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Die Musik kann nicht ohne den Kilang existieren,
aber der Klang existiert sehr wohi ohne die Musik. i
Also scheint es, dafl der Klang wichtiger sei. Damit kénnen wir beginnen. 1

Habe ich Ihinen schon die Geschichte von der Laus erzédhit? !
Es gint jernanden, der das Bogenschielen erlernen mochte. Das ist eine Zen-Disziplin.

Er geht also zu sinem Meister und sagt zu ikm:

Meister, ich mochte das Bogenschieien erlernen”. —

Ja, das ist mégiich. Aber zuerst miissen Sie fernen, das Herz einer Laus zu sehen.” —

Wie bitte? — ,Das Ist ganz einfach. Sie nehimen zwei Stécke; Sie stelien sie in einer Entfernung
von einem bis ein Meter finfzig voneinander auf." - ,Ja, das kann ich tun.”—

,Danach nehmen Sie einen Bindfaden, den Sie an den beiden Stécken befestigen. Dann
nehmen Sie eine Laus, es gibt hier viele davon, und sefzen Sie auf den Bindfaden. Die Laus
wird dann auf dem Bindfaden entlangmarschieren, etwa so, bis zum Ende, dann kommt

sie wieder nach vorn zuriick, und so weiter, Sie wird die ganze Zeit weitergehen, bis sie stirbt.
Sie kann nicht dariiber hinauskommen, ste kann nichi fiegen. -

Ja, das kann ich tun.” - ,Danach fegen Sie sich darunter, unter den Bindfaden,

Sie betrachten die Laus, die ununterbrochen wandert. “— Wie lange, Meister?" —

JNun fa, lange, lange, bis Sie das Herz der Laus schiagen sehen.”

Gut, der Mann sagt sich, dalt er es versuchen wird. Er legt sich unter den Bindfaden.

Er betrachtet die Laus, die ununterbrochen auf- und abgehf. Nun wissen Sie aber alle, dafi,
wenn man irgendeinen Gegenstand lange betrachitet, dieser wichst. Man sight viele Detaifs.
Der Mann bleibt da, lange, sehr fange. {Chinesische Geschichiten dauern Jatirel)

Dann, eines Tages, sieht er, wie die Laus wéchst, aréfer wird, aber weiterhin auf und
abmarschiert, Dann, an einem anderen Tag, sieht er etwas, das schidgt, einfach so,

in der Laus. Durch das lange Betrachten der Laus st diese sehr grol3 geworden,

und er sieht etwas schlagen: das Herz der Laus. —

Genau so hért man den Ton. Ich kabe diese Erfahrung fir mich selbst gemacht, ohne die
Geschichie gelesen zu haben. Es passierte, ais ich krank war, mich in einer Klinik aufhieft,
Es gibt dort immer kieine Kiaviere, die in der Klinik versteckt sind. Fast niemand riihrt sie an.
Also spieite ich ein wenig auf einem dieser Klaviere. C ... c.D...D..

Wihrenddessen sagte einer der anderen: ,Der da ist noch verriickter afs wirl”
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Wenn man einen Ton sehr lange spieft, wird er grofi. Er wird so grofl, dafll man viel mehr
Harmanien hért, und er wird innerlich groBer. Der Ton hullt einen ein, [...J Der Ton erftiit den
Raum, in dem man ist, er umgibt einen, man schwimmt darin. Aber der Ton ist sowah! Schipfer
als auch Vemichter. Er ist therapeutisch. Er kani inen heilen, aber auch zerstdren. [..]

Wenn man in einen Ton eintritl, umgibt er einen. Man wird zu einem Teil dieses Tons. Nach
und nach wird man von diesem Ton verschiungen, und man braucht keinen weiteren Ton. [...J
Allas ist darin, bereits In diesem einen Tor ist der ganze Kosmos, der den Raum Ul

Alle mogtichen Klénge sind berelts i ihm gnthalten. 2

Sis haben keine Vorstellung davon, was in einem einzigen Ton steckl!

Es gibt sogar Kontrapunkte, wenn man 8¢ will, Verschiebungen verschiedener Klangfaroen.
Es gibt sogar Oberténe, die vollkommen verschiedene Effekte ergeben, Im innerer,

und die nicht nur aus dem Ton heraustreten, sondem ins Zentrum des Tons eindringen.

Es gibt nach innen und nach aulen gerichtete Bewegungen in einem einzigen Ton.

Wenn dieser Ton sehr grol§ geworden is, wird er zu einem Teil des Kosmos.

So winzig klein er auch erscheinen mag, es ist alles darin enthaften,

AuBardem ist der Ton kugeifirmig, obwohl er beim Héren nur zwel Dimensionen zu haben
scheint: Hohe und Dauer — die dritte Dimension, die Tiefe, entgeht uns in gewisser Hinsicht
immer, obwah! wir wissen, dafé sie existiert. Die Oberténe und die Untertdne —

letztere hiren wir weniger heraus — geben uns manchmai den Eindruck, dali der Ton
umfassender und komplexer zu bestimmen sei als nur durch Hihe und Daver,

aber es Ist fiir uns schwierig, diese Komplexitaf wahrzunehmen, Im {ibrigen wiiBten wir gar
nichi, wie sie musikalisch zu notieren wire. In der Malersi erfand man die Perspektive,

die den Eindruck von Tiefe erzeugt, aber in der Musik hat man es trolz ail der Experimente mit
der Stereophonie und anderen Versuchen alier Art bis heute nicht geschafft,

den beiden Dimensionen Dauer und Hbhe zu entkommen und den Eindruck einer wirkiich
kugeifdrmigen Gestalt des Tons zu vermitteln. *

Der Klang ist sphdrisch, er ist rund. [..)] Alies, was sphéarisch ist, hat ein Zenfrum.

Das J5R¢ sich wissenschaitlich beweisen. Nur wer in den Kerm des Klangs vordringf, ist eirt
Musiker. Wem das nicht gefingt, der ist ein Handwerker. Ein musikalischer Handwerker
verdient Respeit, Aber er ist kein wafrer Musiker und auch kein wahrer Kiinstier. §

5

L




Kiinstlerische Schaffenskraft. Was ist das?

Es Ist die Féhigkeit, die Bewegung anzuhaiten, einen Augenbfick der Dauer zu kristallisieren,
aus sich herauszureifien — und diesen Moment durch eine Anstrengung des

ganzen Wesens in eine verbale, klangliche oder plastische Materie zu (ibertragen. ©

Kunst ist sehr einfach oder sfe ist es nichl. 7

Ich bin keiri Kompanist [...] Komponigren heilSt:
Etwas mit etwas anderem zusammenfligen, componere, das tue ich nicht. 8

Meine Musik ist micht dies und nicht das. Sie ist nicht dodekaphon. Sie ist nicht pointillistisch,
Sie ist nicht minimalistisch. Also: Was ist sie dann? Man weif es nicfit,

Dia Téne sind nur Kleider, Gewénder. Aher das, was in einem Kleidungsstiick steckt,

ist doch elgentlich viel interessanter, oder etwa nicht? °

Ob man meine Musik nun spielt oder nicht, ist mir ganz egal:

Es Ist sehr schwierlg, das versténdiich zu machen, denn normalerweise will ein Komponist,
dail seine Musik gespieit wird. lch will das nicht herbelzwingen.

Wenn man mich spielt, umso besser, So ist die Musik.

Wenn sie elnmal gespielt worden ist, reicht mir das vollkormmen. Ich will nicht,

daf man wiederholt, daik man noch eine andere Auffihrung macht.

Es bieibt dabei, es bleibt dabel, Sie haben vielleicht noch keine sefir klare

Vorstellung von meinen eigenen ideen (Lachen),

Vielielcht sind sie ganz und gar persdnlich; vielleicht wahr,

vielleicht faisch; aber &s sind jedenfalls meine eigenen. 19

Die Partituren werden librighleiben, leider. Sie werden aufgefiinrt werden, und meistens
schlecht. lch hétte das alles wirklich nie schreiben sollen. Es hétte einfach dort,

im Verborgenen, bleiben solfen, Sei's drum. Ja, ich kann sie auch zerstéren, Aber es wére
schwierlg, das Verlagshaus von Salabert abzubrerinen. Jedem seine Wahrheit ... V1

<]

Unser Leben ist auch eine Musik, mit ibren Harmonien, rit ihren Disharmonien,

ihren verschiedenen Akzenten, starken oder schwachen, mit Andante und Allegro,
meditativen, rhythmischen und febhaften Tempi, mit geplanten, intuitiven und improvisierten
Formen ... auch das ist Musik, oder? 12

Im Alter von dreieinhaib bis vier Jahren habe ich angefangen, auf dem Kiavier zu improvisieren.
Das ging sa vor sich (zu dieser Zeit waren Tonbandaufnahmen noch nicht méglich).

Ich stiirzte mich auf jedes vorhandene Klavier und schiug drauf, sogar mit den Féusten oder mit
den Flfien. Aber niemand hat rmir jemals gesagt: Was machst du denn da, du machst ja das
Kiavier kaputt. Hor doch auf!” Und die Leule kamen und waren viel zu perplex,

um mich vom Klavier wegzureifien. Der einzigen Person, die das jernals getan hal, efner
Gouvernants, habe ich auf den Kopf, auf den Schédel geschiagen, mit einem grof3en Sfock.
Sie muite ziemlich lange im Krankenhaus bleiben. Weii sie mich vom Klavier weggezerrt hatte.
feh hatte einen firchterlichen Schock. ich wuflte dberhaupt nichl, was ich tat.

ich war in Trance, aular mir, Das wulite sie nicht. [...]

Spéter wurde ich dazu gezwungen, Mustk zu studieren. Man sagte zu mir:

,SchifeBlich muRt du verffentlichen, du hast doch Talent’ und so weiter.

ieh bin sogar in Wien gewssen, um die Zwalftontechnik zu studieren, bel Walter Kiein,

einem der Schénberg-Schiller. Sogar das habe loh getan, und dann bin ich krank geworden.
Natlirlich, das war die ganz normale Folge. Wenn jemand stundenlang am Klavier sitzen kann,
ohne zu wissen, was er tut, und doch etwas zustandebringt, dann heilit das, dali er

von einer aulergewshnlichen Kraift beseeit wird, die ihn durchstrémt, Aber wenn das biockiert
wird, weil er an efnen Kontrapunkt oder an eine Septimenaufidsung oder an dhnlichen

Quatsch denken mufl, ist das sinnlos, so kommt man zu gar nichts. Das hat mich krank
gemachi, vier Jahre lang. ich dachte Zu viel nach. Seither habe ich nie wieder nachgedacht.
Mzine ganze Musik und meine Dichtung sind fast gedankentos entstanden. '3

Ich habe etwas mehr als dref Monate in Indien verbracht, und zwar im Winter.
Zu dieser Zeit interessierte ich mich vor allem fiir Transzendenz,
fr die Wege zum Transzendentalen. 14
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ich fihie mich néher an den orlentalischen Philosophien, die gegen Gewalt, gegen
Manifestationen des irdischen Lebens auf der praktischen Eberne sind. lch ziehe es vor,
auf anderen Ebenen zu denken und zu leben, soweit das méglich ist. 18

Die Musik ist auch ein Weg dahin, ein Weg zur Erkenntnis, vorausgesetzt, man versteht sie auf
eine gewisse Weise. Es gibt viele Wege. Es gibt die christliche Mystik, die hinduistische Mystik,
die chinesische Mystik, Jede Form von Mystik ist ein Weg zur Transzendenz.

Es gibt die Grosis, es gibt den Zen. £s gibt eine ganze Anzahf von Wegen zur Erkenninis,
darunter auch die Kunst, vorausgesetzt, daf$ man sie in diesem Sinne versteht, und nicht als
einen Beruf oder eine Méglichkelf, beriihmt zu werden oder in Mittel, Geld zu verdienen oder
sonst irgendetwas. Die Kunst ist ein sehr wichtiger Weg. Unter all diesen Wegen

Ist die Musik vielleicht der am leichtesten zugéngliche. Man kann auch malen, ohne zu sehen,
was man malt, [...] In der Musik kann man auch singen, ohne zu wissen, was man singl,

und sogar spielen, ohne zZu wissen, was man spisft. Ein Zustand der Inspiration, um dieses
alte Wort zu verwenden, der nichts anderes nétig hat, 16

Man kann den Ton als eine kosmische Kraft ansehen, die alien zugrunde liegt.
Es gibt dafiir die schéne Definition: Der Ton ist die erste Bewegung des Unbeweglichen,
und dies ist der Beginn der Schépfung. 17

Berno Odo Polzer

L Arbeit am Mythos* — Notizen zu Giacinto Scelsi *

Die hier zusammengetragensn AuRerungen
Giacinto Scelsis &ffnen einen Blick in die el-
genartig und gehelmnisvall anmutenda Gedan-
kenwelt des italienischen Komponisten und
Dichters, der seit seinem Bekanntwerden ein
Dotn im Auge der Neuen Musik Ist. Selten ge-
schah es, dak ein Komponist bei Kritikern wie
Hérern, ,Kollegen® wie Musikologen solches
Aufsehen erregt hat. Fast kdnnte man von &
nem ,Phénomen Scelsi® sprechen angesichts
der emotionalisierter Reakfionen, dle — positiv
wie negativ — die Scelsi-Rezeption in zwel La-
ger spalten, in bedingungslose Gefolgschatt
und radikale Ablehnung. Nicht zu sprechen von
den Perspektiven, die seine mit nichts zu ver
gleichenden Klanggebilde der zeligendssi-
schen Musik eréfinet haben. Scelsi selbst, der
zum Zeitpunkt seiner hinléinglich spaten Ent-
deckung"” Ende der 70er Jahre Uber sechzig
Jahre ali war und praktisch zu komponieren
aufgehdrt hatte, begegnete der neuglerig ge-
wordenen Offentlichkeit mit dem ithm eigenen
Gestus der gelassenen Verweigerung. Dle obi-
ge Textsammiung ist nur ein Auszug aus den
scheinbar ewig wihrenden, maandrierenden
Monologen des Glacinto Scelsl. Ein fremdarti-
ger Hauch weht ginen aus diesen Gesprachen
an: Als memoriere einer lediglich den ins My-
thigche libergegangenen Bestand seines aige-
nen Lebens, seiner Musikanschauung und Phi-

josophie; als arbeite elner — chne s zu mils-
sen — am Mythos. An seinem eigenen nicht
2\letzt.

Eines fallt bei der Suche nach Ursachen flir
dieses ,Phanomen Sceisi® besonders auf: die
Omniprasenz einer mystisch-mythischen Ge-
stimmtheit, Sie besieht nicht im Scelsi-Kult,
nicht darin, dafs mancher Apcloget mit mystifi-
ziarenden Darstellungen einen Flor esoteri-
scher Entricktheit um sein Leben und Werk
gesponnen hat. Scelsi selbst und seine Hal-
tung sind es, die diesen Eindruck vermitteln.

Der kulturelle, gedarkliche und lebensprakti-
sche Hintergrund der westlichen Welt, in der
die Neue Musik ,erfunden® wurde, macht ein

Ubersetzen dieser bzw. In diese Gestimmihelt

nicht eben einfach. Eine Frage des Umfeldes:
Innerhalb der westlichen (Musik)Kultur be-
schreibt das Scelsische {Musik}Denken einen
verlassenen Distrikt, Er steht, als Kontrast-
mittel zum abendlandischen Rationalismus,
inmitten jener Kultur, deren signifikantes An-
liegen es seit Jahrhunderten war und Ist, alles
In thren Augen Obskure und Mysteridse — die
wle auch immer geartete ,andere Wirklichkeit"
—, wenn nicht zu verbannen, so zumindest 8in-
zudammer und zu Kanalisiersr. Scelsis
Verbindung zu dieser ,anderan wirklichkeit"
aber ist vital, darin besteht sein fir die wesili-



che Welt irrtierendes, ja provokatives Poten-
tial. Angesichts dieses Potentials scheiden sich
die Geister der zeitgendssischen Musikwel,
spalten sich auf in jene, die in Scelsi ihren un-
gestillten metaphysischen Durst stillen zu kdn-
nen heffen, und in jene, deren aufgeklart-kriti-
sches Bewulitsein die Méglichkeit einer ,ande-
ren Wirklichkeit* nicht mehr in Betracht zieht.

Gerade das, was unter den Vorzeichen einer
rationalisierten {MusikjAuffassung ernst zu
nehmen schwer fallen mag, sind aber die
Eckpfeiler der Scelsischen Gedanken- und
vorstellungswelt: sein vitales Verhdltnis zum
Religitsen, die Praxis sogenannier bewult-
seinserweiternder Techniken wie Trance und
Meditation, sein Glaube an die Reinkarnation.
Lebendig — und davon zeugt die obige
Texiauswahl — ist Scelsis Verhdltnis zum
Mythos, selbstverstéindlich sein Umgang mit
transzendenialem Erleben, von zentraler Be-
deutung seine Nihe zu Ostlichen Philosc-
phien. Gleichgiitig, wie man zu allgemein reli-
gibsen Fragen oder zur Frage der Kompati-
bilitit von westlichem und ostlichem Denken
steht — all dies bildete den Hintergrund fir
Scelsis Entwicklung seiner eigenen Musikan-
schauung.

In den 1840er-Jahren erst vollzog sich im Den-
ken Giacinto Scelsis Jener tiefgreifende
Wandel, dessen Resuitat die oben gesammel-
ten AuBerungen andeuten. Zuvor hatte sich
seine Arbeit in den regelrechten Traditionsbah-
nen abendidndischen Komponierens bewegt:
Harmonielehre- und Kontrapunkt-Studien bei

Giacinte Sallustio in Rom; Anregungen von
Ottorino Respighi und Alfredo Casella; Kompo-
sitionsunterricht bet dem Schénberg-Schiiler
Walther Klein in Wien und bei Egon Kéhler in
Genf; Kontakte zu surrealistischen Kreisen in
Paris (jener kiinstlerischen Bewegung des
modernen Europa mithin, die ,andere Wirk-
lichkeiten” zu ihrem zentralen Arbeitsfeld
erklarten), Scelsi eniwuchs den bildungs-
makigen und &sthetischen Standards seines
westlichen Umfeldes. Was sich in der darauf-
folgenden weltanschaulichen Metamarphoseg
mit verwandelte, war seine Vorstellung dessen,
was Musik sel, seine Klangvision. Doch Scelsi
wird kein ganzlich anderer. Er bleibt Komponist
auf der Hbhe seiner Zeit, er bleibt westlicher
Komponist* im Sinne eines Klangforschers, m
Sinne einer kinstlerischen Persdnlichkeit, die
ihre — die westliche — Kunst welterzuentwickel
sich zur Aufgabe gemacht hat.

Es ist nicht mbglich, den ,Mysliker" Scelsi vom
Avantgardisten” Scelsi zu trennen. Die Werke
der spateren Jahre, fur die Soslsi bekannt
geworden ist — und dazu gehdren auch die
Stiicke dieser Einspielung -, sind das Ergebnis
einer gllicklichen Verbindung. Scelsis Leistung
besteht in seinem Grenzgang, besteht darin,
Teil von beidem geworden und auch geblieben
zu sein. Das ist der Moment der Scelsischen
Befruchiung der Neuen Musik. Er hat etwas
Fremdes in sie hineingetragen, ohne sich ihr
zu entfremden. Er biieb, so kénnte man sagen,
mit seiner antisystemischen Haltung system-
immanent — die Bedingung jeder Art von
Einfludnahme.

/M:ﬁ%’ ulil _

Jlch schreibe niemals Ober mich oder meine Muslk, nach verschicke ich irgendwelche Photographien. Sie werden
sie in keinemn Konzertprogramm in italien oder im Ausland finden. Ich kann |hnen jedoch eine Zeichnung gehen,
wie ich s auch bei andsren Anfragen getan habe; es st mein Symbol. Es kann gls ein ZEN-Symbol interpretiert
werden, ader als SONNE {iber dem Horizent, oder als grofe, unterstrichene NULL. Wie man willt" {Giacinto Scelsi)

“| never write about myself or my music, and | don't send any photographs either. You will find none in any concert
programme, in ltaly or abroad, | could, howsver, give you a drawing, as | have done in reply to other requests befo-
ve; it is my symbol. It could be interpreted as a ZEN symbol, or a SUN above the herizon, or a large, underlined
ZERO. However you choose!” (Giacinto Seslsi)

« Je n'écris jamais sUr Mol ou sUr ma musique, pas plus que je n'znvoie de photographies. Vous n'en verrez jamais
dans des programmes de concert en falie ou ailleurs. Je peux cependant vous donner un dessin, ce que jai fait pour
d'autres demandes semblables. Il s'agit de mon symbole. | peut étre interprété comme un symbole ZEN, ou bien
comme un SOLEIL au-dessus de I'horizon, ou cormme un grand ZERO souligné. Comme on veut T » {Glacinto Scelsi)
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Music cannot exist without sound, but sound can exist without music. Thus it seems that sound
is more impertant. Let us begin with this. 1

Have ! told you the story of the louse yet? Once, there was someone who warnted fo learn
archery. Archery is a Zen discipiine. So he goes fo a Zen master and says to his master:
“Master, | want to learn archery.” — “Yes, that can be done. But first you must learn to see the
heart of a louse.” — "How's that?” — "It's very easy: You take two sticks;

place them on the ground at a distance of one (o one-and-a-half meters from each other.” —
“Ye's, | can do that.” — “Then take a string and altach it to both sticks. You then take a louse,
there are many around here, and piace it on the string. The louse will then crawf along the
string, iike this, to the end, then it will return back to where it started, efc. It will continue to craw!
until it dies. It cannot move bevond that, it cannot fly.” - “Yes, | can do that.”—

“Then fie down underneath the string. Observe the louse as it refentiessly crawls on"—

“For hiow long, Master?” - “Weli, for a long, long time, until you are able to see the heart

of the Jouse beal.”

Alright, the man telis himself that he'li try it. He lies dewn under the string. He observes the
louse crawling up and down the string without pause. Now, you all know that when you ook at
an ohject for a long time, the object grows. You start to see many detaifs. The man stays there,
for & long, long time. (Chinese stories take many yearsl) Then, one day, he sees the louse grow,
becoming bigger, but It continues to march back and forth. Then, on another day, he sees
something beating, just like that, in the louse. By walching the jouse for such a fong time, the
louse has become bigger and he sees something beat: the heart of the louse.

That is how you hear & sound. | have experienced this myseif, without having read the story.

Jt happened when | was sick, when | was staying at clinic. There are always small pianos fid-
der somewhere in those clinics. Almost no one touches them. So | played a littie on the pianc.
C..C..D.. D.. Whielwas doing this, someone elsa said: “This one s even madder than
we arel”

If you play & sound for a very long time, It grows. it becomes so big that you start to hear many
more harmonies, and it becomes bigger inside, The sound enveiops you. {...] The sound filis the
room you are in, it surrounds you, you swim in it. But the sound is hoth creator and destroyer.

it is therapeutical. it can heal, but # can aiso destroy. [...] When you enter a sound, it surrounds
you. You become part of this sound. Gradually, you are devoured by this sound and you need
no other sound. [...] it’s all In this sound, the entire universe is in this one sound that filis the
room. All possible sounds are contained in this sound from the start. 2

12

You have no idea what is inside one singfe sound! There are even counter points,

if you like, displacements of various fone colours. There are even overtones that produce
completely different effects inside and do niot just come out of the tone but penelrate

to its very centre. One single tone has movements travelling foward the inside and outsicle.

When this sound has become very big, i becomes part of the universe.
As minute as the sound may appear, it contains aff. @

Besides, sound s spherical, although it seems only two-dimensional when you listen to it.

Pitch and duration — its third dimension, depth, always escapes us in some way, although we
know it exists, The overtones and underfones - we hear less of the fatter —

sometimes give us the impression that the sound is more complex and comprehensive than can
be described by pitch and length, We find it difficutt, however, to appreciafe this complexity.
Besides, we wouid not even know how o score it. i painting, perspective was invented

to create an impression of depth, but in music, in spite of alf the experiments with stereophony
and various other experiments, no one has supcessfully overcome the two dimensions of lergth
and pitch yet to creaie the impression of a ruly sphere-shaped sound. 1

A sound Is spherical, it is round. {...J All that is spherical, has a cenfre.

This can be proven scigntifically. Oniy he who penetrates 1o the care of a sound is & musician.
He who does not succeed, is & crafismar. A musical crafisman merits respect.

But he Is ro true musician and no true artist.

Antistic creativity. What Is it? It is the abiiity fo stop movement, fo crystaliise a mament of time,
to extract it - and to transiate this moment info a verbal, fonal, or plastic material with afl one's
soul. &

Art is very easy or it is not. 7
1 am not a composer [...] Composing is: Combining dilfferent things, componere,

that's not what 1 do. &
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My music is not this or that. It is not dodecaphonous. It is not pointillistic.
It is not minimalist. Well: What is it then? One does not know. Sounds are only clothes,
garments. But whaf's inside a piece of clothing is much more interesting, don't you agree? 9

Whether my music is played or not, { do not care: It is difficuit to make people understand this,
because normally a composer wants his music to be played. | dor't want ta force it to happen.
If my music is played, so much the befter. That's music. For me it's enough,

if it is played once. | don't want it to be repeated, to be performed again, That's the way it is,
that's the way it is. You may not have a very clear idea of my own thoughts yet flaughs].
Maybe they are completely personal; perhaps they are true, perhaps wrong,

but in any case they are mine. 18

The scores will remain, unfortunately. They will be performed, and badly in most cases.

I should not have written any of this. It should have stayed there, concealed, what the heck.
Yes, { could alsc destroy #. But it would be difficult to burn down the Salabert publishing house.
Everyman his truth ... 1

Our life is aiso music with its harmonies, with its disharmonies, its various accents,
strong and sofi, with Andante and Allegro, meditative, rhythmic, and vivacious tempi,
with planned, intuitive, and improvised forms ... that's afso music, no? 12

When | was three-and-a-half or four years old | began to improvise on the piano.

That went on for a while (at the time, taped recordings were not yet possible): | pounced on
every pianc I could find and banged on the keys, even with my fists and feet. but nc one ever
said fo me: “What are you doing, you're breaking the piano. Stop i!" And the people came,

toc perplexed to tear me away from the piano. The only person wha ever did that was a
governess and | hit her on the head, on the skull with a big stick. She had to stay in the hospital
rather long. Because she had pulled me away from the piano. ! suffered a horrible shock.

{ didn’t know what | was doing. | was in a trance, in a fit. She didn't know that. [...]

14

Later { was forced to study music. { was told: “After al, you'll have to publish, you've got tatent”
and so on. { even came fo Vienna to study twelve tone music with Walfer Klein, a Schiinberg
student. [ even did that and then { fell it Naturafly, that was to be expected, When someone sits
at the pianc hours on end without knowing what he is doing and still manages to achieve
something, then it means that this person is inspired by some exceptional power that flows
through him. But when this is blocked because he must think of a counter point or of how 16
resolve a seventh or some other nonsense, it's useless, you won't achieve a thing.

That made me sick, for four years. | was thinking too much. | haven't done any thinking ever
since. Aff my music and my poetry have come about almost without any thinking. *?

{ spent a little more than three months in India, in the winter. At the time,
my main interest lay in transcendence, the ways lo the transcendental. 14

! feel more affinity for the oriental philosophies that speak against violence,
against manifestations of earthly life on a practical level. ! prefer to think and
live on other levels, as much as possible. 1%

Music also leads there, a way of insight, provided you have a certain understanding of music.
There are many ways. There is Christian mysticism, Hindu mysticism, Chinese mysticism.
Every form of mysticism is & way to franscendence. You have gnosis and you have Zen.

There are many ways fo enlightenment — art is one of thern, provided you see art from this
perspective and not as a profession or way of becoming famous or as 8 means of earning
money or something else. Art is & very important way. Ameng all these ways, music, perhaps, is
the most easily accessible. You can also paint without seeing what you are painting. [...] In
music you can also sing without knowing what you are singing or even play without knowing
what your are playing. A state of inspiration, to use this old word, that needs nothing efse, 18

You can consider scund to be a cosmic power that is the foundation of all,
There is a beautiful definition; A sound is the very first movement of the unmovable,
and this is the beginning of creation. 17
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Berno Odo Polzer

“Work on Myth” — Notes on Giacinto Scelsi *

The comments of Giacinto Scelsi coliected
here, reveal the strange and mysterious
thoughts of the ltalian composer and poet,
who, ever since he became known, has beena
thom in the side of New Music. Rarely before
has a composer caused such a cormmeotion
among critics and listeners, “colieagues” and
musicologists alike. You could almost call it the
“Seelsi phenomenon” in view of the emotiona-
lised reactions — both positive and negative —
that split the Scelsi reception into two camps —
unconditional loyalty and radical rejection. Not
to speak of the perspectives that his incompa-
rable sound images of contemporary music
have opened, Scelsi himself, who at the time of
his rather late “discovery” in the late 70s was
over B0 years of age and had practically
stopped composing, met the now curious
public with his very own gesture of composed
denial. The above collection of texts is only an
excerpt of Giacinto Scelsi's seemingly endless,
meandering monologs. An unfamiliar wind stirs
from these conversations: As if he were meme-
rising merely that part of his life, ideas on
music, philosophy that has become mythical;
as if he wers working — without being compel-
led to do so — on Myth. Not least on his own.

There is one thing that is rather striking when

probing for the causes of this "Scelsi
phenomenen’™: the omnipresence of a mystical-

mythical mood. This does not consist of the
Scelsi cult, nor in the fact that a good many
apologists have thrown a veil of esoteric
rapture over his life and works by creating
mystified portrayals. Scelsi himself and his
attitude convey this impression.

The cultural, philosaphical, and real-life practi-
cal background of the Western worid, where
the New Music was “invented" does not really
make the translation thereof or into this mood
very easy. A question of the environment
Within Western (music) culture, Sceisian
{music) thoughts describe an abandoned
district. As a contrast medium to westerm ratio-
nalism, he stands in the midst of the culture
whose noticeable endeavour for ceniuries has
been to ban, or at least check and channel, all
it deems cbscure and mysterious — the “other
reality” in whatever form. Scelsf's link to this
“other reality”, however, is vital. Here lies his
provocative potential, so irksome for the
vWestern world, There is no agreement in the
world of contemporary music in view of this
potential — on the one hand, those who hope to
appease their unquenched metaphysical thirst
and, on the cther hand, those whe in their en-
lightened and critical mind no longer consider
the possibility of the “other reality” an option.

It is precisely the signs that are so difficult to
take seriously in view of the harbingers of &

—r

rationalised (musical) understanding that form
the pillars of Scelisan thought and imagination:
his vital relationship to the religious, the practi-
ce of so-called mind-expanding exercises such
as trance and meditation, his belief in reincar-
nation. Full of ife — and the above selection of
text gives ample svidence thereof —is Scelci's
relationship to the myth, natural his way of
coping with transcendental experience, and
vital his proximity to Eastern philosophies. No
matter what your stance is on general religious
issues or the issue of compatibility between
Western and Eastern thought — alil this forms
the backdrop against which Scelsl developed
his own ideas cn music.

Not untll the 40s did Giacinte Scelsi's ideas
undergo radical change, resulting in the above
coliection of notes. Prior to this, his work actu-
ally was more in line with traditional Western
composition: Harmony and counter point stu-
dies with Giacinto Sallustio in Rome; ideas
from Ottorine Respighi and Alfredo Casella;
composition with Schdnberg student Walther
Klein in Vianna and Egon Kéhler in Geneva;
contacts to the Surrealists in Paris (that art
movement of modern Europe that made the

“gther reality” its central field of activity). Scelsi
outgrew the instructed and aesthetical stan-
dards of his Western environment. A change in
his idea of music, his sound vision accompa-
nied the subseguent ideological metamorpho-
sis. Scelsl, however, doesn't turn into an ent-
irely different person. He stays a composer at
the peak of his life, he stays 2 "Western com-
poser” in the sense of a sound researcher, in
the sense of an artistic personality who has
made it his task to further develop — Westem —
art.
It Is impossible to separate Scelsi the "mystic”
from Scelsi the ,avantgardist®, The works of his
later years, for which he then became famous,
— and the pieces of this recording figure among
them — result from a happy lisison. Scelsi's
achievement is his walk on the edge, his
having been and remaining part of hoth worlds.
That is the moment of Scelsian fertilisation in
New Muslc. He introduced something foreign
into it without becoming alienated from it. You
could say that he remained system-immanent
with his antisystemic approach — the precondi-
tion for exercising any ind of influence.
{Ibersetzung ins Englischa: BrainStorm
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Foto: Scelsi, Stiebler und Cage 1987 in Kdln. @ Gisela Gronemeayer

J{---] Dann figte er hinzu, was slle schon wuiten, dalk es kein elnziges Bild von lhm gebe. Er verbat sich, foto-
g@ﬁen_zu werden. Selbst wenn es zuféllig geglickt war, liefl er die Klischees Uberbelichten, und alle, die es ohne
sein Wissen versucht hatten, erhieltan nur verwackelte Klischees.” (Marc Texier}

“[...] Then he added what everyone already knew, that there is not a single pictura of him, He did not aliow his pic-
ture to be taken. Even if by luck a picture was successfully taken, he had the clichés overexposed and all who tried
to take pictures without his knowing got blurred clichés.” (Marc Texier)

«(..)lla a\or§ poursuivi avec ce que l'en savalt tous, qu'll n'existe pas une seule photo de Ui, || avait interdit gu'on
le ph'utogrﬁphle. E_t méme 5| par chance on y arrivait, il faisait surexposer le cliché et tout ceux qui avait essayé &
son insu n'abtenaient qu'un résultat flou. » (Marc Texier)
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La musique ne peut exister sans le son, mais fe son pett trés bien exister sans la musique. On
pourralt commencer ainsf, !

Vous ai-je raconté f'histoire du pou? C'est quelgu'un qui voulait apprendre le tir & 'arc.

Clest unie activité zen. Alors il se rend chez un mafire et lui dit: « Maitre, je voudrais apprendre
te tir & lare. » — « Oui. Vous apprendrez cela, mais avant il faut que vous sachiez voir e coeur
d'un pou » - « Comment? » — « C'est facile, vous prenez deux bétons. Vous les plantez par
ferre & une distance d'un métre, Un metre cinquante & peu prés. » —

« Oui. C&, je peux le faire. » — « Aprés, vous prenez une ficeile que vous atfachez sur les deux
batons. Puis vous prenez un pou, il y en a beaucoup ici. Vous le posez sur ia ficefle.

Le pou marchera comme ¢, sur la ficelle, jusqu’au bout du béton, puis il tournera en arrigre et
ainsi de suite. It marchera tout fe temps jusqu’s ce qu'it meure. If ne peut pas aller au dela, il ne
peut pas voler. » — « Oui. C3, je peux le faire. » — « Aprés, vous vous élendez dessous, sous fa
ficatle. Vous regardez le pou qui marche sans cesse. » — « Pendant combien de femps,
Maitre? » — « Eh blen, jusqu’a ce que vous voyiez batlre le cosur du pol. »

Bon. L'hormme se dit qu'it va essayer. Hi se met dessous, les bétons, la ficefie. fi regarde fe pou
qui marche sans cesse. Or, YOuS savezZ tous que si on regarde longtemps n'importe quel objet,
celui-ci grandit, On voit beaucoup plus de détails. Le type reste i3 longfemps, tres longlemps,
Les histoires chinoises durent des années! Puis un jour, if voit fe pou qui grandi,

qui devient pius gros, mais qui continue & marcher d’avant en arriére. Puis, un aulre jour,

il voit quelque chose qui bal, comme ¢a, dans e pou. A force de ragarder le pou, i est devenu
trés gros et il voit battre quelque chose. C'était fe coaur i pou.

Clest ainsi que 'on entend un son. J'ai fait cette expérience pour moi-meéme, sans avoir

iu Phistoire. Cela c'est passé lorsque ['étais maiade, dans une clinique. Il y & foujours des petils
pianos, caches dans ces cliniques. Presque persorne n'y touche. Alors, fe Jouais un peu

sur f'un de ces pianos. Do. Do. Ré. Ré. Ré... Pendant ce femps, quelqu'un d'autre disail; -

« Celui-ia, it est encore plus fou gue nous! »

C'est en refouant fongtemps une note qu'elle devient grande. Elle devient s/ grande que len
entend beaucoup plus d’harmonie et effe grandii en dedans, Le son vous enveloppe. [...] Le son
remplit la pidce ot vous étes, Il vous encercle. On nage & Vintérieur. Mais fe son est créateur
tout aussi bien que destructeur. il est thérapeutique. Il peut vous guérir, comme il peut vous
détruire, [...] Pour conciure I'histoirs, c'est que forsque i'on rentre dans un sor, ceiui-ci vous
enveloppe, Vous devenez une partie de ce son. Peu & pey, vous étes englouli par le son et
vous n'avez pas besoin d'un autre son. [...] Tout est ig-dedans. if y a déja dans ce son-la, tout le
cosmos entier qui remplit 'espace, Tous Jes sons possibles sont contenus en L2
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Vous n'avez pas ldée de ce gquif y a dans un seul son! il y & méme des contrepoints si on veut,
des décaiages de timbres différents. Il y a méme des harmoniguas qui donnent des effets

tout & fait différents, qui ne sortent pas seulement du sor, mais qui entrent au centre du son.

if v a des mouvements concenirigues et divergents dans un seul son. Ce son-ia devient

trés grand. Cela devient une partie du cosmos, aussi minime qu'elle soit. Il ¥ a tout, dedans. 3

De pius, le son est sphérique, bien que pour 'auditeur il ne sembie qu'en deux dimensions :

la hautour et fa durée — la troisiéme dimension, la profondeur, nous échappe toujowrs d'une
certaine maniére, blen que nous savons gu'elle existe. Les harmonigues et les résonances infé-
rieures — NOUS percevens moins bien ces demiéres- nous donnent parfois | impression que ie
son est pius étendu et plus complexe qu'une simple question de hauteur et de durée

mais it nous est difficile de percevolr cette complexits. Du reste, nous ne saurlons pas comment
Ia transcrire musicalement. Dans la peinture, on & découvert la perspective qui produit un

effet de profondeur mais dans la musigue, malgré les expérienices avec ia stéréophonis et
'autres essais, nous ne sommes toujours pas parvenus & aller au-dela des deux dimensions,
durée et hauteur, et de procurer une vérilable représentation spheérique du son. 4

Le son est sphérique, il est rond. [...] Toute chose qui est sphérique a un centre:

On peut le démontrer scfe_nﬁﬁquement. I faut arriver au ceeur du son, alors on est musicien.
Si non on est un artisan. Etre un artisan de la musigue, c'est irés respectable.

Mais on est pas un véritable musicien, ni un véritable artiste. g

L'éne_rgie F:réatn‘ce artistique. Qu'esi-ce que c'est 7 C'est fa capacité d'arréter /e mouvement,
de cristalliser linstant de la durée, de l'arracher et de Iz traduire par un effort de tout son
éire en un matériau verbal, sonore ou plastique. &

L'art est trés simple ou i n'est pas. 7

Je ne suis pas un compositeur. Composer veut dire metire une chose avec une autre.
Je ne fais pas cela.®

Ma musique n'est ni ceci, ni cela. Elle n'est pas dodécaphonique. Elle n'est pas pointilliste.

Elie mest pas mirimaliste ... Alors qu'est-ce que c'est? On ne salt pas. Les notes, las notes,

ce ne sont que des habits, des robes. Mais ce quil y & dans !a robe est genéralement plus inté-
ressant, non? ¢
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Qu'on joue, ou qu'on ne joue pas ma musique mimporte peu. C'est difficiie de faire
comprendre cela, parce que normalement, un compositeur veut que Fon joue sa musique.

Je ne veut pas forcer cela. 8i on me joue, tant mietx. La musique, c'est cela. Une fois qu'effe &
été joude, cela me suffit tou! & fait. Je ne veux pas qu'on répéte, qu'on fasse encore Une

auitre exécution. Ca reste fa! Vous n'avez peut-&ira pas sncore une idée trés claire de mes
propres idées. Efles sont peut-étre tout & fait personnelies. Efles sont peut-&ire vraies ...

ou fausses, mais elies sont miennes en tout cas. 10

il restera les partitions, malheureusement. Efles vont étre joudes. La plupart du temps, eiles
seront mal jouées. Daillaurs je maurais jamais dii éorire ¢a. Cé auraif 0l rester comme ¢&,
dans ia cache. Tant pis. Oul, je peux aussi les détruire. Mais ce serail difficile de briler
Vimmeuble de Satabert, Chacun sa vérite. T

Notre vie est aussi une musigue, avec son harmonie, ses dissonances, ces accents VAaries,
forts ou doux, andante et allegro, avec des tempi méditatifs, rythmigues et animés, avec des
formes planifiées, intuitives et improviseées... c'est de la musigue aussi, n'est-ce pas? 12

Des F'ége de trols ans, trois ans et demi, jai commence & improviser au piano,

C'dtait ce que c'était. A cette époque-ia, il n'y avait pas d'enregistrement possible. Mais je me
précipitals sur nimporte quel piano et je tapais dessus, avec mes poings et méme avec mes
pieds. Mais personne ne m'a jamais dit: « Mals qu'est-ce gie tu fais, tu casses le plano? »

Les gens venaient el ¢taient assez étonnés pour ne pas m'aracher du plano. Une personne 'a
fait, — c'élait une gouvemante —, je lui al cassé la téte avec un gros béton. Elie 2 dd resier &
I'épital assez iongtemps. Effe meavait arraché du pianc, J'ai eu un choc terible. Je ne savais
pas du tout ce que je faisals. J'étais en transe, hors de moi. Elle ne savait pas. [...]

Plus tard, on m'a forcé & étudier la musique. On nra dit: « Mais enfin, il faut que tu publies des
partitions, tu as du talent », etc, J'ai méma été & Vienne étudier la dodécaphonie avec Walter
Kiein, gul était 'un des éléves de Schoenberg. J'ai fzit ¢& et puis je suis devenu malade,

hien stir, C'est fa conséquence normale. Lorsque quelgu'un peut rester des heures devant un
piano sans savoir ce qu'il fait, mais en faisant quand méme quelque chose, ¢'est qu'll est animé
d'une force hors du cormmun, qui passe & travers 1. Mais si vous bloguez cela en songeant a
un contrepoint ou @ une résolution de septigme, on n'arrive & rien. Ca m'a rendu maiade
pendant quatre ans. Ja pensais trop. Depuis ce moment-ia, je n'al plus pensé du toul.

Toute ma musique et ma poésie ont éi¢ faltes sans penser. 13
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rois mois, en hiver. A cette épogue, jétais beaucoup pius
s voies de la transcendance. 14

ies orfentales, qui sont anti-violence, anti-manifestation de
s préfére vivre sur d’aultres plans, si cefa est possible. 15

transcendance, une voie de connaissance, si on l'entend
de voies ..M y a la mystique chrétienne, la mystique

les mystiques sont des voies de transcendance, i y a fa
le voies de connaissance, puis il y a l'art aussi.

tte fagon /&, ef non pas comme un métier, ni une fagon de
1s, ou autre chose, Clest une grande voig, f'art. Parmi

est peut-Gire ceile qui s'approche le plus facitement. On
we 'on peint. {...] Dans ia musique aussi, on peut chanter
16 jouer sans savoir ce que Fon joue. Un état d'inspiration,
esoin (e ren d'autre. 18

cosmique qui est 8 la base de tout. Il y @ @ ce propos
ier mouvement de 'immuable, et c'est le début de lz
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Berno Odo Polzer

« Travail sur le mythe » — Notes sur Giacinto Scelsi *

Les propos du compositeur &t poéie italien
Giacinto Scelsi rassemblés ici ouvrent une
fenétre sur la pensée unigue et mysterieuse de
celui qui, depuis sa découverte, esten quelque
sorte |'empécheur de tourmner en rond de la
nouvelle musique, !l est peu fréguent qu'un
compositeur fasse autant sensation, tant
auprés des critiques que des auditeurs, chez
ses « collegues » comme chez les musicola-
gues. On pourrait presque parler d'un « phe-
noméne Scelsi » tant I'accueil — tant positif que
négatif — réservé & sa musique a suscité deux
réactions bien distinctes: soit une approbation
inconditionnelle, soit un rejet radical. Sans par-
ler de la perspective sans équivalent au noint
de vue sonare qu'il a introduite dans la mu-
sique contamporaine. Scelsi, qui au moment
de sa découverte tardive vers la fin des années
soixante-dix avait plus de soixante ans et avait
pratiquement cessé de composer, & vécu cette
scudaine popularité avec une attitude qui avait
toujours été la sienne, le detachement fleg-
matique. Les textes cités ici ne constitugnt
guun extrait des monologues tortueux de
Giacinto Scelsi. Un souffle étrange émane de
ces propos: comme si sa vie, sa conception de
la musigue et sa philosophie se trouvalent sim-
plement mythifiées et comme g'il travalllait —
sans y étre contraint — sur le myths. A son
propre mythe surtout.
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Ce qui frappe guand on recherche |es causes
de ce « phénoméne Scelsi », C'est Yomnipré-
sence d'un « état » mystico-mythique qui ne
reléve pas d'un culte de Scelsi ol des disciples
liszent une trame faite de détachement éso-
térique de sa vie et de son ceuvre. C'est plutot
Scelsi lui-méme et son attitude gui suscitent
cetle impression.

Le coniexie culturel, intellectusl et pratique de
'Occident dans lequel la nouvelle musique
s'insére rend difficile une ransposition de cet
« &tat ». D'abord pour une guestion de con-
texte, nommément celui de la culture (et dans
le cas qui nous Intéresse, de la musigue)
occidentale, la pensée (la musique donc) de
Scels décrit un fieu déserté. Elle appara®t, en
contraste avec le rationalisme occidental, dont
la culture depuis plusieurs siécles et encore
aujourd'hui, demande que tout ce qui passe
pour abscur ou mMystérieux — comme « l'autre
réalité » toujours pergue comme differente —,
soit sinon condamng, du moins endigué et
canallsé. Le lien de Scelsi avec cette « autre
réalité » est cependant vital et c'est pourguol
sa musique posséds un potential dérangeant,
voire provoguant pour I'Occident. Et fage a ce
potentiel, les instances du monde de |la musi-
que contemporaine se divisent: ceux qui espé-
rent pouveir epancher leur soif métaphysigue
inasscuvie avec Scelsi et ceux qui, avec leur




conscience rationnelle-critiqgue, ne peuvent
anvisager la possibilité d'une « autre réalité ».
C'est précisément cette « autre réalité », guiil
peut étre difficile de mesurer & 'aune d'une
conception rationnelle (de la musique), qui est
le pilier de la pensée de Scelsi et de sa repre-
sentation du monde: sa relation vitale avec la
religion, la pratiqgue de technigues visant
soidisant a étendre la conscience comme la
transe et la méditation ainsi que $a croyance
en la réincarnation. La relation de Scelsi avec
le mythe est vive — comme Vattestent les textes
présentés ici. |l est également clair que sa
fréquentation de I'expérience transcendantale
accupe une pesition fondamentale dans son
intérét pour la philosophie orientale.
Indépendamment de notre position par rapport
aux questions religieuses en général ou sur la
compatibilité entre la pensée occidentale et
orientale, il demeure que tout cela constitue le
fond sur lequel se construit le développement
de la conception de la musique chez Scelsi.

La pensée de Glacinto Scelsi s'est profonde-
ment madifiée au cours des années 1940 et le
résultat se vérifie dans les textes cités ici.
Auparavant, son travail s'était effectué a I'inté-
rieur des normes de la tradition musicale occi-
dentale: étude de I'harmonig et du contrepaint
avec Giacinto Saliustio 8 Rome, encourage-
ments de Ottorino Respigi et d'Alfredo Casella,
étude de compaosition avec un disciple de
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Schoenberg Walter Klein & Vienne et avec
Egon Kohler & Genéve, contacts avec [es sur-
réalistes a Paris (dont le mouvement artistique
a lintérieur de PEurope moderne a fait de I'«
autre réalité » leur domaine). Scelsi est sorti
des standards cullurels et esthétiques occlden-
taux. Cette transformation de sa conception du
monde a également entrainé une transforma-
tion de sa conception de ce qu'est la musique
ainsi que de sa vision du son. Mais Scelsi ne
s'ast pas totalement transformé. Il demeure un
compositeur « de son temps », Un « comMpesi-
teur accidental » c'est-a-dire un travailleur du
son et une personnalité artistigue gui s'est
donné comme devoir de continuer & dévelop-
per son art — 'art occidental.

Il n'est pas possible de séparer le Scelsi
« mystique » du Scelsi « avant-gardiste ». Ses
ceuvres tardives pour lesguelles il est devenu
célehre — dont les oeuvres du présent enregi-
strement font partie = sont le résultat d'une
conjonction heureuse. L'exploit de Scels! est
d'avoir réussi 4 atteindre ce point-limite du
« devenir » et du « demeurer ». Et ¢'est ce qui
constitue I'apport de Scelsi & 1a nouvelle musi-
que: il v a Introduit quelque chose d'étranger
sans l'aliéner. Il demeure, pourrait-on dire,
malgré son anti-systématisme & l'intérieur du
systéme, |a condition méme de foute influence.

Ubersetzung ins Franzésische: Jean-Pascal Vachon
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des Kiangforum Wien, treten jedoch als selb-
standiges Streichquartett seit 1993 in Erschel-
nung. Ihr Repertoire umfaft als Haupigewicht
zeitgenossische Quartett-Literatur und Werke
des 20. Jahrhunderts, darunter viele fUr sie
geschriebene Werke und Urauffihrungen.
Bisherige Stationen des Quartetts: u. a. Wien
Modern @4, Wiener Festwochen 1985, \War-
schauer Herbst '84, Contemporary Music
Festival Huddersfield '$84, Salzburger Fest-
spiele 1996, musikprotokel 97

The musicians are ensemble members of
Klangforum Wien but have been perfarming as
an independent string guartet since 1983
Their repertoire comprises mainly contermpora-
ry quartet literature and works of the 20th cen-
tury, among them many pieces and premieres
speclally written for the Quartet. Some of the
Quartet's highlight performances: 1. a. Wien
Modern Festival '94, Vienna Festival 1995,
Warsaw Autumn Festival '94, Coniemporary
Music Festival Huddersfield "84, Salzburg
Festival 1996, musikprotokell '97

Les musiciens sont mambres de 'ensemble du
Kiangforum Wien et se produlsent également
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en quatuor autonome depuis 1993, Leur réper-
toire est principalement consacreé & la littératu-
re contemporaine pour guatuor & cordes et aux
ceuvres du 20¢ siécle, notamment plusieurs
ceuvres écrites specialement pour eux et plu-
sleurs créations. Parmi les étapes importantes
dans le parcours de ce quatucr, mentionnons
sa participation & plusieurs festivals comme
celui de Wien Modern (1894), les Wiener
Festwochen (1985), I'Autormne de Varscvie
(1994), le Coniemporary Music Festival
Huddersfield (1894), le Festival de Salzburg
(1996) et musikprotokoll en Styrie (1997).

Annette Bik, Violine

Geboren 1962, Studium am Mozarteum In
Salzburg bei Helmut Zehetmair, wo sie auch
mit Auszeichnung diplomierte. Bis 1987 war sle
Mitglied des Hagen-Quarietts, mit dem sie
Preise bei groRen internationalen Wetthe-
warben erhiglt, prémierte Schallplatten ein-
spielte und weltweite Konzerttourneen unter-
nahm. AnschiieRend studierte sie noch zwei
Janre an der Wiener Musikhochschule bef
Ernst Kovacic. Sie tbt eine rege Konzerttatig-
Kkait als Salistin und als Kammermusikerin aus,
wirkt bei zahlreichen Musikfestivals — wie zum
Beispiel Lackenhaus — mit und spielt mit nam-
haften Kinstlem wie Gidon Kremer, Heinrich
Schiff und Thomas Zehetmair. Annette Bik ist
seit 1989 Mitglied des Kiangforum Wien.



Anneite Bik, born in 1962, studied with Helmut
Zehetmair at the Mozarteum in Salzburg. She
graduated from his class with high hcnours.
She was a member of the Hagen-Quartet until
1987, with whom she received prizes at large
international competitions, recorded award-
winning albums, and went on worldwide con-
cert tours. Subsequently, she studied with
Ermnst Kovacic at the Wiener Musikhochschule
for another twe years. She is very active as a
soloist and chamber musician, playing in
various concerts, participating in numerous
music festivals — such as Lockenhaus for
instance — and performing with renowned
artists such as Gidon Kremer, Heinrich Schiff,
and Thomas Zehetmair. Annette Bik has been
a member of Klangforum Wien since 19889,

Née en 1962, Annetie Bik étudie avec Helmut
Zehetmair au Mozarteum de Salzburg ol elle
obtient un dipldme avec mention. Jusqu'en
1957, elle est membre du Quatuor Hagen avec
lequel elle remporte plusieurs compétitions
internationales, participe & des enregistre-
ments qui seront primés et effectue de nom-
breuses tournées a travers le monde. Aprés
avoir quitté le guatuor, elle étudie encore deux
ans 4 la Wiener Musikhochschule avec Ernst
Kovacic. Annette Bik participe 4 de nombreux
concerts tant comme soliste que comme
chambriste. Elle se produit également dans
plusieurs festivals, notamment celui de
Lockenhaus, et joue avec des solistes aussi
réputés que Gidon Kremer, Heinrich Schiff et
Thomas Zeheimair. Depuis 1989, Annette Bik
est membre du Klangforum Wien.
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Andreas Lindenbaum, Violoncello

Geboren 1963 in Detmold/Deutschland. Stu-
dium in den Fachern Violongcello und Kampo-
sition an der NWD Musikhochschule Detmold.
1986 ermdglichte ein Stipendium der ,Rotary-
Foundation International” Studien an der
School of Music Bloomington/USA in der
Klasse von Janos Starker. Seit 1989 Mitglied
des Klangforum Wien. Unterrichtet (seit 1990)
am Konservatorium der Stadt Wien.

Born 19683 in Detmold/Germany. Studied vic-
loncello and composltion at NWD Musik-
hochschule Detmold. In 1986, a grant awarded
by the “"Rotary Foundation Intermational” gave
Andreas Lindenbaum the oppertunity to study
at the Schoo! of Mugic Bloomingten/USA in the
class of Janos Starker. Since 1989, the year he
moved t0 Mienna, he has been a member of
Klangforum Yvien. He has been teaching at the
Conservatory of the City of Vienna since 1990,

Né & Detmoeld en Allemagne en 1963, Andreas
Lindenbaum poursuit des études de violoncel-
le et de composition & la Musikhoschule NWD
de Detmold. Grice & la bourse du « Rotary-
Foundation International » quil obtient en
1986, il se joint & ia clagse de Janos Starker &
I'Ecole de musique de Blocmington aux Etats-
Unis. En 1989, il s'installe 4 Vienne et devient
membre du Klangforum Wien. Depuis 1990, il
enseigne au Conservatoire de Vienne.

Uli Fussenegger, Kantrabass

Kontrabass-Studium  am
Unterricht  bei

18686.
Konsarvatorium  Feldkirch.
Francesco Petracchi. Seit 1987 Mitglied des
Klangforum Wien. Lehrtatigkeit von 1987-1989

Geboren

bei den Meisterkursen der Accademia
Chiglana In Siena. 1995 Grindung des unab-
hingigen CD-lLabels DURIAN Records. Seit
1997 E-Bassist der Gruppe Shabotinski.
Solistische Aufiritte u. a. bei den Salzburger
Festspielen, Wien Modern, Ars Musica
Briissel, Schleswig-Holstein Musikfestival,
Hérgange Wien.

Born 1966. Studied double bass at the
Conservatory Feldkirch, Student of Francesce
Peiracchi. Member of Klangforum Wien since
1987. Between 1987-89, teacher of master
courses at Accademia Chigiana in Siena. In
1995, foundation of the independent CD label
DURIAN Records. Electric bass player of the

Shabatinski group since 1997. Solo performan-
ces at Salzburg Festival, Wien Modern
Festival, Ars Musica Brussels, Schleswig-
Holstein Music Festival, Hirgénge Wier.

Il est né en 1966 et poursuit des études de
contrebasse au Canservatoire de Feldkirch. Il
atudie également avec Francesco Petracchi.
Depuis 1987, il est membre de I'ensemble du
Klangforum Wien. Il enseigne au cours de mai-
tre de I'Accademia Chigiana de Sienne de
1987 4 1989, En 1985, I fonde 'étiquette indé-
pendante CD DURIAN Records. Depuis 1997,
il tient la basse électrique dans le groupe
Shabotinski. Il se produit en soliste notarmmeant
au Festival de Salzburg, au festival Wien
Modern ainsi qu'a Ars Musica de Bruxelles, au
fegtival musical de Schleswig-Holstein et lors
des Hérgénge de Vienne.

Klangforum Wien




1985 von Beai Furrer als Solisten-Ensemble
fir zeitgengssische Musik gegriindet. Ein
demokratisches Forum mit einem Kern von
24 Mitgliedern. Weltweile Konzerttatigkeft,
Musiktheater-, Film- und Fernsehpreduktionen
sowie zahlreiche CD-Einspielungen.

Founded in 1985 by Beat Furrer as an ensem-
ble of soloists for contemporary music. A
gemocratic forum with a core of 24 members.
Worldwide concerts, music theatre, fiim, TV
productions and CD-recordings.

Fondé en 1985 par Beat Furrer comme ensem-
ble de solistes et consacré surtout a la musi-
que contemporaine. Plat-forme democratique
formée autour d'un hoyau de 24 membres.
Tournées en monde entier, productions rele-
vant du domaine du théatre musical, du film et
de la télévision ainsi que des enregistrements
sur disc compacte.
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Hans Zender

Hans Zender wurde 1836 in Wiesbaden gebo-
ren. Nach dem Meisterklassenabschlult in den
Fachern Klavier, Dirigieren und Kompositicn
verbrachte Zender als Dirigent seine ersten
Theaterjahre in Freiburg. Nach Chefpesitionen
in Bonn, Kiel und am Saarlandischen
Rundfunk war er von 1984 bis 1987 General-
musikdirektor von Hamburg sowie der Ham-
burgischen Staatsoper und von 1987 bis 1990
Chefdirigent des Radio-Kamerorkest des
Niederlandischen Rundfunks. Seit 1988 hat er
die Professur flir Komposition an der Staal-
lichen Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Frankfurt/Main inne. Zu szinen wich-
tigsten Kompositionen zahlen die Cpemn
,Stephen Climax" {1979/84) und ,Don Quijote
de la Mancha" {1989-91) sowie ,Shir Hashirim
— Lied der Lieder" (1892/1996) und die
.Schumann-Fantasie® (1997).

Hans Zender was barn in Wiesbaden in 1938.
After graduating in piano, conducting and com-

position, Zender gathered his first theatrical
experience as a conductor in Freiburg. After fil-
ling several leading positions In Bonn, Kisl and
with the Saarland Broadcasting Corporation,
he waorked as musical director at Hamburg as
well as at the Hamburg State Opera from 1984
io 1987. This was followed by his work as chief
conductor of the Radio Kamerorkest of the
Dutch Broadcasting Corparation from 1987 to
1990. Since 1988, he has been professor of
composition at the State Academy for Music
and Interpretative Arts in Frankfur/Main. His
most important compositions include the ope-
ras “Stephen Climax" (1979/84) and "Don
Quijote de la Mancha" (1989/91) as well as
“Shir Hashirim — Lied der Lieder" (1882/1998)
and “Schumann-Fantasie” {1997).

Hans Zender est né en 1236 & Wiesbaden.
Aprés aveir terming les classes supérieures en
plano, en direction et en composition, Hans
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Zender fit ses premiéres expériences au theé-
tre en tant que chef d'orchestre & Fribourg.
Apres avolr rempli des positions de chef a
Bonn, Kiel et auprés du « Saarldndischer
Rundfunk », station de radiodiffuison de la
Sarre, || travaillait, de 1984 & 1987, comme
directeur musical & Hambourg ainsi qu' 2
I'Opéra d'Etat de Hamboury, tandis que de
1987 a 1990, il remplissait la fonction de
Pramier c¢hef (Chefdirigent) du Radio-
Kamerorkest (Crchestre de Chambre) de la
radic Hollandaise. Depuis 1988, il enseigne
comme professeur de composition a la
Staatliche Hochschule fir Musik und
Darstellende Kunst, Francfort/Main. Parmi
ses compositions les plus impertantes
comptent les opéras « Stlephen Climax »
(1979/84) et « Dan Quijote de la Mancha »
{1989/91) ainsi que « Shir Hashirim — Lied der
Lieder » (1992/18868) ot « Schumann-
Fantasie » (1997).
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Giacinto Scelsi in reply to the question of Jean-Noél von der Weidt "How do you work?". In: Seelsl 1989, p. 71

Giacinto Scelsi, répondant & la guestion de Jean-Noél von der Weidt « Commeni travaillez-vaus? »,

in; Scelsi, 1999 p. 71,
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