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Den Moment erweitern

Cecilie Ore

im Gesprach mit Gisela Gronemeyer

Du hast deine musikalische Laufbahn
mit einem Klavierstudium begonnen.
Wie bist du dann zum Komponieren

gekommen?

Durch elektroakustische Musik und
durch Experimente im elektronischen
Studio an der Musikhochschule in
Oslo. Dieses Studio verfiigte tiber ei-
nige primitive Analoggerate, mit denen
man Klangfarbe und Zeit umformen
konnte. Meine Faszination flr Zeit-Pro-
zesse und wie ich damit umgehen
konnte, hat hier angefangen.

Aber war nicht dein erstes Stiick ein
Ensemblestiick ohne Elektroakustik?

Bevor ich ins Ausland ging, hatte ich
angefangen, Instrumentalmusik zu
komponieren. Es war einfach der nach-
ste Schritt, die Klangmdoglichkeiten zu
erweitern. Und man kann in diesen
sehr frihen Stucken hoéren, dal meine
Instrumentalmusik schon sehr stark
von der elektroakustischen Klangwelt
beeinfluft war. Man darf nicht verges-
sen, daR es in Norwegen zu dieser Zeit
kein professionelles elektroakustisches
Studio gab, in dem ich arbeiten konn-
te, so daB ich zum Studium ins Ausland
gehen muBte, um weiterzukommen.

So studierte ich Komposition bei Ton

de Leeuw am Sweelinck-Konservato-
rium in Amsterdam und elektroakusti-
sche Musik am Institut fiir Sonologie in
Utrecht.

Mit welchem Stiick hast du deine
eigene Sprache als Komponistin gefun-
den?

Ich denke, man kann Spuren davon
bereits im ersten Stiick finden, aber nur
Spuren. Die Entwicklung einer eigenen
Sprache, die in sich stimmig und indivi-
duell ist, braucht Zeit. Beim Streich-
quartett , praesens subitus” von 1989
habe ich zum ersten Mal das Gefuihl
gehabt, daB musikalische, strukturelle
und technische Erfahrungen wirklich
miteinander verschmolzen sind. Musi-
kalischer Ausdruck und Technik bestim-
men sich gegenseitig. Wenn man
etwas auszudrlicken hat, aber keine
Technik, kann das Resultat ziemlich
banal sein; wenn-man Technik hat,
aber nichts auszudrtcken, kann das
Resultat fatal sein. Ausdruck und Tech-
nik sind zwei Seiten einer Medaille.

Mit , praesens subitus” hast du dich
voll und ganz der Instrumentalmusik
verschrieben. Alle folgenden Stiicke
sind instrumental. Hast du das Inter-

esse an elektroakustischer Musik ver-



loren, nachdem du dich eine Zeitlang
damit beschéftigt hast?

Ja und nein. Ich habe nicht ohne
weiteres mein Interesse an elektroakus-
tischer Musik verloren, aber wenn man
im elektronischen Studio arbeitet, wird
man von der verfligbaren Hard- und
Software zu abhangig. Das erfordert
sehr viel Zeit und Energie. Darum habe
ich mich in dieser Zeit fast ausschlie-
lich der Instrumentalmusik zugewandt.
Sie erméglichte eine andere Flexibilitat,
und ich konnte in Ruhe zu Hause sit-
zen und arbeiten. Aber in den letzten
zwei Jahren habe ich mir ein eigenes
Studio zu Hause eingerichtet, und ich
arbeite jetzt wieder mehr auf dem
elektroakustischen Gebiet. Die heute
verflgbare Software ist so direkt und
flexibel einsetzbar, daB technische Hin-
dernisse oder Unmaoglichkeiten nicht
eigentlich vom Akt des Komponierens
ablenken. Gerade habe ich eine
elektroakustische Schattenoper been-
det, die im Oktober beim , Ultima-
Festival” in Oslo aufgefiihrt wird.

In den Stiicken seit , praesens subi-
tus” beschdftigst du dich vor allem mit
musikalischen Zeitverldufen. Sind sol-
che Zeitvorstellungen schon in deinen
fritheren Stiicken angelegt?

Unbedingt. Schon in meinen friithen
Stucken versuche ich, den Moment zu

erweitern, die Zeit so auszudehnen,

daf sie in ihrem Verlauf nicht mehr
linear erscheint.

Was hat dich darauf gebracht?

Das ist vielleicht nicht ganz und gar
zu erklaren. Aber Zeit und Zeit-Raume
haben mich fasziniert, solange ich
zurlickdenken kann. Als Kind hatte ich
immer das Geflihl, zu warten. Ich habe
nicht auf irgend etwas oder irgend
jemanden gewartet, aber der Akt des
Wartens gab mir die Moglichkeit, einen
Zeit-Raum zu schaffen, in einer Art
Kontemplation der Zeit. Diese Haltung
drickt sich in meiner Arbeit als Versuch
aus, den Moment zu erweitern.

Als wir im letzen Jahr iber ,ictus”
sprachen, hast du mir von einem wis-
senschaftlichen Buch erzdhlt, daf3 dich
sehr beeindruckt hat. Wie war der
Titel gleich?

Es ist ein Buch von Frederik Stjernfelt
mit dem Titel ,,Formens Betydning”
(Die Bedeutung der Form) und handelt
von der Katastrophentheorie, die der
franzésische Philosoph und Mathema-
tiker René Thom in den sechziger Jah-
ren entwickelt hat. Diese Theorie ist
interessant, weil sie von der Beziehung
zwischen kontinuierlichen und diskonti-
nuierlichen Prozessen handelt. Die Ka-
tastrophentheorie sieht die Welt als ein
Meer oder einen Strom von Méglich-
keiten an und innerhalb dieses

ununterbrochenen Flusses von Még-

lichkeiten gibt es Wechselbeziehungen
und Synchronisationsmomente, die dis-
kontinuierliche und unerwartete Veran-
derungen hervorrufen. Man braucht
nicht unbedingt eine Katastrophe zu
untersuchen: Es kann auch ein ganz
unbedeutender Vorfall sein. Folgende
Fragen tauchen auf: Warum geschehen
bestimmte Ereignisse plétzlich?
Geschehen unerwartete Ereignisse
wirklich plétzlich oder sind sie vorberei-
tet? Der Theorie folgend sind die mei-
sten Ereignisse gut vorbereitet; man
kann sie nur nicht sehen oder horen,
weil sie so schnell aufeinander folgen,
dal sie als abrupter Vorgang erschei-
nen. Und dann gibt es Prozesse, die so
langsam sind, dal® man ihre Entwick-
lung sehr klar nachvollziehen kann. Ich
finde diesen Ansatz sehr interessant,
weil er auf eine breite Palette von Phé-
nomenen angewendet werden kann. Er
ist eine Moglichkeit der Betrachtung
der Kunst, der Geistes- und Naturwis-
senschaften. Man kann ihn sowohl auf
die Komposition als auch auf das tagli-
che Leben anwenden.

Hast du dieses Buch gefesen, bevor
du ,praesens subitus” komponiert hast
oder spéater?

Ich habe es spater gelesen, aber es
brachte mich zu einem besseren Ver-
standnis desssen, was ich bereits tat.

Ich hatte schon seit einigen Jahren

daran gearbeitet, Diskontinuitdt auf
verschiedene Schichten von musikali-
schen Ereignissen zu projizieren, aber in
einer mehr intuitiven Weise. Es war
wunderbar, von einer Theorie zu lesen,
die von den gleichen Problemen han-
delte, aber von einem philosophischen
und mathematischen Standpunkt aus-
ging.

Was war fiir dich der unmittelbare
AnlaB3, ,praesens subitus” zu kompo-
nieren?

Ich wollte die Beziehung zwischen
kontinuierlichen und diskontinuier-
lichen Prozessen erforschen. In ,, prae-
sens subitus” gibt es eine sténdig
anwesende Schicht von Glissandi und
Trillern. Aus diesem Material entsteht
eine andere Schicht von rauhen Sul-
Ponticello-Tremoli. Diese plétzlich ein-
setzenden Tutti-Tremolo-Blocke berei-
ten allmdhlich die Erwartung der kom-
menden Ereignisse vor: unerwartete
Tuttiblocke, die allmahlich die
urspriingliche Glissando-Triller-Struktur
ersetzen. Dabei ist wichtig, daB diese
plétzlich einsetzenden Tuttiblocke nicht
von aulBen aufgesetzt werden, sondern
eine innere Konsequenz der Aktionen
und Synchronisationsmomente im
Material selbst sind. Dieses Material
besteht aus einem Zeit-Netzwerk, das
dem ganzen Stiick zugrunde liegt. Die-

ses Netzwerk ermoglicht mir, konse-



quent zu arbeiten, so dal® die Kompo-
sition in sich zusammenhangend
erscheint. Auf diese Weise kann ich
auch einen wirklichen Dialog zwischen
der Mikro- und Makrostruktur der
Musik erreichen. Kleine Verzierungen
kénnen wuchern und allmahlich die
Oberhand gewinnen und umgekehrt.
Die Moglichkeit, eine interessante
Gesamtform zu schaffen, ist groBer,
wenn es Wechselbeziehungen und
Ubergédnge zwischen der Mikro- und
Makroebene eines Stiicks gibt.

Das scheint mir ein schon sehr weit
entwickeltes Konzept zu sein. Seit
wann verwendest du das Prinzip dieser
Zeitraster?

Das Konzept der Zeitraster habe ich
in , praesens subitus” zum ersten Mal
formalisiert, aber es lassen sich Spuren
davon im Bldserquintett , helices”
(1984), im Orchesterstlick , porphyre”
(1986) und im Vokalquartett , cantus
aquatoris” (1987) finden. Mit der
Komposition von ,, praesens subitus”
habe ich angefangen, den Computer
als ein Hilfsmittel zu benutzen, um die
Zeitraster zu formalisieren. Dieses com-
putergestiitzte Komponieren hat mir
ermoglicht, neue Moglichkeiten zu
erproben und meine |ldeen weiterzu-
entwickeln. Ich arbeite Gbrigens nie
von links nach rechts, wenn ich kom-

poniere. Ich arbeite immer von unten

nach oben. So werden der Anfang, die
Mitte und das Ende eines Stiicks
gleichzeitig ,hochgezogen”. Das ist
sehr wichtig, weil es mir die Moglich-
keit gibt, eine bessere Balance zwi-
schen linearen und nicht-linearen Pro-
zessen zu erhalten.

Bedeutet der Computer also fir dich
ein reines Hilfsmittel, das dir die
Arbeit erleichtert?

Der Computer erleichtert mir nicht
nur die Arbeit, sondern fordert mich
auch heraus, standig dartiber nachzu-
denken. Er stellt in gewisser Hinsicht
ein Hindernis dar, daR ich tiberwinden
muf, um etwas zu begreifen oder zu
formalisieren, das ich vorher nicht ganz
verstanden habe. Und natrlich kann
man viele Experimente mit dem Com-
puter anstellen. Das ist schon nutzlich.
Aber trotzdem bleibt er immer noch
ein Hilfsmittel. Er wird nie etwas tun,
was nicht von ihm verlangt wird.

Wenn ich nach Vorbildern in deiner
Arbeit suche, scheint sie mir am ehe-
sten von Xenakis inspririert zu sein.

Ja, unbedingt. Seine Musik ist sehr
wichtig fur meine Entwicklung gewe-
sen. Die Art, wie er musikalische Struk-
turen verstarkt und verdichtet, ist sehr
emotional. Was die Form angeht,
haben wir allerdings einen ganz unter-
schiedlichen Ansatz. Ich arbeite auch

nicht mit Wahrscheinlichkeiten.

Diesen , Zeitmaschinen”, wie du sie
nennst, liegen also schon ganz eigene
Vorstellungen zugrunde?

Die Idee ist aus der Notwendigkeit
heraus entstanden, Hilfsmittel zu ent-
wickeln, die ausdriicken konnten, was
ich im Kopf hatte. Jeder Komponist
muf seine eigenen Werkzeuge haben.
Fiir mich war es wichtig, Hilfsmittel zu
erfinden, die einen interessanten Dia-
log zwischen dem musikalischen Mate-
rial und mir selbst hervorbringen, so
dal eine Art Widerstand entsteht, der
den jeweiligen ProzeB als denkendes
Gegeniiber erscheinen laBt. Und natr-
lich faszinieren mich Zeitraster, diese
Zeitmaschinen. Die zugrundeliegende
Strenge, die sie hervorbringen, schafft
Freiheit fir andere Ebenen des kompo-
sitorischen Prozesses.

Was ist das, was du ausdriicken
willst?

Es ist sehr schwer, diese Frage zu
beantworten. Und vielleicht liegt die
Antwort allein in der Musik. Aber
durch das Komponieren versuche ich,
zu verstehen, was ich bisher noch nicht
begreifen konnte. Ich méchte die
Beziehungen der Dinge untereinander
verstehen.

Glaubst du, dalB Musik einen Inhalt
hat, daf8 Musik etwas erzahlt, oder
stellt sie nur einen formalen Prozef3

dar. den man nachvollziehen kann

oder auch nicht? Ist Musik fir dich ein
Kommunikationsmittel?

Was Musik mitteilt, mul® der Zuhérer
entscheiden. Wenn mehrere Leute der
gleichen Musik zuhdren, kbnnen sie
vollig verschiedene Dinge wahrnehmen
und vollig unterschiedliche Erfahrungen
haben. Niemand kann das kontrollie-
ren. Aber ich denke, eine Komposition
kann etwas Uber die Moglichkeiten,
das Leben zu betrachten, aussagen.
Und auf diese Weise kann sie, sofern
sie das leistet, auch kommunizieren.

In deinem ersten Zyklus , codex tem-
poris” hast du das gleiche Zeilrasler
fiir alle vier Stiicke benutzt. Liegt die-
ses jetzt auch dem neuen Zyklus ,tem-
pora mutantur” zugrunde?

Das Zeitraster, das ich in ,,tempora
mutantur” benutze, ist von ,,codex
temporis” abgeleitet. Insofern sind die
beiden Zyklen verwandt. In ,tempora
mutantur” ist das Zeitraster allerdings
vielfaltiger gestaltet. Das bedeutet
einen hdheren Grad an Flexibilitdt und
Variation. Und wahrend die Tonhéhen
in ,,codex temporis” unmittelbar vom
zugrundeliegenden Zeitraster abgeleitet
sind, werden die Frequenzen in , tem-
pora mutantur” in einer mehr unab-
hangigen und flexiblen Weise ge-
braucht. So haben die beiden Zyklen
zwar strukturelle Elemente gemeinsam,

aber sie klingen sehr unterschiedlich.



Die Stiicke von ,tempora mutantur”
sind weicher gezeichnet als die von
«codex temporis”, nicht wahr?

Sie sind anders. Aber sie vibrieren,
wenn auch weniger stark.

Heilt das, dal8 deine vorherige Kom-
positionsphase eine radikalere war?

Ich denke, es gibt viele Arten, radikal
zu sein. Ich wirde , tempora mutan-
tur” nicht fir weniger radikal halten als
~codex temporis”. Der Ausdruck mag
an der Oberflache gemaRigter erschei-
nen, aber die zugrundeliegenden Ideen
sind die gleichen. Vielleicht mache ich
ein biBchen weniger Krach. Das kann
sein.

Mir ist aufgefallen, dal3 du einiger-
mafien homogene Besetzungen ver-
wendest wie Saxophonquartett,
Schlagzeugsextett, Streichquartett,
Streichtrio. Warum komponierst du fiir
solche Instrumentenfamilien?

Meine Musik hat in der Regel eine
bestimmte Klangstruktur. Wenn ich mit
einer homogenen Instrumentenfamilie
arbeite, kann ich eine groRere struktu-
relle Variation innerhalb verschiedener
Klangstrukturen erreichen. Wenn ein
Parameter fixiert ist, kann ich mich
mehr auf die Verdnderung anderer
Ebenen der Komposition konzentrieren,
ohne dal es zu chaotisch wird.

Spielt es wirklich eine Rolle fiir dich,

flir welche Instrumente du schreibst?
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Ja und nein. Es ist naturlich wichtig
in der Hinsicht, daB alle Instrumente
ihre individuellen Moglichkeiten und
Begrenzungen haben. Aber was mich
interessiert, liegt jenseits der Instru-
mente.

Die Hauptidee ist abstrakt. Sie ist
nicht an Instrumente gebunden.

Genau. Die Hauptidee ist nicht an
Instrumente gebunden. Das ist sehr
wichtig.

Wie sind die Stiicke dann der Reihe
nach entstanden? Hat sich die jeweili-
ge Besetzung eher zuféllig aus einem
Kompositionsauftrag ergeben oder hast
du sie bewuB3t gewéahlt?

Es ist eine Mischung. Ich sage , nein”
zu Auftrdgen, die nicht auf meiner
Strecke liegen und ich sage ,ja" zu
Kompositionsauftragen, bei denen ich
die Ideen weiterverfolgen kann, an
denen ich gerade arbeite. Aber manch-
mal zwingt ein Auftrag mich, meinen
Weg neu zu lberdenken. Und das
kann sehr anregend sein.

Du sprichst nicht gern (iber deine
Musik, und hast deshalb nur einmal
eine allgemeine Programmheftnotiz zu
deinen Stiicken verfal3t. Darin sprichst
du tber die Frage, ,... was an der
Schnittstelle zwischen Vergangenheit
und Zukunft zu finden ist, in einem
Jetzt, in dem jeder Augenblick in ein

anderes Jetzt (ibergeht, in eine extrem

flieBende Gegenwart, in der die Unter-
scheidung zwischen Vergangenheit
und Zukunft verschwindet und alles
gleichzeitig sich ereignet ..." Bernd
Alois Zimmermann sprach von der
.Kugelgestalt der Zeit". Aber fiir Zim-
mermann waren Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft sehr konkrete
Dinge, die er in Zitaten ausdrdiickte.
Was bedeuten sie fiir deine Musik?
Was heifit Gegenwart, Vergangenheit
und Zukunft in bezug auf Klang?
Wenn ich komponiere, tiberlege ich,
wie unser Gedéchtnis funktioniert.
Zum Beispiel: Wenn in einer Klang-
struktur ein abruptes Ereignis vor-
kommt, das spater wieder auftaucht,
schafft das Gedéchtnis eine unsichtbare
Briicke zwischen diesen Ereignissen.
Und wenn solch eine Gedéachtnisbriik-
ke geschlagen ist, entsteht die Erwar-
tung, daB dieses Ereignis ein drittes, ein
viertes Mal oder noch &fter wieder-
kommt. Dieses plétzliche Ereignis fangt
an, etwas Kinftiges zu signalisieren.
Auf diese Weise komponiere ich paral-
lele Geschichten. Diese Technik wird
oft in der Literatur als ein Mittel
benutzt, Simultaneitdt hervorzubrin-
gen. Es geht dabei nicht um Simulta-
neitdt im Raum, sondern in der Zeit.
Im Gegensatz zu Zimmermann gehst
du mit Vergangenheit, Gegenwart und

Zukunft also héchst abstrakt um.
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Ja, vollig abstrakt. Ich schatze Zim-
mermanns Musik sehr, aber ich gehe
das Problem anders an.

Du hast vorhin gesagt, dal$ du nicht
mit Wahrscheinlichkeiten arbeitest.
Sind die Zeitpunkte, an denen abrupte
Wechsel eintreten, fiir dich exakt vor-
hersagbar?

Ja. Weil die zugrundeliegenden
Systeme, die ich benutze, sehr streng
und sehr einfach sind. Ich bin an der
Wechselbeziehung zwischen diesen
sehr einfachen Einzelschichten interes-
siert. Ich bin nicht am Material selbst
interessiert, Uberhaupt nicht. Mich
interessieren Beziehungen. Das Mate-
rial ist extrem einfach, aber die Bezie-
hungen, die aus den Interaktionen ent-
stehen, sind es nicht. Zugrunde liegt
ein sehr einfaches und strenges
System, aber als Resultat entsteht
etwas eher FlieRendes und Freies.

Eine gewisse Rolle spielt dabei der
Gedanke der Komplementaritét, der
Gegensdlze, die einander erganzen.
Was genau bedeutet das fiir dich?

Unser ganzes Leben besteht aus
komplementédren Gegensdtzen wie hell
und dunkel: Ohne einander kénnen sie
nicht existieren. Wenn es kein Licht
gibt, weill man nicht, was Dunkelheit
ist, und umgekehrt. Man kann nicht
frei sein, wenn man nicht gebunden

ist, sonst ist die Freiheit nicht zu ver-



antworten. Die Arbeit mit komplemen-
tdaren Gegensatzen erlaubt mir, eine
Welt zu konstruieren, in der alles mit-
einander verbunden ist, selbst die
extremsten Gegensétze. BloRe Gegen-
satze sind nicht interessant. Gegensét-
ze sind nur interessant, wenn sie den
gleichen Ursprung haben, wenn sie
zwei Aspekte desselben Gedankens
darstellen. Dann kann man iber Kom-
plementaritat reden: Gegensétze, die
ohne einander nicht existieren kénnen,
wie zum Beispiel leise und laut, hoch
und tief, langsam und schnell, horizon-
tal und vertikal, kontinuierlich und dis-
kontinuierlich, symmetrisch und asym-
metrisch, linear und nicht-linear, indivi-
duell und kollektiv, und so weiter.

Benutzt du diese Extreme, diese
Gegensdtze, ohne etwas dazwischen
zu haben? Oder versuchst du auch,
zwischen ihnen zu vermitteln?

Hier liegt der Hauptunterschied zwi-
schen ,,codex temporis” und , tempora
mutantur”. Das eine ist extremer in
seinen Gegensatzen als das andere. In
~tempora mutantur” fange ich an, die
Skala zwischen den gegensatzlichen
Ereignissen zu erforschen, die Uber-
gange zwischen den Extremen. Die
Dinge sind weniger schwarz-weif}
gezeichnet.

Du glaubst nicht an den Zufall. Du

denkst, dal$ allen Ereignissen im Leben
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ein Prinzip zugrundeliegt. Das ist auch
ein buddhistischer Gedanke, dal3 alles
miteinander verbunden ist, auf einer
Kausalkette von Ursache und Wirkung
beruht.

Das Leben ist manchmal so komplex,
daB man den Eindruck haben kann, es
sei zuféllig. Aber ist es Zufall? Oder ist
Zufall nur eine Bezeichnung fiir kom-
plexe Dinge, die wir noch nicht verste-
hen? Meine Erfahrung sagt mir, das ich
.Zufalls“-Situationen durch die Uberla-
gerung von sehr einfachem ,, Nicht-
Zufalls"-Material schaffen kann. Ord-
nung und , Zufall” sind zwei Extrem-
punkte auf der gleichen Skala.

Das erste Stiick des Zyklus , tempora
mutantur” ist , ictus” fiir sechs Schlag-
zeuger. Das Wort kann vieles bedeu-
ten. Was bedeutet es hier?

Die Grundbedeutung von ,ictus” ist
Schlag. Das Wort wird auch als medizi-
nischer Ausdruck fiir einen Schlaganfall
benutzt. Aber es kann auch bedeuten:
ein Augenblick. ,ictus” schlagt den
Anfang eines neuen Zyklus an.

Das Stlick hat eine Struktur von zweij
gleich besetzten Instrumentengruppen.
Wie sind sie aufeinander bezogen? Ist
es vertikal angelegt, so dal’ jede Grup-
pe ihre eigenen Beziehungen unterein-
ander hat, oder eher horizontal, so daf3
es Beziehungen zwischen den gleichen

Instrumenten gibt?

Sowohl als auch. Indem ich vertikale
und horizontale Abldufe miteinander
kombiniere, versuche ich, die zugrun-
deliegenden Beziehungen zwischen
kontinuierlichen und diskontinuier-
lichen Prozessen zu verstehen und zu
erfassen.

In einem reinen Rhythmusstiick wie
Lictus” kannst du deine Zejtiiberlegun-
gen natlirlich am deutlichsten formu-
lieren. Im Saxophonquartett ,semper
semper” arbeitest du dagegen schon
auch mit den speziellen Klangtechni-
ken des Saxophons.

Ein Saxophonquartett hat natdrlich
andere Moglichkeiten als ein Schlag-
zeugsextett. In ,semper semper” ver-
wende ich Glissandi, Atem-Akzente,
Klappengerdusche, instrumentale
Schreie und so weiter als Klangmate-
rial. Dennoch sind alle Stiicke in ,tem-
pora mutantur” von ,ictus” abgeleitet.
Die zugrundeliegenden Ideen sind die
gleichen. ,semper semper” hat auch
sehr viel mit ,nunquam non” gemein-
sam. Und darum lauft auch die Bedeu-
tung ihrer Titel auf das gleiche hinaus:
~semper semper” heilt: immer immer,
und ,,nunquam non": niemals nicht.
Sie beruhen auf dem gleichen Zeitra-
ster. Aber da ,nunquam non* fiir drei
Holzblaser und drei Streicher geschrie-

ben ist, klingt es ganz anders.

13

Wie ist die Beziehung von , nun-
quam non" zu ,non nunquam”?

~non nunquam* habe ich mitten in
der Arbeit von ,nungquam non"
geschrieben. Und daher bedeutet der
Titel ,,non nunquam”: manchmal. Es ist
ein sehr viel kirzeres Stiick flir Streich-
trio. Und es ist von ,,nunquam non*
als eine Art komprimierte Version
abgeleitet.

Du hast gesagt, du fangst immer mit
einer Idee an. Was war die Grundidee
fir , tempora mutantur”?

Die Grundidee ist die gleiche fir alle
Stuicke: Wie kann ich Diskontinuitat
aus Kontinuitdt ableiten? Und in wel-
cher Weise kénnen diese kontinuier-
lichen und diskontinuierlichen Prozesse
zueinander in Beziehung geraten? Es
ist von entscheidender Bedeutung fir
mich, daB in einem Stiick scheinbar
unerwartete Ereignisse auftreten. Diese
haben nicht die Funktion, das Stiick
abzubrechen, sondern sie bringen
parallele Welten und Prozesse hervor.
Das ist meine Weise, Simultaneitit zu

begreifen.

Das Gesprédch wurde am 9. August
2001 in Skagen, Danemark, in eng-
lischer Sprache gefiihrt.

SRS — -



Im Meer der Unendlichkeit

Cecilie Ore schreibt Musik im Zeichen
der Katastrophe und der Erinnerung,
aber verweist gleichzeitig auf eine tie-
fere mystische Tradition jenseits der
Destruktion. Weil sie die Zeit so inten-
siv und eigensinnig als Trope benutzt,
gibt sie mehr als jeder andere ein Bei-
spiel flr eine Tatigkeit, die kein Zei-
chen bendtigt. Die Musik und die Zeit
sind unsichtbar: Zwar wirken sie im
Raum, aber man findet sie nicht; sie
verlaufen parallel zum Wegrand eines
Abgrunds, den wir Raum nennen.
Wiéhrend Musik in ,codex temporis”
eine Zeitkunst war, gehort sie in |, tem-
pora mutantur” dem Raum.

Warum konzentriert sich Cecilie Ore
so sehr auf die Zeit? Warum sind ihre
Stiicke, die sie seit , codex temporis”
komponiert hat, so stark an die Zeit
gebunden? Es gibt viele Gemeinsam-
keiten zwischen Cecilie Ore und dem
Zeitbegriff von Augustinus.

Im Unterschied zu Augustinus steht
fur die Komponistin nicht die Theodi-
zee im Mittelpunkt, sondern eine Bio-
dizee.

Die Zeit hat in ihrem scholastischen
und daher modernen Sinn fur sie keine

Bedeutung, und daher kann man Ceci-
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von Guido Zeccola

lie Ore eher in eine vorchristliche, grie-
chische Tradition stellen, die aufgrund
der Abwesenheit eines allméchtigen,
gutigen Schopfers nichts iber die
Theodizee als Problemstellung wissen
konnte.

Aber noch immer ist die Klage die
Mutter der Musik: Bei Cecilie Ore reimt

sich ,weh" auf ,vergeh”.

Sterben ist ein transitives Verb

Die Zeit ist daher keine Linie, kein Seg-
ment zwischen zwei Leerstellen, wie
die westliche Tradition (und die Bibel)
uns im Anschluf® an Platon weiszuma-
chen versucht, nein, die Zeit bedeutet
fir die norwegische Komponistin die
Kadenz, den Rhythmus, die der Bewe-
gung im Raum das Wort geben. lhre
Musik — jenseits der objektiven Kunst,
die Ore darstellt, wenn sie Téne und
Stimmen in der Partitur zusammentragt
und verteilt — wird bedeutend, indem
die Komponistin eine transzendente
Negation entwickelt, die als eine Ant-
wort auf den westlichen Nihilismus die-
nen und gleichzeitig einer skeptisch
betriebenen musikalische Asthetik
Genuge leisten kann. Der erhabene

Augenblick des Schreckens, in dem die

Lebenden zu Toten und die Toten zu
Lebenden werden, nimmt einen zen-
tralen Platz in ,,tempora mutantur” ein.
Der Tod spukt nicht nur herum, er
schreit, schaltet und waltet. Es ist, wie
an etwas zu sterben. Was bedeutet
«an etwas sterben”? Wahrscheinlich
gleicht der Tod, durch seine Ausdeh-
nung in der Zeit, eher dem Leben. Und
gleichzeitig wird das Objekt dem
Todesgeschehen einverleibt und von
ihm durchdrungen. Tod und Leben sind
zwei ineinander verschmelzende Seiten
ein und derselben Medaille.

Sterben ist fur Cecilie Ore ein transi-

tives Verb.

Das Gesicht hinter der Maske

In Cecilie Ores Musik treten die Tone
nicht im Sinne einer leicht zu erklaren-
den Semantik oder eines toten Zahlen-
systems auf, sondern als rein hermeti-
sche Codes, Anhaltspunkte aus einem
Leben, das im stdandigen Zufall begrif-
fen ist und eine Art industrielles Atlan-
tis Uberquert, wie Paul Klee es in seiner
Prophezeiung ,Ein Blatt aus dem
Stadtebuch” auf ewig festgehalten hat.
Cecilie Ore studiert diese Naviga-
tionspapiere — den Kompal unseres
Lebens — und begreift, daB all das, was
da hinter all diesen , piéces touchées”
oder ,, piéces jouées" lauert, Codes

sind, die ihr den Klang aus einer einzi-

gen Hand geben, vergleichbar einem
Zen-Koan.

lhre Musik wird dann zu einer plotz-
lichen Geste, die dem Gefangenen im
Traum den Weg zur Freiheit weist, ein
Ritual; ein Traum, der begonnen hat,
der existiert, den es gibt, auch wenn er
fur die ,Welt" eine lllusion bleibt, eine
Fata Morgana.

Cecilie Ore weist uns Zuhérern
(Suchern, méchte ich sagen) einen
ekstatischen Weg durch unsere gleich-
gultige Existenz — einen Weg nach vorn,
der nur ein offener Weg sein kann,
solange die Maske mit der Wirklichkeit
ubereinstimmt: fir eine Nachwelt, fir
eine Zukunft, in der eine Benennung
der Dinge moglich und erlaubt ist.

Den moralischen Standpunkt, den
wir Menschen gegenlber der Erlésung
einnehmen, kann man bis zu unserem
christlichen Ursprung zurtickverfolgen.
Im religidsen Wahn wird die Stille als
~safeway” zur Erlésung betrachtet. Um
zur innersten Tiefe zu gelangen, muf
man dem UbermaB an Worten und
Gedanken entsagen. Das religiose
Erlebnis ist der Weg zu Gottes Stimme,
die in der Wiste spricht. Das ist eine
Vorstellung, die in Konflikt mit sich
selbst gerat, weil sich bei dem, was
gesagt wird, zugleich immer eine abge-
wandte Seite findet, eine andere Stim-

me, die sich auch vernehmbar macht.



Mit ,, tempora mutantur” 6ffnet sich
eine neue kompositorische Perspektive
fur Cecilie Ore, indem ihre Musik
immer mehr von Stille erflllt wird. In
diesem Zyklus wird Wasser zu Wasser,
Stille zu Stille. Es ist die regungslose,
entrickte Ruhe der Kontemplation,

nicht die der Tragheit oder des Schlafs.

ictus

Klang - elastische Schwingungen, Ver-
dichtungen und Verdinnungen im
Raum. Ein kaum horbarer, leiser Klang
breitet sich aus.

Nicht-Larm, Anti-Chaos, Echo des
Echos, vielleicht Poesie — als Musik ...
Klang als Infra- und Ultra-Wort unter-
und oberhalb des Horbereichs zwi-
schen zwanzig und zwanzigtausend
Schwingungen in der Sekunde; Dop-
pelfuge, Tripelfuge ...

Jedes Wort hat seine eigene Klang-
farbe.

Cecilie Ores Musik unterscheidet sich
in ,tempora mutantur” von Dichtung
dadurch, dal sie um einen Grad abso-
luter ist als das relative Bedeutungsspiel
der Sprache.

In ,Ictus” nimmmt das Schlagzeug
eher an einer liturgischen Vorstellung
als an der Auffihrung eines musikali-
schen Werks teil.

Das Fleisch denkt ... weit weg vom

kalten Licht des Konzertsaals.
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Hier deutet jeder Ton eines und
gleichzeitig etwas anderes an!

Mit unbarmherziger Ausdauer ver-
weilen wir im akustischen Raum. Das
akustische Material ist an und fir sich
einfach. Es wird bearbeitet und kehrt in
Klangspiralen wieder, die an den Gang
im Rundturm von Kopenhagen erin-
nern.

Das Stuck klingt wie eine Darstellung
der verschiedensten perkussiven Mog-
lichkeiten, so als ob die Komponistin
von allen denkbaren sprachlichen Farb-
nuancen, die das Schlaginstrument
anbieten kann, Gebrauch gemacht
hétte. Hier heult es, saust und braust;
schafft und schlagt; knackt, kracht und
klingt; siedet und tost und endet in der
Stille. Hinter allem verbirgt sich immer
wieder eine neue musikalische Idee.

Ictus” ist ein Werk, das vom Klang
der Schlaginstrumente ausgeht, aber
auf eine andere Weise Musik bedeutet
als die Musik, die nur einzelne Toéne
auf verschiedenartigen Instrumenten
darstellt. Das Stick atmet etwas ande-
res. Cecilie Ore teilt das Instrumenta-
rium zwischen den sechs Instrumentali-
sten von den langsten und tiefsten
Tonen bis hin zum anderen Extrem auf.
Der Nachhall ist bei Metall-, Holz- und
Membraninstrumenten unterschiedlich
lang. Einen etwas ldngeren, ausgehal-

tenen Klang kann der Spieler nur durch

ein Tremolo hervorbringen. Die Kom-
ponistin schafft eine Bewegung zwi-
schen diesen Kldngen, ein , Anti-
Schlagzeugstlick”, in dem es kein cha-
rakteristisches rhythmisches Material
gibt.

semper semper

Cecilie Ore schreibt Musik, um die
Abwesenheit der Zeit zur Vollendung
zu bringen und Einblick in das Innere
der Zeit zu erhalten. Sie schreibt in
einer Zeit, die auferhalb der Zeit liegt,
sie ist sich einer anderen Zeit bewuft,
die in der Ferne liegt, und dennoch
gegenwidrtig ist. Sie sucht die Téne,
um deren Atem beobachten zu kon-
nen. Es ist wie eine Suche nach all
dem, was sich nicht in Worte fassen
laRt.

.semper semper” ist ein Stiick fur
Saxophone. Jedes einzelne spielt
bestimmte Téne und wiederholt diese
im Laufe der einleitenden Phase. Aber
die musikalische Einleitungsstruktur
zerspringt plétzlich und schafft eine
multiphone Spannung.

Ich glaube, im Stiick eine besondere
Atmosphdre zu splren. Bestimmte Ak-
korde sind um einen Viertelton verscho-
ben: Auf diese Weise erhélt Cecilie Ore
ein Spektrum fesselnder Klangfarben.

.semper semper"” ist unsichtbare

Musik, unfaBibar in ihrer Transparenz

wie das Ei im Geback. Sowohl die
unmittelbare Kraft, die wir hier finden,
als auch deren sich verfliichtigende
Durchsichtigkeit sind Voraussetzung fur
die einzigartigen akustischen Mdglich-
keiten tiefen Eindringens — im Schatten
der Schoénheit.

nunquam non

Die Musik (die Kunst tiber die Musik)
antwortet auf ihren eigenen Appell,
indem sie die Ich-Position dem roman-
tischen Erbe UiberldBt — als Ubergang in
ein objektives, reineres, offenes musi-
kalisches Ereignis, prophetisch in die
Zukunft verlagert.

Es gibt eine lebendige Form, eine
Vollstandigkeit in Cecilie Ores Musik,
die altmodisch wirkt in einer Zeit, die
von unvollendeten Werken gepragt ist,
welche sich postmodern nennen, um
den absoluten Mangel an musikali-
schen Ideen zu verbergen. Aber das
Ohr trugt.

Der Rhythmus in ,,nunquam non" ist
kreisformig, ein Kreis, der von geraden
Linien mit extremer dynamischer Form
durchkreuzt wird.

Die Dynamik und vor allen Dingen
die Kreisform sind in der Musik alles
andere als neu. Die Idee der Kreisform
pragt nicht nur Werke von Bach (zum
Beispiel die C-Moll-Toccata flir Cemba-

lo), sondern auch verschiedene Kom-



positionen vorher und nachher: das
Agnus Dei aus , Hercules Dux Ferrariae”
und die Motette , Hic me sidereo” von
Josquin des Prez, , Alma redemptoris
mater” von Ockeghem, aber auch viel
spater bei musikalischen formen wie
dem Rondo, den geschlossenen Kanon
oder den wiederkehrenden Melodien,
die sich in bestimmten Fallen in gleich-
sam tanzende musikalische Geschopfe
verkleiden.

Cecilie Ores so einheitliche wie dra-
matisch zugespitzte Musik gleicht in
ihren starken Kontrasten zwischen
Licht und Schatten, Ostinato und glei-
tenden Mikrointervallen, ihren steilen
Umschlagen zwischen hoch und tief
einer gotischen Kathedrale.

Dagegen gibt es selten eine Nega-
tion in ihrer Musik. Sogar der Schmerz
wird in eine noch nicht verstolRene
Hoffnung eingebracht. Cecilie Ores
Musik erfordert eine neugierige Offen-
heit und den Wunsch, sich Giberraschen

zu lassen.

non nunquam

Beim Hoéren von ,,non nunquam” fir
Violine, Violoncello und Viola habe ich
den Eindruck, dal8 Cecilie Ore fir ein-
zelne Musiker komponiert. Ich meine,
daf ihre Musik flir Solisten in einem
kleinen oder sogar groBRen Orchester

entworfen ist (zum Beispiel in ,nunc et

nunc” fur Sinfonieorchester). Ich
denke, dal’ jeder Ton oder jeder
Bestandteil eines Ereignisses, das sie in
der Partitur notiert hat, so bedeutend
ist, daB man anfangt, wirklich jeden
Ton zu héren. Und das gilt auch fir
»non nunquam™. Es gibt bestimmte
Momente in Cecilie Ores Musik, die
wie eine Wiederholung klingen. Aber
das ist kein Minimalismus, denn diese
Momente sind musikalisch nicht ent-
wicklungslos, sondern stehen im
Kontrast zum Ganzen.

Das Stuick beginnt mit einer kollekti-
ven musikalischen Attacke, in der jedes
einzelne Instrument sein eigenes musi-
kalisches Material spielt. Unmittelbar
danach setzt ein anderer Instrumenta-
list mit etwas anderem ein. Hier wird
das eine Instrument leiser, da wird das
andere lauter. Allmahlich kommt das
dritte Instrument dazu, und so weiter.

Das Bild, das ich vor mir sehe, zeigt
eine Schlange oder verschiedene
Schlangen, die sich hinein- und hinaus-

schlangeln, um spéter wiederzukehren.

Musikalisch anthropologische
Revolution

Unberthrt von unseren illusorischen
und klaustrophobischen Spielen lauscht
die Musik auf das Offene. Die Musik
ist das Leben oder kann uns mit dem

Leben verbinden, uns neue Kenntnisse

Uber das Leben vermitteln. Aber diese
Eigenschaft, das Leben zu sein, macht
die Musik auch gefahrlich. Das Leben
ist unvorhersagbar, vielfaltig, zerrittet
und etwas ganz anderes. Und alles,
was lebt, birgt in sich die Mdglichkeit
oder das Risko, einen Fehler zu bege-
hen. Ein vollig perfektes Leben gibt es
nicht. Darum gibt es eine Angst vor
dem Leben - und vor der Musik. Und
ebenso wie der Kult sich seines Lebens
dadurch berauben kann, daB er sich
auf Formalitdten beruft mit dem einzi-
gen Ziel, es richtig zu machen, anstatt
es auszudricken, kann die Musik ihre
.Natur” verlieren und sich zwischen
die Kommerzforderung nach Rentabi-
litdt und die Forderung nach Leistung
zwangen. Wo findet man heute Musik
mit , Natur”? Wo wird die Musik
geschaffen? Naturlich gibt es so etwas,
aber es ist selten.

Es ist die ,Natur” in der Musik, die
sie gefahrlich macht, wenn wir keine
Kontrolle mehr Giber das Leben haben,
wenn wir es nicht voraussagen kon-
nen, wenn es nicht mehr in die
Erkenntnis paBt, Uber die wir bereits
verfligen, wenn sie sich fur das Myste-
rium o6ffnet. Wir stehen mit Verwunde-
rung davor und haben mehr Fragen als
Antworten.

Cecilie Ore ladt uns zu einer musika-

lisch anthropologischen Revolution ein.
Sie befreit sowohl die Harmonien als
auch den Larm davon, mehr oder
weniger voraussagbar zu sein. Die
Musik von Cecilie Ore wartet auf eine
Begegnung, bei der die Zeit verzweifelt
versucht, sich Zeit zu lassen, aber sich
im Raum bereits ereignet. Die Musik
verlangt, daB wir bezeugen, was

auBerhalb der Zeit geschieht.



Die Komponistin, der Dirigent

Cecilie Ore ist 1954 in Oslo geboren.
Nachdem sie zunachst ein Klavierstu-
dium an der Norwegischen Musik-
hochschule und in Paris (1974 bis
1981) absolviert hatte, studierte sie
Komposition am Institut fir Sonologie
in Utrecht und bei Ton de Leeuw am
Sweelinck-Konservatorium in Amster-
dam (1981 bis 1986). Erste internatio-
nale Anerkennung fur ihre elektroaku-
stischen Kompositionen erhielt Ore
1985 vom Concours International de
Musique Electro-Acoustique de Bour-
ges und 1988 vom International
Rostrum of Composers. Fir ihr Orche-
sterstiick , Porphyre" verlieh ihr der
norwegische Komponistenverband den
Kompositionspreis des Jahres 1988,
und der norwegische Staat gewéhrte
ihr ein regelmaBiges Kiinstler-Einkom-
men.

Die zunehmende Beschaftigung mit
dem Problem der Zeit in der Musik
gegen Ende der achtziger Jahre fiihrte
Ore zur Komposition der Tetralogie
~codex temporis” mit den Teilen
«praesens subitus”, ,erat erit est”,
futurum exactum” und , lex tempo-
ris". Charakteristisch fir diese Ensem-

blewerke, die von der Komponistin als
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«polyphone Uhrwerke, die unabldssig
ticken", beschrieben werden, ist eine
vom Computer errechnete, gemeinsa-
me Zeitstruktur. Das Orchesterstiick
~nunc et nunc” von 1994 stellt eine
weitere Wegmarke in Ores Schaffen
dar. Der von 1997 bis 1999 enstanden
Zyklus ,, tempora mutantur” wird in
diesem Konzert zum ersten Mal im

Zusammenhang aufgefihrt.

Christian Eggen, geboren 1957 in Drg-
bak, ist nach dem Urteil der Zeitung
«Svenska Dagbladet” ,, wohl der beste
Dirigent fur zeitgendssische Musik in
ganz Skandinavien”. Nachdem er in
Oslo, Salzburg, Wien, Paris und New
York studiert hatte, dirigierte er seit
1981 das norwegische ,, Ny Musikk
Ensemble”. Als Pianist wurde er vor
allem durch seine Bach- und Mozart-
Interpretationen bekannt. Seine Fahig-
keiten und seine griindlichen Kennt-
nisse der zeitgendssischen Musik
machen den Leiter des Cikada Ensem-
bles und der Oslo Sinfonietta zu einem
der gefragten Dirigenten fir Ensembles
und Orchester in der ganzen Welt.
Daneben arbeitet er auch als Kompo-

nist und als Jazz-Improvisator.

Cikada wurde 1989 gegriindet und
wird von der norwegischen IGNM-Sek-
tion ,,Ny Musikk" organisiert. Das
Ensemble besteht aus neun Musikern
und seinem Dirigenten Christian
Eggen. Es wurde mit dem Ziel gegriin-
det, die Musik zeitgendssischer Kom-
ponisten in enger Zusammenarbeit mit
diesen aufzufiihren, zum Beispiel Mag-
nus Lindberg, Tristan Murail, Tan Dun,
James Dillon, Bent Serensen, Rolf Wal-
lin, Asbjern Schaathun, George Crumb
und Alejandro Vinao.

Cikada tritt in verschiedenen Forma-
tionen auf: als ganzes Ensemble,
Streichquartett, Trio und Duo. Diese
Struktur erlaubt eine groRe Flexibilitit
und gibt die Moglichkeit, ein weites
Feld des zeitgendssischen Repertoires
abzudecken.

Im Laufe der Jahre ist das Ensemble
in fast ganz Europa, in den Vereinigten
Staaten und in Japan aufgetreten.
Hohepunkte waren Konzerte beim
Huddersfield Contemporary Music
Festival und die Aufnahme der CD
. Birds and Bells" mit Musik des déni-
schen Komponisten Bent Sgrensen auf
dem Miinchner ECM-Label.
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Die Ensembles

Daneben war das Ensemble an ver-
schiedenen Performance-Projekten
beteiligt, zum Beispiel dem Theaterpro-
jekt , A laughter with no sound”, eine
musikalische Performance, die auf
Interviews mit John Cage beruht, in
Zusammenarbeit mit der norwegi-
schen Performance-Gruppe , Passage
Nord". AuRerdem hat das Ensemble
Videoaufnahmen von Anders Nilssons
~Reflections” und Bent Serensens
. Deserted Churchyards/Funeral Pro-
cessions” gemacht, letzteres als Teil
einer Videodokumentation tber das
Ensemble, die vom norwegischen
Rundfunk aufgezeichnet wurde.

1996 erhielt das Ensemble ein For-
derstipendium des ,,Fond for Lyd and
Bilde" und wurde 1999 vom norwegi-
schen Komponistenverband als , Inter-

pret des Jahres" ausgezeichnet.

Besetzung

Kersti Walldén, Flote

Ingrid Uddu, Englisch Horn
Terje Lerstadt, Balklarinette
Odd Hannisdahl, Violine;
Marek Konstantynowicz, Viola

Morten Hannisdal, Violoncello



Saxofon Concentus wurde 1990
gegrindet. Durch sein unermudliches
Engagement und seinen Einsatz hat
das Ensemble eine neue norwegische
Tradition flr das Saxophonquartett
begriindet. In den mehr als zehn Jah-
ren ihrer Existenz haben die Musiker
regelmaBig Urauffihrungen von Wer-
ken zeitgendssischer norwegischer
Komponisten gespielt, die ihnen oft
gewidmet wurden. Saxofon Concentus
hat sich als eines der fithrenden norwe-
gischen Ensembles fiir zeitgendssische
Musik etablieren kénnen. Durch ihre
langen und kontinuierliche Zusammen-
arbeit sind die Musiker bestens aufein-
ander eingespielt und haben ein beina-
he intuitives Gespur fiireinander ent-
wickelt. Ein Kritiker schrieb: ,Man
kénnte denken, dab sie ein gemeinsa-
mes Nervensystem haben. "

Saxofon Concentus hat Konzerte in
mehreren Landern gegeben, darunter
Frankreich, Deutschland und England
und wurde sowohl von der staatlichen
Konzertorganisation ,, Rikskonsertene”
als auch von verschiedenen Festivals
und vom norwegischen Fernsehen ver-
pflichtet. Das Quartett hat bereits zwei
Compactdiscs mit Werken norwegi-

scher Komponisten vorgelegt.

Besetzung

Kristin Bjerhei, Sopransaxophon
Lars Lien, Altsaxophon,

Gisle Haus, Tenorsaxophon

Espen Aslaksen, Baritonsaxophon

Das Schlagquartett Kéln gab sein
Debut bei den Wittener Tagen fur
neue Kammermusik 1989. Sein ebenso
vielseitig wie experimentierfreudig
angelegtes Repertoire umfalt weite
Bereiche der komponierten Schlag-
zeugmusik des vergangenen Jahrhun-
derts. Zahlreiche Konzerte, Rundfunk-
produktionen und Urauffiihrungen von
Carola Bauckholt, Edison Denissow,
Beat Furrer, Wolfgang Rihm, Dieter
Schnebel, Salvatore Sciarrino, Gerhard
Stabler, Volker Staub, Caspar Johannes
Walter und vielen anderen dokumen-
tieren die nunmehr seit zehn Jahren
andauernde kontinuierliche Arbeit fir
diese spezielle Besetzung.

In enger Zusammenarbeit mit der
jungeren Komponistengeneration
schaffen die Musiker des Schlagquar-
tett Koln vielfach Raum fir die detail-
lierte Lésung kompositorischer Aufga-
benstellung, unter anderem durch die
Entwicklung innovativer Spieltechniken
oder den Bau spezieller Klangerzeuger.

Neben ihrer Ensembletdtigkeit kon-
zertieren die einzelnen Mitglieder als
Solisten und sind bei renommierten
Orchestern und Kammerensembles
engagiert, darunter Ensemble Modern,
Klangforum Wien, Musikfabrik NRW,
Thirmchen Ensemble und Kammeren-

semble Neue Musik Berlin ...
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Regelméalige Auftritte des Schlag-
quartett Koln bei internationalen Festi-
vals; Weltmusiktage 1995, Horgange
Wien 1995/97, Tage Neuer Orchester-
musik ‘96, Musikfestspiele Saar 1998,
Landmarks '99, Wien Modern 1999
und Berliner Festwochen 2000.

Musiktheaterprojekte in Zusammen-
arbeit mit dem Schauspielhaus und der
Oper Dusseldorf, der Oper Bonn, dem
Stadttheater Bielefeld und dem Staats-
theater Wiesbaden. Die CD-Einspie-
lung von Nicolaus A. Hubers , Herbst-
festival” wurde mit dem Deutschen
Schallplatten-Kritikerpreis 1996 ausge-

zeichnet.

Besetzung
Thomas Meixner
Boris Miiller

Dirk Rothbrust
Achim Seyler

Gaste
Arnold Marinissen
Thomas Qesterdiekhoff




Compactd:i

Festival fiir neue Musik
(30. 10.- 1.11. 1998 in KdIn
Musik von Cecilie Ore, Tran Kim
Ngoc, Joélle Léandre/Lauren
Newton, Myriam Marbe, Gabriela
Ortiz, Anneli Arho, Meredith
Monk, Maria de Alvear, Adriana
Holszky, Younghi Pagh-Paan,
Graciela Paraskevaidis, Karin
Rehnqvist, Eleanor Hovda, Julia
Wolfe, Frangis Ali-sade, Ellen
Fullman, Johanna Magdalena
Beyer, Maria Cecilia Villanueva,
Pauline Oliveros, Sainkho
Namtchylak, B'net Marrakshiat
Vier CDs, DM 40

S C S

Karin Rehnqvist: Lockrufe
Puksanger — lockrop, Wings,
Dadra - ein explodierender Choral,
Radda mig ur dyn, Schwedische
Folklore, Lod, Dans, Andrum

Zwei CDs, DM 20

Hanna Kulenty: Arcs & Circles
A Third Circle, A Fourth Circle,
A Fifth Circle, A Sixth Circle,
Arci, Stretto
Eine CD, DM 20

JHM-Vertrieb, Venloer Strafe 40, 50672 Koin
e-mail: jhm@jazzhausmusik.de
www.jazzhausmusik.de






