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Zeittafel

Donnerstag, 19. Oktaber, 19 Uhr
Grazer CongreB, Stefaniensaal

Nicolaus RICHTER DE VROE:

KONDUKT/~SPRENGUNG

Umgestaltungsmusik fiir 11 Percussionisten und 11 Streicher
(1989) (U) (Kompositionsauftrag gesponsert von der Firma
Humanic) 17 Minuten

Charles IVES:

LIFE PULSE PRELUDE

fiir 13 Schlagzeuger, Piccolofl6te und Klavier (1917/ ...), nach
Skizzen des Komponisten fertiggestellt von Robyn Schulkowsky
(1989) (U der revidierten Fassung) 28 Minuten

Percussion-Project Robyn Schulkowsky zusammen mit Studio
Percussion Giinter Meinhart und Ensemble Graz

Wiedergabe in 01: 25. Oktober, 23.05 Uhr

Donnerstag, 19. Oktober, 20.30 Uhr
Grazer CongreB, Saal Steiermark

Anthony BRAXTON:
COMPOSITION No. 147:
WHEN CHANCEY SPEAKS, THE NUMBER 3
CHANGES LIGHTS .
fir Kammerensemble (1989) (OE) 15 Minuten

Ornette COLEMAN:

THE COUNTRY THAT GAVE THE FREEDOM

SYMBOL TO AMERICA )

fir Kammerensemble (1989) (OE) 14 Minuten

PAUSE

Conlon NANCARROW: )
PIECE No. 2 FOR SMALL ORCHESTRA (1986) (OE) 11 Minuten

STUDIES FOR PLAYER PIANO (1949/ ...)
in der Bearbeitung fir Kammerensemble von Yvar Mikhashoff

(1986/89)

Study No. 1 (U) 3 Minuten
Study No. 9 (U) 4 Minuten
Study No. 3c (U der revidierten Fassung) 3 Minuten
Study No. 5 (OE) 3 Minuten
Study No. 6 (OE) 4 Minuten
Study No. 7 (OE) 11 Minuten

Die Bearbeitungen der Studies No. 1 und No. 9 entstanden im
Auftrag der Kammer fiir Arbeiter und Angestellte.

Ensemble Modern
Dirigent: Diego Masson

Wiedergabe in 01:
24, Oktober, 23.05 Uhr, Braxton, Coleman
23. Oktober, 23.05 Uhr, Nancarrow



Donnerstag, 19. Oktober, 23 Uhr //////

Grazer CongreB, Stefaniensaal //g
Adriana HOLSZKY: W, ///

KARAWANE
Reflexionen (iber den Wanderklang fiir 12 Schlagzeuger (1989)
(U 25 Minuten

Percussion-Project Robyn Schulkowsky zusammen mit Studio
Percussion Giinter Meinhart

Wiedergabe in 01: 1. November, 23.05 Uhr

Freitag, 20. Oktober, 18 Uhr
Grazer Congref}, Saal Steiermark

Beat FURRER:
IN DER STILLE DES HAUSES WOHNT EIN TON
fiir Kammerensemble (1986) (OE) 12 Minuten

Hans ZENDER:
FURIN NO KYO
fiir Sopran und Kammerensemble (1988) (U) 19 Minuten

PAUSE

Rolf RIEHM:
LES CHANTS DE LA REVOLUTION SONT DES
CHANTS DE L'’AMOUR )
fiir Sopran, Kammerensemble und Tonband (1989) (OE)
40 Minuten

Nancy Shade - Sopran, Christine Whittlesey — Sopran,
Ensemble Modern, Dirigent: Kasper de Roo

Wiedergabe in 01: 30. Oktober, 23.05 Uhr

Freitag, 20. Oktober, 20.30 Uhr
Grazer CongreB, Stefaniensaal

Olivier MESSIAEN: )
UN VITRAIL ET DES OISEAUX (1986) (OE) 8 Minuten

Giacinto SCELSI:
HYMNOS (Nomos) )
_ fiir Orgel und 2 Orchester (1963) (OE) 10 Minuten

PAUSE

Hans ZENDER:

DUBLINER NACHTSZENEN

ein konzertanter Querschnitt durch die Joyce-Episoden aus der
Oper ,Stephen Glimax" (1979-84) (OE) 41 Minuten

Stephen Wolfgang Holzmair
Bloom Richard Salter
Lynch Barry Mora



Prof. Maginni Volker Vogel

Bella Cohen Sophia Bart
Florry Karen Rambo
Kitty Claudia Eder
Zoe Nancy Shade

Stephens Mutter Evangelina Colon
Elias, Virag, Kardinal ~Matteo de Monti

ORF-Symphonieorchester
Dirigent: Hans Zender

Wiedergabe in 01: 23. Oktober, 19.30 Uhr

Samstag, 21. Oktober, 11 Uhr
Grazer CongreB, Saal Steiermark

Gerhard SCHEDL:

MELODRAM

Ein elegischer Gesang fiir Bariton-Saxophon und 6 Schlagzeuger
(1989) (U) 12 Minuten

(Kompositionsauftrag des Bundesministeriums fiir Unterricht,
Kunst und Sport)

Georg Friedrich HAAS:

... ZERSTAUBUNGSGEWACHSE ...

Unveranderungen fiir 8 Schlagzeuger und Streichquartett (1989)
v 18 Minuten

(Kompositionsauftrag des Bundesministeriums fiir Unterricht,
Kunst und Sport)

PAUSE %'UG

Nicolaus RICHTER DE VROE:

AUS WEISSEN LISTEN )
fiir Kammerensemble (1985) (OE) 13 Minuten

Martin FISCHER:

AUS MEINEM FREMDEN LAND

Fragmente fiir Sprecher(in) und Kammerensemble (1982/83)

()] 13 Minuten

Percussion-Project Robyn Schulkowsky zusammen mit Studio
Percussion Giinter Meinhart, Oto Vrhovnik — Bariton-Saxophon,
Ernst Kovacic - 1. Violine, Annette Bik — 2. Violine, lise Wincor -
Viola, Andreas Lindenbaum - Violoncello, Judith Keller -
Sprecherin, Klangforum Wien, Dirigent: Beat Furrer

Wiedergabe in 01: 23. Oktober, 14.30 Uhr, Schedl, Haas
8. November, 23.05 Uhr, Richter de Vroe, Fischer

Samstag, 21. Oktober, 16 Uhr Mit Unterstiifzung

Grazer Congref, Saal Steiermark der Schweizerischen
Kulturstiftung

Beat FURRER: PRO HELVETIA

ULTIMI CORI

fir gemischten Chor und drei Schlagzeuger nach Texten von

Giuseppe Ungaretti (1988) (U) 40 Minuten

ORF-Chor, Dirigent: Erwin Ortner
Wiedergabe in O1: 13. November, 23.05 Uhr

6



Samstag, 21. Oktober, 19 Uhr
Grazer CongreB, Stefaniensaal

DER MAGISCHE KLANG
Ein Fest fiir GIACINTO SCELSI

KLANGINSEL 1 19 Uhr

TRIPHON (Jugend-Energie-Drama) fiir Violoncello
(1. Teil aus Trilogy. Die drei Lebensalter des Menschen) (1957)

(OE) 13 Minuten
KO-LHO fiir Fiéte und Klarinette (1966) 6 Minuten
KYA fiir Klarinette und 7 Instrumente (1959) 11 Minuten

Frances-Marie Uitti — Violoncello, Dieter Flury - Flote, Ernst
Ottensamer — Klarinette, Klangforum Wien, Dirigent; Beat Furrer

KLANGINSEL 2 20 Uhr

PWYLL fiir Fidte (1954) 6 Minuten
QUATTRO PEZZI (SU UNA NOTA SOLA) fiir Kammerorchester
(1959) (OE) 12 Minuten

CANTI DEL CAPRICORNO fiir Frauenstimme (Auswahl)
(1962/72) (OE) 18 Minuten

Dieter Flury — Fléite, Michiko Hirayama — Sopran,
Radio-Symphonieorchester Krakau, Dirigent: Jiirg Wyttenbach

KLANGINSEL 3 21 Uhr

ANAHIT. Pogme lyrique dédié a Venus fiir Violine und
18 Instrumente (1965) (OE) 11 Minuten

AION. Vier Episoden aus einem Tag des Brahma fiir 6 Schlag-
zeuger und Orchester (1961) (OE) 18 Minuten

Ernst Kovacic - Violine, Radio-Symphonieorchester Krakau,
Dirigent: Jiirg Wyttenbach

KLANGINSEL 4 22 Uhr

SUITE Nr. 8 fiir Klavier (1952) (OE) 22 Minuten
ACTION MUSIC fiir Klavier (1955) (OE) 15 Minuten
Bernhard Wambach - Klavier

KLANGINSEL 5 23 Uhr

DITHOME (Reife-Energie-Gedanke) fiir Violoncello (2. Teil aus
Trilogy. Die drei Lebensalter des Menschen) (1957) (0!15:)3 inten

PRANAM Il fiir neun Instrumente (1973) 7 Minuten



TAIAGARU. Fiinf Invokationen fiir Sopran (1962) (0E)
15 Minuten

Frances-Marie Uitti — Violoncello, Michiko Hirayama — Sopran,
Klangforum Wien, Dirigent: Beat Furrer

KLANGINSEL 6 Sonntag, 22. Oktober, 00.00 Uhr

OKANAGON fiir Harfe, Tamtam und Kontrabaf3 (1968) 9 Minuten
2. STREICHQUARTETT (1963) (OE) 21 Minuten
Klangforum Wien, Dirigent: Beat Furrer, Berner Streichquartett:
Alexander van Wijnkoop ~ 1. Violine, Christine Ragaz - 2. Violine,
Henrik Crafoord — Viola, Angela Schwartz - Violoncello
KLANGINSEL 7 1.15 Uhr

RITI. | FUNERALI D’ ACHILLE fiir 3 Schlagzeuger (1962)
(U einer neuen Version) 5 Minuten

RUCKE DI GUCK filr Piccolofléte und Oboe (1957) (OE) 6 Minuten
YGGHUR (Alter-Erinnerungen-Katharsis/Befreiung) fiir Violon-
cello (3. Teil aus Trilogy. Die drei Lebensalter des Menschen)
(1965) (OE) » 13 Minuten

Percussion-Project Robyn Schulkowsky, Dieter Flury — Piccolo-
fléte, Marian Vasile — Oboe, Frances-Marie Uitti — Violoncello

Wiedergabe in 01: 6. November, 19.30 Uhr, 23.05 Uhr

Sonntag, 22. Oktober, 11.30 Uhr
Grazer CongreB, Saal Steiermark

Hommage GOSTA NEUWIRTH

DAS SCHANDBUGH DER GEWARNTEN LIEBE fiir Violine solo
(1983/89) (U) 29 Minuten
PAUSE

FOLIE A DEUX fiir zwei Klaviere im Vierteltonabstand

(1987/88) (U) 15 Minuten
STREICHQUARTETT (1976) 13 Minuten

Rainer Sachtleben - Violine, Bernhard Wambach - Klavier, Kite
Wittlich — Klavier, Berner Streichquartett: Alexander van
Wiinkoop - 1. Violine, Christine Ragaz — 2. Violine, Henrik
Crafoord — Viola, Angela Schwartz — Violoncello

Wiedergabe in 01:
15. November, 23.05 Uhr, Schandbuch, Streichquartett
20. November, 23.05 Uhr, Folie & deux






Zum Thema

Komponisten des Musikprotokolls
zu den ,,Revolutiondren Prozessen

Zu den revolutiondren Prozessen gehdren:

- Umwalzung der gewohnten Praxis

~ Tiefgreifender Wandel im Umgang mit dem Material
- Umkippung der Werte

- Kritische Reflexion

- Schérfe und Durchdringungskraft der neuen Ideen
- Neudefinierung der Expressivitat

- Intensivierung der anders erlebten Ganzheit

- Maximale Sensibilisierung der Wahrnehmungsfahigkeit gegenii-
ber der realen Welt

- Der Wille zum Ausdruck wird zum Kunstwerk
Adriana Hélszky

Die Franzdsische Revolution ist der hinterste Punkt revolutionérer
Prozesse (die sich mir als Thema gestellt haben), den ich ohne den
enormen Zuwachs im Blick, den Revolution durch geschichtliche
Ereignisse, Beanspruchungen und Selbstzuschreibungen seitdem
erfahren hat, nicht mehr anvisieren kann. Revolution stellt sich mir
dar als historisches und semantisches Konglomerat unterschied-
lich akzentuierter und rezipierter Vorgange, ein Ensemble zeitlich
und rdumlich weit gestreuter Ereignisse.

Und wenn ich meinen eigenen Standpunkt — BRD 1989 — noch in
Betracht ziehe, dann liegt er derart auBerhalb der Reichweite eines
Anhauches von revolutionérer Situation, daf sichin alldem zusam-
men metaphorisch die dramaturgische Konzeption geradezu auf-
dréngt: Das Thema Revolution ist eine gewaltige Produktionsstat-
te von Entfernungen.

Rolf Riehm

Wenn der R der P gemacht wird, wahrend PR planetenweit R
schreit, wenn gewaltige Entwicklungen das Unmdgliche mdglich
machen, ... Nein, Trdume, Visionen, Angste und Obsessionen sind
da nicht mehr im Spiel. Energisches Uberschreiten von Bewust-
seinsvorstellungenauch nicht. Aus meinem fremden Landfallt aus
diesem Zusammenhang: Diese Musik will nur, daB diese Welt
bleibe, damit sie (irgendwann) verdndert werden kann. Wenig
spricht dafiir,

Martin Fischer

Revolution:

»Ein jeder bekommt seine Kindheit {iber den Kopf gestﬁlpt, wie
einen Eimer. Spéter erst zeigt sich, was darin war ..

(H. v. Doderer, ,,Ein Mord, den jeder begeht”).

Revolution ist der verzwelfelte und letztlich immer erfolglose -
Versuch, das, was aus den vielen Kiibeln, die wir iber unsere Kopfe
gestillpt bekommen. an uns herunterrinnt, gewaltsam zu entfer-
nen.

Georg Friedrich Haas

D ie Revolte gegen das Konventionelle, Abgeschmackte und gegen
die Verkrustung im zeitgendssischen KompositionsprozeB liegt
nicht im Hirn allein, vielmehr ist die Vision einer permanent im
Wandel begriffenen Neuen Musik Sache einer ungebandigten Lust
am Subjektiven. Das Wie (Material und Technik) ist schon dogma-
tische Spekulation.

Gerhard Sched/
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Nein, revolutiondre Prozesse gibt es nicht.

Es ist entweder das Eine oder das Andere, das geschieht, auf
verschiedene Weise.

Vieles muB zusammenkommen, unmerklich, Tag fiir Tag, Jahr fiir
Jahr die Schmach der Herrschaft und der Ubermut der Amter, bis
sich der Grimm gesammelt hat und die Menge vor der Bastille
steht: die Revolution ist da.

Keine ineinandergreifende Folge von Ursache und Wirkung erlaubt
jedoch zu sagen, warum aus dem ProzeB gerade jetzt die Revolu-
tion geworden ist, warum zwischen dem Lidschlag des vergange-
nen Augenblicks und der Gegenwart sich ein RiB aufgetan hat.
Im Juni horte ich im Radio die Pekinger Studenten auf dem
Tienanmen-Platz die Internationale singen, bevor die Panzer ka-
men.

Das alte chinesische Bild der Umwélzung: das Tierfell, das sich im
Lauf des Jahres dndert. Von dort wurden Wort und Zeichen
{ibertragen auf die Mauserungen im Staatsleben, die mit einem
Regierungswechsel verbunden sind: denn das Alte muB stiirzen, so
sehresjetzt noch seine Macht behauptet (,, ... das Wild noch durch
die Walder jagt").

Gdsta Neuwirth

” Ratschlége eines alten Mannes an einen jungen Revolutiondr”
Sich alleine fiihlen und nicht auf der Suche nach einer Wirbelsaule
sein. Den vorigen Weg in Zweifel ziehen und niemals wiederholen,
was man schon einmal gesagt hat.

Fiir jedes neue Werk eine ganz neue Technik und noch nie dagewe-
sene Mittel erfinden.

Den Kopf nicht nach der Vergangenheit umdrehen und damit
riskieren, einen schiefen Hals zu bekommen.

Nicht wissen, wo die Musik anfingt und aufhért.

Gegen Populismus und Dekor sein.

Die Zickzacklinien, die harten Stoffe dem Vaselin vorziehen.
Nicht versuchen, dem Publikum zu gefallen, sondern wiirdig seine
Arbeit machen.

Nicht davon trdumen, daB ein Werk allumfassend und allgemein-
qiiltig sein kdnnte.

Das Vergéngliche akzeptieren.

Sich vor dem Spektakel der Massenmedien hiiten.

Allergisch gegen Verzierung und Verschleierung sein und das
Skelett bevorzugen.

Eine Idee bis zu ihrer extremen Konsequenz treiben, auf die Gefahr
hin, daB sie dadurch inakzeptabel wird.

Lachen, weil das Lachen suspekt geworden ist und weil es zum
Zweifeln herausfordert.

(in einer Schublade von Vinko Globokar entdeckt)
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. . . Umgestaltungsmusik . . .
Anmerkungen zum Programm

Quer durch das Programm des Musikprotokolis zieht sich ein roter
Faden: das Percussion-Project Robyn Schulkowsky. Vier Kompo-
nisten haben sich in den dafiir geschriebenen Werken mit dem
Thema Revolutiondre Prozesse auseinandergesetzt.

Werke wie Konduki/-Sprengung (Richter de Vroe), Karawane
(Hdlszky), Melodram (Schedl) und Zerstdubungsgewachse (Haas)
formulieren Traume, Angste und Obsessionen, die sich diese
Komponisten von revolutiondren Verdnderungen, von zésurartigen
Umschwiingen machen. Zahlreiche Diskussionen begleiteten den .
spannenden und abenteuerlichen ProgrammierungsprozeB. Keine
Revolutionsfolklore sollte evoziert werden. Die Suche galt (und gilt)
vielmehr jenen Kraftfeldern, wo bestehende BewuBtseinsvorstel-
lungen (iberschritten werden, Wie schlagen sich revolutionére Pro-
zesse (in politischer, gesellschaftlicher und wissenschatftlicher
Hinsicht) im BewuBtsein der Komponisten sowie in den von ihnen
geschriebenen Werken nieder?

Der Komponist kann heute —anders als noch vor 20 Jahren - nicht
mehr darauf zéhlen, an einem kollektiven ProzeB zu partizipieren,
der seinen Visionen eine gleichsam {iberpersonale Riickendeckung
verleiht. Dem aufmerksamen Betrachter prasentiert sich kein Haupt-
strom mehr, vielmehr ein unilbersichtliches Panorama unter-
schiedlichster Personalstile. So werden die unterschiedlichen Stand-
ortbestimmungen zu den revolutiondren Prozessenzum Reflex der
Situation des Komponierens heute.

Charles Ives imaginierte vor etwa 70 Jahren Entwiirfe, die den
Rahmen des isolierten Kunstwerks weit sprengen sollten. Live
Pulse Prelude ist Bestandteil seines wohl utopischsten Projekts,
der Universe Symphony, eines kompositorisch-gesellschaftlichen
Gesamtkunstwerks, das den engen Rahmen des Konzertsaals
sprengen sollte. DaB seinem Ansatz die Nichtverwirklichbarkeit
essentiell eingeschrieben ist(Gerhard Koch), schidgt eine perspek-
tivische Briicke zur heutigen Situation. Doch das Szenario hat sich
qualitativverandert. Esist bezeichnend, wenn Rolf Riehm Revolution
als eine gewaltige Produktionsstétte von Entfernungen definiert,
wahrend etwa Martin Fischer und Georg Friedrich Haas mit unter-
schiedlichen Akzenten dezidiert pessimistisch argumentieren.
Wihrend Gerhard Schedl auf die ungebéndigte Lust am Subjekti-
ven abzielt, definiert Hubert Stuppner revolutionére Prozesse nicht
nur als Synonym fiir Sezession, sondern insistiert darauf, daB in
Zeiten obligaten Fortschritts auch dessen Gegenteil, ndmlich
Regression revolutiondrsei. Wenn sein Credo nun in der scheinbar
paradoxen These kulminiert, daB revolutiondr auch sei, an der
Revolution selbst irre zu werden, so wird daraus ersichtlich, welch
qualitativen Veranderungen die Reflexionen revolutionérer Prozes-
se in jiingster Zeit unterworfen sind.

Andererseits fordert Adriana Holszky von sich eine standige und
kritische Reflexion und einen tiefgreifenden Wandel im Umgang
mit dem Materialund, unter dem Aspekt der revolutionaren Prozes-
se, eine Intensivierung der anders erlebten Ganzheit sowie eine
maximale Sensibilisierung der Wahrnehmungsféhigkeit gegenti-
ber der realen Welt. Giacinto Scelsi wiederum hat sich in den 50er
Jahren von der abendldndischen Tradition des Komponierens
verabschiedet — auch dies ein revolutionarer ProzeB. Hans Zender
dagegen setzt sich in seinen Dubliner Nachtszenen wesentlich
damit auseinander, welch groBen Veranderungen der Begriff der
Individuation und der Subjektivitat unterworfen ist. Es geht darin
um den Konflikt von Natur und Naturbeherrschung in jedem Ich,
um den Aufeinanderprall der unterschiedlichsten Zeitschichten in
jedem Einzelnen. Von einer ganz anderen Position her kommend,
fragt Zender in der seinen Dubliner Nachtszenen zugrunde liegen-
den Oper Stephen Climax letztlich nach jener Intensivierung der
anders erlebten Ganzheit (Holszky), ohne darauf eine Antwort
geben zu kdnnen und zu wollen. Die kompositorischen Landschaf-
ten présentieren sich also in einer uniibersichtlichen und faszinie-
renden Vielschichtigkeit. Der Horer aber, der sich der Faszination
labyrinthischen Suchens nicht verschlieBt, wird viel entdecken
kénnen. p.o.
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KOMPONISTEN
UND WERKE
Programmnotizen

NICOLAUS RICHTER DE VROE
Kondukt/~Sprengung

Peter Oswalds Plan, Robyn Schulkowsky mit ihrem Percussion
Projektzum Musikprotokoll 89 einzuladen, |6ste mir die Frage der
Instrumentalbesetzung meines Beitrages gleichsam von selbst:
Die relativ seltene Gelegenheit, fiir ein ungewdhnlich groBes Schlag-
zeugensemble zu schreiben, wollte ich nicht ungenutzt lassen.
Mdglichkeiten erweiterter Rdumlichkeit, artikulativer Individuali-
sierung und simultaner Multiplikation elfementarer Klanggestenin-
teressierten mich dabei ebenso wie die Frage, auf welche Weise
solche Gestalten ihre Energien gerade jenseits frenetischer Battail-
len entfalten wiirden,

Die zahlenméBig gleichstark besetzten Streicher fungieren nicht
unbedingt nur als klangliche Antithese zum Schlagwerk: den Grup-
pentraditionell zugeordnete Artikulationsweisen (Schlagwerk mehr
gerduschhaft und aus dem battuto kommend, Streicher eher ton-
hohengebunden und mit tenufo-Charakteristik) sind bis in ihre
Gegen-Extreme erweitert, was umgekehrte Klangperspektiven und
artikulative Schattenbezirke erdffnet.

Der Doppeltitel nimmt Bezug auf die zwei klanglich-artikulativen
Ebenen, auf denen das Stiick in Uberlagerung und/oder Abwechs-
lung angelegt ist.

Ebene 1 (Kondukt)

beschreibt MUSIK im Zustand ihres realen Totseins, d. h. eben
nicht als Stille oder Schweigen, sondern als Reduziertheit zum
metronomischen Skelett, als Klangmetapher fiir eine ,Kultur®,
welche sich selbst auf ewig zum Zahlen und Fortschreiben (sprich:
Auf-der-Stelle-treten) verdammt hat.

Ebene 2 (Sprengung)
erzeugt Storungen, Tinze, Ausbriiche, Klangwogen.

Die Gestalten der Kondukt-Ebene sind dem (zu langsamen) Unter-
gang der groBen und kleinen Wahnheroen dieses Jahrhunderts

gewidmet.

Die Sprengungen sind Robyn Schulkowsky gewidmet, welcher ich
wichtige Anregungen verdanke. Nicolaus Richter de Vroe
NICOLAUS RICHTER DE VROE

Am 1. Februar 1955 in Halle (Saale) geboren; 1967-72 musikalische
Ausbildung an der Spezialschule fiir Musik Dresden, Hauptfach Violine, da-
neben Kompositionsunterricht; 1972-73 Hochschule fiir Musik Dresden;
1973-78 Violinstudium am Tschaikowsky-Konservatorium Moskau, Be-
gegnung mitsowjetischer Neuer Musik der siebziger Jahre und dank relativ
guter Informationsmdglichkeiten auch mit Werken und Asthetik von
Stockhausen, Boulez, Nono, Berio, Xenakis und Cage; 1978-80 freischaf-
fender Geiger, Mitwirkung in Improvisations- und Experimentalensem-
bles; 1980-83 Meisterschiiler fiir Komposition bei Friedrich Goldmann an
der Akademie der Kiinste der DDR, Seminare in Elektronischer Musik mit
Georg Katzer; 1980-87 Mitglied der Berliner Staatskapelle (Lindenoper);
1982 Initiator und Mitglied des Ensembles fiir Neue Musik Berlin (DDRY);
1987 Ubersiediung in die Bundesrepublik, Geiger im Symphonieorchester
des Bayerischen Rundfunks; lebt in Miinchen

WERKE

ESSAY fiir Flote und Live-Elektronik (1983) — ENSEMBLE-MUSIK | fiir
Blaserquintett und Klavier (1983) — TETRA | fiir Streichquartett (1984) -
HEROISCHE SZENE fiir einen Klarinettisten und Live-Elektronik (1984) —
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ORNETTE COLEMAN

Geboren am 19. Méarz 1930 in Fort Worth, Texas. Als Saxophonist
welitgehend Autodidakt, verbrachte er seine Jugendzeit in Rhythm-and-
Blues-Bands. 1954 iibersiedelte er nach Kalifornien, wo er seine ersten
Platten aufnahm und spéter mit Billy Higgins, Charlie Haden und Don
Cherry sein erstes Quartett bildete. 1959 ibersiedelten sie nach New York,
wo Coleman sofort zum fiihrenden Kopf der Avantgarde avancierte.
Nachdem er mit Charles Moffett und Dave Izenzon seine idealen Mitspielsr
gefunden hatte, zog sich Coleman 1963 fiir zwei Jahre von der Szene
zuriick. Seither spielte er mit verschiedenen Besetzungen, in letzter Zeit
vermehrt mit einer Funk-Gruppe.

DISKOGRAPHIE (Auswahl)

CHAPPAQUA SUITE fiir Trio und 12 Musiker (1965) - THE MUSIC OF O.
C. (1967) - SKIES OF AMERICA fiir Symphonieorchester (1972) - BRO-
KEN SHADOWS fiir verschiedene Besetzungen (1972)

WERKE (Auswahl)

DEDICATION TO POETS AND WRITERS fiir Streichquartett (1962) - CITY
MINDS AND COUNTRY HEARTS fiir Violoncello und Klavier (1963) —
FORMS AND SOUNDS fiir Bidserquintett (1965) — GOOD GIRL BLUES
(1972) - IS IT FOREVER (1972) — THE COUNTRY THAT GAVE THE
FREEDOM SYMBOL TO AMERICA (1989)

CONLON NANCARROW

PIECE NO. 2 FOR SMALL ORCHESTRA

Dieses Stiick ist ein Werk mit mehreren Polytempo-Kombinatio-
nen. Das Hauptproblem bei einer Auffihrung besteht darin, diese
2zu koordinieren. Um es fiir den Dirigenten und die Spieler einfacher
zu machen, wurden die Polytempi in einem einheitlichen Takt
notiert. Natiirlich zerstért dies tendenziell die Phrasigrung einer
Jjeden Stimme, die in einem vom dirigierten Schiag abweichenden
ZeitmaB spielt. Im ersten Teil gibt es mehrere kleine Polytempo-
Kanons. Derzweite Teil (etwa die zweite Hélfte des Stiickes) ist nach
einer kurzen Einleitung ein strenger Kanon mit einem Tempover-
héltnis von 5:7, wobei eine Stimme (und mehrere) in einem 3er-
Tempo begleiten.

Conlon Nancarrow (aus dem Amerik.: Herbert Henck)

Piece No. 2 for Small Orchestra entstand fiir das New Yorker
~ Ensemble Continuum als Kompositionsauftrag der kalifornischen
Mézenin Betty Freeman. Ihr ist das Werk gewidmet. Continuum
spielteam 19. April 1986 in Anwesenheit des Komponisten die Ur-
auffiihrung in der New Yorker Alice Tully Hall. Die Leitung hatte Joel
Sachs.

Sein erstes Stiick fiir kleines Orchester (Small Piece for Orchestra)
komponierte Nancarrow bereits in den Jahren zwischen 1941 und
1947, doch wurde das Werk erst 1982 beim Cabrillo Music Festival
in Aptos, Kalifornien, uraufgefiihrt. Es gehdrt damit zu der Gruppe
von etwa einem Dutzend Kompositionen fiir traditionelle Instru-
mente und Besetzungen aus der ersten Schaffenszeit des Kompo-
nisten, nach der die Reihe seiner Studies for Player Piano Ende der
vierziger Jahre einsetzt. Erst 1984 kehrte Nancarrow zu solchen
normalen Besetzungen zuriick (beginnend mit dem 7ango? fiir
Klavier solo), fiir die in der Folge einzelne Werke parallel zu neuen
Studies fiir mechanisches Klavier entstanden. Zu dieser neuen

19



Werkgruppe gehdren neben dem Tango?und dem Piece No. 2auch
sein drittes Streichquartett sowie ein neues Klavierstiick, das fiir
die amerikanische Pianistin Ursula Oppens in Auftrag gegeben
wurde.

STUDY NO. 1 FOR PLAYER PIANO

Schon die 1., Ende der vierziger Jahre komponierte Study for Player
Piano bezieht das Tempo in die kompositorische Gestaltung ein.
Dabei wird es zusammen mit den anderen Parametern einer ratio-
nal-konstruktiven Organisation unterzogen, die Parallelen zur se-
riellen Technik aufweist. Study 7 hat einen klaren, symmetrischen
Aufbau. Sie beginnt langsam und mit isolierten Klangereignissen,
wird allmahlich dichter und schneller, bis auf dem Hohepunkt fiinf
Stimmen in fiinf verschiedenen Tempi, Metren und Rhythmen fiinf
unterschiedliche melodische und harmonische Modelle durchlau-
fen. Dieser Hohepunkt ist zugleich der Wendepunkt. Ab da laufen
die melodischen Figuren riickwérts, die Akkorde nach einem ande-
ren Plan ab, und auch die Register werden vertauscht; das Stim-
mengewebe wird allméhlich diinner, die Bewegung langsamer: Die
zweite Hélfte ist also das Spiegelbild der ersten.

Durch das ganze Stiick hindurch laufen nur zwei Schichten in der
mittleren Lage. Anders als die dbrigen Stimmen sind sie durch
einen gemeinsamen Taktstrich miteinander verbunden, obwohl
ihre Tempi, Rhythmen und Metren differieren. Die obere hat das
Tempo Achtel = 210, die untere Viertel = 120; das entspricht einer
Temporelation von 7 ; 8. Die beiden Stimmen treffen sich alle zwei
Takte auf der 1. Taktzeit, sonst treten sie abwechselnd in unregel-
maBigen Abstdnden hintereinander auf, so daf ein durchbrochenes -
Satzbild entsteht, das an die mittelalterliche Hoquetus-Technik
erinnert. lhre ostinate Akkord- und Rhythmusfolge bilden die
beiden Stimmen allerdings erst nach und nach aus. Bei der tieferen
im 4/4-Takt ist anfangs nur alle fiinf Schldge, dann alle vier, dann
alle drei und schlieBlich alle zwei Schlége ein Akkord zu héren. Auch
bei dem héheren Ostinato tritt anfangs nur jeder zweite Akkord der
spéteren vollstindigen Kette in sich ebenfalls stufenweise verkiir-
zender Abstinde auf, sodaB der Eindruck von Beschleunigung
entsteht. Dem auskomponierten Accelerando zu Beginn entspricht
~ gemaB der symmetrischen Anlage — ein Ritardando am SchiuB.
Es wird {iber sukzessive Ausdiinnung und Ausdehnung der Zeitab-
stinde zwischen den Akkorden erreicht und wirkt so gewissermas-
sen als temporaler Krebs des Accelerando.

Die iiber und unter den beiden Ostinato-Schichten ablaufenden
{ibrigen Stimmen, die sich von jenen wie auch untereinander in
allen inren Parametern unterschieden, sind durch Mittel wie Trans-
position, Sequenzierung, Umkehrung und Rotation in der Reihen- .
folge der Téne organisiert, tauschen jedoch nicht nur ihre Tonh{-
hen, sondern ebenso Rhythmen, Metren und Tempi. Das heiBtalso,
daB die zeitlichen Faktoren in gleicher Weise am musikalischen
Geschehen mitwirken, wie die Melodik und Harmonik, und daB hier
das Tempo als ein den anderen ebenbirtiges Kompositionsele-
ment betrachtet wird.

STUDY NO. 9 FOR PLAYER PIANO

Die drei Stimmen von Study 9 weisen, unabhéngig voneinader,
stufenférmig verlaufende Tempo-Veranderungen auf. Dabei kommt
es zu einer groBeren Anzahl von Komplikationen (,, Tempo-Konflik-
ten“) als in den vorangehenden Studien. Die Tempo-Relationen
zwischen den zwei oder drei simuitan ablaufenden Stimmen sind
jeweils fiir eine bestimmte Zeitdauer festgelegt und betragen: 9:10,
9:10:12, 3:4, 4:5, 5:6, 5:8, 4:5, 3:4, 2.3, 3:5, 3:4:5, 3:5, 3:4:5.
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STUDY NO. 3 C FOR PLAYER PIANO
Zur Datierung seiner Studies vermerkte der Komponist:

- ,Alle Studies 1 bis 41 wurden zwischen 1949 und 1979 ausgefiihrt,

|
|
)
|

i mehr oder weniger in chronologischer Reihenfolge mit einigen

wenigen Zeitspriingen.”
Study No. 3 diirfte im Jahre 1949 entstanden sein. Diese Study ist
fiinfsatzig und tragt den Untertitel , Boogie-Woogie-Suite”.

STUDY NO. 5 FOR PLAYER PIANO

Nancarrows Study No. 5 gehort zu den Stiicken, die durch einen
einheitlichen, das gesamte Stiick erfassenden Prozef charakteri-
siert sind. Hier ist es die Form stetiger Zunahme: die Tendenz zum
Komplexeren, zum Lauteren, zum Dichteren, zum Schnelleren, zu
mehr Schichten und mehr gleichzeitig ablaufenden Geschwindig-
keiten. Alles Material, das zur Verwirklichung dieser ldee von
Zunahme als formgebendem Prinzip verwendet wird, ist in sich
periodisch — seien es die Wiederholungen ganzer Phrasen, Sech-
zehntelldufe, Akkordrepetitionen oder eine sich chromatisch 6ff-
nende Pendelfigur. Das alles schiebt sich immer schneller und
dichter zusammen, als setze sich eine von Max Ernst erdachte
Maschine aliméahlich in Bewegung und laufe auf immer hdheren
Touren.

STUDY NO. 6 FOR PLAYER PIANO

Study No. 6 paraphrasiert, ahnlich wie Study No. 12 (der Flamen-
c0), spanische Musik - in diesem Fall den Tango, auf den Nancar-
row nochmals 1984 mit seinem Tango? fiir Klavier solo Bezug
nahm. Durch das ganze Stiick hindurch horen wir eine rhythmische
Begleitfigur, die zumindest an den Tangorhythmus erinnert. Diese
Begleitung hat als Besonderheit, daB sie alle vier Tone zwischen
zwei Geschwindigkeiten wechselt, die im Verhéltnis von 4 zu 5
stehen. James Tenney hat auf den auerordentlichen Rubatoeffekt
hingewiesen, der durch diese rhythmische Anlage entsteht. Zu
dieser originellen Begleitung tritt eine Melodie, die ihrerseits das
Grundzeitmal von 1 Sekunde in drei Teile teilt. Diese Melodie
erscheint alsbald in Terzenverdopplung; aus den Terzen werden
Quarten, die aber (kanonisch) zeitverschoben werden. Erst eine
kleine Coda stiftet harmonisch und rhythmisch Frieden.

STUDY NO. 7 FOR PLAYER PIANO

Bei dieser Studie handelt es sich bis zur Komposition der Study No.
20 um Nancarrows langstes Werk fiir Player Piano. Wie in der
vorausgegangenen Studie wid ein GrundzeitmaB durch Untertei-
lung in einmal drei Viertel und einmal sechs Achtel (Betonungsver-

. héltnis 3:2) in zwei verschiedene Geschwindigkeiten zerlegt. In

zwanglosem Spiel schichten sich dann die Stimmen, summieren
sich am Ende des Werkes zu immer haarstraubenderer Komplexitét

. und Geschwindigkeit und vereinen sich zu einem akustischen

Panorama von Ubermut und guter Laune.
Monika Fiirst-Heidtmann
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“ ADRIANA HOLSZKY
Karawane

- Reflexionen (iber den Wanderklang

. Die Karawane als auskomponierte Wildnis méchte zugleich spiir-
bar machen: Traum und Realitdt, Horbares und Unhdrbares, Tren-
nung und Bindung, Ferne und Néhe.

Solange die Karawane geschlossen und konsequent auf dem Weg
ist, existiert sie unverwechselbar als solche. Sie verlaft eine Land-
schaft und zieht ins Unbekannte.

Wie die Aste eines Baumes verhalten sich die Glieder der Karawane:
Selbstindig und zugleich miteinander zu einem Ganzen verwach-
sen. Dies bedeutet kompositorisch, daB der Klangimpuls unhaltbar
im Raum wandert, wie ein Strom, dessen Geschwindigkeit aus-
komponiert ist.

Die in Bahnen kreisenden Signale erfahren ihre Farbdnderungenals
Temperaturanderungen oder als Verbrennungsprozesse.

Die rdumliche Bewegung der Klangimpulse weist nur auf einen
Aspekt hin. Es gibt aber auch Wanderungen, die durch virtuelle
Flexibilitdt und Disponibilitat der Kraftfelder entstanden sind. Das
Lockermachen von Energien bedeutet eine Lebensnotwendigkeit
fiir den Wanderklang. In diesem Zustand gibt es den Drang,
unendlich viele Kréfte frei zu machen, in Gang zu setzen und so die
Deutungsmadglichkeiten der Klangsituationen niemals erschdpfen
zu lassen. Das heiBt, in beiden Richtungen vom Unendlichen ange-
zogen zu sein: nach innen und nach auBen. Der Wanderklang
besitzt also zwei Bewegungsmoglichkeiten, die zueinander gehd-
ren:

nach innen und nach auBen
Richtung Schweigen Richtung Wort
Ve

©

Eine Bewegung, die so weit ins Innere gedrungen ist, daf sie nicht
mehr als Bewegung wahrgenommen wird, bedeutet nicht, daf es
sie nicht mehr gibt, sondern sie entrinnt unserer Perzeption, wir
empfinden sie als Stillstand.

Bewegung Stillstand

Der Klang ertragt jedoch keine Art von Stillstand, denn er erfahrt
immer eine innere Bewegung. Er ist wie eine sich fortbewegende
Karawane, standig unterwegs.

Adriana Hdlszky

ADRIANA HOLSZKY

Geboren 1953 in Bukarest. Erhielt schon in friiher Jugend Musikunterricht,
besuchte dann das Bukarester Musiklyzeum und studierte nach dem Abitur
an der Bukarester Musikhochschule Komposition bei Stefan Niculescu.
Nach der Aussiedlung in die BRD setzte sie das Kompositionsstudium an

23

2 i









dem Festival d ‘automne de Paris 1984 veranstalteten Wettbewerbs Junge
Generation in Europa. 1985 Mitbegriinder der Societé de |"art acoustique,
eines Ensembles, das sich primdr mit Neuer Musik auseinandersetzt,
besonders mit jener, die in Wien unterreprésentiert ist. 1985-88 umfang-
reiches dirigentisches und organisatorisches Engagement bei-dieser Ini-
tiative, die seit dem Sommer 1988 den Namen Kiang-Forum trdgt. 1987/
88 intensive Zusammenarbeit mit der Gruppe 80; als Konsequenz dieser
Arbeitentsteht das Musiktheater Die Reise. 1989 Arbeit an einem Auftrags-
werk der Wiener Staatsoper (Die Blinden nach Texten von M. Maeterlinck,
Platon und Hélderlin.)

WERKE

FRAU NACHTIGALL fiir Violoncello solo (1982) - ENSEMBLE 1| fiir 4
Klarinetten, 2 Klaviere, Vibraphon und Marimbaphon (1983) - SINFONIA
PER ARCHI fiir Streichorcheser (1984) - POEMAS fiir Mezzosopran, Gitar-
re, Klavier und Marimba (Text: Pablo Neruda) (1984) - TRIO MIS TRISTES
REDES fiir Orchester (1984) — 1. STREICHQUARTETT (1984) - ...IRGEND-
WO - FERN ..., Komposition fiir zwei Klaviere (1984) — CHANTS fiir zwei
Violongelli (1985) — ILLUMINATIONS fiir Sopran und Kammerensemble
(Text: Arthur Rimbaud) (1985) — MUSIC FOR MALLETS, Trio fiir Fidte,
Obos und Klarinette (1985) - WIE DIESE STIMMEN fiir 2 Violoncelli (1985/
86)-DORT IST DAS MEER ~NACHTS STEIG" ICH HINAB fiir Chor und Or-
chester (Text: Pablo Neruda) (1985/86) —~ TSUNAMIS fiir groBes Orchester
(1983/86) - RETOUR AN DICH fiir Violine, Violoncello und Klavier (1986)
- VOICELESSNESS. THE SNOW HAS NO VOICE fiir Klavier (1986) — IN
DER STILLE DES HAUSES WOHNT EIN TON fiir Kammerensemble (1986)
- Y UNA CANCION DESPERADA fiir 3 Gitarren (1986) — DIE REISE,
Musiktheater (nach Texten von Maurice Blanchot, Giuseppe Ungaretti,
Georges Batailles und Pablo Neruda) fiir BaBklarinette, 2 Schlagzeuger,
Sopran und Tonband (1987/88) - ULTIMI CORI fir zwei gemischte Chore
und 3 Schlagzeuger (Text: Giuseppe Ungaretti) (1987/88) - RISONANZE
fur Orchester in drei Gruppen (1988) — GASPRA fiir Ensemble (1988) -
EPILOG fiir drei Celli (1988) — Il. STREICHQUARTETT (1988) - DIE
BLINDEN, Musiktheater nach M. Maeterlinck (1989)

HANS ZENDER
Furin No Kyo

Dem Stiick liegt ein Vierzeiler des japanischen Zen-Mdnches Ikkyu
zugrunde. Fu bedeutet Wind, Rin Glocke: es ist ein Gedicht iiber die
akustische Wahrnehmung. Die vierteilige Komposition bringt das
Gedicht in vier Sprachen: im ersten Teil erscheint der Text in
japanisch, im zweiten Teil in englisch. Dann folgt eine Kadenz der
Instrumente. Der dritte Teil bringt den Text in deutsch, und im
vierten entsteht ein Wirbel durch ineinandergeschobene japani-
sche, englische, deutsche und chinesische Sprachfetzen, die zu-
sammengenommen das gesamte Textmaterial ausbreiten.

Jeder der vier Teile hat wiederum eine korrespondierende Bezie-
hung zu den jeweligen Zeilen des Gedichtes: der erste in seiner
betrachtenden Haltung, der zweite im spielerischen Vergleich; der
dritte in seinem dramatischen Aspekt, und der letzte in der eksta-
tischen Vertiefung in die rationale Undurchdringlichkeit des
Ganzen. Hans Zender

Jo ji mu kyo do ji mei
rin yu sei ya fu yu sei
kyo ki ro kan haku chu su
ka shu nichi go da san ko.
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OLIVIER MESSIAEN
Un Vitrail et des Oiseaux
(Buntes Glas und Vogel)

Dieses Werk wurde 1986 im Auftrag von Pierre Boulez fiir das
Ensemble InterContemporain geschrieben.
Dem Titel bleibt nichts Wesentliches mehr hinzuzufiigen, daeralles
ausdriickt.
Das Werk kann wie folgt gegliedert werden:
Einleitung mit drei Xylophonen. Thema in der Trompete und in den
Glocken (erste Periode) mit Farbharmonien. Buchfink, dann Monchs-
grasmiicke in den Holzblasinstrumenten mit einem Farbakkord bei
jeder Note. Erste Kadenzin Klavier, Fidte und Klarinette, wobei jedes
der drei Instrumente in einem anderen Tempo spielt. Themain der
Trompete und in den Glocken (zweite Periode). Ein weiterer Buch-
fink, eine weitere Ménchsgrasmiicke. Zweite Kadenz in Klavier,
zwei Floten und zwei Klarinetten, alle in verschiedenem Tempo.
Diese zweite Kadenzist langer als die erste. Themain der Trompete
und in den Glocken (dritte Periode). Ein weiterer Buchfink, eine
weitere Monchsgrasmiicke. Dritte Kadenz in Klavier, drei Floten
und drei Klarinetten, alle in verschiedenem Tempo. Das Klavier
spielt eine Bartgrasmiicke. Die drei Fldten spielen eine Schwarz-
drossel, eine Monchsgrasmiicke, eine Bartgrasmiicke. Die drei
Klarinetten spielen eine Bartgrasmiicke, einen Sperling, ein Rot-
kehlchen. Diese dritte Kadenz ist viel linger als die ersten beiden.
Coda ausgefiihrt von den drei Xylophonen. Schluchoral nach den
drei Perioden des Themas in der Trompete und den Glocken und
eine AbschiuBperiode. Die (ibereinander gelagerten Tempi stellen
eine gewisse Schwierigkeit dar. Aber die Vogel sind wichtiger als
die Tempi, die Farben wichtiger als die Vigel. Wichtiger als alles
andere ist aber der Aspekt des Unsichtbaren.
Orchesterzusammenstellung:
16 Holzblasinstrumente, 1 Trompete, 3 Holzstabspiele (Xylophon,
Xylorimba, Marimba), Klavier und mehrere Schlaginstrumente
(Glockenspiel, Triangel, Holzblocktromme!, 6 Tempelblocke, 2
Becken, 2 Tamtams).

Olivier Messiaen

OLIVIER MESSIAEN

Geboren 1908 in Avignon. Studierte bis 1930 am Pariser Conservatoire bei
Jean und Noel Gallon (Theorie), Marcel Dupré (Orgel) und Paul Dukas
(Komposition). Ubernahm 1931 die Organistenstelle am Saint-Trinité in
Paris, 1936 — 1939 unterrichtete er an der Ecole Normale de Musique und
an der Schola Cantorum in Paris. 1936 griindete er gemeinsam mit André
Jolivet, Yves Baudrier und Daniel Lesur die Gruppe Jeune France. 1942
tibernahm er eine Klasse fiir Harmonielehre am Conservatoire in Paris, wo
dann fiir ihn 1947 eine Klasse fiir Analyse, Asthetik und Rhythmus sowie
1955 eine Klasse fiir Musikphilosophie eingerichtet wurden. 1966 wurde
er zum Professor fiir Komposition am Pariser Conservatoire ernannt. Zu
seinen bedeutendsten Schiilern zdhlen Boulez, Xenakis und Stockhausen.
(Ehren-)Mitglied vieler nationaler Kunstakademien. 1985 dsterreichischer
Staatspreis fiir europdische Komponisten.
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Vierteln exakt vom Orchester B ibernommen — einem Echo oder
einem Wechselgesang gleich. Bis zum ersten formalen Einschnitt
—Orchester A pausiert, B schlieBt den Ausschwingvorgang auf f ab
-hat sich die musikalische Distanz zwischen beiden Gruppen kaum
vergroBert. Der Mittelteil, der nun verschiedenen Aspekten des
Tones e gewidmet ist, leitet von vergleichsweise disparaten Ereig-
nissen zu ersten Anndherungen iiber, die endlich die Oberhand ge-
winnen: zu f zuriickgekehrt, bewegt sich der SchluBabschnitt in
weitgehender Synchronitét beider Orchester, die iiber weite Strek-
ken eine regelrechte Deckungsgleichheit genannt werden darf. Am
Ende der Entwicklung ist die Mono-Tonie, die Ein-Tdnigkeit des
Anfangs wieder hergestelit: ein letztes Crescendo, dann verklingt
der Grundton dieses Hymnos.

Wolfgang Becker

SCELSI
Eine Art Autobiographie (August 1964)

8. Januar 1905
ein Marineoffizier meldet die Geburt
seines Sohnes
Fechten, Schach, Latein
eine mittelalterliche Erziehung
ein altes SchloB im Siden Italiens
Wien
Arbeit mit Zwolftontechnik
London, Heirat
Empfang im Buckingham-Palast

Indien
{Yoga)
Paris
Konzerte
(Werke, die ihre Spuren in den Ritzen hinterlassen haben)
Briicken
(Unterhaltungen mit Clochards, fluBabwarts getragen)
unverbrennbare Dichtungen iberleben
in Rom
Klinge
Einsiedlerleben
Klange
Verneinung dessen, was Menschen triibe macht
etwas vergessen?

(deutsche Ubersetzung von Wilfried Brennecke)

WERKE (Auswahl)

ROTATIVE, symphonische Dichtung fiir 3 Klaviere, Bldser und Schlagzeug
(1929) - SINFONIETTA fiir Orchester (1932) — SUITE NR. 6, | Capricci di
Ty (15 Stiicke) fiir Klavier (1938-39) — SUITE NR. 7 fiir Klavier (1939) —
SONATE NR. 2 fiir Klavier (1939) — SONATE NR. 3 fiir Klavier (1939) —
STREICHQUARTETT NR. 1 (1944) — INTRODUKTION UND FUGE fir
Streichorchester (1945) — LA NASCITA DEL VERBO fiir gemischten Chor
und Orchester (1948) ~ SUITE NR. 8 - BOT-BA- eine Evokation Tibets mit
seinen Kldstern im Hochgebirge: tibetanische Rituale, Gebete und Tanze -
fiir Klavier (1952) — CINQUE INCANTESIMI fiir Klavier (1953) — SUITE NR.
9- TTAI-eine Folge von Episoden, die alternierend Zeit (oder genauer: Zeit
in Bewegung) und den Menschen, wie er sich in Kathedralen und Kidstern
symbolisiert, durch den Klang des heiligen Om ausdriicken, fiir Klavier
(1953) - SUITE NR. 10— KA~ das Wort Kahat verschiedene Bedeutungen,
aber die Hauptbedeutung ist Wesen, fir Klavier (1954) - PWYLL fiir Flote
(1954) - YAMAON —Yamaon prophezeit den Menschen die Eroberung und
Zerstdrung der Sadt Ur, filr BaB und 5 Instrumentalisten (1954-58) -
ACTION MUSIC fiir Klavier (1955) - SUITE NR. 11 fiir Klavier (1956) —
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Stephen Climaxist eine Collage zweier voneinander véllig unabhén-
giger Handlungen. Die eine - Grundlage der Dubliner Nachtszenen
- spielt im Bordellviertel von Dublin. Die andere am Morgen eines
bestimmten Tages in der Mitte des 5. Jahrhunderts n. Chr. auf
ginem Berg in der Syrischen Wiiste, wo der Séulensteher Simeon
und eine sich um ihn scharende Gruppe von Mdnchen leben. Beide
Handlungen laufen simultan, ohne sich zu berithren.

ZUM INHALT:

Ort und Zeit: Im Bordellviertel von Dublin, am 16. Juni 1904,
zwischen 22 und 24 Uhr.

Im Etablissement der Bella Cohen werden Bloom und Zoe von
Stephen, Lynch, Florry und Kitty erwartet. Bloom stolpert an der
Schwelle; die Zeit stockt, die Szene wiederholt sich.

Nur von Bloom, einem 38jahrigen Annoncen-Aquisiteur, bemerkt,
erscheint dessen GrofBvater, Virag Lipoti, derihm jovial-schliipfrige
Ratschldge erteilt, um gleich wieder zu verschwinden.

Als néchster wird Stephen vom Propheten Elias, der das obsz6ne
Paradies verheift, heimgesucht.

SchlieBlich ist Lynch der Vision eines Kardinals und seiner sieben
personifizierten Todsiinden ausgeliefert.

Nachdem die drei Mdnner diese Erscheinungen (die hier gleichsam
als Projektion ihres UnterbewuBtseins fungieren) erfahren haben,
kommt die Bordellmutter Bella Cohen hinzu. ,,Musik der Hexen:
Luftgerdusche, Vogelschwingen und Rufe, Blétterrascheln, Plat-
schern, Knistern und dumpfes Fallen. Ubergang zur hypnotischen
Monotonie."

Bloom, Lynch und Stephen werden immer mehr mit ihren archai-
schen Tiefenschichten konfrontiert. Bella reiit Stephen, Bloom und
Lynch in die mythischen Bereiche des Circe-Kapitels aus der
»0dyssee”, und so werden aus Bella und den Freudenmédchen da-
monisch-bdse Wesen, welche, mit Ruten bewaffnet, die drei Manner
in Schweine verwandeln (Regression des Ichs) und in einen Stall
sperren,

Nach der Drohung, Bloom zu kastrieren, verwandeln die Frauen die
Schweine wieder zuriickin Ménner. Ubermutlg beginnt Stephen die
Erzdhlung einer Paris-Reise.

Darauf folgt ein wilder Tanz aller Anwesenden, der ein jahes Ende
durch die Erscheinung von Stephens toter Mutter findet. Ausge-
mergelt entsteigt sie starraus dem Boden, in Lepragrau, mit einem
Kranz verblaBter Orangenbliiten und zerrissenem Brautschleier,
das Gesicht zerfressen und nasenlos, griin von Grabesfiule. Ste-

phen verscheucht den makabren Spuk, lauft Amok und zerschldgt

am Hohepunkt seiner Raserei einen Lampenschirm.

Stephens Zusammenbruch und Tonband: In Stephens BewuBtlo-
sigkeit werden Grenzerfahrungen frei. Die Musik taucht in die
Tiefenschichten seines BewuBtseins ein — bis zurlick zum Geburts-

.

trauma. Erlebtes und Visiondres vermischen sich. — Ende von

Stephens BewuBtlosigkeit.
Vom Gezeter der Huren begleitet, verlassen die Madnner fluchtartig
das Etablissement.

p. 0.

JOYCE - STEPHEN UND CIRCE
Notizen von Hans Zender

@ Stephen ruft den mythischen Daedalus als Urvater an, und
bringt damit zum Ausdruck, daB der Kulturbegriff zumindest der

letzten 150 Jahre durch das geprégt ist, was Daedalus symboli-
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fiir die Sdngerbesetzung gewéhltwerden. Die Personen miissen bis
zur Selbstvergessenheit fasziniert von den Erscheinungen sein.

@ Vier Elementargeister: Virag kommt aus dem SchoB der Erde,
Elias aus den Liiften, der Kardinal aus dem Feuer der Holle und Bella
aus dem Wasser (sie sagt zu ihrem Auftritt: ich schwdre euch, ich
bin naBgeschwitzt!)

@ Bella: Ihre Tonsprache ist zwar auch eindeutig, aber aperio-
disch, zerkliiftet, perkussionsbetont; sie zwingt durchihre Zauberei
alle zu kollektiven Reaktionen. Wenn Bella regiert, diirfen keine
Collagen erscheinen, sondern eine aleatorische Interpretation der
Reihe (Cluster, gerduschhafte Verfremdungen etc.). Ihr Instrument
ist die Peitsche.

® Musik der Hexen.

Bella- Szene: Hintergrundgerdusch ab Auftritt Bella: 1. Luftgerdu-
sche, 2. Vogelschwingen und Rufe, 3. Blatterrascheln, Pldtschern,
Knistern, dumpfes Fallen.

Bella: sie spricht tief. Ihre Rute peitscht den Boden.

Ubergang zur hypnotischen Monotonie.

Zoe, Kitty, Flory: sie bilden eine Kette — tanzen spéter mit nach
auBen gedrehten Kérpern im Reigen um Stephen — atmen gemein-
sam — lachen, kichern, gurren, knurren, heulen, fauchen, kratzen,
klatschen (alles nicht laut, und immer im Konnex mit den Reden
Bellas).

@ Stephen: non serviam. Wem will Stephen nicht dienen? Als Ver-
treter der Aufkldrung muB er sich von der Autoritét der Kirche (und
des Staates) lossagen; psychologisch gesehen, muf er sein auto-
nomes Ich gegen eine bedrohlich aus dem UnterbewuBten aufstei-
gende Bilderflut verteidigen. Er vermengt beides, und muB folgern,
daB es der Wiirde des Ich widerspricht, gehorsam zu sein. Er kennt
noch nicht das Selbst — jenes Selbst, das zu werden ich unaus-
weichlich bestimmt bin (Joyce).

@ Tonband: eine Fiille von Reminiszenzen aus Stephens Leben -
riickwértsgehend. Zunichst der Nachklang seines Herzschiages;
Rufe des Chores; dann Sirenenkldnge des Bordells; dann Rufe
Lynchs, der Mutter, der Freunde, Szenen der Kindheit, bous stepha-
noforum (schon von hellen Kinderstimmen gerufen); schlieBlich
das Geburtstrauma: wieder Herzschldge, wie im Anfang des Ton-
bandes — hier wacht Stephen auf.
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GERHARD SCHEDL,

geboren 1957 in Wien. Studien an der Wiener Musikhochschule (Kompo-
sition bei Erich Urbanner) und an der Universitdt Wien (Musikwissen-
schaft). Seit 1981 Dozent fiir Tonsatz, Kontrapunkt und Komposition am
Hoch’schen Konservatorium in Frankfurt/Main.

1982-84 Lehrauftrag fiir Musiktheorie an der Universitit Mainz. Seit 1987 -
leitet erzusammen mit Claus Kiihnl die ,Frankfurter Kurse fiir Neue Musik".
Mehrere Forderungspreise und Stipendien. Auffiihrungen seiner Kompo-
sitionen bei mehreren Festivals (Warschauer Herbst, Brucknerfest Linz,
Musikprotokoll 1983 und 1987, Europalia, Wiener Festwochen, Minneso-
ta-Summer-Festival u. a.). Rundfunkaufnahmen seiner Werke beim ORF
und bei verschiedenen Sendern Deutschlands.

WERKE (Auswahl)
SOLO:

FANTASIE iiber einen ostinaten-BaB fiir Gitarre solo (1976) — SONATE fiir
Violongello solo (1975/80) — SONATE fiir Flote solo (1981) — PASSACA-
GLIA fiir Orgel (1982) — PRELUDES fiir Klavier (1984)

KAMMERMUSIK:

NACHTLICHE SZENEN. Skizzen fiir ein Streichquartett (1977) - DER
TOTENTANZ VON ANNO NEUN. Septett (1980) ~NACHTSTUCK fiir Bldser-
quintett (1982) — SCHATTENBILDER fiir Violoncello und Kiavier (1985) -
STREICHQUARTETT (1986) — MELODRAM. Ein elegischer Gesang fiir
Bariton-Saxophon und 6 Schlagzeuger (1989)

ORCHESTER:

DRE! MINIATUREN fiir Orchester (1980) - TANGO fiir Orchester (1981) -
1. SINFONIE (1982) - KONTRAPUNKT IV fiir groBes Orchester und Ton-
band (1984) — 2. SINFONIE fiir groRes Orchester (1987) — FIGURES IN
THE DARK fiir Big-Band (1988) — 3. SINFONIE fiir groBes Orchester
(1989)

SOLOGESANG UND ORCHESTER:

w ... 50 ZU LICHT UND LUST GEBOREN ...“ Poegsie fiir Bariton und
groBes Orchester (Text: ,,Diotima” von Friedrich Holderlin) (1986)

CHOR:

TE DEUM fiir Soli, Chor, Orgel und Orchester (1984/85) — BOSE SPRU-
CHE. Farce fiir Kammerchor und 3 Bldser (1988)

SOLOINSTRUMENT(E) UND ORCHESTER:

DOPPELKONZERT fiir Violine, Violoncello, 10 Streicher und Cembalo
(1987)— KONZERT FUR VIOLA UND ORCHESTER (1988)-_
VIOLINKONZERT (1989)

SZENISCHE WERKE: ’
DER GROSSINQUISITOR. Szenisches Oratorium (1979/80) — DER SCHWEI-
NEHIRT. Kinderoper (1980) - SCHALL UND RAUCH oder DAS LEBEN IST ,
HART GENUG (1983) - TRIPTYCHON. Kammeroper Trilogie: |. PIERREE”
LUCE nach einer Novelle von Romain Roland, Libretto von Attila Bocs
(1989) - II. KONTRABASS nach einer Erzahlung von Siegfried Pietschmann,
Libretto von Attila Bécs (1982) —III. ,S.C.H.A.S. ..." skurriles Musikthea-
ter nach einem Gleichnis ,Erlaubent, Schas, sehr heiB, bitte" von
H. C. Artmann (1986/88)
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GEORG FRIEDRIGH HAAS

Geboren 1953. Kompositionsstudien bei Gosta Neuwirth, Friedrich Cerha
und Ivan Erdd sowie Klavierstudium an der Musikhochschule Graz. Lehrt
zeitgendssische Kompositionstechniken, Kontrapunkt und Werkanalyse
an der Grazer Musikhochschule. Intensive Beschéftigung mit mikrotonaler
Musik. Programmgestalter des Musikprotokolls 1988. Teilt mit John Cage
und Gésta Neuwirth die Fahigkeit, giftige von ungiftigen Pilzen auseinan-
derhalten zu kdnnen.

WERKE

DERIVATE fiir Klavier (1974) - AUSLEGUNG, elektronische Komposition
(1976) — STUDIE fiir 6 Schlagzeuger (1977) - FRAGMENT fiir 29 Sprech-
stimmen (1978) - ,....", musikalische Montage fiir groBes Orchester mit
Klavier (1979) - PERPETUUM IMMOBILE fur Blockfite und prapariertes
Klavier (1980) -~ ADOLF WOLFLI, Kurzoper (1980) - ... IN MEMORIAM filr
Bldserquintett (1980) — LIEDER (Texte: lise Aichinger) (1882) — SEXTETT
fur 3 Bratschen und 3 Celli (1982) — D"APRES UN PRELUDE DE MONS.
COUPERIN fiir Cembalo (1982) - PHANTASIEN fiir Klarinette und Bratsche
(1983) — 3 HOMMAGES filr einen Interpreten an zwei im Abstand eines
Vierteltones gestimmten Klavieren: |. HOMMAGE A GYORGY LIGETI; Ii.
HOMMAGE A J. M. HAUER; Ill. HOMMAGE A STEVE REICH (1983/85) -
DUO fiir Bratsche und prapariertes Klavier (1984) — ... FUR BLOCKFLOTE
UND CEMBALO (1987) - ... FUR VIOLINE, VIOLA DA GAMBA, THEORBE
UNDCEMBALO (1988) ... NACH KONZEPTEN VON FRIEDRICH HOLDER-
LIN fiir Chor a-cappella (1986) — ... FUR FLOTE, KLARINETTE, POSAUNE
UND KLAVIER (1986/87) - ... FUR KLAVIER (1988) — ... FUR QUERFLOTE
UND VIOLINE (1988) — PASSACAGLIA fiir groBes Ensemble (1989) - ...
ZERSTAUBUNGSGEWACHSE ... Unverénderungen fiir 8 Schlagzeuger
und Streichquartett (1989)

NICOLAUS RICHTER DE VROE
Aus weiBen Listen

WeiBe Listen habe ich die Zusammenstellungen aller kIang-,L
oder zeitbezogenen Worter genannt, welche der jeweilsk
ersten Seite von vier Biichern zu entnehmen waren:

Joyce, Ulysses *
Kafka, Der Proze3 \
Musil, Der Mann ohne Eigenschaften \
Proust, Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. _
Mit Hilfe von Zufallsoperationen (fiir Vermischungen, Rei- -
hungen, Gruppierungen) erhielt ich diejenige Liste, welche
dann sechs Spielern innerhalb zeitlich festgelegter Abschnit-
te bestimmte, aus der Umfunktionierung der Worter in;
Spielanweisungen gewonnene Artikulationen zuordnet, wobei|
jeder Spieler sdmtliche Worter in eigener Reihung undy
Gruppierung einmal durchspielt. {
Auf diese Weise ins Spiel gerufene Aspekte von Kiang, Zeit
und Stille lieBen schiaglichtartig Vorstellungen von musika-
lischen Aktionen entstehen. Ubrige, noch unerhellte Kompo-
nenten verloren erst in dem Moment an Unbestimmtheit,

wenn sie in konkretisierten Instrumentalartikulationen auf-

<
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gingen — namlich als Bestandteile instrumentalartikulatori-
scher Funde, d. h. in Resultaten von (wort-)geleitetem Su-
chen oder improvisatorischem Spielen, welches ich an den
verschiedenen Instrumenten mit einigem Vergniigen selbst
vorgenommen habe.

Nicolaus Richter de Vroe

MARTIN FISCHER
Aus meinem fremden Land

Fragmente nach Bertolt Brecht, Paul Eluard u. Urs M. Fiechtner; fiir
Sprecher/in, Oboe, Fagott, Posaune, Violine, Violoncello, Kontra-
baB und Klavier; 1982/83.

Musikalische Kommunikation jenseits kulturindustrieller Deforma-
tionen ist langst nur mehr Utopie. In der postmodernen Inszenie-
rung hat das musikalische Werk seine kommunikative Qualitat
preisgegeben. Aus meinem fremden Land setzt sich damit nicht
auseinander. Die Fragmente, als solche geraten infolge ékonomi-
scher Zwange, leisten sich den Luxus, den auch die Neue Musik
bestimmenden Marktgesetzen nicht zu gehorchen. DaB erst sechs
Jahre nach der Fertigstellung des Werkes seine Urauffiihrung
stattfindet, ist immerhin bemerkenswert.
Befremden als Antwort auf Erstarrung ist das Thema der Kompo-
sition. Jene mitteleuropéische Provinz, die in der zweiten Halfte der
achtziger Jahre als Waldheimat von sich Reden machte, ist nur
iiber den biographischen Kontext mitkomponiert. Zentrales Mo-
ment des Werkes ist die Verzweiflung angesichts des Verlusts
eigener Tradition. Ein Stiick Trauerarbeit. Ein Versuch der Wieder-
, erinnerung. Gleichzeitig ein Abschied, ein Verrat. Das Scheitern
auch des radikalen Fliigels der Aufklarung am eigenen Anspruch
der Egalitt ist das Kontinuum, an dem das Nichtsagbare sich
aufreibt. Aus meinem fremden Land ist eine fragile Musik, die
jenseits von Originalitdt und Kreation verlorene Splitter der Vitalitat
in Beziehung setzt zu den erstarrten Blécken moderner Nekro-
philie. Fir MiBversténdnisse ist gesorgt. Fiir Verargerung auch.
Man génnt sich ja sonst nichts.
Martin Fischer
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MARTIN FISCHER

Geboren 1855 als Martin Schwarzenlander in Seewalchen, Oberdsterreich.
Musikstudium am Mozarteum in Salzburg (KontrabaB, Musiktheorle, Elek-
troakustische Kompaosition). Februar 1987 Namensénderung durch Heirat
mit der Autorin und Journalistin Erica Fischer. Lebt als freischaffender
Komponist in KéIn. Realisierte elektroakustische Werke in den Studios von
Salzburg (Institut fir musikalische Grundlagenforschung), Gent (Institut
fiir Psychoakustik und elektronische Musik — IPEM), Graz (Elektronisches
Studio der Musikhochschule), Bourges (G.M.E.B.) und Paris (Groupe de
Recherches Musicales — GRM). Auffiihrungen in Europa, den USA und
Lateinamerika; u. a.: Szene der Jugend, Salzburg 1975/78/81; Synthese,
Bourges 1976/77/85; International Mixed-Media Festival, Gent 1977,
Nucleo Musica Nueva de Montevideo 1980/81/85; Wiener Festwochen
1981; IGNM-Weltmusiktage, Gent 1981, Graz 1982; New Sounds from
Vienna, New York 1983; Tage fiir politische Musik, Ziirich 1985; Tage fiir
Neue Musik, Wroclaw 1987; Europalia, Briissel 1987; Acoustica, Wien
1988.

WERKE

REPRESSION nach Prof. von Gruber, Karl Heinz Stockhausen u. a.; fiir
Tonband (1975) — STETS BEREIT nach Bruno Kreisky u. a.; fiir Tonband
(1976) -ERSTWOLLT IHR DEN PETERSBRUNNHOF, DANN HELLBRUNN
UND SCHLIESSLICH GAR SCHLOSS MIRABELL nach Hans Werner Henze,
Karl Marx u. a.; fiir Tonband und Diapositive (1976) — UNTER DEM
PFLASTERSTEIN (NOCH IMMER) LIEGT DER STRAND nach Jean Genet,
Karl Marx u. a.; filr Tonband, Transistor-Radio und Diapositive (1977) -
PROLEGOMENA fiir Tonband (1977) - DAS UNRECHT IN MEINEM BAD
nach Erich Fried v. a.; fiir Tonband und Diapositive (1980) — CHACCEL -
MUSIK FOR DEN FROHEN ABEND fiir Tonband (1980) - ERWAGUNG nach
Erich Fried; fiir Tonband (1980) - GLUCKLICH UND FREI nach Ernst Jandl,
Ernest Mandel, Philipp Stassny u. a.; fiir Sprecher/in, Violine, Trompete,
Posaune, KontrabaB und Klavier (1 981 )=FLATTERN nach Ernst Jandl; fir
Sprecher/in, Violine, Trompete, Posaune, E-BaB und Klavier (1981) -
KEINEN TRIUMPH nach Ingeborg Bachmann; fiir Sprecher/in, Violine,
Trompete, Posaune, E-BaB und Klavier (1981) — AUFFORDERUNG DAS
LAUFEN ZU LERNEN nach Guntram Vesper; fiir Sprecher/in, Violine,
Trompete, Posaune, E-BaB und Klavier (1981) — ERSTE HILFE nach Erich
Fried; fir Sprecher/in, Violine, KontrabaB und Klavier (1981) — AUS
MEINEM FREMDEN LAND — FRAGMENTE nach Bertolt Brecht, Paul Eluard
u. Urs M. Fiechtner; fiir Sprecher/in, Oboe, Fagott, Posaune, Violine, Vio-
loncello, KontrabaB und Klavier (1982/83) - NICHT EINWASSERTROPFEN
FEHLT DEM MEER fiir Tonband und Diapositive (1984) — THEATER DER
STRASSE fiir 60 tanzende Schauspieler, Tonband, live-electronic und
flexible Skulpturen (1986) — VIER TAGE 1M AUGUST filr 2 Violinen, Viola,
Violoncello und Tonband (1986) - KLAVIER-SKIZZEN FUR EINE SEXUELL
EMANZIPIERTE FEMINISTIN fir Klavier und Tonband (1986/87) — PRO-
- JEKT MANN fiir Tonband und Diapositive (1987)
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BEAT FURRER: Ultimi Cori

Der Gesang — Aufschrei und Beschwdrungsformel — gleicht in
LUltimi Cori” einer Art Ritual.
Die wiederholenden Kldnge der beiden sich {iber einen immensen
Abgrund zurufenden Chdre, die harten Attacken der drej im Raum
verteilten Schiagzeuger bannen in ihrer Intensitt die Angste der
Nacht, deren diistere Bilder Ungarettis ,,Calava senza luna la notte“
(nEs kam die Nacht herunter*) hervorruft. Sie beschwdren das Licht
-sie beschwdren die fernen Erinnerungen an das Fliistern der Ge-
liebten ,La tua parola spenta” (,,Dein Wort, das Erloschene*).
Beat Furrer

Aus Ultimi cori per la terra promessa von Giuseppe Ungaretti

Accadra di vedere
Espandersi il deserto.

E pieno di promesse il nascere.

Verso meta si fugge:
Chi la conoscera?

Lontani, in quell” alone d"echi,
Mentre in me riemergi, nel brusio
Mi ascolto che da un sonno ti sollevi
Che ci previde a lungo.

Da te lontano pill non odo ai rami
| bisbigli

Dal fondo di notti di memoria.

Solo ch’io trasalisca rammentando
Come improvvisa odori.

Da quella stella allaltra

Si carcera la notte

In turbinante vuota dismisura,
Da quella solitudine di stella
A quella solitudine di stella.

Rilucere inveduto d“abbagliati
Spazi ove immemorabile

Vita passano gli astri

Dal peso pazzi della solitudine.

Veglia e sonno finiscano.

Per sopportare il chiaro, la sua sferza,
Se il chiaro apparira,
Per sopportare il chiaro, per fissarlo,

Al partire ti addestro,
Espio la tua colpa.

Torna, ritorna, fuori di sé torna,

E sempre ["odo pill addentro di me
Farsi sempre pill viva,

Chiara, affettuosa, pitl amata, terribile,
La tua parola spenta.

E senza fiato, sera, irrespirabile.

Calava a Siracusa senza luna

La notte e I"acqua plumbea

E ferma nel suo fosso riappariva,
Soli andavamo dentro la rovina,

Mi afferri nelle grinfie azzurre il nibbio
E, all’apice del sole,
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DER MAGISCHE KLANG
EIN FEST FUR
GIACINTO SCELSI

et 2L

, ... wenn man will, der Herzschlag
der Erde ..."
Wegweiser zur Scelsi-Nacht

Klanginsel 1

Mit dem Ton h, heftig zwischen dynamischen Extremen schwan-
kend und im Vibrato der mittlerweile verdoppelten Existenz den
Kern seiner Energie suchend, beginnt die Konzertnacht fiir Giacinto
Scelsi. Frances-Marie Uitti spielt den ersten Teil der TRILOGY fiir
Violoncello solo. Die drei autonomen Kompositionen sind jeweils
einem Lebensstadium zugeordnet: Jugend — Reife — Alter. TRI-
PHON aus dem Jahr 1957 erdffnet den Abend; DITHOME, dessen
voller Untertitel ,Reife-Energie-Gedanke” lautet, markiert seinen
Mittelpunkt; und mit dem acht Jahre spater entstandenen YGGHUR
verklingt die Konzertnacht im Sinne der Scelsischen Anmerkung
+Alter-Erinnerungen-Katharsis/Befreiung"“.

Das erdffnende h drangt mit Wucht und reich figuriert duch den
Tritonus nach unten zu f. Vierteltonabweichungen erst Richtung
fis, schlieBlich verstdrkt zu e und es konstituieren jenes Tonzen-
trum, das als Energieherd des Stiickes TRIPHON hérbar wird. Nach
rhythmischen Verfeinerungen und Temposteigerungen, nach weit-
raumigen Figurationen und Oktavierungen erweist sich der Ton-
raum um e—f jeweils wieder als Mitte. Seine Energie biindelt sich
zum Héhepunkt der Komposition in einem oktavierten fis und
entschwindet schlieBlich, nachdem die zentralen Sekundschritte
vierteltdnig ausgeleuchtet wurden, mit es.

Das zweisétzige Duo KO-LHO beginnt mit einem e der Flote, zu dem
ein d der Klarinette erklingt, und endet mit einem e ebendieses
Instrumentes, versehen mit einem pianissimo hingetupften f der
Fiéte. Ausgehend von der groen Sekund weitet sich der Tonraum
abwarts. Das erste Erscheinen des f hebt die Musik zuriick nach
d-e, mit quintolischem Staccato (Fléte) und Vibrato (Klarinette)
wird das e unisono und facettenreich endgiiltig zum Zentralton,
bevor die kleine Sekund e~f zum erstenmal erklingt. Diese kleine
Sekund erscheint wenige Takte spater als bekréftigter Verweis auf
das Ende des Stiickes ein zweitesmal.

Kurz darauf scheinen jene Spangen zu brechen, die bis dahin den
Tonraum einer Kleinen Sext erzwungen hatten. Geschwindigkeit
und Weitrdumigkeit der Tonbewegungen steigern sich. Erinnerun-
gen an den Anfang tauchen auf, rhythmisch verfeinert und ver-
mehrt aus dem Bereich der Viertelténe schdpfend.

Neun Takte vor SchluB erklingt schlieBlich wieder die kleine Sekund
e-f. Seit ihrem Erscheinen kurz nach Beginn war sie nur einmal,
fliichtig und wie zuféllig aus einem cis-d Ambiente gefallen, zu
hdren gewesen. Die Vorbereitung der beiden letzten Auftritte dieses
Intervalles entspricht jener des bekréftigenden, zweiten Erschei-
nens. Mit Umspielungen versehen und zeitlich gedehnt erreicht die
Fléte wiederum iiber fis den SchiuBiton f, die Klarinette das e vom
dis aus. Mit einem absterbenden pianissimo e endet der vom Wech-
selspiel zwischen groBer und kleiner Sekund rund um e getragene
erste Satz der Komposition KO-LHO.

In den dreiBiger Jahren eignet sich Giacinto Scelsi Kompositions-
techniken der Scrjabinschen Schule (bei Egon Kdhler in Genf) und
der Dodekaphonie (bei Walter Klein in Wien) an. Viele Werke dieser
Zeit harren noch einer Wiirdigung, da sie vor einen entscheidenden
Umbruch in Scelsis Entwicklungfallen. Eine ernste, nicht blo kom-
positorische Krise wihrend der vierziger Jahre bewidltigt er durch
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Hinwendung zu dstlichem Denken, durch die Entdeckung der We-
senhaftigkeit des Klanges selbst. Das Wissen um die ,Gewalt des
Klanges; seine Macht @ber alles in unmittelbarer Nachbarschaft"
(Uitti {iber Scelsi) zwingt ihn letztlich zum radikalen Verzicht auf
alles Angelernte. KYA (1959), fiir Klarinette und 7 Instrumente
unmittelbar vor den Quattro Pezzi geschrieben, ist ein Werk des
produktiven Umbruchs.

Kianginsel 2

In die letzte Zeit der schrittweisen Entwicklung seiner neuen Idee
von Musik félit die Komposition des Werkes PWYLL fiir Flote solo
aus dem Jahr 1954, das aus einer kurzen, drei Tone umfassenden
Phrase erwéchst. PWYLL erzéhlt von der Mdglichkeit, eine Enge -
kleine und groBe Sekund, kleine Terz — zu einer Weite auszudeh-
nen, ohne einen Konflikt hervorzurufen. Dem vorerst Unscheinba-
ren kommt die Chance zu, sich in all seinen verborgenen Aspekten
zu zeigen. In den SchluBtakten von PWYLL findet man die drei Téne
der anfénglichen Phrase wieder. Zwei davon konnten sich, verteilt
auf Gber zwei Oktaven, als Hauptdarsteller profilieren.

1959 ,komponiert” Giacinto Scelsi die QUATTRO PEZZI SU UNA
NOTA SOLA fiir Kammerorchester. Mit diesen vier Orchesterstiik-
ken {ber jeweils eine Note aber kehrt er dem ,,com-ponere*, dem
Zusammensetzen, endgiiltig den Riicken. Jedes Stiick erscheint
als riesenhaftes, schillerndes Panorama eines Tones und doch
zugleich als dessen mikroskopisch genaues Abbild. Alle Zustands-
determinanten des jeweiligen Tones verdndern sich nach genau
festgelegter und auf hichst komplexe Art und Weise. Klangfarben,
Spieltechniken, Lautstarke, Rhythmen strukturieren inihrer Veran-
derlichkeit das Erscheinungsbild des Tones; dieser &dndert aber
auch — worauf Heinz-Klaus Metzger verweist — ,seine Héhe, ohne
dariiberseine Identitét als einundderselbe Ton einzubiiBen®. Genau
damit seien europdische Horgewohnheiten auBer Kraft gesetzt und
,&in total neues Horen postuliert”.

Uber einen Zeitraum von zehn Jahren (1962/72) erstreckt sich die
Arbeit an dem Liederzyklus CANTI DEL CAPRICORNO (Gesénge
des Steinbocks) fiir Sopran solo. GroBtenteils in Zusammenarbeit
mit der japanischen, in Rom lebenden Séngerin Michiko Hirayama
entstanden, istin diesen Soli —wie Martin Zenck iiber Scelsis Musik
schreibt —,die fiir den Ton prinzipielle Differenz zwischen Kern und
Hiille, Innen — und AuBenseite, aufgehoben”, sie verschmelzen in-
einander. Exzessives Vibrato und Verdndern der Stimmcharakteri-
stik, Vorschlagsnoten und Flatterzunge, abwechslungsreiche
Dynamik, verschiedenste Vokalansétze und die als Text fungieren-
den Phoneme selbst erscheinen nicht mehr als die einen Ton
zusétzlich definierenden Merkmale. Deutlicher vielleicht als in
instrumentaler Musik Scelsis tritt hier zutage, daf es letztendlich
nicht um einen Ton geht, der ergriindet wird, sondern um das Be-
schworen eines Klanges, das Eintauchen in die Intensitéat seiner
Wirkung.

Einzelne Lieder verweisen auf eine nicht strikt meditative Innen-
schau, sie verhelfen dem Klang zu heftigem, ekstatischen Leben.
~Scelsis Musik ist weder fiir den Verstand noch fiir die Ohren,
sondern fiir den ganzen Kérper®, schreibt Alvin Curran in einem
Nachruf, in dem er auch die ,gefahrlich schonen Melodien” des
Giacinto Scelsi wilrdigt. Spuren davon finden sich in diesem
Konzertabend in jenen CANTI DEL CAPRICORNO, denen ein kleines
Motiv —die Aufeinanderfolge von kleiner Terz und groBer Sekund —
eingewoben ist.
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Klanginsel 3

Das Violinkonzert ANAHIT von 1965, das den Untertitel ,,Lyrisches
Poem iiber den Namen der Venus” trdgt, fihrt in den QUATTRO
PEZZ| formulierte, musikalische Gedanken weiter. Das Eindringen
in bestimmte Klangzustdnde IaBt sich verschiebende Spektren
schillernder Kldnge entstehen, die ein hierarchieloses Nebeneinan-
der von Durakkord und Mikrointervallschichtungen mit sich brin-
gen. Das mit 18 solistisch spielenden Instrumenten besetzte Or-
chester und die nur durch ihren gréBeren Schwierigkeitsgrad aus-
gezeichnete Violinstimme gestalten durch den Verlauf des gesam-
ten Klangvolumens die Form, sodaB das Verstummen des Orche-
sters wahrend der,,Kadenz" der Violine zu einem bloBen Sonderfall
inmitten vieler denkbarer Zusammensetzungen gerét. A
Vier Jahre vor ,ANAHIT“ schreibt Scelsi das Orchesterwerk ,, AION“,
dessen vier Sétze ,,Vier Episoden aus einem Tage des Lebens Brah-
mas“ entsprechen. Im ersten und langsten Satz umrahmen ruhige
Passagen drei heftige Aufschwiinge, die vom abrupten Einsatz me-
tallischen Schlagzeugs, von der Wucht ungeschminkten Lirms
gepragt sind. Mikrotonale Prozesse dominieren im zweiten und im
dritten Satz. Wéhrend das unheimliche, diistere Himmern im
zweiten Satz von einer jener ,geféhrlich schénen Melodien“ der
tiefen Instrumente aufgefangen und der Satz zu einem ruhigen
Ausklang gebracht wird, lost sich die in Vierteltone aufgeficherte
Spannung rund um den Zentralton e im dritten Satz nicht auf, er
endet heftig mit der zuvor konstituierten Sekund e—fes. Wahrend
des letzten Satzes scheint eine Steigerung den Zentralton um einen
Ganzton zu heben, bevor geheimnisvolle Schlagzeugpassagen
AION beenden.

Die Hingabe an éstliches Denken und dstliche Religion bewirkte
nicht nur Giacento Scelsis geheimnisvolle Genesung und damit
einhergehend seinen Aufbruch in neue kompositorische Welten,
sie ist an episodenhaft aufzdhibaren Details seiner Lebensfithrung
festzumachen: an seiner zeitweiligen Vorliebe fiir zum Teil ausfiihr-
liche, auf Indien verweisende Untertitel wie die zu AIGN oder der
8. Suite fiir Klavier ebenso, wie an seinem Wissen darum, nicht
zum ersten Mal auf dieser Welt zu sein. Seine Verweigerung
beziiglich ihn portratierender Photos und ihre Ersetzung durch das
Zenbuddhistische Kreis-Linie-Zeichen entspricht seiner Auffas-
sung, nicht Komponist, also handelndes Subjekt zu sein, sondern
ein Medium, durch das die Musik wie durch einen lebensspenden-
den Filter hindurch miisse.

Klanginsel 4

.BOT-BA - Eine Evokation Tibets, mit seinen Kléstern im Hochge-
birge: tibetanische Rituale, Gebete und Ténze* schreibt Scelsi 1952
iiber die SUITE NR. 8fiir Klavier. Der fiinfte, mit ,Lento" iiberschrie-
bene Satz der sechssétzigen, episch meditativen Suite ist der
kiirzeste und radikalste. AusschlieBlich auf dem Ton ges basierend,
der auch héufig oktaviert wird, erklingt wihrend des einzigen
Abweichens des Basses von ges (nach a, wobei ein vorhin oktavier-
tes ges erhalten bleibt) die durverdéchtige groBe Terz bim Diskant.
Doch sobald der gewohnte Bafiton wieder etabliert ist, findet sich
das a als kleine Sekund zu b wieder und steuert dem ersten forte-
Héhepunkt zu.

DreiJahre spéter entsteht ACTION MUSIC, das Scelsis letztes Werk
fiir Klavier bleiben sollte. Dient eine kleine Sekund in der SUITE NR.
8 noch meditativem Beharren, so entbrennt in der ACTION MUSIC
ein wildes Gegeneinander von Sekundakkorden und weitrdumige-
ren Clustern, die mit der Handflache, der Faust oder dem Unterarm
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zu spielen sind. Scelsi, der im Jahr darauf erstmals Viertelténe
notiert, scheint wutentbrannt zwischen die Tasten zu wollen, doch
dabei drohen selbst die Sekunden ihre Eigenstindigkeit zu verlie-
ren und vom Sog der Aktion, des Clusterspielens mitgerissen zu
werden.

Nachdem Scelsi begonnen hatte, Vierteltone in seinen Kompositio-
nen zu verwenden, verzichtet er auf Kompositionen fiir Klavier.
Auch ein Vierteltonklavier 2 la Alois Haba hétte nicht weitergehol-
fen. Scelsis Mikrointervalle finden in ihrer Offenheit, im nahtlosen
Ubergang zur halbténig gestimmten Skala ihren Sinn, ist doch die
Energie der atmenden Verdnderlichkeit jedwegen Klanges das zu
ergriindende Geheimnis.

Klanginsel 5

Ahnlich TAIAGARU entstand die TRILOGY in enger Zusammenar-
beit von Interpret und Komponist. Die Cellistin France-Marie Uitti
erzdhlt, sie hétten ,stundenlang an der Klangqualitit gearbeitet,
daran, die Energie auf den Klang zu richten. Dann fanden wir
Nuancen, schrieben sie auf, spielten sie, schrieben sie neu auf.”
DITHOME, der zweite Teil der Cello-Trilogie, beginnt mit einer
kleinen aufsteigenden Melodie in langen Notenwerten, ausgehend
von e. Bis zu ihrem dritten Anlauf ist sie in kleine Notenwerte und
Tonrepetitionen zerfallen, aus denen sich, wiederum von e ausge-
hend — Beschleunigung und Vorschlagsketten entwickeln. Mehr-
mals scheint die Musik nach oben zu kippen, bis sich nach Ende der
Ausdehnungsphase eine Klangkette, basierend auf dem Ton e und
jeweils von fortissimo nach piano decrescierend, einstellt, unter-
brochen nur von kurzen, heftigen Ausbriichen. An dieser Stelle er-
reicht DITHOME seinen Scheitelpunkt und entwickelt sich, teilwei-
se notengetreu, riickwarts. Die Erfahrung der miterlebten, vorsich-
tig emphatischen Erkundung des Tonraums dient nun als Erinne-
rung am Weg zuriick nach e.

PRANAM Ilist ein Kammermusikwerk fiir neun Instrumente, deren
Gemeinsames die Maglichkeit langanhaltender Tonerzeugung ist.
Es beginnt und endet extrem leise, ein Klangkomplex rund um das
cis entsteht wie aus dem Nichts, zeigt sich in ausgehaltenen Ver-
starkungen besonders der weit entfernten Oberténe und ent-
schwindet wieder. Der Obertonraum wird in eine zeitliche Dimen-
sion geklappt.

Klanginsel 6

Den Obertdnen nach zu hdren ist entweder auskomponierter Ge-
genstand des Werkes wie in PRANAM I, oder uniiberhdrbares
Anliegen, wie in OKANAGON fiir Harfe, Kontrabaf8 und Tam-Tam.
Diese Versenkung in die zeitliche Strukturierung von Resonanzen
und Spektralfarben trdgt den Untertitel: ,,,Okanagon’ ist als ein
Ritus oder, wenn man will, als der Herzschlag der Erde aufzufas-
sen”.

Welch ungestiime Kraft Giacinto Scelsi in der Energie des Klanges
zu finden fihig war, macht sein 2. STREICHQUARTETT von 1961
hérbar. Von Pizzikato, Tremolo und Vierteltonabweichungen ver-
zerrt, streben die vier Stimmen, an ein Unisono erinnernd, auf-
warts. Doch schon die Bezeichnung Unisono ist obsolet. Kratzend
iiber Saiten streichend, die mit scheppernden, klirrenden Metall-
dampfern versehen sind, verbeiBen sich die Streichinstrumente in
vielfaltige Verastelungen. Das alte Unisono erweist sich einmal
mehr als der vibrierende Klangton, sei es, daB Scelsi gewalttétig
oderbesessen inihn eindringen will, sei es, daB er dessen ungeahn-
te Energie freisetzen kann.
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Klanginsel 7
Durch Scelsis Tod im August 1988 werden viele Fragen wohl fiir
immer unbeantwortet bleiben. Zahireiche seiner Werktitel sind von
einer Aura der magischen Unerklarbarkeit, der produktiven Unauf-
Isharkeit umgeben, so auch RITI: | FUNERALI D’ ACHILLE (1962)
fiir drei Schlagzeuger.
Der dritte Satz des Duos RUCKE DI GUCK (1957) beginnt mit der
vorbeihuschenden, von der Oboe zur Piccolofldte weitergegebenen
Intervallfolge Tritonus—Quart-Tritonus—Quart- Tritonus. Damit ist
ein Tonvorrat von sechs Ténen gegeben, aufgeteilt in zwei, aus
Halbtonschritten zusammengesetzten Dreiergruppen. Im Laufe
der nun folgenden Entfaltung der darin angelegten Schattierungen,
Umspielungen oder Auffdcherungen, an der auch weitere Tone
beteiligt sind, entpuppen sich a und e, also ein Ton aus jeder
Gruppe, als dominant. Nach heftigen Figurationen, in denen natur-
gemas Tritonus, Quart und Quint entscheidende Funktion besitzen,
erweist sichaals mit einer wie magnetischen Kraft ausgestattet, um
die anderen Tone um sich zu gruppieren. Dem erst ldngeren, durch
Triller versteckten Zusammentreffen von a und e folgt ein Pendeln
der Piccolofldte zwischen den beiden Ténen, von kurzen Einwiirfen
der Oboe scheint jeweils die Energie zumWechsel zu kommen. Das
Stiick endet mit schnellen, lauten, insistierenden Tonrepetitionen
und Flatterzunge, wobei sich die Fiite auf ein hohes e konzentriert,
dem der Basiston a an der Oboe unterlegt ist.
Der letzte Teil der TRILOGY fiir Violoncello beendet diese Nacht des
Giacinto Scelsi. YGGHUR von 1965 setzt aber keinen SchluBpunkt,
markiert nicht ein Beendetsein. Manchmal scheine uns, der Klang
habe nur zwei Dimensionen, sagte Giacinto Scelsi 1954, von der
dritten, la profondeur, der Tiefe, wiiBten wir zwar, daf sie existiert,
aber in gewisser Hinsicht entwische sie uns. In YGGHUR erlischt
die Dimension der Klang-Tiefe auch nach dem pianissimo-Verklin-
gen des letzten Tones nicht. Der Untertitel weist aus, dieses Stiick
Musik handle von ,Alter—Erinnerungen—Katharsis/Befreiung".
YGGHUR ist die Katharsis des Hérens.

Christian Scheib

Vermutungen tber Scelsi
von HANS ZENDER

Uber Giacinto Scelsi ist seit seinem Tode viel geschrieben worden
—2zu viel, mdchte man sagen; denn selbst wenn man von AuBerun-
gen offenkundiger Ignoranz oder Perfidie, die es in Italien gegeben
hat, einmal absieht, spiirt man bei vielen Kommentaren eine
gewisse Ratlosigkeit in der Beschreibung des Phdnomens Scelsi.
Man kann die offenkundige starke Wirkung seiner Musik nicht
leugnen, aber die dblichen analytischen Instrumente scheinen bei
Scelsi nicht zu greifen, an ihm abzugleiten.

Bei der Beziehung des Interpreten zu einer Partitur gibt es eine
entscheidende Frage, die oft erst nach langem Umgang mit einem
Werk beantwortet werden kann; /ebt diese Partitur? Oder besteht
sie —mehr oder weniger — aus Papier? Ich gehdre zu den wenigen
Interpreten, welche sich in den vergangenen 25 Jahren einigermas-
sen regelmdBig fiir Scelsi eingesetzt haben; dazu kommt die
einzigartige Erfahrung, im September 87 jenes Konzert der IGNM
in der KoIner Philharmonie dirigiert zu haben, das man allgemein
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als den groBen DurchbruchScelsis bezeichnet hat. Wenn so eigene
Erfahrung zur Evidenz geworden ist, daB die Konzepte Scelsis
leben, daB sie Interpret und Hérer tragen — so stellen sich die
Fragen, welche die Theoretiker beschéftigen, auf andere Weise neu;
anstatt Scelsi an Modellen anderer Komponisten zu messen, be-
ginnt man nach der Tragféhigkeit derjenigen theoretischen Grund-
lagen zu fragen, welche zur kritischen Sichtung der Werke Scelsis
benutzt wurden.

Unsere Frage soll also ganz einfach lauten: was ist es, das bei Scelsi
wirkt? Dazu will ich drei Vermutungen aussprechen;

Erste Vermutung: Scelsi hat auf radikale Weise ein Konzept «intui-
tiver Musik« realisiert.

Ichlernte Scelsi 1963 kennen; schon im ersten Gesprach beschrieb
er mir seine Arbeitsweise, auf Spezialinstrumenten improvisierend
seine Konzepte fesizuhalten und sie dann—von andern - schriftlich
fixieren zu lassen. Keine Rede also von Geheimniskramerei: jeder,
der sich (iberhaupt fiir Scelsi interessierte (und das war damals fast
niemand), wuBte iiber diese Arbeitsweise Bescheid, die mich sofort
an die blitzartige Malweise bestimmter Tachisten bzw. Maler des
Informell erinnerte. In der Tat gibt es fiir den Komponisten keine
andere Mdglichkeit, seine Ideen unmittelbar zu realisieren, als in
einem besonders geladenen Augenblick auf einem Instrument zu
improvisieren: selbst die schnellste schriftliche Aufzeichnung kann
niemals in real time stattfinden. — Die hunderttausend Buchstaben
der Schrift miissen zwischengeschaltet werden: eine Art der rhyth-
mischen Notation mufl unter vielen gleichwertigen ausgewahit
werden, Tonsystem, Intervalle, Klangfarben, dynamische Werte
usw. festgelegt werden — es gibt kein unmittelbares schriftliches
Komponieren. Scelsi entschied sich ganz bewuft dafilr, seine
Konzepte in inspirierten Momenten zu kreieren und dann nicht
mehr anzutasten. Hatte er die Partituren selber ausgeschrieben,
wire der geistige ProzeB in ihm selber ganz anders verlaufen, d. h.
hétten sich die Konzepte auf ganz natiirliche Weise weiterentwik-
kelt, differenziert etc. Mit dieser Entscheidung hat Scelsi nicht nur
sein eigenes Komponieren definiert —ndmlich als unabhéngig vom
quantifizierenden Denken eines bewuft konstruierenden Komposi-
tionsprozesses —; er hat auch die Niederschrift der Komposition
neu definiert, namlich als Teil der Interpretation. Nicht nur der
ausfiihrende Musiker ist Interpret: auch der, welcher die Partitur
schreibt, ist es; und Scelsi nahm — und das sprach er damals mir
gegenilber kiar aus — die Musiker und Dirigenten seiner Werke
wenn méglich nach strenger als andere Komponisten in die Pflicht,
hinter dem geschriebenen Buchstaben den Geist seines Werkes zu
suchen.

Dieses Konzept von intuitiver Musik scheint mir radikaler und
richtiger als vergleichbare Konzepte, die damals im Umlauf waren.
Biirdeten diese den Vorgang des Improvisierens den Interpreten
auf, indem sie eine Ideologie von der Freiheit der Interpreten
entwickelten und den Musikern zu bestimmten (oft genau festge-
legten) Zeitpunkten inspirierte Improvisation anbefahlen, so war
Scelsider Meinung, daB der Komponist nur sich selber so etwas ab-
verlangen diirfe. Das so Entstandene muBte dann allerdings auch,
ohne Riicksicht auf die Gepflogenheiten der Zunft, in seinem
Sondercharakter bewahrt werden; daher der provozierende Ver-
zicht, selber zu schreiben.

DaB hier das traditionelle Verstandnis von Komposition im Nerv
getroffen wurde, ist klar; auch verstandiich, da8 in Italien, wo der
Akademismus womdglich noch ausgepragter als in Frankreich war
und ist — und zwar unabhangig davon, ob seine Trager moderne
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oder reaktiondre Positionen beziehen - ein Mann wie Scelsi nicht
nur zum AuBenseiter, sondern zum vecchio dilettante erklart wer-
den muBte. Festzustellen ist dazu noch, daB Scelsi, obwohl von der
Wichtigkeit seiner Arbeit tief iberzeugt, von einer auBergewdhnli-
chen Bescheidenheit im Auftreten war; ich habe niemals einen
Komponisten kennengelernt, der so wenig fiir seine eigene Arbeit
warb, und gleichzeitig andere Komponisten so selbstlos und unab-
ldssig forderte.

Es geht bei diesem Konflikt nur vordergriindig um die Frage der
kompositorischen Technik; dahinter steht der Zusammenprallzweier
Arten von kompositorischem Selbstverstandnis. Hier der Fach-
mann, welcher in einem kontrollierbaren ProzeB und unter Entwick-
lung einer spezifischen Virtuositit im Bauen feinster Netze und
kombinatorischer Mechanismen Partituren schreibt, die fiir be-
stimmte gesellschaftliche Gelegenheiten (und ist ein musica viva-
Konzert oder ein IGNM-Fest schlieBlich etwas anderes?) konzipiert
werden—und hier der outsider, der eine vdllig andere Art von Musik
entwickelt, deren Botschaftin die bestehenden Verhéltnisse nicht,
oderfast nicht, hineinpaBt. Man braucht gar nicht bis zu Hindemiths
Vorstellung von angewandter Musikzu gehen, um den Widerstand
der Kollegen zu verstehen, die ja, trotz allem Individualismus, auch
s0 etwas wie eine berufsstandige Organisation zu bilden scheinen.
Ich gestehe, daB auch ich selber heute noch die Arbeitsweise
Scelsis als fiir mich persoénlich inakzeptabel empfinde; aber durch
die Kraft seiner Werke filhle ich mich gezwungen, sie bei ihm zu
akzeptieren, da sie offenbar der einzige Weg war, sein imposantes
Lebenswerk entstehen zu lassen. Auch muB man sehen, daB in der
kompromiBlosen Haltung Scelsis etwas vom Geist der groBen
Viter der Avantgarde, vom Geist Ives, Schdnbergs, Varéses weiter-
lebte.

Zweite Vermutung: Die Musik Scelsis bewegt sich in Zeiteinheiten,
die wesentlich gréBer sind als die in der meisten uns vertrauten
Musik benutzten.

Die Frage nach der kombinatorischen Logik bei Scelsi, nach dem,
was die Franzosen écriture nennen, stellt sich einem Musiker
gerade dann, wenn er den starken Zusammenhang, den Sogdieser
Musik empfindet. Zur Erkldrung der Einheitlichkeit der Musik
Scelsis wird meistens auf eine Eigenheit seiner Arbeitsweise hinge-
wiesen: einen ganzen Abschnitt bzw. einen ganzen Satz mit nur
einer Tonhdhe zu bestreiten. Abgesehen davon, daB viele Werke
auch des spateren Scelsi nicht ausschlieBlich auf diese Weise
konzipiert sind, haben auch eine Reihe anderer Komponisten
Werke unter Verwendung nur einer einzigen Tonhdhe geschrieben
—mandenke nuran Zimmermanns Stille und Umkehr, dieses Stiick
hat, trotz technischer Verwandtschaft, eine véllig andere Wirkung
aufden Horer. Hingegen scheint mirim Umgang Scelsis mit der Zeit
das zu liegen, was ihn von anderen Komponisten unterscheidet.
Wir sind gewohnt, unsere Analysen auf Zeitrdume zu konzentrie-
ren, welche in Sekunden gemessen werden; wendet man dieses
Denken auf eine Partitur Scelsis an, ist das Ergebnis tatsédchlich
recht mager. Nun zeigt aber gerade die Erfahrung des Interpreten,
daB man sich Scelsi erst zu ndhern beginnt, wenn man in viel
gréBeren Zeitstrecken denkt — etwa in Minutenwerten statt in
Sekunden. Seine Musik hat eine andere Beziehung zu unserem
Wahrnehmungsapparat als sonstige Musik - insbesondere zum
Kurzzeitgedichtnis. Die Hirnforschung unterscheidet ja Hirnwellen
ganz verschiedener Geschwindigkeit; mir ist nicht bekannt, ob
jemand schon einmal ernsthatt iiber die Beziehung kompositori-
scher Techniken (unter spezieller Herausarbeitung des Faktors
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Zeit) zu den verschiedenen Wellenformen der Gehirnaktivitat nach-
gedacht hat. Auf jeden Fall haben wir uns gerade in der neuen Musik
animmer schnellere BewuBtseinstétigkeit gewdhnt, wihrend Scelsi
im Gegensatz dazu am anderen Ende der Wahrnehmung arbeitet:
er scheint so etwas wie Theta-Wellen (die langsamsten bekannten
Hirnwellen) zu komponieren ...

Scelsi denkt nicht in Parametern. Er kann sich das sozusagen
leisten durch seinen Verzicht auf jede Art motivischer Arbeit, ja auf
Skalen und Intervalle iiberhaupt, ebenso wie auf rhythmische
Muster. Durch diesen Verzicht ist er weder in der Gefahr, in
traditionelles européisches Denken zuriickzufallen, noch sind tech-
nische Beziehungen zu auBereuropdischen Musikkulturen nach-
weisbar (auch wenn Einzelheiten der Instrumentation solches
bisweilen zu suggerieren scheinen.)

Da Scelsi beim Entwickeln seiner Konzepte keinerlei bewuBte
Parameterarbeit leistet, wére es falsch, in seinen Partituren nach
spezifischen Ordnungen der einzelnen Parameter suchen zu wol-
len; man muB diese Musik wohl so nehmen, wie sie entstanden ist,
namlich ganzheitlich. DaB es doch Kriterien gibt, sie zu erfassen
(und auch die qualitativen Unterschiede der einzelnen Werke zu
erkldren), méchte ich vermuten; man miiBte diese Musik mehr wie
eine Landschaft, anstatt wie eine Architektur betrachten — etwa so
wie man eine Fantasie aus barocker oder klassisch-romantischer
Zeit betrachtet. Ich mochte Kategorien wie Vibration und Dehnung
vorschlagen, FluB, Stau, Umleitung, Wirbel und Glittung, Erhe-
bung und Vertiefung ... Es ist seltsam, daB die Musik Scelsis zwar
einheitlich, aber keineswegs statisch wirkt; auch das miiBte eine
Analyse erkidren kdnnen. Sie scheint einen Weg zuriickzulegen,
einen Prozef zu beschreiben: aber ohne jede greifbare Dialektik —
so auch darin ein Argernis.

* Dritte Vermutung: Scelsis Musik entspringt einer archaischen
Konzeption von Kunst, die noch vor der Differenzierung in Einzel-
. kiinste angesiedelt ist.

Sono poeta, sagte Scelsi noch nach dem Kdlner Konzert. Abgese-
hen davon, daB es auch ein dichterisches Werk Scelsis gibt -
dessen Umfang ich nicht iibersehen kann — wolite er damit sagen,
daB er auch als Musiker Dichter sei: sicher nicht im Sinne der
Tondichter des 19. Jahrhunderts, sondern im Sinne einer ganz
allgemeinen poetischen Haltung. Seine Botschaftentspringt offen-
bar an einem Punkt, wo visuelle und akustische Vorstellungen noch
nicht geschieden sind; wo das dichterische Wort traumhafter
Ausdruck fiir Visionen, und nicht begriffliches Spiel ist. Deswegen
darf man Scelsis Botschaft nicht mit dhnlich scheinenden Vorstel-
lungen von Kiinstlern verwechseln, welche darunter eine hdchste
Steigerung der Leistung des komponierenden Subjektes verstan-
den — nehmen wir Hans Pfitzner als Beispiel. Scelsis Botschaft ist
ich-los, weil sie psychologisch gesehen einem Punkt entspringt,
der im gleichen Sinn vor der Differenzierung des modernen Ich
liegt, wie seine Musik einem EinheitsbewuBtsein entspricht, das
man archaisch nennen muB. Und jetzt verstehen wir plétzlich noch
besser, warum Scelsi keine Partituren schreiben wollte, und keine
Formen baute: Schrift und formale Logik sind an diesem Punkt der
Entwicklung noch gar nicht erfunden ...

Was aber soll, so kdnnen wir jetzt fragen, diese Art Wiederbelebung
eines Primitivismus, der uns als den Erben einer groBen geschicht-
lichen Entwicklung als Dilettantismus erscheinen muB? Erledigt
sich der Fall Scelsi nach diesen Vermutungen nicht noch klarer als
vorher? — Seien wir vorsichtig mit vorschnellen Urteilen. Die
Psychoanalyse kennt eine Heilung durch Anamnese, durch die
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Integration vergessener, friiher, primitiver BewuBtseinsinhalte in
das hellwache BewuBtsein der eben erlebten Gegenwart. Vielleicht
erflllt Scelsis Primitivismus eine kompensatorische Funktion?
Vielleicht ist die Erinnerung an ein sehr einfaches, ozeanisches
Empfinden ein notwendiges Aquivalent zu dem HéchstmaB an
Differenzierung und Reflexion, das wir entwickeln?
Wohlgemerkt, wir reden hier vom spéten Scelsi, also von seinen
Werken ab Mitte der fiinfziger Jahre, soweit sie uns zuganglich
sind. Seine friiheren Werke sollen hier nicht in Betracht gezogen
werden; die Nicht-Existenz einer wie auch immer gearteten Scelsi-
Philologie macht es bisher sowieso unmdglich, im iblichen Sinn
analytisch und kritisch vorzugehen. Ein Experimentieren aber am
Rand der Kiinste, auch das Uberschreiten einer Kunst in Richtung
auf eine andere, gehdrt nicht nur zum Erscheinungsbild der gesam-
ten modernen Kunst, sondern war gerade auch in den fiinfziger
Jahren Thema, und nicht nur in der Musik; denken wir etwa daran,
daB der Maler Yves Klein um die gleiche Zeit Musiker mietete, um
von ihm komponierte Symphonienaufzufithren—welche aus einem
einzigen, endlos ausgehaltenen Klang bestanden.

In einem Hamburger Museum stieB ich vor Jahren auf ein Doku-
mentaus demindischen Mittelalter, das eine polare Anordnung von
Affekten — Zorn, Sanftmut; Angst, Freude; Liebe, Ekel usw. — um
einen Mittelpunkt herum zeigte; dieser Mlttelpunkt war als Ruhe
bezeichnet: Ahnliche Zeugnisse findet man in vielen alten Kulturen;
am besten {iberliefert sind die Texte des alten China. Hier wird z. B.
im Lu Bu We es zur Aufgabe des Musikers erklart, eben diesen
zentralen Affekt der Ruhe zu realisieren, im Gegensatz zu den als
schédlich betrachteten zerstreuenden, zur Leidenschaft verfilhren-
den Einzelaffekten der Peripherie. Reste dieser Tradition finden sich
in Europa etwa in der kritischen Haltung Platons zur Musik wieder,
die durch Augustinus der christlichen Musikauffassung ibermitteit
wurde: bestimmte Formen der Musik werden fiir die Erziehung
fﬁrderlich, andere als schadlich bezeichnet. Interessant ist auch,
daB man im islamischen Kulturkreis, und zwar beim Derwisch-
Orden, der die Musik als wesentlichen Bestandteil seiner religidsen
Ubungen benutzt, Ahnliches findet: Musik als Darstellung der
Leidenschaften, aber auch als logisches Spiel wird ausdriicklich
abgelehnt, aber in inrer Mdglichkeit, der BewuBtseinserweiterung
zu dienen, bejanht.

Sucht man so etwas wie Affekte in Scelsis Musik, so wird man
immer wieder einen starken Bann, eine deutliche Affizierung im
ganzen konstatieren miissen, die aber kaum im Sinne bestimmter
Einzelaffekte genauer benennbar ist. Alle Werke Scelsis, nicht nur
die geistlich benannten, werden von einer groBen Ruhe getragen,
welche gleichzeitig eine bestimmte Energie ausstrahlt; selbst ek-
statische Steigerungen laufen nie aus dem Ruder. Sollte es so sein,
daB in Scelsis Werk mitten in unserer total sékularisierten Gesell-
schaft, und mitten in einer fast nur noch das Affektive betonenden
Traditionspflege, und einer eher stark vom Intellekt bestimmten
professionellen Avantgarde, ein Musikkonzept in Umrissen er-
scheint, das die alten Musikkulturen beherrscht hat, und von dem
wir heute allenfalls noch im Gregorianischen Choral, in der Japani-
schen Hofmusik und im NO-Theater einen Zipfel zu fassen bekom-
men? Die deutlich archaische Wirkung der Scelsischen Musik (die
sich, das muB immer wieder betont werden, ohne technische
Anleihen an historischenVorbildern herstellt) wére so ganz plausi-
bel; eine Wirkung, die nur durch die vorher beschriebenen Arbeits-
weisen Scelsis erzeugt werden konnte ...

Der Kreis unserer Gedanken hat sich geschlossen. Inwieweit Scelsi,
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der wie ein Meteorit in unsere Kultur eingeschlagen ist, von dieser
als Fremdkdrper wieder abgestoen oder assimiliert wird, wird die
Zukunft zeigen. DaB sich die Beschiftigung mit seinem noch
weitgehend unerschlossenen Werk lohnt, scheint mir evident; auch
wenn - oder gerade: weil— es uns zwingt, die Grundlagen unserer
professionellen Arbeit wieder einmal neu zu durchdenken.

Der Transkriptor als Medium
Materialien zur Scelsi-Debatte

Nach drei Monaten scharfer Polemik um Giacinto Scelsi kann ich
mich nicht mehr zuriickhalten und muB mich einmischen. (...) Eine
kleine Gruppe von reaktiondren und neidischen Grobianen hat eine
Diffamierungskampagne entfesselt, die, wie es scheint, jeden MaBes
und jeder elementaren Héflichkeit entbehrt. Die Schande kann
allerdings das Andenken an Scelsi, der nunmehr in Sicherheit vor
jeglicher Attacke ist, nicht mehr beschidigen, sondern féllt auf
seine Feinde, die hinterhéltig genug waren, seinen Tod abzuwarten,
bevor sie auf ihn losgingen, zuriick. (...)

In der gegenwértigen Polemik scheint mir bis zum heutigen Tage
allerdings eine Widerspriichlichkeit vorzuliegen: Man muB zwei
problematische Aspekte unterscheiden, die nichts miteinander zu
tun haben, das wdren: die Authentizitat (die wahre Urheberschaft)
der Musik Scelsis und, auf der anderen Seite, ihr kiinstlerischer
Wert. Scelsi hat die Tatsache, daB er Mitarbeiter hatte und mit
Kopisten zusammenarbeitete, nie verneint oder verschleiert. Zwei-
fellos wilrden seine Werke ohne diese Hilfen in der heute vorliegen-
den Form nicht existieren, aber auf der anderen Seite auch nicht
eine Note dieser Musik ohne die intellektuelle und geistige Urheber-
schaft des Scelsischen Genius. Wenn dem nicht so wére, was hilt
einen Tosatti, einen Vlad und all die anderen, die zweifellos in den
ndchsten Monaten Anspriiche auf die Urheberschaft von Scelsis
Musik erheben werden, davon ab, weitere Werke dieser Art zu
komponieren. Und wie erklart es sich, daB die Musik, die unter
ihrem Namen bereits verdffentlicht wurde, stilistisch nichts mit
Scelsis Musik gemein hat? {...)

Scelsi hat das westliche Musikdenken mehr als irgendein anderer
Komponist seit Debussy revolutioniert. (...) Warum melden sich
dann die wahren Schdpfer seiner Musik erst jetzt? Der Herr Tosatti
(mir ist nicht danach, ihm den Titel des maestro zuzugestehen)
erklart sein Schweigen damit, daB er von Scelsi fiir die Komposition
seiner Werke bezahit wurde. Und wer bezahlt ihn heute fiir das, was
erzu diesem Thema schreibt? Die Sache wiére wirklichzum Lachen,
wenn man sich ihrer nicht so schimen miiBte.

Aus: Harry Halbreich «Lettere«, in: Il Giornale della Musica, No. 39,
(Mai) 1989, S. 30.

Ich traf Giacinto Scelsi 1961 zum ersten Mal, kurz nachdem ich
nach Rom gekommen war. Rom in den sechziger Jahren war mit
keiner anderen Stadt auf der Erde zu vergleichen. La dolce vita, die
Kommunistische Partei, revolutiondre Studenten, Hippies, Kiinst-
ler, das Living Theater — Sonne, Freiheit, billiges Leben, Marihua-
na, Avantgarde, Scelsi.
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Es war nicht leicht, den Conte Scelsi kennenzulernen. Obwonhl er
Hypochonder und Einsiedler war, war er immer dabei, wenn es um
neue experimentelle Musik ging. Die Gruppe MEV —Musica Elettro-
nica Viva — spielte hdufig auf schibigen Dachbdden, in Studenten-
clubs oder in kalten dunklen Kellern, die die Elite der zeitgendssi-
schen Musik nie im Leben betreten haben wiirde — aber Scelsi war
da, in seinen Pelzmantel gehiilit, wihrend sein Fahrer drauBen auf
ihn wartete, um ihn nach dem Konzert nach Hause zu bringen. Das
junge Publikum mochte die Musik dieses schon etwas élteren
Aristokraten, wahrend es die meiste offizielle neve Musik ablehnte
und lieber Free Jazz oder Acid Rock hérte. Ich habe seine Klavier-
musik an vielen verschiedenen Orten gespielt und festgestellt, da
sie in Neapel und Cagliari von den Studenten mit groBer Begeiste-
rung aufgenommen wurde, wihrend man sie in den gebildeten
Kreisen in Rom und Mailand nicht ernstnahm.

ich habe den erbitterten Widerstand der italienischen Inteliektuel-
len gegen Scelsis Musik nie verstanden. Irgendwie entsprach sie
nicht den damals herrschenden Regein der Moderne (obwonhl
dieselben Intellektuellen schnell modernals alten Hut abtaten: Man
muBte post-modern sein). AuBerdem war sie villig apolitisch, und
das war fiir die ltaliener, fiir die Politik eine Hauptbeschéftigung
darstelite, etwas irritierend. (Mich hat diese Seite von Scelsi nie
gestdrt, obwohl ich selbst politisch engagiert war: Seine Musik war
mir naher als die der meisten offiziellen /inken Komponisten.)
Aus: Frederic Rzewski «Recital Frederic Rzewski«, in: Neue Musik
im Sendesaal Juni ‘89, Frankfurt (Hessischer Rundfunk) 1989,
S. 38.

Den wohl weitaus grdBten Teil seiner Werke hat er selber amKlavier
improvisiert. Die Tonbandaufnahmen wurden dann von verschie-
denen Musikern, vor allem aber von Vieri Tosatti, transkribiert.
Dieses Verfahren war fiir viele italienische Komponisten und Intel-
lektuelle ein Skandalon, durch das fiir sie die Autorschaft Scelsis an
den verdffentlichten Werken in Frage stand. Die Diskussion darii-
ber, nach Scelsis Tod durch ein Interview mit Tosatti vor kurzem
wieder neu entfacht, hatte schon immer einen akademischen
Aspekt, auch politische Aversionen kamen hinzu gegen einen
Aristokraten aus der alten feudalen Welt italiens, der sich nicht in
der Kommunistischen Partei engagierte.

DaB musikalische Kreativitat nur durch die eigenhdndige schriftli-
che Fixierung, die Notation, belegt oder gar definiert sei, ist wohl
eher Wunschtraum akademischer Komponisten, Musiktheoreti-
ker, Musikwissenschaftler. Scelsis Arbeitsmethode ist im Bereich
der Avantgarde-Musik allerdings ungewéhnlich, im Jazz oder auch
in der Pop-Musik in vielen Varianten (blich; bei der Computer-
Musik dibernimmt der Rechner nach der Programmierung durch
den Komponisten héufig nicht nur die Ausarbeitung der Komposi-
tion, sondern sowohl deren Realisation als auch die Notation.
Aus: Ernstalbrecht Stiebler: «Il caso « Scelsi. Anmerkungen zu
einer «postmodernen Frage«, in: Neue Musik im Sendesaal Juni ‘89
(Programmheft), Frankfurt (Hessischer Rundfunk) 1989, S. 12.

Jedenfalls war es schon eine mystische Erfahrung, als ich ihm bei
diesem ersten Mal seine Quattro Ilustrazioni vorspielte. Nur zu
zweitim obersten Stockwerk seiner erlesenen Villa mit Blick auf das
Forum Romanum, der Fliigel mit Nippes und magischem Krims-
krams von seinen Reisen im Osten bedeckt, und Scelsi mit seinem
weilen Kappchen — ich fiihlte, daB dies keine normale Sitzung
werden wiirde. Nachdem ich den ersten Satz gespielt hatte, unter-
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brach er mich und legte ein Band auf, auf dem er selbst das Stiick
spielte, zwar in schlechter Tonqualitat, aber das Band gab unver-
kennbar exakt den gedruckten Notentext wieder. Er erklarte, dafi er
haufig sehr lange {iber ein bestimmtes Stiick nachdenke, und wenn
er sich {iber die Form und die Absichten im klaren sei, setze er sich
hin und spiele es durch, fast genauso, wie er es haben wolle. Der
ProzeB der Niederschrift folgte oft spéter, und obwohl ich einige
wenige Werke in Scelsis Handschrift besitze, die er mir zum
Geschenk machte, weiB ich, daB vieles von seiner Musik von
Berufskopisten geschrieben wurde, vielleicht sogar nur nach den
Bandaufnahmen.

Aus: Yvar Mikashoff «Recital Yvar Mikashoff«, in: Neue Musik im
Sendesaal Juni ‘89 (Programmheft), Frankfurt (Hessischer Rund-
funk), 1989, S. 14.

DaB die allgemein akzeptierten Begriffe und korrekten Denk-
operationen gegeniiber der Musik Scelsis fast versagen, hat min-
destens zwei Griinde: Nicht nur ist diese Musik absolut singuldr,
sondern sie tont wie aus einer anderen, inkommensurablen Welt.
Der erste Grund ist ibrigens, obwohl ich den Ausdruck absolutge-
brauchte, nur relativ: Paradoxerweise gibt es in jeder Epoche
mehrere absolut singuldre Komponisten. Der zweite Grund ist
wirklich absolut, und da ich selber das Gegenteil eines Mystikers
bin, mir also auch der verbale Apparat fehit, um adaquat Gber
Erfahrungen zu sprechen, die in dieser Welt unbekannt sind, fasse
ich Scelsis Musik als Negation der bestehenden Welt und ihrer
realen Verhaltnisse auf.

Aus: Heinz-Klaus Metzger «Anmerkungen zu Scelsi«, in: Neue
Musik im Sendesaal Juni '89 (Programmbheft), Frankfurt (Hessi-
scher Rundfunk) 1989, S. 32.

MICHIKO HIRAYAMA
Geliebter Giacinto Scelsi

Uberraschend hast Du uns verlassen, gerade als Du vorhattest, den
Gesamtzyklus Canti del capricorno durch neue Stiicke auf die Zahl
24 zu erweitern. Jetzt aber bleibt das Werk so, wie es ist, Dein
Schwanengesang.

Als wir uns kennenlernten und unsere Zusammenarbeit begann,
war ich eben nach Europa gekommen. Du aber kehrtest nach
schmerzvollen Jahren, in denen Du der Musik entsagtest, mitvoller
Schaffenskraft zuriick in neue kompositorische Kreativitat. Wir
begannen, an einer Musik fiir Stimme solo zu arbeiten, und nach
und nach sind mehr als fiinfzig Werke entstanden.

Nun bist Du von dieser Welt gegangen. Aber Du bist hier bei uns mit
Deinen Gesangen, und Du erzéhlst uns von einem in Deiner Seele
bewahrten Geheimnis um Deine Lebensgeschichte.

Ich hoffe, daB Du und Deine Musik hier bei uns viele Freunde finden
werden.

FRANCES-MARIE UITTI
Carissimo Giacinto

Néachste Woche werde ich die Trilogie in Genf spielen. Erinnerst Du
Dich, wie intensiv wir vor der Premiere in Como 1976 daran
gearbeitet haben? Wir haben stundenlang an der Klangqualitat
gearbeitet, daran, die Energie auf den Klang zu richten. Dann fanden
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wir Nuancen, schrieben sie auf, spielten sie, schrieben sie neu auf.
Ich erinnere mich an Dein Reden auf der Terrasse (die jetzt
beriihmte) von der Gewalt des Klangs; seine Macht iiber alles in
unmittelbarer Nachbarschaft (Menschen, Pflanzen etc.), und wie
der Klang den Empfanger verwandelt und auf ihn einwirkt. Du hast
mich sogar zu Yogaiibungen zu Manuela Rosto geschickt. (Inia-
tion?)

Wir haben Abende damit verbracht, die Musik anderer zu héren,
Deine Musik und vor allem Improvisationen, die Du iiber die Jahre
gespielt hast. Man hédtte die Schwachen der Aufnahme kaum
ertragen konnen, wenn die Musik selbst nicht so wundervoll
gewesen wire. Diese Aufnahmen legten eine auBergewdhnliche In-
tensitat und Gewalt des Klanges bloB. Wie merkwiirdig, daB die
Aufnahme zum Werkzeug Deines Komponierens wurde, vor allem
deshalb, weil Du Tonbandgerate, Mikrophone und die meisten me-
chanischen Geréte verabscheut hast! Du warst ungeduldig und
wolltest immer sofort das Resultat haben. Du wolltest iiber das
Handwerk hinausschweben und den Geist von materiellen Uberle-
gungen frei halten. Orchestration war die Aufgabe des Kunsthand-
werkers, wéhrend Du wie ein Meisterarchitekt andere angewiesen
hast, deine Ideen in Einzelheiten festzuhalten. Andere Komponisten
konnten diese aristokratische Haltung nicht ertragen; sie verleum-
deten Dich und legten Hindernisse in Deinen Weg. Einsam hast Du
liber 200 Werke fiir die ganze Vielfalt der Instrumente geschaffen,
fiir eine Zukunft und fiir ein unbekanntes Publikum.

Ich erinnere mich an Deine GroBziigigkeit gegeniiber jungen Kiinst-
lern aller Sparten, und bin dankbar fiir Zeit und Rat, die Du mir
geopfert hast, als ich mich entwickelte. Du warst der erste, der
meine Arbeit mit zwei Bdgen gehdrt und sofort dafiir geschrieben
hat. Du hast mir Gelegenheit gegeben, zwei Jahre lang in Ruhe in
der Wohnung Deiner Schwester zu arbeiten, Zeit, die unschétzbar
blieb. Wir haben Deine ganze Musik Seite fiir Seite eingerichtet und
sie fir die Verdffentlichung vorbereitet. Es war eine wunderbare
Gelegenheit, Deine ganze Arbeit iiber fiinfzig Jahre kennenzuler-
nen!

Ich bin Dir zuerst als Musiker begegnet und habe Dich dann als
Denker und Mensch kennengelernt. Obwohl ich Dein Klangreich in
wirklicher Zeit bewohnen kann, werde ich Dich ungemein vermis-
sen.

un abbraccio caldo,
Frances

JURG WYTTENBACH
Einige Erinnerungen an Scelsi

1973: Ich hire zum ersten Mal Musik von Scelsi, diesem, wie das
Geriicht geht, in aristokratischer, publicity-scheuer Erhabenheit in
Rom, dem Schnittpunkt von Abendland und Orient, still vor sich
hinmeditierenden Komponisten ... Garmen Fournier spielt Xnoybis
fiir Geige allein. Ich bin zuerst irritiert: Diese langen, lasziven, in
Mikrointervallen sich reibenden Tone, dieses ereignisreiche Krei-
sen dber die umgestimmten Saiten, diese Ein-Stimmigkeit mit he-
terophonen Umspielungen geht mir etwas auf die Nerven. (Ich
vermisse die klassischen Parameter Polyphonie, Rhythmik, Ent-
wicklung, Form im traditionellen Sinn.) Und doch trifft diese Musik
einen Nerv in mir: Ich bin bald fasziniert, ein-gestimmt und lasse
mich von den Wellen, Vibrationen dieser Musik tragen.
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1976: Zum 50. Jubildum der IGNM Basel méchte ich Scelsi einen
Auftrag geben. Er nimmt an, doch dann muB er ziemlich resigniert
verzichten. Es fehle ihm die Kraft zu einem neuen Werk, und im
iibrigen hatte er so viele Stiicke geschrieben, die noch nie aufge-
fiinrt worden seien ... Also engagieren wir Michiko Hirayama. Sie
singt uns Taiagart und andere eigenartige, ja fremdartige Stiicke
fiir Stimme allein: Lieder ohne larmoyant-sentimentale Lyrismen,
eher phonetische Gesten: Rufe, Schreie, AtemstdBe, Hecheln,
Fliistern, Stéhnen, Silben-Kaskaden, ein Teppich von Klang-Orna-
menten. Linien, sich umschlingend und im Kreise wiederholend,
einander &hnlich, doch nie gleich. Deshalb das Naturhafte, Bewegte
und Bewegende dieser Musik. Trotz oberflachlicher Ahnlichkeiten:
welch ein Unterschied zur trockenen, theoretisch-langweiligen,
repetitiven und Mi-nimal-Musik!

Spiter die Erfahrungen beim Einstudieren seiner Werke mit Stu-
denten und Kollegen. Zum Beispiel sein Stiick Ko-Tha fiir Gitarre:
Das Instrument wird nicht gezupft, sondern wie die Felle von Tabla
und Banya (indische Trommeln) gestreichelt, getétschelt, geschla-
gen. Wichtig der Puls, der Kreislauf unter der Haut, das Strémende
seiner Musik. Intensivitdt, Konzentration, Warme wichtiger als
Ausdrucks- und Formwille ...

1986: Urauffilhrung (20 Jahre, nachdem die Werke geschrieben
wurden!) von Pfhatund Konx-om-paxin Frankfurt. Ich bitte ihn, bei
den letzten Proben dabei zu sein. Er hat Ausreden ... Das Handwerk
interessiert ihn nicht besonders. Die Musik, seine Musik immer
eine Art der Meditation. (Scelsi sieht sich ja auch nicht als Kompo-
nisten, sondern als Vermittler, sozusagen als Relais-Station zwi-
schen der ewigen, géttlichen Klangschépfung und dem Horenden.)
Nach dererfolgreichen Auffiihrung kommt Scelsi aufs Podium und
bittet das Publikum, Chor und Orchester, mit ihm in einen gemein-
samen Meditationsgesang (iber die Silbe Om einzustimmen. John
Cage, im auch sonst illustren Publikum, sagt mir spéter: Scelsi in
Frankfurt: It was so nice to sing the Om with him; 1 felt like in sunday
school,

1988 im Januar zum letzten Mal bei Scelsi in Rom. Wir hdren
Bénder — natiirlich seiner Musik — und diskutieren die vorgesehe-
ne Plattenaufnahme von Aién, Pfhat und Konx-om-pax. Er stimmt
mir zu, daf seine Tempo-Angaben etwas zu langsam sind und daB
das Detail immer im Gesamtklang aufgehen muB. Also: mehr
Teppich als Zeichnung.

Scelsi will etwas aus seinen Geméchern holen. Er fillt hin und ruft
mich zu Hilfe. Er kann nicht mehr allein aufstehen. Scelsi erzédhlt mir
von seinen Schmerzen im Bein. Er glaubt, daB sie verursacht
wurden durch einen Kampf vor (ber 3000 Jahren. In dieser
friiheren Inkarnation sei er ein Krieger gewesen ...

im Juni ‘88 dann die Aufnahmen seiner drei groen Orchester- und
Chorwerke in Krakau. In der Kirche, wo die Aufnahmen stattfinden,
der iiberwaltigende Eindruck der schdpferischen Kraft des Klangs.
Wie brodelndes Magma. Akkumulation von Energie durch Massie-
ren, In-Bewegung-Halten des Klangs. Eine Musik der Vibrationen,
das heifit der Sympathie-Klange, der gleichen Wellenldngen. Konx-
om-pax: drei Emanationen des Wortes Friede. Friede setzt Sympa-
thie voraus ...

Anfang August Scelsis Anruf: Er lasse sich ans Meer fahren (Sonne/
Haut). Dann die Nachricht von seinem Tod.

Tod? Nein: fiir mich wird Scelsi in dem Moment eins mit seinem
vieldeutigen Symbol-Signet: 0. Das heiBt Untergang und Aufgang,
der ewige Zyklus, die ewige Wiederkehr ...
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GOSTA NEUWIRTH
Folie & deux
Schandbuch der gewarnten Liebe

.Folie a deux” fing so nebenher an; eine Notiz fiir einen Finger auf
zwei Tasten. Alter Wunsch: der Anfang einer Geschichte vor allen
mdoglichen Anfingen, die Bewegung der Hand wie die Stimme des
Erzahlers aus einem unsichtbaren Marrakesch.
Einige Jahre zuvor hatte M. zu mir gesagt: ,,schreib’ ein Stiick fiir
Geige solo"; und ich war in ein Konzert gegangen und hatte vor mir
gesehen und im Wachen abgeschrieben, was die Vorstellung Seite
fiir Seite aufgebléttert hatte; nur den letzten Teil, merkte ich spéter,
hatte der Traummacher mit einem unerfilllbaren Widerspruch
versiegelt.
»Schandbuch der gewarnten Liebe“ filr Violine solo, begonnen
1983 in Berlin, soll 6+7+7+8 '/, Minuten dauern. Titel getrdumt
1985; las am Abend iber das ,manuel des professeurs”. Nichts zu
gestehen, ,,Eheu, Postume, ... muB selber nun Philister sein”.
Der zweite und dritte Abschnitt des ,Schandbuchs” gehéren zu-
sammen, sodaB aus vier Abschnitten drei Teile werden: ,Sieben-
sieb“, das Quadrat, im Sommer 1986 aufgeschrieben, auch der
letzte Teil ,Chant du singe“ begonnen. Unterbrechung bis 1989.
Kam 1974 ,Méandres Ténébreux" noch direkt aus ,Sodome et
Gomorrhe”, so entfernen sich jetzt das Proust-Projekt und die
»Recherche" voneinander. Vielleicht haben Prousts ,,En ombre ..."
und das ,,Schandbuch” nur Gilberte und L's apparition gemeinsam,
aus Elstirs Perspektive. Der Epilog kdnnte die Geige mit drei Bldsern
2u den ,,Guermantes” filhren. Scheherazades Geschichten, in der
Nacht erzahlt, damit sie tagsiiber am Leben bleibt. So sindin ,Folie
a deux" die Geschichten ineinander geschachtelt: 1001 Sekunden
fiir ebenso viele Nachte.
Tatséchlich las ich, als ich ,Folie & deux" schrieb, die ,,Divina
Commedia“und kam erst iiber Borges' Dante-Kommentar zu den
»1ausendundein Nachten"“, Weil im ,,Schandbuch* alles vorherge-
wuBt war (warum es dann iiberhaupt noch aufschreiben?), wolite
ichin ,Folie & deux” nichts wissen und wuBte auch nicht, wohin es
gehen wiirde, als ich schrieb.
+Altes Blatt“ist eine Erz&hlung aus Kafkas China; iiberhaupt geistert
durch ,Folie a deux" alle mogliche friihere Musik herum, wie Sche-
herazades Stimme alle Erzihlungen des alten Orients versammelt.
Dante, der in 17 Terzinen Odysseus’ letzte Reise beschreibt, ihr
Echo in Sindbads Wehfahrten.
Das unbekannte Verlorene wiederfinden: den Folienabschnitt der
durchsichtigen Musik entwarf ich vor mehr als zwanzig Jahren, bis
es sich jetzt fiigte.
Einmal war ich im Sommer in Zypern, da hatte ein Bagger, der fiir
einen Supermarkt Platz machen sollte, den Hiigel, auf dem die
Kirche liber dem Dorf stand, angeschnitten. Alles war nun sichtbar,
der Friedhof der frilheren Jahrhunderte, darunter die Knochen all
derer, die vorher auf die Insel gekommen waren, und auf dem
Boden knieten die weiBhdutigen Archdologen aus Amerika iiber
Oberschenkel und Lanze eines méchtigen Kriegers der Bronzezeit.
Der Historiker als riickwarts gewandter Prophet, der die Bilder und
Téne von friiher in die Zukunft projiziert.
Auch im ,Schandbuch” gibt es die Knochen der friiheren Musik,
atl)er nicht als fiiichtige Geisterrede, sondern eingeschlossen in
as.






Das Stiick besteht aus vier Abschnitten, die ineinander iibergehen;
dabei erscheint die Kontemplation immer wieder als Wunschbiid,
das von dramatischen und konzertanten Ausbriichen zerstort wird,
bis am Ende Klang und Gestalt sich in den Regionen der Eisgebirge
verlieren.

Gosta Neuwirth

Giista Neuwirth

geb. 1937 in Wien, Kompositionsstudium bei Karl Schiske in Wien, Musik-
und Theaterwissenschaftsstudium in Wien und Berlin. 1968 Promotion
mit einer Dissertation iber Franz Schreker.

Arbeitete danach als Musikwissenschaftler am Mendelssohn-Archiv der
Stiftung , PreuBischer Kulturbesitz* und an der Edition der Arnold-Schon-
berg-Gesamtausgabe.

Lehrauftrag an der Grazer Musikhochschule (elektronische Musik) und an
der Universitdt Graz (Musikwissenschaft). Seit 1983 Professur fiir Ge-
schichte der Musiktheorie an der Hochschule der Kiinste in Berlin.

1988 Musikpreis des Landes Steiermark.

Umfangreiche theoretische Arbeiten zu den ,Niederlandern®, Franz Schre-
ker sowie zur Zweiten Wiener Schule. Seit friiher Jugend ausgepragte Un-
tersuchungen und Erforschungen (ebenso wie Cage und Haas) der ver-
schiedensten Pilzarten.

WERKE

TRIO fiir Streicher (1953/76) — SINFONIETTA fiir Streichorchester mit
Klavier — SONATA BREVIS filr Violine und Klavier (1955) ~ LYRICA fiir
Singstimme, Streichquartett und Klavier (1955/56) — VON UNKLAICH
NACH CHINA fiir Singstimme und Klavier zu vier Handen (1956/73) -
HOMMAGE A MAHLER filr Klavier (1961/70) - MEANDRES TENEBREUX
fiir Violine, Klavier und Tonband (1974) — DER GARTEN DER PFADE, DIE
SICH VERZWEIGEN fiir 2 Klaviere, 2 Posaunen und Orgel (1975) -
STREICHQUARTETT (1976)— SCHONE STILLE, Kammermusik fiir fiinf In-
strumente (1979) - DIFFERENZEN fiir FISte und Gitarre (1979) — DUO fiir
Violine und Violoncello (1980) — EINE WAHRE GESCHICHTE, Kammeroper
(1981) — HIS WAYS - HER WAYS fiir Klaviertrio und Kammerorchester
(1982) - PISSPOTT fiir Klavier (1977/81) — DAS SCHANDBUCH DER GE-
WARNTEN LIEBE (1983/89), filr Violine Solo— FOLIES A DEUX (1986/89)
BUHNENMUSIKEN zu Stiicken von Euripides, Wilder, Majakowski, Biich-
ner, Artmann, Pasolini u. a.—In Vorbereitung: SE| MURRUM PHONIES fiir
groBes Orchester (1989/...)






Im Laboratorium arbeiten 11 Musiker: 10 Instrumentalisten und 1
Koordinator (Dirigent). Fiir die Grazer Auffiihrung ist die folgende
Besetzung vorgesehen:
Violine, Cello, Klarinette (BaBklarinette), Oboe, Trompete, Posau-
ne, Schlagwerk, Klavier (Synthesizer) und Harfe.
Das kompositorische Konzept von Laboratorium basiert auf einer
offenen Form; theoretisch hat das Werk kein Ende, obwoh! die
bestehende Fassung aus 55 Einzelstiicken besteht. Diese Teile sind
meistens in sich nicht geschlossen, die Auffiihrungsdauer ist somit
variabel. Wie die Teile aneinander gereiht werden, bleibt Sache der
Auffiihrenden, auch eine Uberlagerung mehrerer Stiicke ist mdg-
lich.
Trotzdem ist eine musikalische Ordnung erkennbar:
die melodischen Eigenschaften des Werkes basieren auf einer
zwolftdnigen Reihe;
die rhythmischen Eigenschaften werden geformt durch vom
Komponisten vorgeschriebene rhythmische Zellen;
die Kombinationsmdglichkeiten der Instrumentalisten basieren auf
folgender Reihung: ein Solostiick fiir jedes Instrument, ein Duo, ein
Trio, ein Quartett etc. bis zu einem Stiick, an dem alle Musiker
beteiligt sind.

Wim van Zutphen

Vinko GLOBOKAR,

geb. 1934 in Anderney/Frankreich, war Kompositionsschiler von René
Leibowitz und Luciano Berio. Globokar gilt als wichtiger Vertreter der
Letablierten” Avantgarde, der sich intensiv mit neuen Spieltechniken und
Ausdrucksformen beschéftigt (z. B. Laboratorium). Er schrieb in Anlage
und Auffiihrungsform teilweise unkonventionelle Werke, die seine kompo-
sitorische Aussagekraft und Erfindungsgabe dokumentieren. In seinem
Opus findet man Werke, die das Verhiltnis ,Spielen wie Sprechen”
erforschen (z. B. Discours 11-VI1), Werke, die die Ausdrucksmdglickeiten
dermenschlichen Stimme erweitern (z. B. Traumdeutung, Airs de voyages
vers l'interieur), Werke, die die Invention der Interpreten einbezishen
(z. B. Concerto grosso, Correspondences) und schlieBlich Werke, die eine
humanistische Thematik beinhalten (z. B. Voie, Un jour comme un autre,
Standpunkte). Globokar konnte sich auch als Konzert-Posaunist einen
Namen machen, indem er unzahlige Werke zeitgenéssischer Komponisten
urauffiihrte. Von 1968 bis 1972 war er als Dozent bei den Internationalen
Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt und von 1969 bis 1977 als
Professor an der Musikhochschule Koln tétig. Bis 1980 war erals Leiter der
instrumental-vokalen Abteilung am Forschungsinstitut IRCAM in Paris. Er
lebt heute als freischaffender Komponist in Paris.

WERKE

PLAN fiir einen Zarb-Spieler und vier Mitwirkende (1965) - VOIE fiir drei
Chore, Orchester und Sprecher (1966) — ACCORD fir Sopran und fiinf In-
strumentalisten (1966) — FLUIDE fiir neun Blechbléser und drei Schlag-
zeuger (1967) - TRAUMDEUTUNG. Psychodrama filr vier Chére und vier
Instrumente (1967) — DISCOURS || fiir fiinf Posaunen (eder Posaune und
Tonband) (1967/68) — ETUDE POUR FOLKLORA I fiir 19 Solisten (1968) —
ETUDE POUR FOLKLORA II fiir Orchester (1968) - CORRESPONDENCES
fiir vier Solisten (1969) - DISCOURS |l fir fiinf Oboen (oder Oboe und
Tonband) (1969) - CONCERTO GROSSO filr fiinf Solisten, 23 Spieler,
Chor, Amateurchor und Tonband (1969-1975) - LA RONDE fiir eine
beliebige Anzahl von Melodie-Instrumenten (1970) — DRAMA fiir Klavier,
Schlagzeug und Elektronik (1971) — AUSSTRAHLUNGEN fiir einen Soli-
stenund 20 Spieler (1971) - ATEMSTUDIE fiir Oboe (1972) —VENDRE LE
VENT fiir Kammerensemble (1972) ~ NOTES fiir einen Pianisten (1972) -
AIRS DE VOYAGES VERS L'INTERIEUR fiir acht Stimmen, Klarinette,
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Posaune und Elektronik (1972) — LABORATORIUM fiir 11 Musiker
(1973-1985) (Werkteile: 1. Toucher fiir einen sprechenden Schlagzeuger,
2. Limites fiir Violine oder Viola, 3. ? Corporel fiir einen Schlagzeuger auf
seinem Kaorper, 4. Voix Instrumentalisée fiir einen BaB-Klarinettisten,
5. Echanges fiir einen Blechbléser, 6. Res/As/Ex/Ins-pirer fiir einen Blech-
btdser) — DAS ORCHESTER (1974) — DISCOURS IV fiir drei Klarinettisten
(1973/74) — DEDOUBLEMENT fiir einen Klarinettisten (1975) - UN JOUR
COMME UN AUTRE fiir Sopran und fiinf Instrumentalisten (1975-1985) -
VORSTELLUNG fiir einen Solisten und Film (1976) — CARROUSEL filr vier
Sanger, 16 Instrumentalisten, Akteure (1976) — MONOLITH fiir einen
Flgtisten (1976) — KOEXISTENZ fiir zwei Violoncelli oder Violoncello solo
(1976) — STANDPUNKTE fiir Soli, ein Instrumentalisten-Kollektiv, Chor
und Orchester (1977) - LA TROMBA E MOBILE fiir ein oder mehrere
Blasorchester und Schlagzeug (1979) - DER KAFIG fiir Kammerorchester
und Improvisator (1980) - PRE-OCCUPATION fiir Orgel und Tonband
(1980) - TRIBADABUM EXTENSIF SUR RYTHME FANTOME fir
drei Schlagzeuger (1981) - JENSEITS DER SICHERHEIT fiir Solostimme
(1981) - DISCOURS V fiir vier Saxophone (1981) — DISCOURS Vi fiir
Streichquartett (1982) — MISERERE fiir Orchester, fiinf Erzahler und Jazz-
Trio (1982) - INTROSPECTION D’UN TUBISTE (1983) — REALITES (AU-
GENBLICKE) fiir fiinf Sénger, Tonband, Film und Diapositive (1984) -
STERNBILD DER GRENZE (auf einen Text von Peter Handke) fiir Kammer-
orchester, Bariton, Alt, fiinf Sanger und Marionetten (1985) — PAR UNE
FORET DE SYMBOLES fiir sechs Instrumentalisten (1986) - HALLO, DO
YOU HEAR ME? fiir Orchester, Chor und Jazz-Quintett (1986) — CRI DES
ALPES fiir Alphorn (1986) — DISCOURS VIl fiir Brass-Quintett (1987) -
FREUNDE fiir sechs Violoncelli (1987) — DOS A DOS fiir zwei Instrumen-
talisten (1988) - KOLO fiir gemischten Chor und Posaune (1988)-
OMBRE fiir einen Schlagzeuger und Rhythmusmaschine (1989) ~ KVA-
DRAT fiir vier Musiker (1989)

DIE INTERPRETEN

Sophia Bart

geboren in Saulgau/BRD. Musikstudium (Gesang, Klavier) in Karlsruhe.
1982 Preistragerin des VDMK-Wettbewerbes im Fach Oper.
Meisterkurse bei Sena Jurinac und Giulietta Simionato.

1983 Engagement an das Staatstheater Saarbriicken,

1986 an das Stadttheater Bern.

Seit 1987 an der Wiener Volksoper.

Berner Streichquartett

Gegriindet 1971 von der Bernischen Musikgesellschaft. Das Ensemble hat
sich ein Repertoire geschaffen, das von Bachs Kunst der Fuge bis
Lachenmanns Gran Torso reicht. InengerZusammenarbeit mitzeitgends-
sischen Komponisten entstanden beispielhafte Interpretationen. Die Auf-
nahme des ersten Streichquartetts von Ferneyhough wurde mit dem Grand
Prix du Disque Académie Charles Cros ausgezeichnet. Mit dem Quartett
wurden verschiedene Schallplatten- und unzihlige Radioaufnahmen
gemacht.

Evangelina Coldn

stammt aus Puerto Rico. Ausbildung am dortigen Konservatorium und an
der Florida State University School of Music. Preistragerin internationaler
Gesangswettbewerbe. Opern- und Konzeritatigkeit vorwiegend in Nord-
und Siidamerika.

Claudia Eder

Geboren in Augsburg, Gesangsstudium an den Musikhochschulen in
Miinchen und Frankfurt/Main. Erste Engagements am Stadttheater Biele-
feld und am Staatstheater Wiesbaden, daneben Gastvertrage mit Theatern
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in Miinchen, Darmstadt, Basel, Gent und Antwerpen. Seit 1983 an der
Wiener Volksoper, seit 1986 auch an der Deutschen Oper am Rhein, Diis-
seldorf. Gastspielreisen (USA, Japan), Mitwirkung bei den Salzburger
Festspielen.

Ensemble Modern

(Ensemble der Gesellschaft fiir Neue Musik)

1980 gegriindet und zunachst von der Jungen Dsutschen Philharmonie
organisatorisch getragen. Seit 1985 fester Sitz in Frankfurt. Seit 1987
eigenstandige BGB-Gesellschaft. Entscheidungen iiber Programme, Diri-
genten, Besetzungsfragen treffen die 25 Mitglieder.

Als einziges professionelles deutsches Solisten-Ensemble hat das Ensem-
ble Modern eine Liicke im Musikleben der Bundesrepublik geschlossen. Es
zahlt heute weltweit zu den gefragtesten Klangkérpern fiir die Interpreta-
tion von Werken des 20. Jahrhunderts.

Zu seinen Aufgaben gehoren exemplarische Interpretationen von Klassi-
kern der Moderne ebenso wie Auffihrungen aktueller Kompositionen un-
terschiedlicher Stilrichtungen. Es arbeitet eng mit bedeutenden Komponi-
sten und erstrangigen Dirigenten zusammen und verfiigt iber ein breites
Repertoire von Solo- bis zu Orchesterwerken.

RegelmaBige Mitwirkung bei den wichtigsten internationalen Festivals.
Herausgabe einer eigenen Schallplattenreihe bei Harmonia Mundi. Vielfal-
tige Projekte in Verbindung mit anderen Kunstformen (Theater, Tanz,
Film). Komponisten-Seminare und Workshops fiir Schiler.

Dieter Flury

Geboren 1952 in Zirich. FIotenausbildung bei André Jaunet (Musikhoch-
schule Ziirich), Mathematikstudien an der ETH-Ziirich, Diplome in beiden
Studienrichtungen. Seit 1981 Solofldtist der Wiener Philharmoniker.

Michiko Hirayama

Geboren in Tokyo, beendete ihre musikalischen Studien an der Kunst-
Universitat in Tokyo und vervolistandigte sie anschlieBend in Europa
(Rom, Siena, Mozarteum Salzburg). Start der Sangerkarriere zuerst in
Japan (Oper und Konzert). Seit 1960 intensive Zusammenarbeit mit Avant-
gardekomponisten, die Michiko Hirayama bereits iiber 100 Werke widme-
ten. Auftritte in allen Musikmetropolen der Welt und bei vielen Festivals
(Venedig, Palermo, Donaueschingen, Saarbriicken, Washington u. a.).
Schallplatten- und Rundfunkaufnahmen in Europa und USA. Scelsis Canti
del capricorno nahm sie fiir WERGO auf.

Wolfgang Holzmair

Geboren in Vocklabruck. Absolvent der Wirtschaftsuniversitat Wien,
Gesangsstudium an der Wiener Musikhochschule bei Hilde Rassel-Maj-
dan und Erik Werba. Preise bei internationalen Gesangswettbewerben.
1983-86 lyrischer Bariton am Stadttheater Bern, ab 1986 am Musiktheater
im Revier Gelsenkirchen. Gastspiele in Ziirich, Wien (Staatsoper), Wup-
pertal u. a. Mitwirkung bei den Innsbrucker Festwochen der Alten Musik,
Berliner Festwochen, Dresdner Musikfestspielen.

Klangforum-Wien

(Société de I'Art Acoustique)

1985 mit dem Ziel gegriindet, lebenden Komponisten die Prasentation
ihrer Werke zu erméglichen und dem dsterreichischen Publikum die
Gelegenheit zu bieten, aktuelle Tendenzen im Bereich der ,.ernsten” Musik
mitzuerleben. Gespielt werden Ur- und Erstauffiihrungen, aber auch
~bekannte" Werke, die jeweils von hochqualifizierten Interpreten mit dem
kiinstlerischen Leiter Beat Furrer zur Auffiihrung gebracht werden.

Ernst Kovacic

Geboren 1943 in Kapfenberg, studierte an der Musikhochschute Wien bei
F. Samohyl Violine, daneben auch Orgel und Komposition. Als Solist
prominenter Orchester und in Violinabenden, Rundfunk-, Fernseh- und
Plattenproduktionen, Interpret eines weitgespannten Repertoires vonJ. S.
Bach bis zur Avantgarde in ganz Europa, im Mittleren und Nahen Osten,
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USA, Siidafrika. Teilnahme an bedeutenden Festivals (Berliner-, Wiener
Festwochen, Salzburger-, Bregenzer Festspiele, Bath-Festival u. a.). Zahl-
reiche, vor allem dsterreichische Komponisten, haben fiir ihn neue Werke
geschrieben. Seit 1975 Leiter einer Violinklasse an der Musikhochschule
Wien.

Diego Masson

Geboren 1935, Studium am Pariser Konservatorium. 1966, nach Studien
bei Pierre Boulez, Griindung des Ensembles , Musique Vivante® zur Inter-
pretation wichtiger zeitgendssischer Werke.

Nach beachtlichen Erfolgen als Musikdirektor der Oper in Marseille setzte
Masson seine internationale Karriere mit Konzerten in Europa und Austra-
lien fort.

RegelméBige Zusammenarbeit mit bedeutenden Orchestern in GroBbri-
tannien (BBC, Philharmonia, London Sinfonietta).

1989 Auftritte mit dem Xenakis-Ensemble in den Niederlanden, dem
Ensemble Modern in Frankfurt und mit London Sinfonietta in Gro8britan-
nien ung Osteuropa.

Giinter Meinhart

Geboren 1957 in Graz; Studium an der Grazer Musikhochschule. Seit 1981
kiinstlerischer Leiter des Orchesterforums (Die Glasohrenmenagerie, Aus
dem Liederbuch der Grenzgénger, Die dunkie Seite des Wiirfels, Madame
Corau.a.).

Musikalische Zusammenarbgit mit dem Ensemble des 20. Jahrhunderts,
Steve Reich, Erste Allgemeine Verunsicherung, Musyl & Joseppa, ORF-
Symphonieorchester, European Chamber Orchestra (Styriarte 1987 unter
Nikolaus Harnoncourt) u. v. a.

1985 - 1987 Leiter des Musikreferates im Forum Stadtpark. Seit 1988
Leiter der Musikschule liz.

Matteo de Monti

Geboren 1952 in Amsterdam. Gesangsstudium in London, wo er bis 1981
lebte. 1982-1985 am Landestheater Salzburg. Gastspiele in Wien, Amster-
dam, Detroit, Barcelona, Berlin u. a.

Barry Mora

Geboren in Neuseeland. Gesangsstudium in seiner Heimat, in Australien
und London. Erstes Engagement am Musiktheater im Revier Gelsenkir-
chen. 1980-87 sang er in Frankfurt/Main unter Michae! Gielen viele groBe
Bariton-Partien (u. a.in den Berghaus-Inszenierungen des Rings, der Neu-
enfels-Inszenierung der Gezeichneten von Franz Schreker und in Hans
Zenders Stephen Climax).

ORF-Chor

1954 auf Vorschlag von Gottfried Preinfalk gegriindet, zahlte das Ensem-
ble urspriinglich 24 Sanger und wurde hauptséchlich fiir a-cappella-Auf-
nahmen herangezogen. Entsprechend den nach und nach sich vergréBern-
den Aufgaben wurde der Chor auf 50 Mitglieder aufgestockt. Parallel zum
ORF-Symphonieorchester wurde auch der offizielle Tite! ORF-Chor ge-
wahlt.

Die Aufgaben des ORF-Chores seit 1968 waren vielfdltig und umfafiten
neben der Moderne auch das klassische Chorrepertoire sowie alle Pro-
grammgebiete. Besondere Erfolge mit dem Requiem von Ligeti, der
Mitwirkung an der Schallplattenaufnahme der Oper Moses und Aron von
Arnold Schonberg sowie bei zahlreichen gro8en Auffiihrungen zeitgends-
sischer Werke in Wien, beim Steirischen Herbst und bei den Salzburger
Festspielen. Seit September 1983 steht der ORF-Chor unter neuer Leitung:
Erwin Ortner, auch Grinder und Leiter des Arnold-Schonberg-Chores,
leitet den ORF-Chor mit neuer Aufgabenstellung und in neuer Organisa-
tionsform. Der Schwerpunkt seiner kiinstlerischen Arbeit liegt in der a-
cappella-Literatur, und da speziell in der Literatur des 20. Jahrhunderts.
Der ORF-Chor hat 32 stindige Mitglieder und kann fallweise auch in
groBerer Besetzung oder in der Kombination mit dem Arnold-Schdnberg-
Chor fiir groBere Choraufgaben herangezogen werden.
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ORF-Symphonieorchester R

1969 im Zuge der Reorganisation des Osterreichischen Rundfunks ge-
griindet, 1dste das ORF-Symphonieorchester das bis dahin bestehende
Grofie Rundfunkorchester ab und ibernahm auch die besten Musiker aus
anderen Formationen der verschiedenen dsterreichischen Rundfunkstu-
dios. Erster Chefdirigent wurde der jugoslawische Dirigent Milan Horvat,
der die vom ORF gestellte Zielsetzung, ein leistungsfahiges Symphonieor-
chester primdr fiir die speziellen Aufgaben des Rundfunks ~ zumal im
Bereich der nationalen und internationalen Musik des 20. Jahrhunderts -
aufzubauen, in kiirzester Zeit in hervorragender Weise erfiillte.

Neben Horvat, der 1975 durch den jungen Finnen Leif Segerstam abgeldst
wurde, wirkten namhafte Dirigenten wie Ernest Bour, Bruno Maderna,
Wolfgang Sawallisch, David Qistrach, Vaclav Neumann, Garl Melles, Gerd
Albrecht, Lamberto Gardelli, Michael Gielen, Christoph von Dohnanyi,
Charles Mackerras, Georges Prétre, Argeo Quadri, Jerzy Semkow u. a.
Seit 1979 ist in der Gestion des ORF-Symphonieorchesters insoferne ein
Wandel eingetreten, als neben die Pflege der klassischen Moderne und der
zeitgendssischen Musik verstdrkt auch die Erarbeitung des klassisch-
romantischen Repertoires gestellt wurde, ohne die ein Symphonieorche-
ster —zumal wenn es aus Wien kommt - nicht reiissieren kann. Mit seinem
dritten Chefdirigenten Lothar Zagrosek (1982-86) wurde ein breites
Repertoire erarbeitet, das von vorklassischer Musik bis zur neuesten
Avantgarde reicht.

Auch Ausfliige in die Oper (Zemlinskys Florentinische Tragédie und Der
Zwerg unter Gerd Albrecht im Theater an der Wien, Bernsteins A Quiet
Place unter der Leitung des Komponisten in der Wiener Staatsoper, sowie
Schrekers Die Gezeichneten bei den Wiener Festwochen 1989) hat das
ORF-Symphonigorchester (ibernommen.

Im September 1989 {ibernahm der 1945 in Israel geborene, in den USA
ausgebildete Pinchas Steinberg die Chefdirigenten-Stelle des Orchesters.

Erwin Ortner

Geboren 1947 in Wien. Wiener Sdngerknabe. Studium an der Wiener
Musikhochschule (Musikpddagogik, Kirchenmusik, Dirigieren bei Bruno
Maderna und Hans Swarowsky. Chordirigieren bei Hans Gillesberger). Seit
1980 ordentlicher Hochschulprofessor fiir Chorleitung und chorische
Stimmbildung an der Wiener Musikhochschule. Griinder und kiinstleri-
scher Leiter des Arnold Schoenberg-Chores. Seit Herbst 1983 kiinstleri-
scher Leiter des ORF-Chores. Leiter von Sommerkursen fiir Chor- und
Orchesterleitung im In- und Ausland, unter anderem Internationale Chora-
kademie Krems. Dirigent im In- und Ausland (Wiener Festwochen, Salz-
burger Festspiele, Schubertiade Hohenems, Israsl-Festival, Wiener Staats-
opernchor, ORF-Symphonieorchester, Tonkiinstlerorchester, Niederoster-
reichisches Kammerorchester u. a.). Rundfunk und Fernsehproduktionen.

Radio-Symphsonieorchester Krakau

Gegriindet 1947 auf Initiative von Jerzy Gert, der dem Orchester 20 Jahre
lang als kiinstlerischer Direktor und Chefdirigent vorstand. Nach Jerzy
Gerts Tod (1968) wurde Krzysztof Missona Chefdirigent, dem 1977 Antoni
Wit nachfolgte. Von 1984 bis 1985 leitete Jerzy Katlewicz das Orchester,
seit 1985 steht Szymon Kawalla dem Orchester als Generalmanager und
kiinstlerischer Leiter vor.

Karen Rambo

Geboren in Ohio, USA. Studium an der dortigen Capital University, am
Opera Studio der University Cincinnati und auch am American Institute of
Musical Studies in Graz. Sie gewann mehrere Preise und ging daraufhin
1983 als dramatischer Mezzosopran nach Niirnberg und 1985 nach
Frankfurt. AuBer ihrer Opernarbeit hat sich Karen Rambo auch ein grofes
Repertoire im Konzert- und Oratorienbereich erarbeitet.

Kasper de Roo,

geboren in Den Haag. Studium (Dirigieren, Fagott)am Kdniglichen Konser-
vatorium und am Sweelinck-Konservatorium Amsterdam. 1979 Mitarbeit
am Cabrillo Music Festival in Kalifornien.
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1980 Preistrédger des Internationalen Dirigentenwettbewerbs in Besangon.
Seit 1984 Kapellmeister an der Staatsoper Stuttgart.
Gastdirigent an den Opernhdusern von Amsterdam und Briissel.
Konzerte mit Orchestern in Paris, Warschau, Rotterdam und dem Colum-
bia Symphony Orchestra. RegelméBige Zusammenarbeit mit den Radio-
Symphonieorchestern Hilversum, Saarbriicken, Basel und Luxemburg
sowie der Jungen Deutschen Philharmonie.

Rainer Sachtleben

Geboren 1949, Musikstudium in Heidelberg und Cincinnati, dort Assistent
des La Salle Quartetts. Zundchst Konzertmeister, dann Mitglied bzw.
Grinder verschiedener Kammermusik - Ensembles. Foérderungen als Gei-
ger und Komponist durch die Karl Hofer —und die Heinrich-Strobsl-
Stiftung. Lebt und arbeitet als ,freier” Geiger, Lehrer, Komponist und Kla-
vierstimmer in West-Berlin.

Richard Salter

Geboren in Surrey, Domchorknabe in Exeter. Studium an der Universitét
Cambridge (Englische Literatur). Griindungsmitglied der King“s Singers.
Gesangsausbildung am Royal College of Music in London und an der
Wiener Musikhochschule. Nach Engagements in Darmstadt, Kiel und
Bremen seit 1987 Ensemblemitglied des Staatstheaters am Gértnerplatzin
Miinchen. R. Salter sang in Hamburg die Titelpartie in der Urauffiihrung
von Wolfgang Rihms Jakob Lenz und gastierte als Opern-, Oratorien- und
Konzertsanger in ganz Europa, Israel und den USA. 1985 Musikpreis der
Berliner Akademie der Kiinste.

Robyn Schulkowsky

Geboren 1953 in Eurea, USA. 1971-75 Studium an der University of lowa,
danach Jazz-Studien in New York. Ab 1977 Unterrichtstatigkeit an der
University of New Mexico, Alberquerque, und Schlagzeugerin beim New
Mexico Symphony Orchestra und dem Orchestra of Santa Fé.

1980 Studium bei Christoph Caske! in Koln, seither Teilnahme an den
wichtigsten Festivals fiir zeitgengssische Musik in Europa, im Fernen
Osten und in den USA. 1983 Markus Stockhausen - Robyn Schulkowsky-
Duo. Konzerte u. a. mit Martha Argerich, Nelson Freire, Chick Corea,
Urauffiihrung von Kompositionen von John Cage, Mauricio Kage!, Karl-
heinz Stockhausen u. v. a.

1986 Zusammenarbeit mit Birgit und Withelm Hein fiir den Film Verbotene
Bilder. Komposition von Schauspielmusiken fiir die Miinchner Kammer-
spiele. Lebt seit 1984 in Miinchen. 1987 Musikpreis der Stadt Miinchen.

Nancy Shade

stammtaus lllinois, USA. Stipendiatin der Indiana University Bloomington,
1. Preis bei der Metropol Opera National Audition. Sang in den USA viele
Hauptpartien an allen groen Opernhausern, weiters an den Opernhdusern
in Miinchen, Hamburg, London, Briissel, Frankfurt u. a.

Frances-Marie Uitti

vervollstindigte ihre Studien in den USA bei Leslie Paruas und George
Neikrug und in Europa bei André Navarra.

Nach ihrem Orchester-Debut mit 13 Jahren erhielt sie mehrere Auszeich-
nungen renommierter Institutionen (Ford Foundation Award, Casals Master
Classes, Accademia Chigiana Siena u. a.). Ihr Repertoire reicht von Wer-
ken des Frithbarocks bis zur Gegenwart.

Mit der Entwicklung besonderer Spieltechniken erweiterte sie die klangli-
chen Ausdrucksmoglichkeiten des Violoncellos.

Mitwirkung bei Festivals in Europa und USA (Biennale Venedig, Holland
Festival, ICA London u. a.).

Seit 1977 Zusammenarbeit mit Morton Feldman.

Giacinto Scelsis ,Trilogy” wurde Frances-Marie Uitti vom Komponisten
gewidmet.

Voiker Voge!

geboren 1950 in Karlsruhe. Zundchst privates Gesangsstudium, dann an
der Hochschule fiir Musik und Theater in Karlsruhe.
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DIE INTERPRETEN

1975 Regieassistent an der Staatsoper Hannover,

1977 Engagement an das Stadttheater Hildesheim.

1981 Stédt. Bihnen Dortmund, 1983 Stadttheater Freiburg, seit 1985 an
der Wiener Volksoper.

Auftritte in der Wiener Staatsoper, in Kassel, Berlin, Barcelona und bei den
Bregenzer Festspielen.

Bernhard Wambach

Geboren 1948 in Neuwied/Rhein, Klavierstudium bei Konrad Meister in

gremen, bei Peter-Jirgen Hofer in Hamburg, 1973-77 Kurse bei Friedrich
ulda.

1978, 1980 und 1982 Teilnahme an den Internationalen Ferienkursen fiir

Neue Musik in Darmstadt.

1979 Zweiter Preis beim Internationalen Arnold Schonberg-Wettbewerb in

Rotterdam, 1982 Kranichsteiner Musikpreis.

Konzerte in Europa und Japan, Auttritte bei allen wichtigen Festivals Neuer

Musik. Enge Zusammenarbeit mit Stockhausen, Rihm, Boulez, Nono u. a.

Christine Whittlesey

Geboren in den USA, Studium (Klavier, Gesang) an der Tufts-University
und am Bostoner New England Konservatorium. Als Opernséngerin Enga-
gements in Gelsenkirchen (Musiktheater im Revier) und Berlin (Theater
des Westens), daneben Konzerttatigkeit (Wien, Stuttgart u. a.). Regelmé-
Bige Zusammenarbeit mit verschiedenen Ensembles fiir zeitgendssische
Musik (Ensemble Modern, Kontrapunkte).

Kate Wittlich

Geboren in Reval (Estland). Studium an den Musikhochschulen in Berlin
und Wien sowie bei Wilhelm Kempff in Positano. 1984 ordentlicher Hoch-
schulprofessor fiir Klavier-Kammermusik an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunstin Graz. Konzerttatigkeitin ganz Europa, in den USA
und in Kanada. Vertiefung in die Interpretation von Werken der Wiener
Schule und zeitgendssischer Musik in Zusammenarbeit mit Friedrich
Cerha. Urauffiihrung von Werken junger Komponisten u. a. beim Festival
de Royan, beim Festival Printemps de Paris und bei den Darmstadter Fe-
rienkursen fiir Neue Musik. Engagements beim Pariser IRCAM, bei den
Berliner Philharmonikern, der Wiener Konzerthausgesellschaft, der BBC
London, musica viva Miinchen, bei RAl Milano, den Berliner Festwochen
und beim franzdsischen Fernsehen.

Jiirg Wyttenbach

Geboren 1935 in Bern. Studium (Klavier, Dirigieren, Komposition) am
Konservatorium Bern, am Pariser Conservatoire und an der Musikhoch-
schule Hannover. Seit 1962 Unterrichtstatigkeit am Konservatorium Bern
und an der Musikakademie Basel. Griindete mit Heinz Holliger ein Kam-
mermusikensemble fiir zeitgendssische Musik. Zahlreiche Rundfunk- und
Schallplattenproduktionen (zuletzt Orchesterwerke von Scelsi mit dem
RSO Krakau auf CD). Neben seinem Engagement fiir die Neue Musik als
Interpret auch bedeutende Kompositionen, unter anderem Exécution
ajoutée (AngepaBte Durchfiihrung) £ Gesten fir 13 Musiker Il und III;
Paraphrasefiir Sprecher, Fldte und Klavier; Anrufungen und Ausbruch fiir
Holz- und Blechblaser; 10 Scherzlieder fiir gemischten Chor und Klavier
vierhdndig.

Wim van Zutphen

Geboren 1950 in Wageningen/NL. 1968 — 1974 Studium in Utrecht
(Klavier, Dirigieren, elektronische Musik), 1974-76 Studium an der Grazer
Musikhochschule (Jazzkomposition), seit 1976 Lehrauftrag an der Grazer
Musikhochschule. Starke Affinitdt zum modernen Musiktheater, langjah-
rige Zusammenarbeit mit dem Mimen Walter Bartussek. 1980 Griindung
des austrian art ensemble. 1986 Organisation des Satie-Festivals in Linz.
Teilnahme an Festivals (steirischer herbst, Szene Salzburg, Edinburgh, Ca-
rinthischer Sommer, Wiener Festwochen, Dubrovnik).
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