
hochschu le Wien. 



ORF-Symphonieorchester 
Unter den großen österrei­
chischen Orchestern ist das 
ORF-Symphonieorchester 
zwar das jüngste, doch zwei­
fel los bereits eines mit Cha­
rakter und klarem Profil. 1969 
im Zuge der Reorganisation 
des Österreichischen Rund­
funks gegründet, löste es das 
Große Wiener Rundfunkorche­
ster ab. Chefd irigent wurde 
Milan Horvat, der in kürzester 
Zeit ein leistungsfäh iges 
Symphonieorchester, primär 
für die speziellen Aufgaben 
des Rundfunks, zumal im Be­
reich der nationalen und in­
ternationalen Musik des 20. 
Jahrhunderts, aufbaute. 
Sichtbarer Ausdruck für den 
Erfolg des jungen Orchesters 
auch außerhalb des Rund­
funks waren nicht nur eigene 
Konzertzyklen bei den tradi­
tionellen Wiener Konzertver­
anstaltern Musikverein und 
Konzerthaus, sondern auch 
Einladungen zu den Festspie­
len in Salzburg und Bregenz 
und zum „ steirischen herbst" . 
Neben Horvat, der 1975 durch 
den jungen Finnen Leif Seger­
stam abgelöst wurde, arbeite­
ten mit dem Orchester nam­
hafte Dirigenten wie Ernest 
Bour, M i ltiades Caridis, Ernst 
Märzendorler, Walter Weller, 
Bruno Maderna, Wolfgang Sa­
wallisch, David Oistrach, Vac­
lav Neumann, Carl Melles, 
Gerd Albrecht, Lamberto Gar­
dell i , M ichael Gielen, Chri­
stoph von Dohnanyi, Charles 
Mackerras, Georges Pretre, 
Argeo Quadri, Jerzy Semkow, 
Giuseppe Sinopo li. Markstei-

ne in der Entwicklung des Or­
chesters waren die vielfach 
mit Preisen ausgezeichneten 
Schallplattenproduktionen von 
Schönbergs „Moses und 
Aaron" unter Michael Gielen, 
der Verdi-Opern „ 1 due Fosca­
ri" und „Stiffelio" unter Lam­
berto Gardelli, Kreneks „Karl 
V." unter Gerd Albrecht und 
die überaus erfolgreichen 
Aufführungen von so wesentli­
chen Werken wie die „Lukas­
Passion" von Penderecki , Lu­
ciano Berios „ Coro", Honeg­
gers „Jeanne d'Arc". Franz 
Schmidts Oratorium „ Das 
Buch mit 7 Siegeln " und 
Othmar Schoecks „Penthesi­
lea" bei den Salzburger Fest­
spielen. Eine Tournee durch 
die Sowjetunion im April 1982 
wurde von Publikum und Kri­
tik als Demonstration öster­
reichischer Musik und Wiener 
Orchesterkultur gewürdigt. 
Seit 1979 ist in der Gestion 
des ORF-Symphonieorche­
sters insofern ein Wandel ein­
getreten, als neben die Pflege 
des zeitgenössischen Reper­
toires verstärkt auch die Erar­
beitung des klassisch­
romantischen Repertoires ge­
stellt wurde. Mit seinem der­
zeitigen Chefdirigenten Lothar 
Zagrosek wurde ein umfang­
reiches Repertoire erarbeitet, 
das von vorklassischer Musik 
bis zur Moderne reicht. 
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Friedrich Cerha, Spiegel 
„Spiegel" sind ein Werk für die Bühne in 
sieben Teilen von etwa 80 Minuten Gesamt­
dauer. Sie wurden 1960/61 komponiert. Da 
unter den damals in Österreich herrschen­
den Verhältnissen an eine Aufführung nicht 
zu denken war, erfolgte die Partiturrein­
schrift einzelner Teile während der folgen­
den zehn Jahre im Zusammenhang mit kon­
kreten Uraufführungsmöglichkeiten (Spiegel 
V, 1963, Musica Viva München; Spiegel II 
1964, Donaueschinger Musiktage; Spiegel III 
1965, Nutida Musik Stockholm; Spiegel VI 
1967, Neues Werk Hamburg; Spiegel 1 1968, 
Warschauer Herbst; Spiegel IV 1971, Mu­
sikprotokoll Graz; Spiegel VII 1972, Musica 
Viva Wien). Die Uraufführung des Gesamt­
zyklus fand 1972 im Rahmen des Weltmusik­
festes der IGNM in Graz statt. ,,Spiegel" gel­
ten heute als eine der wesentlichsten origi­
nären Arbeiten in der Entwicklung und aus 
dem Bereich der sogenannten „Klangflä­
chenkomposition". Cerha schreibt 1972 zu 
diesem Werk: .,Die Stücke sind rein musika­
lisch erfunden. Es ist aber wahrscheinlich, 
daß jene Phänomene, die mich am stärksten 
bewegen und zu ständiger Auseinanderset­
zung zwingen - etwa in dem Sinn, in dem 
Strawinsky vom Einfluß der Welt, in der er 
lebt, auf seine Symphonie in drei Sätzen 
spricht-, unbewußt meine Klangvorstellun­
gen gespeist haben. Daher die Wahl des Ti­
tels. Die kompositorischen Anliegen entwik­
keln sich konsequent aus denen der vergan­
genen Werke, besonders der drei ,Mouve­
ments' (1960), relativ einfacher Studien, aus 
denen einzelne Teile der ,Spiegel' Ideen in 
komplexerer Form wieder aufgreifen. - Dem 
3. ,Mouvement' ist ein Zug zum Monomanen 
eigen. Er findet in ,Spiegel V' seine Fortset­
zung und letzte Konsequenz: Ein ganzer, ho­
mogener Klangkörper dreht sich; das ver­
wendete Tonband ist nur ein Teil des Orche­
sters, wie alle Instrumente des großen Ap­
parats dient es dem - wahrscheinlich be­
ängstigenden - Gesamtklang. Neben ,Spie­
gel V' stellt ,Spiegel III' ein in anderer Weise 
absolut kontinuierlich geformtes Stück von 
ganz anderem, für mich apollinisch­
mediterranem Wesen dar. - Die komposito­
rische Beherrschung eines bestimmten Zu­
stands war mir Bedürfnis; die in meinen 
,Symphonien' (1964) zur Ausformung gelang­
te konsequente Diskontinuität ist eine eben-

so einheitliche Welt in antipodischer Gestalt. 
Gleichzeitig aber beschäftigte mich das Pro­
blem prozeßhaft-progressiver Gestaltung, 
das schon mein Interesse im dritten Satz 
der ,Relazioni fragili' (1957) erfüllt hatte. Ein 
extrem lineares Verfahren: Ein Impuls wird 
gegeben, das nächstliegende Ereignis ist 
eng mit diesem Impuls verknüpft, jedes wei­
tere bezieht sich zumeist nur auf das vor­
hergehende. Die Konzeption von ,Spiegel I' 
enthält etwas davon. In ,Spiegel II' bin ich 
zum ersten Mal zu komplexeren Bildungen 
dieser Art fortgeschritten, deren Grundlage 
sich am besten mit dem Prinzip der Rück­
koppelung vergleichen läßt - dem einfach­
sten nichtlinearen Formprozeß. ,Spiegel IV', 
von in ,Mouvement II' gefundenen Vorstel­
lungen ausgehend, schöpft weitere Möglich­
keiten in dieser Richtung aus. - In der An­
lage des ganzen Werks ist ein Widerspiel 
von Kontinuität und nichtlinearen Vorgängen 
festzustellen. In vorhergehenden Teilen An­
gedeutetes oder liegengebliebenes wird 
später in für die Fortsetzung wesentlicher 
Art wiederaufgenommen. ,Spiegel VI' greift 
zurück auf die isolierten Schläge von ,Spie­
gel I' und Einzelereignisse aus ,Spiegel IV', 
verdichtet sie aber zu einer ostinaten Bewe­
gung, deren Penetranz ihre nicht nur vorder­
gründige Logik für mich erst in der Gesamt­
sicht des Zyklus gewinnt. Elemente der be­
wegten Flächen von ,Spiegel II', in die die 
Schläge von ,Spiegel I' langsam überführen, 
finden in ,Spiegel IV' und ,VI' ebenso ihre 
Modifikation, wie sich formale Vorgänge im 
ersteren, später im Gesamtmaterial wirk­
sam, zunächst in Einzelelementen, vorberei­
ten. In ,Spiegel VII' verdichten sich zuneh­
mend Reminiszenzen an andere Spiegeltei­
le, ohne jedoch diese zu subsumieren: Alles 
ereignet sich im wechselnden Verhältnis zu 
den für ,Spiegel VII' kennzeichnenden Vor­
gängen, die zu Beginn des Stückes deutlich 
exponiert werden, später mit anderen kom­
biniert erscheinen, sie überdecken, unter­
brechen oder ablösen und zu Ende führen." 
In seiner kompositorischen Arbeit entspricht 
ein selbst in seriellen Werken spürbares, 
stark expressives Moment Cerhas Grundhal­
tung als Künstler. Seine „Spiegel" unter­
scheiden sich von scheinbar ähnlichen Wer­
ken anderer Komponisten aus der gleichen 
Zeit wahrscheinlich am gründlichsten da­
durch, daß in ihrer von traditionellen For-

mein ganz freien Sprache emotionell mit­
vollziehbare Entwicklungsvorgänge hervor­
gebracht werden, die in verschiedenen For­
men und Graden das Geschehen in einzel­
nen Teilen bestimmen und auf komplexe 
Weise den ganzen Zyklus zu einem kohä­
renten System - zu einer Art „Kosmos" -
werden lassen. Nicht zufällig ist ihre Entste­
hung mit Cerhas erstem „Welttheater"­
Konzept eine Verbindung eingegangen. Von 
einzelnen Schlägen, die einander in immer 
kürzer werdenden Abständen folgen, ausge­
fransten Tonklumpen und schließlich Wellen 
von Tonbewegungen - einer Art Uranfangs­
situation - ausgehend, beschwören die sie­
ben Bilder in einander vielfältig überlagern­
den Klangprozessen und -feldern Angst, Ge­
löstheit, Brutalität, emphatischen Auf­
schwung, dumpfe Betroffenheit und Resigna­
tion. Im letzten „Spiegel", einer Endzeit­
vision, endet das musikalische Geschehen 
auf einem langgehaltenen Ton. Im Bühnen­
geschehen, das Bewegungsvorgänge von 
Leibern, Objekten und Licht vorsieht, wird 
Leben gleichsam makroskopisch aus raum­
zeitlicher Distanz betrachtet; nicht ein Ein­
zelschicksal ist Gegenstand der szenischen 
Ereignisse, sondern Verhaltensweisen der 
Gattung „Mensch", wobei allzu direkte, ex­
pression istisch-symbol hafte Bezüge verm ie­
den und der Musik verwandte Qualitäten 
entwickelt werden sollen. Cerha dazu: ,,Bei 
der Niederschrift des szenischen Entwurfs 
war ich mir darüber im klaren, daß es nicht 
nur eine einzige zwingende strukturelle Ver­
klammerung von akustischer und optischer 
Ebene geben kann, sondern im Zusammen­
wirken beider ein Feld von Überschneidun­
gen entsteht, in dem im einzelnen verschie­
dene Lösungen möglich sind. Es wäre rich­
tig, wenn auch im Optischen, von adäqua­
tem Material ausgehend, formal beherrschte 
Komposition ästhetischen und dramatischen 
Geschehens als wesentlich erkennbar 
würde, die sich zu emotionellen und geisti­
gen Grundlagen so verhält, wie es die Musik 
entsprechend dem eingangs Gesagten tut." 

T.C. 



Friedrich Cerha über Requiem für 
Hollensteiner 

Kafkas Josef K., einem so unbegreifbar wie 
unerbittl ich funktionierenden Gesetz und sei­
nem Vollzugsapparat ausgeliefert: ein Pro­
zeß mit tödlichem Ausgang. Eine Perspekti­
ve heute: Josef K. im Netzwerk sein Wesen 
bestimmender und durch seinesgleichen in 
Gang gesetzter Systeme, deren Funktionie­
ren er al lmählich begrei ft und ihm dennoch 
offenen Auges ausgeliefert ist: ein Prozeß 
von weltweiten Dimensionen mit höchst 
zweifelhaftem Ausgang. 
Vor di esem Hintergrund wird vieles lächer­
lich. Thomas Bernhard: ,,Es ist alles lächer­
lich, wenn man an den Tod denkt." 
Eine andere Perspektive: An den Schaltstel­
len der von Menschen in Gang gesetzten 
Systeme handeln Menschen, so lebendig 
wie wi r , in einer Macht und Ohnmacht, von 
der wir mehr wissen als Kafkas Josef K. 

II 
Aus Krieg und Widerstand gegen das Nazi­
regime in österreichische Dimensionen zu­
rückgekehrt um mich herum: 

• Ungebrochen funktionierend Autoritäres 
in allen Institutionen; Machtdünkel von Amts 
wegen und Obrigkeitshörigkeit; kein rein 
österreichisches, aber doch ein sehr spezi­
fisch österreichisches Phänomen von spezi­
fischem Gewicht für mich und meine Gene­
rationsgenossen. 

• Viel sach liche In- oder Halbkompetenz, 
die zu bestimmen hat, was geschieht, nicht 
wahrnimmt, was sie nicht kennt oder nicht 
versteht, und schlimmstenfalls verhindert, 
was ihr nicht nützt; auch kein rein öster­
reichisches Phänomen, aber ein kaum weni­
ger traditionsreiches als das erste. 
Über al l dem aber 

• unendl ich viel Schlamperei , Spiegel ei­
nes letztlich alle ehrliche Anstrengung über­
wiegenden und alle Lippenbekenntnisse 
Lügen strafenden, tiefen Desi nteresses an 
ernsthafter geistiger Auseinandersetzung 
und Bewältigung - Schlamperei, an der im 
Verein mit Dünkel und Inkompetenz weitaus 
mehr zugrunde geht als an ausgeprägt 
schlechtem Willen; vieles in der österreichi­
schen Gegenwart berechtigt in besonderem 
Maß dazu, hier das Präsens beizubehalten. 

Thomas Bernhard: ,,Wir sind das Leben als 
das gemeine Desinteresse am Leben, wir 
sind in dem Prozeß der Natur der Größen­
wahn-Sinn als Zukunft. " 
Er nimmt sich und er nimmt uns aus se inen 
Österreichvisionen nicht aus. Lächerliches, 
nachweislich im Wesen vieler von uns lie­
gendes ist präsent. Bernhards sich an oder 
über der Grenze des Zulässigen bewegende 
Verallgemeinerungen - etwas zutiefst Öster­
reichisches in der Auseinandersetzung mit 
Al lgemeinem - erregen Widerspruch und 
haben in ihrer provokanten Unbedingtheit 
Größe. So einfach ist das ja woh l al les 
nicht ... , aber wesentlich Wahres ist drin­
nen und trifft. Was unterm alles breit über­
fahrenden Strich treffend festgehalten ist, 
w ird im Widerstand klarer; ist es darum we­
niger wahr. weniger schlimm? Wie schlimm 
ist beispielsweise jenes Schäbige, dessen 
Schatten sich aus den Niederungen des 
Herrn Karl über alle Gesellschaftsschichten 
bis an die Spitze unseres Staates ausbrei­
ten? Und wie genau wol len wi r das wissen? 

34 

III 
Thomas Bernhard: ,,Wir sind Österreicher 
w ir sind apathisch ... " Wo beginnt und w~ 
endet unsere Apath ie? Und wie ernsthaft 
oder wie lächerl ich ist der Behauptungswille 
unseres Geistes, unser Behauptungswille 
schlechthin inmitten von Mauern und Netzen 
und Schatten? 
Das ist keineswegs ausgemacht und weder 
rhetorisch noch suggestiv gefragt. Für mich 
sicher ist nur, daß mein Leben in manchem 
anders verlaufen wäre und meine Arbeiten 
nicht die ihnen eigenen Fo rmen angenom­
men hätten, wenn diese Fragen mich weni­
ger brennend beschäftigten. 
Das Werk entstand im Auftrag der Musikali­
schen Jugend Österreichs für den Wiener 
Jeunesse-Chor anläßlich dessen 25jährigen 
Bestandes. 
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Friedrich Cerha, Requiem für Hollenstelner 
Cerha hat mehrfach betont, daß er in seiner 
Arbeit nicht von ideologischen Erwägungen 
ausgeht; er begreift das Hervorbringen von 
Kunst als ein „Widerspiel von Erfahrung im 
Material und geistiger Durchdringung" und 
als einen „Lebensvorgang, in dem der 
Künstler auf der Grundlage nur ihm eigener 
Voraussetzungen an der Grenze des für ihn 
Erfahrbaren sich selbst und seine Ideen ver­
wirklicht". Angesichts der Konsequenz sei­
ner künstlerischen Entwicklung ist es gut, 
dies im Auge zu behalten. - Im Leben vor 
jeder Form von ungeprüfter Identifikation 
ungemein auf der Hut und jeder Form von 
Konformismus entsprechend abhold, ist ihm 
in seiner Arbeit seit „Netzwerk" klargewor­
den, daß der Umgang mit Problemen der 
Identifikation - in der Kunst unseres Jahr­
hunderts aus guten Gründen virulent und 
seit langem negativ besetzt - für ihn zuneh­
mend eine zentrale Rolle zu spielen begann. 
Im Aufsatz „Zu meinem Musiktheater" heißt 
es: ,,In einer ästhetisch hinreichend definier­
ten, etablierten Kunstform manifest gewor-

denes kritisches Verhalten, wie sie absurdes 
Theater, klassizistische Verfremdungstechni­
ken und engagierte Kunst auf ihrer Basis 
u. a. darstellen, können noch immer einen 
hohen Reiz ausüben. Ihren provokatorischen 
Effekt für den ,Wissenden' haben sie verlo­
ren. Irritierend für ihn wirkt heute einzig, 
was direkte Anteilnahme erheischt; es ver­
breitet Unbehagen: unmittelbar in der eige­
nen Reaktion und mittelbar in der Beobach­
tung des ,naiven' Hörers ... " Im „Baal", 
dessen Stoff konkret in die Hand zu nehmen 
ihm, wie er sagt, seine musikalische Ent­
wicklung um 1974 ermöglicht hat, wollte er 
schließlich bewußt Anteilnahme an der von 
Brecht provokant überzeichneten Figur er­
reichen und auf das lenken, was ihm an ihr 
unter allem Monströsen, Widerspruch Erre­
genden als lebens- und überlebenswichtig 
erscheint. Im „Requiem für Hollensteiner" 
ist die Grundsituation verwandt, gleichzeitig 
aber komplexer, und Cerhas Gestaltungsent­
scheidungen reagieren auf sie. - Brecht, 
Weill und Eisler haben in Sprache und Mu­
sik Stil vielfältig zitiert und verfremdet, Iden­
tifikation gesucht und gleichzeitig gestört, 
um - wovon hauptsächlich im Programm die 
Rede war - ein Aufgehen in der Illusion un­
möglich zu machen und zu kritisch-aktivem 
Verhalten herauszufordern. Über jeweils zu 
ziehende Schlüsse besteht kein Zweifel. -

Cerha, der sagt, daß es ihm seit Baal zum 
Bedürfnis geworden ist, möglichst konkrete 
Grundlagen möglichst „treffend" zu formu­
lieren, womit nicht ihre platte Übersetzung 
gemeint ist, läßt im „Requiem" den feststel­
lenden Text zum Teil unbegleitet. Wo Musik 
eintritt, bildet sie eine eigene Stilebene: Sie 
plädiert für Hollensteiner, das aber in einem 
eindeutig durchgehaltenen Ton, der bewußt 
der Tradition des „großen Oratoriums" ent­
spricht. Was das im Zusammenhang mit die­
sem Text soll, bleibt offen. Für Cerha tritt 
seine Essenz - ungeachtet verschiedener 
Reaktionen - unter den gegebenen Bedin­
gungen in jedem Fall prononciert in Erschei­
nung. 
Alle Programmideen, die er entwickelt, spie­
geln sein Bedürfnis, mit seinem Musikma­
chen Auseinandersetzung auszulösen; die 
Kombination des „Requiems" mit Teilen der 
,,Spiegel" wurde in diesem Sinn bewußt ge­
wählt. 

T.C. 



Requiem für Hollensteiner 

Sprecher: Hollensteiner hat sich, wie erin­
nerlich, in dem Augenblick umgebracht, in 
welchem ihm von seiten des sogenannten 
Unterrichtsministeriums die für sein chemi­
sches Institut lebensnotwendigen Mittel ent­
zogen worden sind. 

Sänger: Hollensteiner ist in den Selbstmord 
getrieben worden wie in diesem Lande alle 
außerordentlichen Köpfe. Während in 
Deutschland der Name Hollensteiner unter 
den Chemikern der geachtetste gewesen ist 
und auch heute noch ist, ist Hollensteiner in 
Österreich vollkommen totgeschwiegen ge­
wesen. 

Chor: Das Außerordentliche ist in diesem 
Land immer, und zwar zu allen Zeiten, tot­
geschwiegen worden, so lange totgeschwie­
gen, bis es sich umgebracht hat. Ist ein 
österreichischer Kopf außerordentlich, brau­
chen wir nicht darauf zu warten, daß er sich 
umbringt. Es ist nur eine Frage der Zeit, und 
der Staat rechnet damit. 

Sprecher: Hollensteiner hatte viele Angebo­
te, die er aber alle nicht angenommen hat. 
In Basel hätten sie Hollensteiner mit offenen 
Armen aufgenommen, in Warschau, in Ko­
penhagen, in Oxford, in Amerika. Aber 
selbst nach Göttingen, wo man Hollensteiner 
alle Mittel zur Verfügung gestellt hätte, die 
er haben wollte, ist Hollensteiner nicht ge­
gangen, weil er nicht nach Göttingen hat ge­
hen können. 

Chor: Ein Mann wie Hollensteiner ist unfähig 
nach Göttingen zu gehen, überhaupt nach 
Deutschland zu gehen, bevor ein solcher 
Mensch nach Deutschland geht, bringt er 
sich um. 

Sänger: Und gerade in dem Augenblick 
bringt er sich und das heißt bringt der Staat 
ihn um, in welchem er auf das erschütternd­
ste auf die Hilfe des Staates angewiesen ist. 

Chor: Das Genie wird im Stich gelassen und 
zum Selbstmord getrieben. 

Sänger: Der Wissenschaftler ist in Öster­
reich ein armer Hund, der früher oder spä­
ter, aber vor allem dann, wenn es am unsin­
nigsten erscheint, verenden muß an der 
Stumpfsinnigkeit der Umwelt und das heißt 
an der Stumpfsinnigkeit des Staates. 

Chor: Wir haben einen außerordentlichen 
Wissenschaftler und ignorieren ihn, keiner 
wird mit größerer Gemeinheit bekämpft als 
der Außerordentliche, und das Genie geht 
vor die Hunde, weil es in diesem Staat vor 
die Hunde gehen muß. 

Sprecher: Aber auch nach Amerika gehen 
ist für Hollensteiner unmöglich gewesen, 
denn da wäre ja Hollensteiner, der nicht 
nach Deutschland hat gehen können, weil 
ihm dieses Land unheimlich und im 
höchsten Grade zuwider gewesen ist, nach 
Amerika gegangen. 

Chor: Die wenigsten haben die Kraft, den 
Widerwillen gegen das Land, das sie im 
Grunde mit offenen Armen und mit einer 
Gutmütigkeit ohnegleichen aufzunehmen be­
reit ist, aufzugeben und in dieses Land zu 
gehen. 
Lieber bringen sie sich im eigenen Land 
um, weil letzten Endes die Liebe zu dem ei­
genen Land oder sagen wir besser zu der 
eigenen österreichischen Landschaft größer 
ist als die Kräfte, die eigene Wissenschaft in 
einem anderen Land auszuhalten. 

Sprecher: Was Hollensteiner betrifft, haben 
wir ein Beispiel, wie der Staat mit einem un­
gewöhnlich klaren und wichtigen Kopf um­
geht. 

Sänger: Jahrelang hat Hollensteiner um die 
Mittel, die er zu seiner Forschung gebraucht 
hat. gebettelt. Jahrelang hat sich Hollenstei­
ner vor einer Bürokratie erniedrigt, die die 
abstoßendste der Welt ist, um zu seinen Mit-
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teln zu kommen. Jahrelang hat Hollensteiner 
versucht, was vor ihm schon hunderte Ge­
niale versucht haben: 

Ein bedeutendes und nicht nur für Öster­
reich, ein zweifellos für die ganze Mensch­
heit bedeutendes Vorhaben mit Hilfe des 
Staates zu verwirklichen. 

Chor: Aber er hat einsehen müssen, daß 
man in Österreich nichts mit Hilfe des Staa­
tes verwirklichen kann, wenigstens nichts 
Außerordentliches. 
Der Staat, an den sich eine Natur wie Hol­
lensteiner in höchster Verzweiflung wendet, 
hat für eine solche Natur wie Hollensteiner 
nichts übrig. Dann muß eine solche Natur 
wie Hollensteiner erkennen, daß sie in ei­
nem Staat existiert, der das Außerordentli­
che haßt und der nichts tiefer haßt als das 
Außerordentliche, und daß in diesem Staat 
nur das Stumpfsinnige und die Mittelmäßig­
keit und der Dilettantismus geschützt sind 
und immer wieder gefördert werden. 
Und daß in diesem Staat nur in das Stüm­
perhafte und in das überflüssige Mittel ge­
stopft werden, ist klar. Das sehen wir tagtäg­
lich an Hunderten von Beispielen. 

Sänger: Machen wir uns nichts vor, mit ei­
nem Kulturstaat hat dieser Staat nichts zu 
tun, und werden wir nicht müde, das immer­
fort und ununterbrochen und bei jeder Gele­
genheit zu sagen und erwachsen uns aus 
dieser pausenlosen Feststellung als Wieder­
holung immer des Gleichen, daß dieser 
Staat ein grenzenlos verstandes- und gefühl­
loser ist, auch die größten Schwierigkeiten. 

Chor: Hollensteiners Unglück ist es gewe­
sen, an dieses Land, nicht an diesen Staat, 
gefesselt zu sein mit allen seinen Sinnen. 
Und was das heißt, ein Land wie das unsri­
ge mit allen Sinnen zu lieben gegen einen 
Staat, der alles unternimmt, um einen zu 
zerstören, anstatt einem zu Hilfe zu kom­
men, das wissen wir, Hollensteiners Selbst-
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mord ist ein Selbstmord unter vielen. Wenn 
wir die Schönheit dieses Landes mit der Ge­
meinheit dieses Staates verrechnen, kom­
men wir auf den Selbstmord. 

Sprecher: Leute wie Hollensteiner sind die 
schwierigsten, und es ist nicht leicht, mit ih­
nen Kontakte zu behalten, weil einen diese 
Leute fortwährend vor den Kopf stoßen, wie 
es ja immer die Eigenschaft des Außeror­
dentlichen ist, seine hervorstechendste Ei­
genschaft, vor den Kopf zu stoßen, aber an­
dererseits gibt es doch auch keinen größe­
ren Genuß, als in Kontakt mit solchen 
schwierigsten Leuten zu sein. 

Chor: Wir müssen alles daransetzen und 
darauf immer ganz bewußt den größten Wert 
legen, gerade mit den schwierigsten Leuten 
in Kontakt zu sein, mit den Außerordentlich­
sten und Außergewöhnlichsten, weil nur die­
ser Kontakt tatsächlichen Wert hat. Alle an­
deren Kontakte sind wertlos, sie sind not­
wendig, aber wertlos. 

Sprecher: Aber Leute wie Hollensteiner las­
sen einen auch nicht an sich herankommen, 
sie ziehen einen an und stoßen einen im 
entscheidenden Moment wieder zurück. 

Sänger: Wir glauben, wir stehen in einem 
engeren Verhältnis zu solchen Leuten, wäh­
rend wir in Wirklichkeit niemals mit Leuten 
wie Hollensteiner in einem engeren Verhält­
nis stehen können. Tatsächlich sind wir sol­
chen Leuten wie Hollensteiner verfallen, oh­
ne genau zu wissen, was die Ursache sol­
chen Verhaltens ist. 

Sprecher: Ein Irrtum anzunehmen, die 
Schwester Hollensteiners habe sich auf die 
Seite Hollenstei ners gestellt, im Gegenteil 
hat sich die Schwester Hollensteiners ihres 
Bruders geschämt und auf die Seite des 
Staates und also auf die Seite der Gemein­
heit und Dummheit gestellt. Auf die Frage 

nach Hollensteiners Schriften hat sie geant­
wortet, Hollensteiners Schriften existieren 
nicht mehr, sie habe Hollensteiners Schrif­
ten verbrannt, weil sie ihr als irrsinnige 
Schriften erschienen sind. Wie man immer 
wieder beobachtet, handeln die stumpfsin­
nigen Verwandten, zum Beispiel Schwe­
stern, Frauen oder Brüder und Neffen von 
verstorbenen oder in Irrenhäuser gekomme­
nen Denkern, gar, wenn es sich um geniale 
Charaktere handelt, schnell, sie warten nicht 
einmal den Augenblick des endgültigen To­
des oder die des endgültigen Verrücktwer­
dens des gehaßten Objektes ab, sondern 
vernichten, also verbrennen, meistens noch 
vor dem endgültigen Tode oder vor der end­
gültigen Internierung ihres gehaßten Den­
kers als Anverwandte dessen sie irritieren­
de Schritten. 

Sänger: Wir haben Hollensteiner auf dem 
Döblinger Friedhof auf die einfachste Art 
und Weise, wie er sich das wünschte, begra­
ben. 

Chor: Allein auf dem Döblinger Friedhof sind 
so viele außerordentliche Menschen begra­
ben, die alle vom Staat zugrunde gerichtet 
worden sind, die gescheitert sind an der 
Brutalität der Bürokratie und an der Stumpf­
sinnigkeit der Masse. 

Sänger: Wir kommentieren einen Fall und 
fragen uns, wie hat es zu diesem Unglück 
kommen können, wie ist das Unglück mög­
lich gewesen. Wir vermeiden absichtlich, 
von einer menschlichen Tragödie zu spre­
chen. Wir haben einen Einzelnen vor uns 
und müssen uns sagen, daß dieser Einzelne 
am Staat, umgekehrt aber auch der Staat an 
diesem Einzelnen gescheitert ist. 

Chor: Es ist unsinnig, sich jetzt zu sagen, 
Hollensteiner könnte jetzt in Göttingen sein, 
oder in Marburg, weil Hollensteiner nicht in 
Göttingen und nicht in Marburg ist, Hollen-

steiner gibt es nicht mehr. Wir haben Hol­
lensteiner auf dem Döblinger Friedhof be­
graben, auf die einfachste Art und Weise, 
wie er sich das wünschte, begraben. 
Sprecher: Die Erschütterung über Hollenstei­
ners Selbstmord ist die kürzeste gewesen. 
Ist der Selbstmörder eingegraben, ist sein 
Selbstmord und ist er selbst vergessen, kein 
Mensch denkt mehr daran, und die Erschüt­
terung stellt sich als Heuchelei heraus. Zwi­
schen dem Selbstmord Hollensteiners und 
dem Begräbnis Hollensteiners ist viel dar­
über gesprochen worden, daß man jetzt 
dem Nachfolger Hollensteiners - als ob es 
einen solchen gäbe - die Mittel, die man 
Hollensteiner verweigert hat, zur Verfügung 
stellen werde, auf dem Begräbnis selbst ist 
die Rede davon gewesen, der Staat werde 
an dem Hollensteinerschen Institut gutma­
chen, was er bis jetzt versäumt habe, aber 
heute ist das alles so gut wie vergessen. 
Denn Hollensteiner hat dem Staat nichts be­
deutet, weil er der Masse nichts bedeutet 
hat. 

Sänger: Heute spricht kein Mensch mehr 
von Hollensteiner, und kein Mensch spricht 
von seinem chemischen Institut, und kein 
Mensch denkt mehr daran, den Zustand, der 
zu Hollensteiners Selbstmord geführt hat, zu 
ändern. 

Chor: Und dann macht wieder einer Selbst­
mord und wieder einer, und es wiederholt 
sich der gleiche Vorgang. langsam, aber si­
cher vollzieht sich auf diese Weise die voll­
kommene Auslöschung der Geistesaktivität 
dieses Landes. Bis jetzt haben wir uns im­
mer gefragt, ob es sich ein Land oder der 
Staat leisten kann, seinen Geistesbesitz in 
so hundsgemeiner Weise verkommen zu 
lassen. 
Aber jetzt stellt sich diese Frage gar nicht 
mehr. 

Nach Texten aus: 
Thomas Bernhard, ,, Gehen" 
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Gerhard Rühm , Stimme und Klavier 

Gerhard Rühm 
Geboren 1930 in Wien. Stu­
dium an der Akademie für 
Musik und darstellende Kunst 
in Wien (Klavier und Kompo­
sition), danach privat bei Jo­
sef Matthias Hauer. Beschäf­
tigung mit orientalischer Mu­
sik während eines längeren 
Aufenthalts im Libanon. 1952 
erste Lautgedichte. Mitbe­
gründer der „Wiener Gruppe" 
(Achleitner, Artmann, Bayer, 
Rühm, Wiener). In den fünfzi­
ger und sechziger Jahren 
überwiegend literarisch tätig, 
von Anfgang an aber interme­
dial orientiert, entwickelte er 
Dichtung vor allem in Grenz­
bereichen weiter - sowohl zur 
bildenden Kunst (visuel le 
Poesie, gestische und konzep­
tionelle Zeichnungen, visuelle 
Musik, Fotomontagen, Buch­
objekte . .. ) als auch zur Mu­
sik (auditive Poesie als Vor­
trags- und Tonbandtexte, 
Chansons. dokumen tarische 
Melodramen, Vokalensem­
bles, konzeptionelle Klavier­
stücke wie etwa Text-Ton­
Transformalionen - ,,Tondich­
tungen" im buchstäblichen 
Sinn ... ). Entsprechend um­
faßt sein Wirkungsbereich lite­
rarische Publikationen, Aus­
stellungen, Vorträge, Konzer­
te und Theateraufführungen. 
Wichtige Beiträge zum „ Neu­
en Hörspiel", mehrfach mit 
Preisen ausgezeichnet. l ehrt 
seil 1972 an der Hochschule 
für bi ldende Künste in Ham­
burg. 
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Gerhard Rühm über seine Werke 

medltatlon über die letzten dinge 
welche musik - angenommen, man genießt 
das privileg eines ruhigen todes - könnte ei­
nem das sterben erleichtern, sozusagen 
sterbehilfe leisten? 1978 schrieb ich auf 
grund solcher überlegungen ganztönige kla­
vierstücke, die ich geradeheraus ,sterbemu­
sik' nannte. mit dem klavierstück ,atemland' 
(1979) kam ich meiner vorstellung einer sol­
chen musik noch näher, mit der vorliegen­
den ,meditation über die letzten dinge' kom­
me ich ihr, wie ich glaube, bisher am 
nächsten. dieses stück unterscheidet sich 
von den oben genannten vor allem darin, 
daß ihm ein text zugrunde liegt, der buch­
stabe für ton in musik übertragen wurde, 
wobei silben zusammenklänge bilden. spra­
che hat sich hier in musik transformiert und 
wurde im buchstäblichen sinn zu einer ton­
dichtung. der so musikalisch verschlüsselte 
text umfaßt, lexikalisch komprimiert, eine 
definition des sterbens und eine beschrei­
bung der auflösungsvorgänge des leich­
nams. mir erscheint an dieser ,meditation' 

als besonderheit, daß die musik über die ru­
hige „harmonische" grundstimmung der äl­
teren stücke und über die hier „vertonte" 
textvorlage hinaus etwas mitteilt, das in die­
ser form verbal nicht mitteilbar wäre, aber 
auch die üblicherweise der musik zugewie­
senen kompetenzen übersteigt. der musika­
lische formverlauf erweist sich gewisserma­
ßen als hörmodell eines reduktionsprozes­
ses (entfaltetes material schrumpft zur kon­
stanten grundstruktur), das ein aufgehen in 
der „ursubstanz", ein verschmelzen mit der 
natur im weitesten, umfassend religiösen 
sinn symbolisieren könnte. konkret ge­
schieht folgendes: die den sechs vokalen u, 
y (ü), o, a, e, i zugeordneten sechs ganztöne 
es, f, g, a, h, cis bleiben, über sechs oktaven 
verteilt, während des ganzen stückes fixiert, 
während die den konsonanten zugeordneten 
restlichen sechs töne des chromatischen to­
tals in ihrer oktavlage frei beweglich sind. 
die konsonantenbezogenen töne werden nun 
im zweiten teil des stückes (der von den 
auflösungsvorgängen „handelt") sukzessiv 
von den vokalbezogenen aufgesogen, so 
daß schließlich nur noch das „vokale" ganz­
tongerüst übrigbleibt. der notentext schließt 
mit folgendem zitat aus dem stapatha­
brahmana: .,wer mit solcher kenntnis aus 
dieser weit scheidet, geht mit seiner stimme 
in das feuer ein, mit seinem auge in die 
sonne, mit seinem geist in den mond, mit 
seinem gehör in die himmelsgegenden, mit 
seinem hauch in den wind. zu einem be­
standteil davon geworden, wird er zu der 
von diesen gottheiten, zu welcher er will, 
und kommt zur ruhe." 
,meditation über die letzten dinge' ist ein 
auftragswerk von radio bremen für ,pro mu­
sica nova' 1984. 



botschaft an die zukunft 
ein auditiver text, der sich in geklopfte mor­
sezeichen auflöst, basiert auf einer zeitungs­
nachricht über einige überlegungen von wis­
senschaftlern, bei denen es um die frage 
geht, wie man zukünftigen generationen in 
etwa zehntausend jahren lagerstätten von 
atommüll signalisieren könne. es sei dabei 
zu berücksichtigen, daß - sofern es dann 
überhaupt noch manschen gibt - eine völlig 
veränderte sprache und kultur bestehen 
werde. ein wissenschaftler schlug schließ­
lich vor, die höchst gefährlichen plätze 
durch langwirkende stinkbomben zu verpe­
sten. 

erlnnerung und gegenwart 
der titel ,erinnerung und gegenwart' spielt 
auf den großen roman der romantik ,Ahnung 
und Gegenwart' von joseph von eichendorff 
an. die musik - auch wenn sie am ende 
(letzte strophe) zu einem aktuellen text ge­
spielt wird - ist eine vertonung des brenta­
no-gedichts „Es sang vor langen Jahren" 
(aus der ,Chronika eines fahrenden Schü­
lers') im wörtlichen sinn: die buchstaben 
sind bestimmten tönen zugeordnet; durch ih­
re zusammenfassung in silben bleibt das 
metrum des gedichtes gewahrt, wie sich 
auch der reim und die fast trancehaft ver­
sponnene wiederkehr gewisser wortklänge -
eine besondere spezialität brentanos - mu­
sikalisch vermitteln. das gedieht erscheint 
zeile für zeile zur musikalischen umsetzung 
als diaprojektion. 
das kurze, codaartige nachspiel ist nach der 
gleichen methode wiederum aus dem gera­
de rezitierten zeitungstext gewonnen, wobei 
hier die zuordnung laut-ton im unterschied 
zur wohlüberlegt individuellen des brentano­
gedichts schematisch der c-dur-skala folgt: 
das macht nach den zart schwebenden klän­
gen der brentano-musik einen geradezu 
derb banalen effekt, erweckt aber zugleich 
den eindruck, die worte würden musikalisch 
noch einmal eindringlich (statt silben bilden 
jetzt ganze wörter klangeinheiten) ins ge­
dächtnis gerufen. 
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pornophonie 
ist ein text für klavier. das heißt, die buch­
staben werden bestimmten tönen der klavia­
tur zugeordnet, wobei silben zusammenklän­
ge bilden. auch der rhythmus des stückes 
(man kann hier im wörtlichen sinn von einer 
.,tondichtung" sprechen) ist durch den zu­
grundeliegenden text determiniert - nämlich 
durch die silbenanzahl der wörter und die 
interpunktionen. 
es ist für den hörer nicht wichtig, den origi­
naltext zu kennen; seine fantasie soll nur 
vage in die durch den titel angegebene rich­
tung gelenkt werden. interessant erscheint 
mir, welche rolle dabei die eigendynamik 
des mediums musik spielt (zensoren, durch 
den titel aufmerksam geworden, werden 
hier vermutlich schwierigkeiten haben). es 
sei aber verraten, daß sich die titelhälfte 
„phonie" auch auf den „vertonten" text 
selbst bezieht: er handelt von dem fall einer 
jungen frau (mitgeteilt in einer älteren sexu­
alpathologischen zeitschrift), die sexuelle 
befriedigung ausschließlich im belauschen 
fremder intimer liebesgeräusche fand, wobei 
das pathologische in der schon quälenden 
zwanghaftigkeit und dem halluzinativen cha­
rakter liegt, den dieses stimulans für sie ge­
wann. 

zwei lesbische episoden 
sie basieren auf fallstudien einer aus dem 
amerikanischen übertragenen untersuchung 
über die bisexualität der trau. die texte sind 
wieder nach meiner „transformationsmetho­
de" in musik gesetzt, indem die sprachlaute 
bestimmten tönen (mit frei wählbaren oktav­
versetzungen) zugeordnet wurden. aber 
auch hier zeigt sich diese methode in einer 
charakteristischen ausprägung, die ganz auf 
das gewünschte klangergebnis hin konzi­
piert ist. bedeutsam erscheint dabei die ok­
tave als thematisch beziehungsvoller gleich­
klang: sie symbolisiert das emotionale zu­
sammenschwingen der beiden trauen in der 
sinnlichen begegnung. auch die beiden hän­
de des spielers gewinnen eine auffällige 
thematische funktion: jede hand fungiert für 
eine der partnerinnen - in der einleitenden 
und abschließenden reminiszenz für die je­
weilige erzählerin. das erste stück eröffnet 
und beschließt daher die rechte hand, das 
zweite die linke, während das zusammen­
wirken der beiden hände die emotionale ak­
tualität der erinnerung an das gemeinsame 
erlebnis selbst signalisiert. 
stichproben des zugrundeliegenden textes 
werden zur inhaltlichen orientierung und als 
assoziative anhaltspunkte für den hörer an 
den entsprechenden musikstellen als dias 
zweier frauenhandschriften an die wand pro­
jiziert. ich möchte diese meines wissens 
neue bimediale darbietungsform, in abwand­
lung zu „melodram", als „scriptodram" be­
zeichnen. 

kitzel zwischen käse und kuchen, 
eine völlerel 
ist ein vortragstext für einen sprecher unter 
verwendung von zwanzig sektgläsern. er ba­
siert auf je hundert haupt- und zeitwörtern 
aus dem deutschen wörterbuch zwischen 
.,käse" und „kuchen" - also auch eine ver­
bale völlerei, die naturgemäß mit einer ver­
stimmung endet. 



Grazer Congress/ Kammermusiksaal 
Samstag, 25. Oktober, 18 Uhr 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten: 

Michael Hamann 
Zyklus 
für Violine solo 

4 Regentropfen 
Dämmerung und Nacht 
Alnitak, Alnilam und Mintaka - der „Orion­
gürtel " 

Österreichische Erstaufführung 

Fausto Romitelli 
Solare 
für Gitarre (1984) 
Österreichische Erstaufführung 

Dia Nykta 
für Flöte 
Österreichische Erstaufführung 

Alejandro lglesias Rossi 
,,Metamorphosis" (Six Quechua Songs) 
für Violoncello solo 
Uraufführung 

Marcella Mandanici 
Steps 
für Klavier solo (1983) 
Österreichische Erstaufführung 

Veronica Kröner, Violine 
Gunter Schneider, Gitarre 
Dieter Flury, Querflöte 
Christian Benda, Violoncello 
Adolf Hennig, Klavier 

Mia Schmidt 
- ihre Geschichte -
für vier Frauenstimmen und Sprecherin 
nach Texten von Christa Reinig und eigenen 
Texten (1986) 
Uraufführung 

Gunda König, Sprecherin 
Flora St. Loup, Pantomime 
Vokalquartett Christina Ascher 
{Tonbandmontage: Peter Weikert) 
K&K EXPERIMENTALSTUDIO 
Leitung: Dieter Kaufmann 

Michael Hamann, 
geb. 1968 in Berlin, seit 1982 
Jungstudent an der Folkwang­
Hochschule in Essen (Kompo­
sition bei W. Hufschmidt, Kla­
vier, Violine). Mehrere Jahre 
Konzertmeister des Jugend­
sinfonieorchesters Bochum. 
Preisträger von „Jugend kom­
poniert" in Nord rhein­
Westfalen ( .. Begegnung" für 
Oboe und Schlagzeug). 
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Fausto Romitelli, 
geb. 1963 in Gorizia. Studien 
am Konservatorium „ G. Ver­
di" in Mailand (Umberto Ro­
tondi) und an der Accademia 
Chigiana Siena (Franco Dona­
toni). Mehrfach Preisträger 
bei Komposilionswetlbewer­
ben, Aufführungen seiner 
Kompositionen bei vielen 
Festspielen zeitgenössischer 
Musik. 
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Alejandro lgleslas Rossi, 
geb. 1960 in Argentin ien. Stu­
dierte zunächst Musik an der 
kath. Universität in Buenos 
Aires, sodann in Boston und 
am Conservatoire Nationale 
in Paris. Derzeit Komposi­
tionsschüler bei Sergio Orte­
ga. Mehrere Kompositions­
preise in den Jahren 
1984--1986 bei internationalen 
Bewerben. Als Mi tglied der 
Gruppe „ Movimiento", Paris, 
um die Verbreitung zeitgenös­
sischer lateinamerikanischer 
Musik in Europa bemüht. 

Marcella Mandanici, 
geb. in Genua, studierte zu­
nächst in Brescia Klavier und 
weiter am Konservatorium in 
Mailand Cembalo und Kom­
position (Umberto Rotondi). 
Anschließend u. a . drei Som­
merkurse bei F. Donatoni in 
Siena. Ihre Kompositionen für 
Soloinstrumente, Kammer­
ensembles und Orchester 
wurden in den Jahren 
1983-86 mehrfach mit Preisen 
ausgezeichnet. Als Cembali­
stin widmet sie sich sowohl 
alter Musik wie auch zeit­
genössischen Werken. 

Veronica Kröner1 

geb. in Oberteuringen, seit 
1982 Studium an der Musik­
hochschule in Graz (K. Eich­
holz) . Konzertmeisterin des 
Hochschulorchesters und der 
Hochschul-Sinfonietta. Sol istin 
verschiedener Orchester, 
Duo-Abende, Fernseh-, Rund­
funk- und Plattenaufnahmen, 
Ur- und Erstaufführungen. 
Konzertreisen in Europa, Afri ­
ka und Mittelamerika. 

Gunter Schneider, 
geb. 1954, studierte Gitarre 
und Musikwissenschaft in 
Innsbruck. Lehrauftrag an der 
Universität Innsbruck. Unter­
richtet Gitarre an der Wiener 
Musikhochschule. Pflegt als 
Solist, als Partner und als M it­
glied verschiedener Ensem­
bles für neue Musik die Inter­
pretation zeitgenössischer 
und avantgard istischer Musik. 
Animationsarbeit für neue 
Gitarrenmusik. Dozent der 
Kärntner Meisterkurse für 
aktuelle Musik (IGNM). 



Dieter Flury, 
geb. 1952 in Zürich. Flöten­
ausbildung bei Andre Jaunet 
{Musikhochschule Zürich), 
Mathematikstudien an der 
ETH Zürich, Diplome in bei­
den Studienrichtungen. Seit 
1981 Soloflötist der Wiener 
Philharmoniker. 

Christian Benda, 
geb. 1959 in Brasil ien. Cello­
Ausbildung am Genfer Kon­
servatorium {Guy Fallot), 
weitere Studien anschließend 
bei Pierre Fournier. Konzert­
tätigkeit als Solist und Kam­
mermusiker in vielen Ländern 
Europas und in Südamerika. 

Michael Harnann über Zyklus für Violine 
Die drei Stücke für Geige solo stel len 
Naturbeschreibungen aus der Sicht des 
Menschen dar. 
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,,4 Regentropfen" - die vier Violinsai ten -, 
die auf ein Fensterbrett klopfen, ergeben 
durch ihre unterschiedl ichen Zeitintervalle 
im Ohr des Hörers „ zufäl l ige" Rhythmen. 
Zusätzlich erfährt jeder Tropfen eine ande­
re Entwicklung in der Art des Pizzicatos. 
Der langsame, zweistimmige Variations­
satz „Dämmerung und Nacht", dem ein 
Abendlied zugrunde liegt, beschreibt den 
Übergang des einen Zustandes in den an­
deren. Z. B.: wie sich bei zunehmender 
Dunkelheit die Konturen eines Baumes 
verwischen. Dies geschieht durch die Re­
duktion sämtlicher Bewegungen auf die 
zentralen Töne f' und d'. Aln itak, Alnilam 
und Mintaka sind 3 gleich helle Sterne, die 
in einer auffallenden Reihe im Sternbild 
des Orion stehen. Wie sehr sie sich bei 
genauerer Betrachtung voneinander unter­
scheiden, verdeutlicht die Entwicklung des 
letzten Stückes durch rhythmische, klang­
farbliche und Tonraum-Verschiebungen 
des anfangs über drei Saiten arpeggier­
ten e". 
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Fausto Romltelll über 
Dia Nykta und Solare 
In diesen beiden Werken werden beste­
hende Quellen in bezug auf das Problem 
von instrumenteller Ausdruckskraft und 
Klangfarbe und ihrem Zusammenhang 
zum Aufbau ausgeschöpft. Während des 
Prozesses der Nachkomposition wurden 
auf Grund von Forschungen ältere Struktu­
ren geändert und vermieden. Diese For­
schungen lassen zwei verschiedene Rich­
tungen erkennen: 
1. Klang als Nachhall des Wortes. 
In „Dia Nykta" rezitiert die Flöte den 
Klang eines griechischen lyrischen Frag­
ments von lbiscus. In Worten liegt ja, ab­
gesehen von der Bedeutung, ein verborge­
ner Klang und überdies ein Echo der Anti­
ke. Das Fragment selbst versetzt den Hö­
rer in entfernte Klänge, in Stille, Pauken­
schläge und Widerhall, der von Flöten ver­
stärkt und variiert wird. Griechische Pho­
neme werden dazu verwendet, spezielle 
multiphone Effekte zu erzielen, die durch 
eine Vereinigung von Vokal- und Instru­
mentalklang erzeugt werden. Es gibt keine 
Struktur, sondern nur den reinen Klang an­
tiker Wörter. 
2. Klang als Nachhall der Gebärden . 
.,Solare" basiert auf der ständigen Ent­
wicklung von vielschichtigen Figuren, die 
dazu neigen, das Stoffliche mehr und mehr 
zu verdichten und ihre innere Artikulation 
zu zerstören. Dabei komprimieren sie sie 
und kristallisieren sich in einer bestimm­
ten Anordnung von instrumentalen Gebär­
den. Die Struktur verliert sich in einer Art 
von graphischem Vielklang und einem 
Taumel von Gefühlen. 
Das Ergebnis ist bei beiden Werken das­
selbe: Bestimmtes und wohlüberlegtes 
Material wird verfremdet und leer im 
Zusammenklang mit einem irrationalen 
und sinnlichen Wunsch nach Klang, Gestik 
und Schall. 

Alejandro lgleslas Rossi über 
Metamorphosls 
Dieses Werk entstand 1986 und versucht 
das rituelle Flair des Klanges inkaischer 
Instrumente wie Charango oder Quena 
wieder herbeizuführen, ebenso wie auch 
die Stimmung der Lieder der Quechuas, 
der wichtigsten Stämme des vorspani­
schen lnkareiches. ,,Alte Riten einer ver­
gessenen Kultur" für 6 Schlagwerker und 
Sopran, ,,Das Opfer des Atawallpa" für So­
pran, Rezitation und Orchester, ,,Manchay 
Puitu" für gemischten Chor und „Metamor­
phosis" für Violoncello solo bilden zusam­
men einen Zyklus, der von verschiedenen 
Erscheinungsformen der Quechua-Kultur 
inspiriert ist. 

Marcella Mandanlcl über Steps 
Das Werk leitet seinen Namen von seinem 
Aufbau her. Es ist nämlich aus vielen ver­
schiedenen Abschnitten zusammengesetzt, 
welche manchmal, aber nicht immer, 
durch eine Pause, eine kleine Kadenz oder 
durch einen Wechsel des Zeitmaßes ge­
trennt sind. Jeder Abschnitt stellt für mich 
eine neue „Stufe" auf dem Weg des Ken­
nenlernens der Möglichkeiten dar, die im 
Material verborgen sind. Dieses ist mit 
den Tönen A-B-Des-H einem bekannten 
Thema B. Bart6ks entnommen. 
Das ganze Stück kann als eine Folge von 
Variationen angesehen werden, welche in 
freier Weise aufeinander folgen. Die Bezie­
hungen zu der das Stück eröffnenden Fi­
gur sind anfangs sehr eng und klar, wer­
den aber nach und nach abstrakter und 
immer weniger erkennbar. Diese Entwick­
lung verleiht dem Stück einen offenen Aus­
blick. 



Mia Schmidt, 
geb. 1952 in Dresden, stu­
dierte zunächst Pädagogik, 
Psychologie und Soziologie, 
begann 1980 auch Musikwis­
senschaft zu belegen und 
wurde 1981 Kompositions­
schülerin von Milko Kelemen. 
Seit 1984 Studentin bei Brian 
Ferneyough in Freiburg/Breis­
gau. Bei mehreren Rundfunk­
anstalten wurden Aufnahmen 
ihrer Werke produziert. Aner­
kennungen und Preise errang 
sie mit Werken wie „ Lilith" , 
,.Rater Mohn" oder „ Mond­
wein''. 

Flora St. Loup 
kam 1977 aus Paris nach 
Osterreich und lebt derzeit in 
Wien. Musikunterricht zu­
nächst an den Konservatorien 
in Paris und Wien, sodann 
Stud ium am Salzburger 
Mozarteum und an der Musik­
hochschule Wien (D. Kauf­
mann) . 1979 erste elektro­
akustische Kompositionen. 
1981 Gründung eines Free­
Jazz-Trios. Kompositionstätig­
keit ab 1982 (Musik für Thea­
terproduktionen und Film, 
Solokonzerte und Performan­
ces). 

K&K EXPERIMENTALSTUDIO 
mit der Schauspielerin Gunda 
König und dem Komponisten 
Dieter Kaufmann ist ein 
Musiktheater-Ensemble, das 
Neue Musik (Elektroakusti­
sche Musik, grafische 
Musik, ... ) in Theater- und 
Media-Mischformen mit Hilfe 
der technischen Möglichkeiten 
unserer Zeit zur Aufführung 
bringt. Komponisten wie Hau­
benstock-Ramati, Logothetis, 
Liberda, Zobl , Ungvary, Siko­
ra , HK. Gruber, Schwertsik, v. 
Einern, Alcalay und Kaufmann 
haben für das Ensemble ge­
schrieben. Seit der Gründung 
im Jahre 1975 zahlreiche Auf­
führungen in fast allen euro­
päischen Ländern und in 
Nordamerika. U. a. auch Ge­
sta ltung einer 40teiligen Sen­
dereihe im ORF, 1982-83: 
Was soll der Klang in meiner 
Hand. 
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Mla Schmidt über - Ihre Geschichte -
Das Werk ist in zwei Teile gegliedert: 
1 Alltägliche Gewalt gegen Frauen 
II Besondere Fälle von Gewalt 

Kindsmißbrauch 
Vergewaltigung im Krieg und Tötung, z. T. 
kontrapunktiert durch eine fast alltägliche 
Frauensituation 

Aus meinem Anliegen, möglichst viel Text 
darzustellen und Informationen unterzu­
bringen, resultierte: 
1. die Überlagerung mehrerer Texte 
2. die Bearbeitung der Texte 

Ein Beispiel zur Bearbeitung der Texte: 
Falldarstellungen aus einem Buch und 
einem Zeitungsartikel, sieben alltägliche 
Vergewaltigungsfälle, die ich dreimal re­
petiere und die Geschichten dabei zuneh­
mend verkürze. 
Reduktion der Vokale, durch Zusammen­
fassen mehrerer Worte zu einem Wort: 
z. B. Die Frau ist wird zu Dfrst 

sie arbeitet als wird zu srbeitls 
Durch das Minimum an Vokalen ist der 
Text nur in Umrissen zu erkennen, erhält 
jedoch gleichzeitig eine eigene Ausdrucks­
qualität: würgend, abgehackt, geräusch­
haft. 
Bei jedem Textdurchgang wird ein Detail 
der jeweiligen Geschichte beleuchtet, d. h. 
unverzerrt und deutlich gesprochen: 
Alter der vergewaltigten Frau: 
19/17 /39/16/23fl3. 
Häufung der jüngeren Frauen ist ein sozio­
logisches Faktum. 
Uhrzeit, z. T. auch Gelegenheit: 2 Uhr 
nachmittags/4 Uhr nachmittags/mitten in 
der Nacht/feiertags (Büro)/Autostopp/ 
Mitternacht 

Ort: isolierter Teil des Universitätsgebäu­
des/Garage/Büro/Feldweg/Heimweg 
Täter: junger mann, der ndr nvrsit unter­
richtet/ehmann nr freundin/ boß/stu­
dent/LKW-Fah rer /Mann 
Ein analoges Verfahren, jedoch kürzer, 
wende ich zu Beginn des 2. Teiles an. Ich 
reduziere die Konsonanten: 
meine Nichte ist wird zu eie ie i (Text un­
kenntlich) 
Um den Text etwas erkennbar zu lassen, 
belasse ich beim 2. Fall pro Wort einen 
Konsonanten. 
Durch die Reduktion der Konsonanten tre­
ten die Vokale in ihrer Weichheit hervor, 
dies ergibt eine Süßlichkeit, die wiederum 
die Verlogenheit charakterisiert, mit der 
diesen Verbrechen begegnet wird. 

Aus den Texten: 

„Laß es dir gut gehen 
um meinetwillen 
dies ist ein befehl" 

„Ich deute dir deinen traum 
von den brüllenden männern 
sie haben tatsächlich gebrüllt 
die halbe nacht" 

„Heute bin ich wieder 
vor einem mann auf der treppe 
ausgewichen 
- automatisch -" 

Christa Reinig: aus „Müßiggang 
ist aller Liebe Anfang" 

„Es ist kein Vorgang, der nur den Körper 
betrifft; für die betroffene Frau bedeutet 
Vergewaltigung nicht erzwungene Sexuali­
tät, sondern ist ein Angriff auf ihr Selbst, 
eine Mißachtung ihres Willens." 

,,Und wie haben Frauen dies Erlebnis ver­
arbeitet? 

„Die einen äußerlich sehr unterkühlt, mit 
starker Selbstkontrolle; bleiben betont 
sachlich und vermögen kaum zu weinen. 
Andere reagieren mit heftiger Angst, mit 
weinen oder schreien ... " 

.,Und die Langzeitphase?" 

.,Da kommt es äußerlich zu einer Beruhi­
gung, zu einer Scheinanpassung. Günsti­
genfalls gelingt es der Frau, die Vergewal­
tigung in ihr Weltbild zu integrieren." 

„Vergewaltigung ist im strafrechtlichen 
Sinn ein Sexualdelikt, aber geht es dabei 
überhaupt um Sexualität?" 

,, ... in erster Linie Gewalttat, Aggressio­
nen abzureagieren und zu demütigen." 

Mia Schmidt, verfaßt zu Ausschnitten aus 
einem Interview mit einem Psychiater 

Sprechkanon 

Jede fünfte Frau 
In der BRD 
mehr als zweieinhalb Millionen Ehefrauen 
Drei Prozent mit Schlägen 
Sechs Prozent der Frauen halten dies 
für aufregend 
Er sagt 
sie liebe die Überwältigung 

Mia Schmidt 



Grazer Congress/Stefaniensaal 
Samstag, 25. Oktober, 20 Uhr 

Fabio Nieder 
Kresnik 
Lo spirito della notte di San Giovanni 
nei villaggi dei contadini della Slovenia 
für Klavier, 24stimmigen Chor, 2 Fernstimmen, 
Schlagwerk und einen Pantomimen 
Texte: Slowenisches Volksl ied und Pau l Klee 
(1986) 
Uraufführung 

PAUSE 

Hans Werner Henze 
Chorfantasie 
über die „Lieder von einer Insel" 
von Ingeborg Bachmann 
für gemischten Chor und Instrumente 
Österreichische Erstaufführung 

Karlheinz Donauer, Pantomime 
Adolf Hennig, Klavier 
Pro Arte Ensemble Graz 
Di ri gent: Karl Ernst Hoffmann 
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Fabio Nieder, 
geb. in Triest 1957. Studium 
am Konservatorium in Triest 
(Klavier, Komposition). Fe­
rienkurs bei W. Lutoslawski. 
Tätig als Pianist, Liedbeglei­
ter und Dirigent eigener Wer­
ke. Mehrere Preise und Aus­
zeichnungen seiner Werke 
1979-84. Aufführungen bei be­
deutenden Festivals wie „stei­
rischer herbst", Pan Music 
Festival (Korea), Paris, 
Aspekte Salzburg, La Bienna­
le di Venezia, Musica nel no­
stro tempo, Mailand. 

Hans Werner Henze, 
geb. 1926 in Gütersloh, 
seit 1942 Studien an der 
Staatsmusikschule Braun­
schweig , weitere Studien am 
kirchenmusikalischen Institut 
Heidelberg sowie private Stu­
dien von 1946 bis 1948 bei 
Wolfgang Fortner und Rene 
Leibowitz, von 1948 bis 1949 
musikalischer Leiter des 
Deutschen Theaters in Kon­
stanz; 1950 bis 1952 künstleri­
scher Leiter des Balletts am 
Hessischen Staatstheater 
Wiesbaden; seit 1953 ständi­
ger Wohnsi tz in Italien; 1962 
bis 1967 Meisterklasse für 
Komposition am Mozarteum 
Salzburg; 1969170 Lehrtätig­
keit und Studien in La Habana 
(Kuba); 1980 Professor für 
Komposition an der Musik­
hochschule Köln; rief 1976 in 
der südtoskanischen Stadt 
Montepulciano die „Cantieri 
lnternazionale d'Arte", eine 
Werkstatt für Künstler, 
Bauern, Handwerker, Arbei­
ter, Große und Kleine, ins Le­
ben. 1981 Künstlerischer Di­
rektor der Accademia Filar­
monica Romana; 1982 „ Com­
poser in residence" am „ Bar­
bican Cultural Centre Lon­
don", Leitung bzw. Mitwir­
kung bei Veranstaltungsrei­
hen im „steirischen herbst" 
(Mürzzuschlag, Deutschlands­
berg). 

Karlheinz Donauer, 
geb. 1941 in Graz. Studierte in 
Graz Klavier, Schulmusik. 
Chordirigieren. Romanistik. 
Lehraufträge an der Musik­
hochschule in Wien (Schul­
musik, Dirigieren) und in Graz 
(Solistischer Oratorienge­
sang). später Hochschulpro­
fessor und Abtei lungsleiter an 
der Grazer Musikhochschule. 
Dozent bei Chorleiterkursen 
und Singwochen, Konzerte als 
Liedbegleiter und Chordiri­
gent, Schallplattenaufnahmen. 
Besonderes Interesse für Re-

Karl Ernst Hoffmann, 
geb. 1926 in Wien, Studium 
am Konservatorium und an 
der Staatsakademie in Wien 
und am Mozarteum Salzburg 
(Dirigieren, Komposition, Ge­
sang, Klavier). 1945 bis 1947 
Lehrtätigkeit am Konservato­
rium der Stadt Wien, ab 1947 
als Direktor mehrerer Musik­
schulen am Aufbau des Steiri­
schen Musikschulwerkes be­
teiligt. 1961 Berufung an das 
Steiermärkische Landeskon­
servatorium; 1964 an die 
Hochschule für Musik und 

zitation in Verbindung mit Mu- darstellende Kunst in Graz. 
sik, Aufführung von Melodra- Seit 1970 außerdem Leiter der 
men, Kabarett und Chanson. Musikabteilung beim ORF-
Mehrmals Mitwirkung beim Landesstudio Steiermark. 
.. steirischen herbst". 



Fabio Nieder über Kresnik 
Als ich 1978 zum ersten Mal das sloweni­
sche Bauernlied „ Kresna noc" entdeckte, 
bekam ich sofort den bestimmten Eindruck, 
daß diese wahrscheinlich uralte Melodie et­
was Magisches wäre. Was dieses Lied für 
meine Zukunft bedeuten sollte, konnte ich 
damals nicht ahnen. Später erfuhr ich in der 
slowenischen Bibliothek von Triest aus Tex­
ten über Sitten, Bräuche und Riten in den 
slowenischen Bauerndörfern (daß heißt auch 
in der Umgebung von Triest), daß bei dem 
Johannisnachtfest (23. Juni, Sommersonnen­
wende) heilige Elemente mit noch heute 
ausgeübten uralten Sonnenriten unauflöslich 
verschmelzen. Der alte Feuergeist Kresn ik 
(Kres: Feuer) verwandelte sich in die christ­
liche Figur des Krstniks (Täufer). 
Nach dem Kennenlernen dieser folkloristi­
schen Quellen drängte sich das vor acht 
Jahren erstmals verwendete Volkslied 
.,Kresna noc" selbstverständl ich wieder auf. 
Es besteht aus drei mehrmals in einer Art 
bezaubernder Unbeweglichkeit wiederholten 
Tönen, und seine Vorstellung am Anfang 
von Kresnik legt gleich die Grundstruktur 
und das Thema der ganzen Komposition 
fest. Die magische Anwesenheit des Strohs 
umfaßt alle sichtbaren sowie hörbaren Ele­
mente von Kresnik: die acht Strohpeitschen 
der Perkussionisten und der unsichtbaren 
Knaben, die strohähnlichen Geräusche des 
Chors, hervorgebracht mittels konsonanti­
schen Effekten und des mit Papier präpa­
rierten Klaviers sowie - auf der Sichtebene 
- die Strohmaske und das Kostüm des 
Schauspielers (Kresnik). Der gesamte Klang 
des Werkes ordnet sich dem Knistern der 
Flamme und dem Rascheln des Strohs un­
ter. In diesem virtuellen Theater werden alle 

Erwartungen des Publikums vernichtet: Der 
schlecht beleuchtete Geist Kresnik (unheim­
liche Figur, die im Schlaf murmelt und at­
met) bleibt a ls ein Gespenst des Becket­
schen Theaters die ganze Zeit fast unbe­
weglich auf dem Podium zusammengekauert 
(daß im Volkslied eine ferne Spur des Ver­
zauberns wirksam sein könnte, ist nicht aus­
zuschließen), während sich hinter der Bühne 
unsichtbar Knaben als eine Sonnenmeta­
pher im l aufe der Zeit singend von links 
nach rechts bewegen (ihre Tonhöhe ist „Es" 
wie Sonne, Sole, Sonce usw.). Am üblichen 
Platz des theatralischen Geschehens stehen, 
um das Klavier, Chor und Perkussionisten. 
Einer hypothetischen Handlung entspricht 
die reine musikalische Form: 
Jedes an einem bestimmten Raumpunkt fi ­
xierte Schlaginstrument stellt ein Symbol­
Signal dar. Wesentlich für die Strukturauffas­
sung sind deshalb die Raumbewegungen 
der Klänge bzw. Geräusche. Einer eher 
freien , improvisatorisch-ungezwungenen 
Konstruktion am Anfang folgt in der Werk­
mitte eine durch strenge Kanons realisierte 
formelle Kristallisati on (Linien und Harmo­
nien verwandeln sich infolge einer Explo­
sion zu Punkten), zum Schluß kehrt die 
musikalische Situation des Anfangs wieder. 
Die Makrostruktur der Komposition kann mit 
einem Berg, dessen Abhänge vom Wald 
zum Gletscher in der Höhe führen, vergli­
chen werden. Sie besteht aus mehreren 
ineinandergefügten Bestandteilen: Erster 
Gesang der unsichtbaren Knaben, Kresna 
noc (das Johannisnachtlied), Variationen, Er­
ste Offenbarung der Knabenposition durch 
das Strohpeitschengeräusch, Zweiter Ge­
sang, Variationen, Erster „Nonsense" des 
im Schlaf murmelnden Kresniks, Variatio-
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nen, Zweite Offenbarung, Dritte Offenbarung 
und Zweiter „Nonsense", Dritter Gesang, 
Variationen (die zum Höhepunkt führen), 
Vierter Gesang und Dritter „ Nonsense" , 
Vierte Offenbarung, Glückwunsch. Wie man 
sieht, nehmen die Variationen, im rein musi­
kalischen Sinn, die Position von Aktionstei­
len in einer Oper ein. 
Alle Parameter folgen den Proportionen des 
goldenen Schnittes und der Fibonacci-Reihe: 
Die Verhältnisse zwischen den Einsätzen 
der Knabengesänge folgen durch genaue 
Position der klangischen Quelle auch im 
Raum dem Gesetz des goldenen Schnittes, 
ebenso die Beziehungen der metronomi­
schen Tempi. Auf der Ebene der Metrik lau­
fen „Verse" von 23 Achteln (die Länge des 
Volkslieds) mit ihrer inneren, unregelmäßi­
gen Pulsation als „ ausgezackte" Ostinati d ie 
ganze Form durch. Der Zahl 23 für die Me­
trik entspricht die Zahl 11 für die Tonhöhen. 
Die harmonische Spannung erreicht 
höchstens 11 verschiedene Töne. Der feh­
lende Ton „ Es", der, wie schon gesagt, nur 
den Knaben zukommt, wird, um das roman­
tische Total zu bilden, nur beim Höhepunkt 
hinzugefügt. 
Das Textmaterial basiert ausschließlich auf 
7 Worten, von denen 4 den ersten, von 
jungen Stimmen gesungenen Vers des slo­
wenischen Volksl ieds „Bog daj dobar vecer 
- Gott, g ib uns einen guten Abend" betref­
fen , während die übrigen 3 Worte aus Paul 
Klees „ Tropfen von T ief" stammen. Sie gel­
ten als Haupttext für die 24 Solostimmen. 
Die Eigentüml ichkeit dieser verschiedenen 
Texte drückt den heilig-profanen Charakter 
des slowen ischen Johannisnachtfestes gut 
aus. 
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Klaus Geltel über Henzes Chorfantasie 
Als Ingeborg Bachmann im Herbst 1964 der 
Büchner-Preis verliehen wird und Henze 
den Text ihrer - Büchner und Berlin gewid­
meten - Rede „Ein Ort für Zufälle" in die 
Hände bekommt, ist er sehr berührt. Er 
denkt an den ersten Besuch Ingeborg Bach­
manns auf Ischia (wo ihr Hörspiel „Die Zika­
den" entstanden war, zu dem er später die 
Musik geschrieben hatte) und an ihre „Lie­
der von einer Insel" aus dem Band „Anru­
fung des Großen Bären". Er komponiert sie 
unter dem Titel Chorfantasie (1964). 
Ähnlich wie im frühen „Wiegenlied der Mut­
ter Gottes" und den „Laudes" wird in der 
Chorfantasie das Orchester consortiumhaft 
behandelt. Die Besetzung ist: Posaune, zwei 
Violoncelli, Kontrabaß, Portativ, kleines 
Schlagwerk, Pauken. Der Chorsatz ist linear, 
herb und unlyrisch. Die Musik kommuniziert 
mit rustikalen, mediterranen Überlieferun­
gen, mit Aberglauben, Passionen. 
Fast ausdruckslose Melismen zeichnen sich 
ab in dem Chorsatz „Wenn einer fortgeht", 
der auf einer summenden Orgelton-Quinte 
aufgebaut ist. Der Schluß „Es ist Feuer un­
ter der Erde" wird in reinen Interpolationen 
der Stimmen linear interpretiert. Nur die 
Kirchweihmusik „Einmal muß das Fest ja 
kommen" scheint heiterer und unbe­
schwerter. 

Lieder von einer Insel 

1. 
Schattenfrüchte fallen von den Wänden, 
Mondlicht tüncht das Haus, und Asche 
erkalteter Krater trägt der Meerwind herein. 

In den Umarmungen schöner Knaben 
schlafen die Küsten, 
dein Fleisch besinnt sich auf meins, 
es war mir schon zugetan, 
als sich die Schiffe 
vom Land lösten und Kreuze 
mit unsrer sterblichen Last 
Mastendienst taten. 

Nun sind die Richtstätten leer, 
sie suchen und finden uns nicht. 

II. 
Wenn du auferstehst, 
wenn ich aufersteh, 
ist kein Stein vor dem Tor, 
liegt kein Brot auf dem Meer. 

Morgen rollen die Fässer 
sonntäglichen Wellen entgegen, 
wir kommen auf gesalbten 
Sohlen zum Strand, waschen 
die Trauben und stampfen 
die Ernte zu Wein, 
morgen am Strand. 

Wenn du auferstehst, 
wenn ich aufersteh, 
hängt der Henker am Tor, 
sinkt der Hammer ins Meer. 

III. 
Einmal muß das Fest ja kommen! 
Heiliger Antonius, der du gelitten hast, 
heiliger Leonhard, der du gelitten hast, 
heiliger Vitus, der du gelitten hast. 

Platz unsren Bitten, Platz den Betern, 
Platz der Musik und der Freude! 
Wir haben Einfalt gelernt, 
wir singen im Chor der Zikaden, 
wir essen und trinken, 
die mageren Katzen 
streichen um unseren Tisch, 
bis die Abendmesse beginnt, 
halt ich dich an der Hand 
mit den Augen, 
und ein ruhiges mutiges Herz 
opfert dir seine Wünsche. 

Honig und Nüsse den Kindern, 
volle Netze den Fischern, 
Fruchtbarkeit den Gärten, 
Mond dem Vulkan, Mond dem Vulkan! 

Unsre Funken setzen über die Grenzen, 
über die Nacht schlugen Raketen 
ein Rad, auf dunklen Flößen 
entfernt sich die Prozession und räumt 
der Vorwelt die Zeit ein, 
den schleichenden Echsen, 
der schlemmenden Pflanze, 
dem fiebernden Fisch, 
den Orgien des Windes und der Lust 
des Berges, wo ein frommer 
Stern sich verirrt, ihm auf die Brust 
schlägt und zerstäubt. 

Jetzt seid standhaft, törichte Heilige, 
sagt dem Festland, daß die Krater nicht ruhn! 
Heiliger Rochus, der du gelitten hast, 
o, der du gelitten hast, heiliger Franz. 

IV. 
Wenn einer fortgeht, muß er den Hut 
mit den Muscheln, die er sommerüber 
gesammelt hat, ins Meer werfen 
und fahren mit wehendem Haar, 
er muß den Tisch, den er seiner Liebe 
deckte, ins Meer stürzen, 
er muß den Rest des Weins, 
der im Glas blieb, ins Meer schütten, 
er muß den Fischen sein Brot geben 
und einen Tropfen Blut ins Meer mischen, 
er muß sein Messer gut in die Wellen treiben 
und seinen Schuh versenken, 
Herz, Anker und Kreuz, 
und fahren mit wehendem Haar! 
Dann wird er wiederkommen. 
Wann? - Frag nicht. 

V. 
Es ist Feuer unter der Erde, 
und das Feuer ist rein. 

Es ist Feuer unter der Erde 
und flüssiger Stein. 

Es ist ein Strom unter der Erde, 
der sengt das Gebein. 

Es kommt ein großes Feuer, 
es kommt ein Strom über die Erde. 

Wir werden Zeugen sein. 

„Lieder von einer Insel" aus: Ingeborg 
Bachmann, ,,Anrufung des Großen Bären" 



Grazer Congress/Stefaniensaal 
Sonntag, 26. Oktober, 11 Uhr 

Internationaler Wettbewerb für junge Komponisten: 
Harry W. Schröder 
Contentio 
für Violoncello solo und 
8 Streichinstrumente oder Streichorchester 
U rauffü h ru ng 

Thomas Pernes 
Das Herz 
Vertonung nach Gedichten von Wolfgang Bauer 
für Tenor, Kammerensemble und Zuspielband 
(1986) 
Uraufführung 

Hermann Markus Preßl 
,,GE" 
Teilnegativ zum Gedicht „ Ebot" 
von Peter Waterhouse 
für Singstimmen und Instrumente (1986) 
Uraufführung 

Helmut Wildhaber, Tenor 
Leonhard Wallisch, Violoncello 
Pro Arte Ensemble Graz 
Dirigent: Wolfgang Bozic 

Harry W. Schröder, 
geb. 1956 in Kassel; Dirigier­
studium bei Milan Horvat in 
Graz, Kompositionsstudien 
bei Ivan Eröd in Graz und bei 
Mi lko Kelemen in Stuttgart. 
Lebt derzeit als Musiklehrer 
und Musikverleger nahe Stutt­
gart. 
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Thomas Pernes, 
lebt in Wien als freischaffen­
der Komponist, Pianist und In­
terpret seiner Werke. Auffüh­
rungen und Produktionen u. a. 
in Den Haag, Paris, Berl in, 
Jerusalem, Tokio, New York 
und im Kennedy Center for 
the Performing Arts in 
Washington. Auftragswerke 
für Institutionen und Festivals, 
wie z.B. Donaueschinger Mu­
siktage, Musikprotokoll des 
„ steirischen herbstes" oder 
Wiener Staatsoper. 
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Hermann Markus Preßl, 
geb. 1939 in Altaussee. 
Musikstudien in Wien, Salz­
burg und Graz. 19ö4 bis 1966 
Musikschulleiter 111 Bad Aus­
see. 1966 bis 1971 im Auftrag 
der Wiener Musikakademie in 
Kabul (Afghanistan) als Leh­
rer und Volksmusiksammler 
tätig. Seit 1971 Instrumental­
lehrer an der Landesmusik­
schule, seit 1974 Lehrauftrag, 
seit 1982 Professur für Musik­
theorie und Komposition an 
der Musikhochschule Graz. 

Helmut Wildhaber, 
geb. in Klagenfurt. Studium 
an der Musikhochschule 
(E. Werba, K. Equiluz. H. Rös­
sel-Majdan) und an der Uni­
versität in Graz. 1973-76 
Staatstheater Braunschweig, 
daneben beginnende Zusam­
menarbeit mit großen Orche­
stern sowie Konzerte und 
Gastabende an der Volksoper 
Wien, in Mannheim, Klagen­
furt, beim „ steirischen 
herbst" , Carinthischen Som­
mer. in Frankreich, Brüssel, 
Mexico-City, Guatemala-City. 
Zahlreiche internationale 
Konzert-, Rundfunk-, und 
Fernsehverpflichtungen; 
Schallplatten. Seit 1980 Mit­
glied der Wiener Staatsoper. 
1984 Uraufführung von „Un re 
in ascolto" von L. Berio bei 
den Salzburger Festspielen. 

Leonhard Walllsch, 
geb. 1939 in Oberösterreich. 
Studien in Wien, Hamburg 
und Paris. Solocellist des 
ORF-Symphonieorchesters. 
Daneben solistische und kam­
mermusikalische Tätigkeit in 
Europa, den USA und im Na­
hen Orient. Zahlreiche Ur­
und Erstaufführungen. 

Wolfgang Bozlc, 
geb 1947 in Graz. Studien an 
der Musikhochschule Graz 
(Dirigieren und Klavier) sowie 
bei Bruno Maderna, Carlo 
Zecchi (Salzburg) und Franco 
Ferrara (Rom). 1970 Korrepe­
titor, 1975 Erster Kapel lmei­
ster am Opernhaus Graz. Diri­
gierte unter anderem die 
österreichischen Erstauffüh­
rungen von „Der zerbrochene 
Krug" von Fritz Geißler, .,Der 
Tod in Venedig" von Benja­
min Brillen . .,The Rising of 
the Moon" von Nicholas Maw, 
„Jakob Lenz" von Wolfgang 
Rihm und „ Barnstable" von 
Francis Burt, Rundfunkaufnah­
men als Dirigent und Pian ist, 
u. a. mit zeitgenössischen 
Werken. lehrt seit 1974 an 
der Hochschule für Musik und 
darstellende Kunst in Graz. 



Harry W. Schröder über Contentio 
Contentio (Gegenüberstellung, Vergleich) 
basiert auf einem Zitat Hermann Hesses in 
,.Siddhartha" (.,Weich ist stärker als hart, 
Wasser stärker als Fels, Liebe stärker als 
Gewalt"). Dessen Sprechrhythmus als will­
kürlich festgelegte, rhythmische Abfolge 
dient meiner Komposition als Grundlage und 
erfährt im Verlauf des Stückes mehrere Um­
wandlungen. Dabei habe ich trotz der Länge 
der Komposition nicht auf alle zur Verfügung 
stehenden Töne zurückgegriffen, sondern le­
diglich acht Töne und deren Oktav­
transpositionen benutzt. 

Thomas Pernes über Das Herz 
Ein pochender Lappen 
Eine Blutpumpe 
Behälter für schmutziges Wasser 
und Zahlungsmittel 
Vermittler zwischen blutigen Armen 
und Heilung im Frühwind. 
Kein Platz für Verbindlichkeit. 

1. Teil 
Mag sein, daß auch dies mir 
die Bestien diktieren 
Vermittler bin ich wohl ihrer bunten Welt 
als ich vor Jahren „Gespenster" schrieb 
quoll unbemerkt 
die Scheiße unter den Boden des Badezim-

mers 
ich merkte es erst, als eine Wolke 
von Stubenfliegen 
ein ohrenbetäubendes Summen war es 
.ein Fest für die Fliegen 
sich über mich senkte 
und schwarz wie die Nacht, in der sich spä-

ter ein junger Mann 
in die Sessel des Theaters stürzte 
mein Bad ist der Eingang der Bestien 
als ich Jahre danach von Paranoia geplagt 
dort nach den verwischten Abdrücken frem-

der Männer suchte 
(nach verstecktem Schmuck und nach Flek­

ken getrockneten Samens 
nach roten und schwarzen Haaren, nach Zi-

garettenstummeln 
nach Geschichten, die es nie gab 
nach quälenden Abenteuern 
als die Geliebte mit blutigen Armen im Was-

ser lag 
nach einer langen Ballnacht im Jänner 
als sie im nassen Ballkleid 
auf dem der Mond aufgedruckt war 
durch das kleine Fenster 
hinaus in die klirrende Kälte des Morgens 

kroch 
und 15 Meter tief fiel 
ein dumpfes Geräusch mir die Wahrneh­

mung nahm) 
ohne Schuhbänder erwachte ich in der Zelle 
und wußte nicht, daß sie lebte 

als ich das verpißte Gulasch wegschüttete 
dann hinaus in den blendenden Schnee 
wo mich die Autos bespritzten 
ich leerte ein Bier und suchte sie 
im falschen Spital, wo alles mich narrte 
eine Fette in Gips trug 
zufallslos 
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ihren Namen, fraß Milchreis und schmatzte 
zweimal geboren war ich da schon 
immer in die falsche Welt, schien es 
zu klein und versoffen mein Geist 
war es Kunst oder Traum oder sonst 
irgendein Schrebergarten der Sprache 
war es der helle springende Punkt in der In­

tensivstation 
das Bild einer jungen Frau, der die Schwe­

stern 
den Zopf flochten zum Ausfluß ihrer Beses-

senheit 
noch immer war ich gesprengt 
gezapft von Milliarden Sendern 
den verschmitzten Funkern 
die nur mit grauslicher Poesie bezahlen 
deren Dreck man artig weiterverkauft 
geflüstert an geheimem Ort 
nahe schmutzigen Teichen 
in welchen (kichernde Zwitter 
mit den gelben Schlangen spielen) 
deren trockener Schleim 
sich in feuchtes künstliches Fleisch saugt 
deren Gesetze dem sumpfigen Fieber 
eines falschen ja falschen Gewichtes 
des breiigen schweren Felsens 
der auf dem Faden steht, herrühren 
aus der unendlichen Fontanelle, die 
alles in mich hineinläßt 
die Bestien der Abwässer 
voll totem Getier 
das im schwangeren Becken meines Kopfes 
zu neuem mühseligem Leben geladen wer-

den muß 
weil der Fluch dieser Landschaft 
und der Hohn ihrer Ungeheuer zu stark für 

mich sind 
ein Nistplatz bin ich 
ein eigelbes Nest an einem braunen Teich 
mit haariger Wiese gespeist vom Urin über-

hängender 
spritzender Bäume 
angestellt bin ich als Übersetzer 
eingeschlafener Sprachen Länder aus 
feinstem bestrahlten Sprühregen 
tief unter gedachter erinnerter flaumiger 

Erde 
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mein Witz beißt keinen mehr 
keinen der Unbesessenen 
keinen Menschen mehr, der heiter am Tisch 

sitzt 
denkt ißt und vögelt und scheißt 
kein Paar sind meine Ohren und Hände 
auch meine Nasenlöcher riechen zugleich 

Duft und Gestank 
mehr bin ich schon nichts bin ich schon lan-

ge 
in der neugierigen Demut des Dichters 
des lüsternen Höhlenforschers 
des Leckers des Kitzlers der heiligen Schi-

zophrenie 
ich bin die Metapher von allen 
ich spucke unter Wasser 
nackt sitzend im Schnee 
die gefrorene Stuyvesant zwischen den Lip-

pen 
ich ficke die Schatten der Blätter 
auf der Scham meiner Freundin 
das Rot ihrer Lippen, welches grün über ih-

rem Gesicht zerfließt ... 

2. Teil 
In Ermangelung einiger Dollars 
reiße ich wieder einmal mein Herz heraus 
knalle es blutspritzend auf die schwarze 

Theke ... 
wie oft schon habe ich so bezahlt 
wie oft ist mir dieser pochende Lappen 

(nachgewachsen 
habe ich diesen roten Dschungel begossen) 
gerodet 
verkauft 
aufgepumpt mit Strahlenluft 
die immer vorbeizieht 
als gleißender Cadillac 
der mit blendenden Scheinwerfern 
durch das Chicago meiner Nacht 
auf mich zurast 
ihm zusteigend 
sein ängstlicher Chauffeur 
mähe ich ganze Völker nieder 
und tanke mit ihrem Blut 
mein Herz auf 
Hunderten Frauen und Männern 
lieh ich es schon 
zerfressen 
gespickt von verzweifelten Zähnen 
fand ich es immer wieder 
in dunklen Ecken 
auf dampfenden Kanalgittern 
irgendwo im hellen Wald zwischen Blättern 

wartete es keuchend 
erschöpfter Jagdhund (ohne Beute zwischen 

den Lefzen) 
hungrig briet ich ihn über dem zischenden 

Ätna 
verschlang ihn barbarisch 
mich mordend erwachend mit Blick auf 

Taormina 
hielt mein Herz ein scharfer Frühwind 
wund und schwer stieg ich ins Föhrental 
Stets ein Fremder in mir 
ein kalter Magnet 

Die in Klammern gesetzten Passagen sind 
in der Vertonung ausgelassen. 

,,Schmutziges Wasser" und „Das Herz" 
aus: Wolfgang Bauer, ,,Das Herz" 

Hermann Markus Preßl über GE 
Anlaß zur Komposition „GE" für Singstim­
men und Instrumente war das Gedicht 
,,Ebot" von Peter Waterhouse. Nur ein einzi­
ger Buchstabe der vielen ausgelassenen 
Buchstaben kam zur Verwendung. Dieses 
ausgewählte „G" wurde auch als Ausgangs­
bzw. Zentralton des ganzen Stückes einge­
bracht und bis zur Klangtotale abgewandelt. 
Das Dargestellte ist als Tempelmusik zu ver­
stehen, wodurch sich auch die Aufstellung 
der Ausführenden rechtfertigt. Bleibt nur 
noch zu hoffen, daß die wirklichen Templer 
die unbrauchbare Konzertsaalperspektive 
übersehen mögen. 



Stadtpfarrkirche Graz 
Sonntag, 26 Oktober, 15 Uhr 

WEL TGEBRÄUCHE 
Texte von Ernst Jandl 
Musik von Martin Haselböck 

interludium: 
Alfred Schnittke 
Schall und Hall 
für Posaune und Orgel 

Ernst Jandl, Sprecher 
Christian Muthspiel , Posaune 
Martin Haselböck, Orgel 

Martin Haselböck, 
geb. 1954, studierte an der 
Wiener Musikhochschule so­
wie in Paris Orgel, Cembalo 
und Komposition. 1972 Erster 
Preis des Internationalen Or­
gelwettbewerbes Wien-Melk. 
Seit 1970 intensive Konzerttä­
tigkeit in West- und Osleuro­
pa, den USA, Kanada, Mexi­
ko, Südamerika, Südafrika, 
Japan, Australien , Asien und 
Neuseeland. Solist bedeuten­
der Orchester. Widmungsträ­
ger der beiden Orgelkonzerte 
Ernst Kreneks, zahlreiche Ur­
aufführungen speziell ge­
schriebener Werke (Schnittke, 
Halffter, Amy, David, Durk6, 
Albright). Herausgeberlätig­
keit. Viele Schallplattenauf­
nahmen, Fernsehaufzeichnun­
gen etc. Derzeit Organist der 
Wiener Hofmusikkapelle und 
der Augustinerkirche. 1986 
Professur an der Musikhoch­
schule Lübeck. 
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Alfred Schnittke, 
geb. 1934 in Engels an der 
Wolga. 1946-48 erster Klavier­
unterricht in Wien, wo sein 
Vater Mitarbeiter einer 
deutschsprachigen sowjeti­
schen Zeitung war. 1953-58 
Musikstudium am Moskauer 
Konservatorium bei A. Golub­
jew (Kontrapunkt und Kompo­
sition) und N. Rakow (Instru­
mentation). Absolvierte 
1958--61 eine Aspirantur bei 
Golubjew und unterrichtete 
dann von 1962 bis 1972 am 
Moskauer Konservatorium In­
strumentation, Partiturspiel 
und Komposition. Lebt seither 
als freischaffender Komponist 
in Moskau. 
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Ernst Jandl, 
geb. 1925 in Wien Lebt in 
Wien. Studium der Ger mani­
stik und Anglistik an der Uni­
versität Wien , Promotion 1950. 
Seit 1949 mit Unter brechun­
gen Lehrer. Erste l iterarische 
Veröffentlichung 1952. Seit 
1954 Freundschaft und Zu­
sammenarbeit mit Friederike 
Mayröcker. Mitbegründer der 
Grazer Autorenversammlung. 
Zahlreiche Auszeichnungen 
und Würd igungspreise. 

Christian Muthspiel, 
geb. 1962 in Judenburg. Stu­
d ium an der Musikhochschule 
in Graz (Posaune, Klavier/ 
Jazz) . Als Posaunist, Pianist, 
Synthesizerspieler Konzerte, 
Tourneen und Plattenaufnah­
men in Österreich, Ungarn, 
Jugoslawien, der BRD, der 
Schweiz, Italien, der DDR und 
Frankreich u. a. mit folgenden 
Ensembles: ,.Orchesterfo­
rum", ,.DUO DUE", ,.Fidelio & 
Blasius", .,Music Company", 
,.Steir. Herbst Big Band" . .. 
Als Komponist Aufträge für: 
Landestheater Salzburg, Ver­
einigte Bühen Graz, ORF, 
Theater Zug (CH) , ISF, Centro 
di cul tura musicale Napoli 
u. a. 

Martin Haselböck über Weltgebräuche 
Die literarisch-musikalische Aktion „Weltge­
bräuche" entstand als Ergebnis gemeinsa­
men lmprovisierens der beiden Musiker Ru­
dolf Josel und Martin Haselböck und des in­
tensiven musikalischen Interesses Ernst 
Jandls. In der Zusammenstel lung der ver­
wendeten Texte klingt jene Sakralsphäre an, 
die die Orgel in ihrer Funktion als Kirchen­
und Konzertinstrument ambivalent weiter­
deutet. Orgel und Posaune ergänzen einan­
der in ihrem Gegensatz von Klangfläche und 
-linie im selben Register, im skandierten 
und verschmelzenden Gegeneinander zwei­
er Instrumente unterschiedl icher, aber doch 
ähnlicher Tongebung. 
Musik schafft Hintergrund und Interpretation 
für die gesprochenen Texte. Aus der völlig 
improvisierten Erstfassung wurde sie zum 
heutigen Klangbild weiterentwickelt, das 
zwar notiert und vorgeplant ist, dennoch 
aber Raum für improvisatorische Freiheiten 
läßt. Durch die Mitwirkung Christian 
Muthspiels erhält die heutige Fassung 
sicherlich weitere neue Akzente. 

Martin Haselböck über Schall und Hall 
Die Zweiheit des Titels „ Schall und Hall " 
suggeriert die mehrfache Interpretation: Fra­
ge und Antwort im Widerhal l akustisch gro­
ßer Räume, zwei Instrumente mit ähnlichem, 
aber doch grundverschiedenem Klangver­
mögen, die Orgel als Klangfortsetzung skan­
dierter Posaunentöne, Posaune und Orgel 
als Instrumente mit betonten Oktavobertö­
nen, Spannung zwischen „ mensurierter" Li­
nie und frei kadenzierender Klangfläche. 
„Schall und Hall " wurde fü r Rudolf Josel 
und Martin Haselböck geschrieben und von 
diesen Interpreten am 17. Juni 1983 in der 
Wiener Augustinerkirche uraufgeführt. 



Der ORF dankt folgenden Institutionen 
für die Sponserung von Uraufführungen: 

Kammer für Arbeiter und Angestellte 
für Steiermark 
Vereinigung Österreichischer industrieller 
Landesgruppe Steiermark 
HUMANIC Schuh AG 
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