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FRIEDRICH CERHA, 1926 in Wien geboren, 

studierte ab 1946 an der Wiener Akademie flir 

Musik Violine, Komposition und Musikerziehung 

sowie Musikwissenschaft, Germanistik und Philo­

sophie an der dortigen Universitat. 1959 lehrte er 

an der Hochschule flir Musik in Wien, wo er 1976-

1988 auch eine Professur fiir Komposition, Nota­

tion und Interpretation Neuer Musik inne hatte. 

1960-1997 war er als Dirigent mit renommierten 

Ensembles und Orchestern bei international fiih­

renden Institutionen zur Pflege Neuer Musik und 

Festivals (u.a. Salzburger Festspiele) sowie an 

Opernhausem (u.a. Staatsopem Berlin und Wien, 

Teatro Colon in Buenos Aires) tatig. Cerha erhielt 

zahlreiche Auftrage flir Ensemble-, Chor- und 

Orchesterwerke von wichtigen Institutionen und Festivals sowie zahlreiche Preise und Ehrungen, 

zuletzt 2006 den »Goldenen Lowen« der Biennale di Venezia fiir sein Lebenswerk, 2011 den 

Musikpreis Salzburg und 2012 den Ernst von Siemens Musikpreis. Seine Erarbeitung einer spiel­

baren Fassung des 3. Akts der Oper Lulu von Alban Berg hat der Musikwelt ein wesentliches 

Werk des 20. Jahrhunderts vollstandig erschlossen. Zentral fiir sein Schaffen sind seine Musik­

theaterwerke: Seine Oper Baal wurde 1981 bei den Salzburger Festspielen, Der Rattenfiinger 1987 

beim Steirischen Herbst und Der Riese vom Steinfeld 2002 an der Staatsoper Wien uraufgefiihrt. 

Friedrich Cerha gilt als der bedeutendste osterreichische Komponist der Gegenwart. 

FRIEDRICH CERHA, born in Vienna in 1926, began studying violin, composition and music 

education at the Vienna Academy of Music in 1946, as well as musicology, German and philo­

sophy at the city's university. In 1959 he taught at the Vienna University of Music, where he 

was also professor of composition, notation and interpretation of New Music from 1976-1988. 

From 1960-1997 he conducted prestigious ensembles and orchestras at the leading international 

institutions for the cultivation of New Music, at festivals (e.g. the Salzburg Festival) and opera 



houses (including the Berlin State Opera, Vienna State Opera and Teatro Col6n in Buenos Aires). 
He has received numerous commissions from important institutions and festivals for ensemble, 
choral and orchestral works, as well as numerous prizes and honours, most recently the Golden 

Lion of the Venice Biennale for his life's work in 2006, the Salzburg Music Prize in 2011 and 

the Ernst von Siemens Music Prize in 2012. His production of a playable version of Act Three of 

Alban Berg's opera Lulu made a highly significant work of the twentieth century fully accessible 

to the music world. Cerha's music theatre works are a central part of his output: his opera Baal 

was premiered at the Salzburg Festival in 1981, Der Rattenfdnger at the Styrian Autumn in 1987 
and Der Riese vom Steinfeld at the Vienna State Opera in 2002. Friedrich Cerha is considered the 

most important Austrian composer of our time. 

FRIEDRICH CERHA, ne en 1926 a Vienne, etudie a partir de 1946 le violon, la composition 

et la pedagogie musicale a I' Academie de musique de Vienne ainsi que la musicologie, les 

etudes germaniques et la philosophie a l'universite de cette meme ville. En 1959, il enseigne a la 
Musikhochschule de Vienne oil il sera ensuite professeur de composition, notation et interpretation 

de la nouvelle musique de 1976 a 1988. De 1960 a 1997, il dirige des ensembles et orchestres 

renommes dans !es institutions les plus en vue sur le plan international pour la musique contem­

poraine et dans des festivals ( entre autres, le Festival de Salzbourg) et operas ( dont le Staatsoper 

de Berlin, de Vienne, le Teatro Col6n de Buenos Aires). D'importantes institutions et festivals 

Jui passent maintes commandes d' reuvres pour ensemble, chreur et orchestre et ii re1,oit de nom­

breux prix et distinctions, dont en 2006 le Lion d'or de la Biennale de Venise pour !'ensemble de 

son reuvre et dernierement le Prix de la musique de Salzbourg en 2011 et le Prix de la musique 

Ernst von Siemens en 2012. II realise une version jouable du troisieme acte de l'opera Lulu 

d' Alban Berg et rend ainsi accessible sous une forme complete l'une des reuvres cles du 
xx•m, siecle. Ses reuvres sceniques occupent une place centrale dans sa production : son opera 

Baal est cree en 1981 au Festival de Salzbourg, Der Rattenfdnger en 1987 au Steirischer Herbst 

et Der Riese vom Steinfeld en 2002 au Staatsoper de Vienne. Friedrich Cerha est considere 

comme le compositeur autrichien le plus important d'aujourd'hui. 



FRIEDRICH CERHA 

Nacht 

fur Orchester (2012/2013) 

Die Sprache ist ein Kommunikationsmittel, mit dem man sich seit geraumer Weile Uber alle ldiome 
aller Kunstgattungen verstandigt. Man tut so, als seien diese beliebig transponierbar, als ob derartige 
Ubersetzungsversuche Uberhaupt ein legitimes, zulassiges Unterfangen waren. Damit wurde die 
Literatur Uber Musik zu einem autonomen Bereich des Kunstbetriebs, der seine eigenen Kriterien, 
Experten, Moden und Meinungsmacher kennt. Dass man dem Gesprochenen, Geschriebenen viel­
fach mehr Vertrauen schenkt als dem eigenen Erleben, ist nicht aufs Musikalische beschrankt; 
»Lecture on Heaven« wird aber trotz erheblicher gesellschaftlicher Veranderungen seit 1968 in
Bezug auf Neue Musik noch erstaunlich oft dem Himmel vorgezogen.

Yorn Komponisten wird erwartet, <lass er sich als Mann der Literatur betatigt. Er soil Werk­
einfuhrungen verfassen, Aufsatze schreiben, Vortrage halten. Darin stehen dann musikalische 
Elemente im Vordergrund, die sich mit sprachlichen Mitteln gut darstellen !assen, oder - was 
haufiger der Fall ist - ideologisch und modisch gefarbte Aspekte, die flir das Werk nicht unbedingt 
von entscheidender Bedeutung sind. Es ware also durchaus Skepsis dem gegenUber angebracht, 
was Komponisten schreiben; in der Realitat werden sie als Instanz in einem Gebiet betrachtet, in 
dem sie eigentlich dilettieren. 

lch mag es nicht, wenn man versucht, Kunst zu mystifizieren, wenn die ideologische Program­
matik oder das Material und die Arbeitstechnik wichtiger werden als der lebendige Organismus 
des Werkes. Jede selbstsichtige Nabelschau enthalt schiefe Perspektiven, jede Selbstdeutung, 
Selbsteinordnung oder Selbstbewertung ist in irgendeiner Hinsicht falsch. lch bin einer, der Musik 
schreibt, Bilder malt und Steine behaut. Das heiBt nicht, <lass mir mein kritisches Bewusstsein 
abhanden gekommen ist und es bedeutet nicht, <lass hinter meiner Arbeit nicht ein personlicher 
Ausdruckswille, ein ausgepragtes Ausdrucksbediirfnis steht. Wer sie kennt, weiB das. Selbstanalyse 
ist heilsam, aber Deutungsversuche iiberlasst man besser den Rezipienten, und die Kommentatoren 
urteilen auf ihre Verantwortung. 

Wenn ich Uber meine Arbeit schreibe, dann eher, um auf vorsichtige Weise das Stiick fur den 
Harer zu charakterisieren. Zu diesem Werk: lch arbeite gerne bei Nacht - manchmal bis zum 
Morgengrauen. In der Nacht habe ich die Vorstellung: die Zeit gehort mir, am Tage: ich gehore 



der Zeit. Und in der Nacht verlliuft die Zeit mitunter langsamer - manchmal kann ich sie sogar 

stillstehen !assen. Und wlihrend am Tag die Kllinge der Welt oft unbemerkt vorbeiziehen, ist die 

Aufmerksamkeit in der Stille der Nacht auf die wenigen, manchmal weit auseinander liegenden 

geschlirft und wir warten hellhiirig auf das nlichste: den Wind in den Bliumen, das Rascheln des 

Laubes, das Knacken eines Astes, ein miider Vogelruf oder ein weit entferntes Auto. 

Und da ist die GriiBe des Nachthimmels: Ich liebe es, im August die Sternschnuppen zu beob­

achten; kurze Leuchtpunkte von enormer Geschwindigkeit in der dunklen Unbewegtheit. In meiner 

Fantasie potenzieren sich diese Ereignisse: Myriaden von Sternschnuppen fallen in dichten Bahnen 

vom Himmel. Sie bilden rasch bewegte Vorhlinge. Und diese »Vorhlinge« gliedern mein Stiick. 

Sie tauchen immer wieder auf, werden im Ver!auf des Stiickes immer langsamer, gewichtiger, 

kommen weniger von »oben«, haben immer weniger Leuchtkraft. Dazwischen steht, was in 

nlichtlichen Stunden fur mich Klang geworden ist. 

FRIEDRICH CERHA 

Nacht 

for orchestra (2012/2013) 

Friedrich Cerha 

*** 

Language is a means of communication that people have used for a considerable time to exchange 

thoughts on every idiom of every art form. One pretends that these can be transposed at will, that 

such attempts at translation are even a legitimate, permissible undertaking at all. Hence writing 

about music became an autonomous area of the art world, with its own criteria, experts, trends and 

opinion-makers. The fact that the spoken and written word is often trusted more than the experi­

ence itself is not restricted to the musical domain; but, despite considerable social changes since 

1968, "Lecture on Heaven" is favoured amazingly often over heaven itself in matters relating to 

New Music. 

The composer is expected to play the part of a man of letters. To write introductions to the music, 

pen essays and give lectures. This places those musical elements in the foreground that can be 
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described well in words, or - in more frequent cases - aspects coloured by ideology and fashions 

that are not necessarily of decisive significance for the work. It would therefore be appropriate 

to view what composers write with a degree of scepticism; the reality is that they are viewed as 

authorities in a field in which they are actually dilettantes. 

I do not like attempts to mystify art, cases where the ideological programme or the material 

and working techniques become more important than the living organism of the work. Every self­

absorbed navel contemplation contains skewed perspectives - indeed, every self-interpretation, 

self-classification or self-assessment is wrong in some respect. I am someone who writes music, 

paints pictures and hews stones. That does not mean I have lost my critical awareness, nor does it 

mean that there is not a personal will to expression, a marked need for expression, behind my work. 

Anyone familiar with it knows that. Self-analysis is therapeutic, but attempts at interpretation are 

better left to the recipients, and commentators judge on their own responsibility. 

When I write about my work, it is more to provide the listener with a cautious characterisation. 

Concerning the piece at hand: I like to work at night - sometimes until dawn. At night I imagine 

that time belongs to me; by day, I belong to time. And at night, time sometimes passes more 

slowly - on occasion I can even make it stand still. And while the sounds of the world often pass by 

unnoticed during the day, our attention in the silence of night is heightened and focused on a few 

sounds, sometimes far apart, and we wait with keen ears for the next one: the wind in the trees, 

the rustling of the leaves, the cracking of a branch, a tired birdcall or a car somewhere in the 

distance. 

And there is also the expanse of the night sky. I love watching shooting stars in August: brief 

illuminated points of enormous speed in the immobile darkness. In my imagination, these events 

are magnified: myriads of shooting stars falling from the sky in dense trails. They form rapidly­

moving curtains. And these "curtains" provide the form for my piece. They keep appearing, and in 

the course of the piece become ever slower and weightier, coming less from "above" and shining 

ever more weakly. Between them lies what became sound for me in the night-time hours. 

Friedrich Cerha 

Translation from German: Wieland Hoban 



FRIEDRICH CERHA 

Nacht 

pour orchestre (2012/2013) 

La Jangue est un moyen de communication a l'aide duquel on s'exprime depuis un temps conside­

rable sur tous Jes idiomes de tous Jes genres d'art. On fait comme si ceux-ci etaient transposables 

a J'envi, comme si ces essais de traduction etaient meme une entreprise legitime, autorisee. Ainsi, 

Ia Jitterature sur Ia musique est devenue un domaine autonome de I' activite artistique qui possede 

ses propres criteres, experts, modes et faiseurs d'opinion. Qu'on fasse souvent plus confiance a 

\a parole, a l'ecrit qu'a son propre vecu, n'est pas Jimite au domaine de Ia musique; mais malgre 

d'importants changements de la societe depuis 1968, en matiere de musique contemporaine, on 

continue etonnamment a preferer Ia « Lecture on Heaven » au ciel lui-meme. 

Du compositeur, on attend qu'il soit actif en homme de Iettre. II Jui faut rediger des introductions 

a ses ceuvres, ecrire des essais, donner des conferences. Au premier plan, on y trouve !es elements 

musicaux faciles a presenter avec Jes moyens de la Iangue, ou bien - ce qui est le cas le plus fre­

quent - des elements teintes d'ideologie ou de mode, qui ne sont pas forcement d'une importance 

primordiale pour I' ceuvre. Face a ce qu' ecrivent Jes compositeurs, une attitude sceptique serait 

done de mise ; en realite, on a tendance a !es considerer comme une instance incontournable dans 

un domaine ou ils ne sont en fait que des amateurs. 

Je n'aime pas quand on essaie de mystifier !'art, quand le programme ideologique ou le materiau 

et !es techniques de travail deviennent plus importants que l'organisme vivant de l'ceuvre. Tout 

regard sur soi, tout nombrilisme, comporte des perspectives faussees, toute tentative de s 'interpreter, 

de se classifier ou de s'evaluer soi-meme est fausse d'un certain point de vue. Je suis quelqu'un qui 

ecrit de la musique, peint des tableaux et tape sur des pierres. Ceci ne signifie pas que j'aie perdu 

mon sens critique ni qu'il n'y ait pas derriere mon travail une volonte d'expression personnelle, un 

puissant besoin de m' ex primer. Qui connait mon ceuvre le sait. L' autoanalyse est salutaire, mais ii 

vaut mieux laisser Jes tentatives d'interpretation aux recepteurs et la responsabilite des jugements 

aux commentateurs. 

Lorsque j'ecris apropos de mon travail, c'est plutot pour caracteriser prudemment la piece 

pour l'auditeur. Concernant cette ceuvre : j'aime bien travailler la nuit - parfois jusqu'a l'aube. 

La nuit, j'ai !'impression que le temps m'appartient, le jour, que c'est moi qui Jui appartient. 

II 
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Et la nuit, le temps s'ecoule parfois plus lentement - ii m'arrive meme de pouvoir le suspendre. 

Alors que le jour Jes bruits du monde passent souvent inaper9us, dans le silence de la nuit, 

!'attention per9oit plus intensement Jes rares bruits, parfois eloignes Jes uns des autres ; l'oreille 

aux aguets, nous attendons le prochain : le vent dans !es arbres, le bruissement du feuillage, 

le craquement d'une branche, le cri fatigue d'un oiseau ou une voiture au loin. 

Et puis ii y a l'immensite du ciel nocturne : j'adore contempler en aofit !es etoiles filantes ; 

de brefs eclairs ii une vitesse faramineuse dans l'immobilite sombre. Dans mon imagination, 

ces evenements se multiplient : des myriades d'etoiles filantes tombent du ciel par pans denses. 

lls constituent des rideaux qui bougent rapidement. Et ces « rideaux » articulent ma piece. 

lls reviennent regulierement, mais au cours de la piece, ils deviennent plus lents, plus lourds, 

viennent de mains« haut », sont de mains en mains lumineux. Dans l'entretemps se trouve ce qui, 

pendant !es heures nocturnes, devient son pour moi. 

Friedrich Cerha 

Traduction de l'allemand: Catherine Fourcassie 



HANSPETER KYBURZ, 1960 in Nigeria geboren, 

studierte Komposition bei Andrzej Dobrowolski 

und Gosta Neuwirth in Graz sowie von 1982 

bis 1990 in Berlin bei Frank Michael Beyer und 

Gosta Neuwirth. AuBerdem studierte er Musik­

wissenschaft bei Carl Dahlhaus sowie Kunstge­

schichte und Philosophie. Seine Kompositions­

studien setzte er von 1990 bis 1993 bei Hans Zender 

in Frankfurt/Main fort. Seit 1997 ist er Professor 

fiir Komposition an der Hochschule fiir Musik 

»Hanns Eisler« in Berlin und lehrte von 2000 bis

2002 zudem als Professor fiir Komposition an der

Musikhochschule in Basel. 1998 war er Dozent fiir 

Komposition bei den Darmstlidter Ferienkursen,

2010 im Centre Acanthes in Metz. Seine Kompo­

sitionen wurden weltweit aufgefiihrt und mehrfach 

ausgezeichnet. 1990 wurden ihrn der Boris-Blacher-Kompositionspreis und das Stipendium der 

Cite Internationale des Arts in Paris verliehen, 1994 der Schneider-Schott-Musikpreis, 1996 der 

Forderpreis der Akadernie der Kiinste Berlin sowie 2000 der Forderpreis der Ernst von Siemens 

Musikstiftung. 

HANSPETER KYBURZ, born in Nigeria in 1960, first studied composition with Andrzej 

Dobrowolski and Gosta Neuwirth in Graz, then from 1982-1990 with Frank Michael Beyer and 

Gosta Neuwirth in Berlin. He also studied musicology with Carl Dahlhaus, as well as art history 

and philosophy. He continued his studies in composition from 1990-1993 in Frankfurt with 

Hans Zender. Since 1997 he has been Professor of Composition at the "Hanns Eisler" Academy 

of Music in Berlin, and was also Professor of Composition at the Basel Academy of Music 

between 2000 and 2002. In 1998 he was a composition tutor at the Darmstadt Summer Courses, 

and in 2010 at the Centre Acanthes in Metz. His compositions have been performed worldwide 

and honoured with numerous prizes. In 1990 he received the Boris Blacher Composition Prize 
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Then, a relation to space: between the presence of the voice(s), the instruments and their trans­

formations through the electronics, there develops a depth, a perspective in sound, a series of 

distances, of qualities of presence which are to be linked with the subject of the spoken text: 

memory, gathering, meditation. 

The video lies between the text and the music; in other words, it creates the location, it draws 

the space, it gives it an anecdote, a reality. Sometimes it implies humans, faces, eyes, mouths, 

sometimes it is a distant echo of the voices, or it can also be a formal signal, an articulating sign. 

The link between these various elements is to give a certain quality to the experience of passing 

time. That is certainly a cliche in the case of music, which is by nature a certain quality of time, 

but here time is to be considered on a larger scale: crossing generations, and beyond our physi­

cal death. In between that, the time of life, of money, auctions, abolished time, the negation of 

duration. 

FRAN<;OIS SARHAN 

Zentral Park 

*** 

pour neuf musiciens, electronique et projection video [ad libitum] (2014) 

Fran�ois Sarhan 

Le titre est emprunte au recueil eponyme de fragments de Walter Benjamin sur Charles Baudelaire. 

II se refere en outre a la disposition dans l'espace, le public se trouvant au centre, entoure par les 

interpretes. Les interpretes sont soit au cote du public, c'est le cas du recitant, soit des temoins 

avec des roles divers, c'est le cas des instrumentistes. 

Le texte pose la question simple de la « communaute » ou, formule autrement, de la memoire 

collective I de l'ecoute commune I du souvenir en commun. C'est un monologue qui s'adresse 

cependant aux autres interpretes et au public. 



La musique met en reuvre divers moyens. En premier lieu, la combinaison de la langue et du 

geste ; des gestes simples, empruntes au quotidien et pratiquement inchanges. La langue avec 

ses differentes proprietes musicales (vitesse, rythme inteme, structures de hauteurs) est aussi un 

element de base du developpement musical. 

Comme autre element constitutif, ii y a une vaste construction scalaire, qui emploie deux pro­

cessus distincts : l'un statique, rattache a la langue, homogene et regulier, et I' autre directif, en 

acceleration, qui mene al' autodestruction. Ces processus sont completement calcules. 

Les relations d'espace : entre la presence de la/ des voix, des instruments et leur transformation 

par l'electronique se developpe une profondeur, une perspective sonore, une succession de dis­

tances qui sont en rapport avec le sujet du texte parle : souvenir, recueillement, meditation. 

La video se trouve entre le texte et la musique, en d'autres termes elle cree le lieu, dessine l'espace 

et Jui confere une histoire, une rea!ite. Elle montre parfois des gens, des visages, des yeux, des 

bouches, parfois c' est un echo lointain des voix, elle peut done aussi etre un signal formel, un 

signe d'articulation. 

La combinaison de ces differents elements permet de transmettre une certaine experience du 

temps qui passe. Ceci peut passer pour un cliche etant donne que la musique est par nature une 

certaine propriete du temps, mais ici le temps est observe en grand format : a travers Jes genera­

tions, par-dela meme notre mort physique. Dans l'intermediaire, on trouve le temps de la vie, 

le temps de I' argent, des encheres, la suppression du temps, la negation de la duree. 

Fran9ois Sarhan 

Traduction de l 'allemand : Catherine Fourcassie 
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BLIND BODIES 

The Libretto of Zentral Park 

This is a story. 

Or, this was a story. 

Or, maybe, this would be a story. 

I could even say that, this story doesn't have an end. 

And about its beginning, this is how it all happened. A long long time time ago, people would 

gather, in a place that they were the only ones to know, and then, they would listen to the eldest 

of the group. And this eldest of the group would tell the story. 



In the next generation people remembered the place and they could gather still. They would 

listen to the eldest of the group but the eldest of the group didn't remember what the story was. 

In the next generation people could gather they remembered where to gathe,: But they, they 

didn't remember who was to tell the story. 

And in our generation, we know we should gather, we know we should hear the story. But we 

don't know which, where, and by whom. We just know the story of the story. 

In the story of the story, there is no no time span, it is timeless, like death. But in this un-time, 

our memory is multiple, repeated, multiform., in constant revolution. Circula,; thus, or in 

successive phases, stages. 

Death in stages. 

The first cycle? The physical demise, the loss of vital functions, one after the other in a chain. 

Then the circle expands, the orbit widens and spreads outside the dead person: Contaminating 

his or her surroundings, he or she dies within the family, an organ losing its function without 

disappearing, an unnecessary, inexplicable, bothersome weight. 

You can try it all: Commemorating, leaving traces, looking tenderly or inquisitively at the grave, 

placing your face on the stone placed on the body, staring above and beyond the blank stare, 

black orbit at empty orbit. 

And before that black, enamel gaze, our shifting eyeballs form a triangle containing the endless 

cycle: life, death, procreation, empty eye, black eye, eye of the living. 

Are those enamel eyes a prosthesis for the dead person's blind eyes? 

A blind body, the image of the eternal gaze. 

25 
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Yet consider the efforts, that ant-like vigour in drawing skywards what we hide underground, 

what we can by now only think of symbolically. You have to seal, lock, bring all human 

knowledge into play, in a frantic choreography, to prevent ... something? 

But even this attempted permanence against impermanence, stone against flesh, perseverance 

against decline, mineral resistance against fast decaying, mediocre bag of viscera, bones and 

blood, even this stone garment protecting beauty and love, collapses. ft cannot withstand human 

time. 

And, in the few centimetres of the dizzying abyss separating the world of vertical future corpses 

from that of the horizontal former living, in this abyss into which neither one nor the other can 

look, because, where our eyes might cross: Death - in th.is abyss, life begins afresh. 

This plant life, animal life, musicians, fiat: this swarming, obscene, sublime, unbearable, boring, 

green, blue, naive, persuasive, persistent, enthusiastic plant life, this aggressive life will destroy 

the little m.emorial monument, the stone of remembrance, it will release the suffering enamel 

plates, awaken the dead, kill them once again, removing all identity, any trace of humanity, it is 

their third cycle. 

Dead to themselves, dead to others, dead in. human memory, dead as death, to go and join that 

stinking green leprosy, jubilant with sap, the snails, mosquitoes, foul water, those billions of 

microorganisms issuing from the depths of the earth and sailing skywards. 

And I, a candidate corpse, standing at the height of those, full, black and blind enamel 

eyes, between stone, trees and sky, between the summit and the depths, I'm with my bony 

fellows, those with just a little head start, and I don't really know where to turn. Naturally: 

there is nowhere. 
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SACD 2 total playing time 70.08 I 

SALVATORE SCIARRINO (*1947) 

Carnaval 

for five voices and ten players (2010-2011) 

Nos. 1-9 Cosl dice lo scultore di prue 

No. 10 Lasciar vibrare 

World premiere of Nos. 1 -9 

Work commissioned by SWR 

Cosl dice lo scultore di prue (2010-2011) 

01 N° 1 Chi vedi la 

02 N° 2 Chini dolcemente 

03 N° 3 La nostra mente rapita 

04 N° 4 Persi nel sogno 

05 N° 5 E ti trasformerai 

06 N° 6 Persi nel sogno 

07 N° 7 Tremante inventera immagini 

08 N° 8 Come acqua 

09 N° 9 Soffia 

10 N° 10 Lasciar vibrare (2011) 

Neue Vocalsolisten Stuttgart 
Johanna Zimmer/ Susanne Leitz-Lorey, soprano 

Truike van der Poe!, mezzo-soprano · Manin Nagy, tenor 

Guillermo Anzorena, batitone · Andreas Fischer, bass 

Klangforum Wien · llan Volkov conductor 

04:52 

03:34 

02:46 

02:59 

02:04 

03:35 

02:55 

02:15 

02:36 

04:52 

32:28 



CHIYOKO SZLAVNICS (*1967) 

Inner Voicings (2014) 

World premiere · Work commissioned by SWR 

11 I 07:33 12 II 07:06 

Klangforum Wien · Ilan Volkov conductor 

EXPERIMENTALSTUDIO des SWR 

Michael Acker/ Thomas Hummel, sound direction 

WOLFGANG RIHM (*1952) 

13 ill 09:08 

14 Sound As Will for trumpet and ensemble (2011 /2014) 

World premiere · Work commissioned by SWR 

Marco Blaauw trumpet · Klangforum Wien · llan Volkov conductor 

Klangforum Wien 
Eva Furrer I Thomas Frey, flutes · Markus Deuter, oboe & English horn 

23:47 

13:52 

Olivier Vivares / Bernhard Zachhuber, clarinets · Gerald Preinfalk I Michaela Reiogruber, saxophone 

Lorelei Dowling, bassoon & contra bassoon · Christoph Walder I Reinhard Zmolnig, horn 

Nathan Plante/ Matthew Conley, trumpet· Andreas Eberle/ Kevin Fairbairn, trombone 

J6zsef Bazsinka jun., tuba · Annette Bik I Gunde Jach-Micko / Sophie Schafleitner, violin 

Dimitrios Polisoidis / John Stulz, viola · Benedikt Leitner/ Andreas Lindenbaum, cello 

Uli Fussenegger, double bass · Krassimir Sterev, accordion · Virginie Tarrete, harp 

Lukas Schiske I Bjorn Wilker/ Simone Beneventi, percussion · Florian MUiier, piano 

Peter Bohm/ Florian Bogner, sound design 
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SALVATORE SCIARRINO, geboren 1947 

in Palermo, begann zunachst zu malen und 

mit zwolf Jahren zu komponieren. Er war in 

Kontakt mit Antonino Titone. Bei Turi Belfiore 

erhielt er privaten Kompositionsunterricht und 

war in Verbindung mit Franco Evangelisti. Von 

1965 bis 1967 studierte er Musikgeschichte 

an der Universitat von Palermo, 1969 iiber­

siedelte er nach Rom und 1977 nach Mailand. 

1973 wurde seine erste Oper Amore e Psiche, 

die sein eigenwilliges Musiktheater-Konzept 

vorstellte, in Mailand uraufgeftihrt. Von 1974 

bis 1983 lehrte Sciarrino am Konservatorium 

in Mailand, von 1978 bis 1980 war er kiinstle­

rischer Leiter des Teatro Comunale in Bologna. 

Seit 1984 lehrt er auch an den Konservatorien von Perugia und Florenz. Salvatore Sciarrino, 

der in Citta di Castello lebt, erhielt zah!reiche Preise. 

SALVATORE SCIARRINO was born in Palermo in 1947. He started painting first, then began 

to compose at the age of twelve. He had contact with Antonino Titone. He took private composi­

tion lessons with Turi Belfiore and was in contact with Franco Evangelisti. He studied music 

history from 1965-1967 at the University of Palermo, then relocated to Rome in 1969 and to 

Milan in 1977. His first opera, Amore e Psiche, in which he presented his idiosyncratic concept 

of music theatre, was premiered in Milan in 1973. Sciarrino taught at the Milan Conservatory 

from 1974-1983, and was artistic director at the Teatro Comunale in Bologna from 1978-1980. 

Since 1984 he has also taught at the conservatories in Perugia and Florence. Salvatore Sciarrino, 

who lives in Citta di Castello, has received numerous prizes. 



SALVATORE SCIARRINO, ne en 1947 a Palerme. II commence a peindre puis, a !'age de 

douze ans, a composer. Contacts avec Antonino Titone. Il prend des cours prives de composition 

avec Turi Belfiore et est en relation avec Franco Evangelisti. De 1965 a 1967 ii fait des etudes 

d'histoire de la musique a J'Universite de Palerme, en 1969 ii s'installe a Rome et en 1977 a 

Milan. Son premier opera, Amore e Psiche, qui presente un concept original de theatre musical, 

est cree a Milan en 1973. De 1974 a 1983, Sciarrino enseigne au conservatoire de Milan, de 1978 

a 1980 ii est directeur artistique du Teatro Comunale de Bologne. Depuis 1984, ii enseigne aussi 

aux conservatoires de Perugia et de Florence. Salvatore Sciarrino, qui vit a Citta di Castello, 

a re<;:u de nombreux prix. 
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SALVATORE SCIARRINO 

Carnaval 

fur ftinf Stimmen und zehn Spieler (2010-2011) 

Nr. 1-9 Cos, dice lo scultore di prue [So spricht der Bugschnitzer] 

Nr. 10 Lasciar vibrare [Schwingen /assen] 

Als Maurizio Pollini mich bat, wieder einmal fiir ihn zu komponieren, wollte er mir alle Freiheit 

!assen. Er legte Wert darauf, dass icb mich an keinerlei Schema hielte, sondem an das Abwegigste 

und Personlichste, was ich wollte. 

Zurn Gliick hat mein Freund das Geschenk seiner Einladung so zum Ausdruck gebracht. Ohne 

diese Anregung namlich ware Carnaval, das man keinem vorhandenen musikalischen Genre zu­

, ordnen kann, gar nicht entstanden. 

In die ldee eines Bucbes, einer Gedankensammlung oder -nische flieBen mehrere Projekte ein: 

die konzertierenden Madrigale, die zwei Satze einer neuen Kantate iiber die Stille und eine 

Kammersonate mit solistischem Klavier; sie hat schlieBlich die Konturen des Andersartigen, 

nach dem ich suche, aufblitzen ]assen. 

Das Ganze bildet einen Weg aus 12 Stationen iiber das kiinstlerische Schaffen, sein Entstehen 

und sein fliichtiges Wesen. Nennen wir die Gesangsstiicke, die zu Carnaval gehoren, konzer­

tierende Madrigale. Die Gruppe der ersten neun mit dem Titel Cos1 dice lo scultore di prue 

[So spricht der Bugschnitzer] basiert auf einem einzigartigen Text. 

Neuguinea, die Insel Kitawa, Mine des vergangenen Jahrhunderts. Es ist die Heimat der Zere­

monienboote mit verziertem Bug und ausladenden Formen. Ein alter Kunstschnitzer namens 

Towitara schenkt seinem Lehrling eine poetische Formel, um ihn in die Kunst einzuweihen. 

Er beschwort vor allem zwei Figuren herauf (in die er sich selbst und den anderen projiziert), 

welche sich iiber das Wasser beugen, als wiirden sie darin lesen; zusammen erlangen sie den 

Traum vom Traum, den Traum des Wassers, als Spiegel und Linse der Welt, anderer Welten. 

Die Transparenz der Vorstellungskraft !asst sie freudig Erfindungen fiir die Freunde machen. 

Die Transparenz wird es dem Jungen ermoglichen, sich in den Meister zu verwandeln. 

Es ist reines Wasser, Quellwasser aus der Tiefe, nicht das Meerwasser, durch welches das 

Boot spater fahren muss. Im Traum vom Traum wird die Intuition selbst zur Fliissigkeit, zum 

Bildermurmeln. 



Die Vision zerschellt mit dem Hereinbrechen eines phantastischen Wesens, halb Mensch, 
halb Vogel, sozusagen als Bestatigung der Doppelnatur kilnstlerischen Schaff ens, welches die von 
ihnen ertraumten Figuren in die Gegend spritzt (sie also vervielfaltigt). Die gesamte Formel ist 
zwar in musikalische Strophen gefasst und durch Pausen abgesetzt, verlangt jedoch ununter­
brochene Kontinuitat. 

Der erste Madrigal-Kreis von Carnaval hat kein Ende ... Seinen Abschluss findet er im fol­
genden Stuck Lasciar vibrare [Schwingen Lassen] (Nr. 10), in dem sich alle Instrumente rnit den 
Stimmen vereinigen. Nur das Klavier schweigt. Die formalen Uisungen des gesamten Buches 
bestehen aus Alternierungen und gewollter Instabilitat. Das ist der Schluss des ersten Teils. 

Die beiden letzten Madrigale (Nr. 10 und Nr. 12) sind davon eher abgesetzt; sie umrahmen 
sozusagen den Instrumentalsatz. Die hier verwendeten Texte haben mehr als ein Jahrzehnt in 
einem Aktenordner hinter mir gelegen, bevor sie ein zweites Mal auf meinem Tisch landeten 
und schlieB!ich in Klang gefasst wurden. Fur alle beide habe ich an chinesischen, dem Zen zuge­
schriebenen Quellen getrunken. 

Man kiinnte die folgende Sichtweise auf Musik fiir zeitgeniissisch halten, in Wirklichkeit ist die 
Unterscheidung zwischen Musik, die die Sinne betaubt, und Musik, welche sie aufweckt, jedoch 
uralt. Hier wird sie <lurch einen Schiller des Konfuzius namens Dian ausgesprochen: Wiihrend wir 
mit dem Ohr ins Unhiirbare sinken, beginnt das Bewusstsein zu klingen. Durch die Nacktheit we­
niger Tone erschlieBt sich uns in der Leere die Entdeckung der Nacht. Den Worten Dians werden 
andere Fragmente hinzugefiigt, sie stammen von Zhuangzi (4. Jhdt. v. Chr.), kommentiert von 
Guo Xian (3. Jhdt. n. Chr.) und einige Zeilen aus Kapitel XI, Xian Ying, der Lehrgesprache des 
Konfuzius. Tao Yuanming, der als Naturdichter gilt, starnmt aus dem 4. Jahrhundert; im rezitati­
vischen Finale von Carnaval zeigt er uns die mentale Kraft, welche die Stille befruchtet. 

Lasciar vibrare [Schwingen /assen] (Nr. 10) ist ein zweistimrniger Kanon und neigt sich von 
den weiblichen Bereichen zu den miinnlichen hin; gegen Ende steigen wir mit den Abdrilcken der 
metallischen Stigmata aus dem Mittelteil wieder hinauf, von den Mannem zurilck zu den Frauen. 

Warum Carnaval? Ich weiB freilich, dass der von Schumann ilbernommene Name rnit einer 
jahrhundertealten Oberfiille an Charakterstilcken beladen ist. Hat denn meine Musik etwas rnit 
dem phantastischen Repertoire zu tun? Ich bin nun einmal ein Komponist, filr den die Ausar­
beitung der Titel eine erhebliche, wenn auch nur Bezug schaffende Rolle spielt. Da kommt rnir 
eine Hommage an Schumann natilrlich gelegen, dem sich seltsamerweise Towitara hinzugesellt 

33 



34 

(for den die Kunst ein unerschopflicher Stoff ist, der aus den Traumen entsteht). Mit Schumann 
konnte diese Musik entfernte Ahnlichkeiten aufweisen, aufgrund der zyklischen Fragmentierung 
der Form und der durchgehenden Abwechslung in der Reihenfolge der Stiicke, voller Uberra­
schungen und Kontraste. 

Carnaval heiBt also Odyssee: Das Auge eines Fremden richtet sich auf ein uns vertrautes Land. 
Oder: Unser gewohntes Auge ruht auf einem veranderten Leben. Maske, Schein und Doppelspiel, 
mehr als das: Verstecken und Entdecken, Offenbarung. Sklavenaufstand, Feier der verkehrten 
Welt, bewusste Erforschung der Identitat. Wachsen heiBt im psychologischen Verstandnis: von 
sich aus zum Anderen hin gehen. 

Ich sprach mit dem Geometer, einem Freund (er hat sein Biiro unten bei rnir im Haus), wahrend 
auf dem Tiirgesims sich eine auBergewohnlich groBe Fliege putzte. Nach ein paar Tagen bat 
ich um Erlaubnis und malte die fette Fliege auf den Stein, genau dahin, wo sie gesessen hatte. 
Ich frage Sie, und ich frage mich: Was ist das? 

Eine Kreisbewegung der Vorstellungen (vielleicht ein Traum) und ein Andenken, welches das 
Vergehen der Zeit unterbricht. Ein widerspriichliches FlieBen, in beide Richtungen, das eine der 
heimlichen Grundlagen der Kunst bildet. Die Schonheit bliiht auf, zerbrechlich, wenn man dem 
Werden der Dinge zuhort, und fiihrt zu einer hohen Form von Sehnsucht ohne Verlust. 

Carnaval: eine Menge seltsamer Figuren, aus denen sich eine weitere Sammlung von Titeln, 
Gedanken und Darstellungen ergibt. Observatorium. Intimer Raum fiir die Vorstellungskraft. 

Salvatore Sciarrino 
Ubersetzung aus dem Italienischen: Barbara Maurer 

Nachbemerkung: Nr. 1-6 komponierte ich in einem Dorf am Po nahe bei Ferrara, 

im Haus eines Freundes (Januar-Februar 2010), Nr. 7-10 in Cittit di Castello (Marz-April 2011). 



Cosl dice lo scultore di prue (2010-2011) 

N" 1 

N"2 

N"4 

N''5 

N'7 

N'S 

N' 9 

Chi vedi la, dolcemente chini? 

Siam.a tu ed lo, creatori d'immagini 

Chini dolcemente su/l'acqua 

che spicca dalle rocce 

La nostra meme rapita 

dal sogno troverG. immagini 

Persi nel sogno inventeremo 

i111magini per i nostri a,nici 

E ti trasformerai in m.e 

diventerai me, il tuo maestro. 

Persi nel sogno inventeremo imm.agini 

l'intuizione monnorerQ immagini 

Tremante i11.venter(I. immagini 

treman.te come acqua di sorgente 

Come acqua che ;picca dalle rocce. 

Ed ecco ii grido, l'eroe-uccello 

So.ffia, schizza intomo 

eccitato le immagini sognate 

Towitara Buyoyu, 

ricomposto da Salvatore Sciarrino, 2007 

So spricht der Bugschnitzer (20I0-2011) 

N,: I 

N,: 2 

Nr.3 

Nr. 4 

N1:5 

N1:6 

Nr. 7 

Nr.8 

N,:9 

Wen siehst du dart, sa,ift gebeugt? 

Du und ich sind es, die Bilderschiipfe1; 

Sanft gebeugt ilbers Wasser 

Welches den Felsen entspringt . 

Unser Geist, besessen. vom Traum, 

Wird Bilder finden. 

Traumverloren werden wir Bilder 

Filr unsere Freunde erfinden 

Und du wirst dich in mich verwande/n, 

Du wirst ich werden, dein Meister. 

Traum.verioren were/en wir Bilder erfinden. 

Die Intuition. wi,rl Bilder murmeln, 

Zitternd wird sie Bilder erfinden, 

Zitternd wie Quellwasse,; 

Wie Wasse,; das den Felsen entspri11gt. 

Und da, der Schrei, der Vogelheld, 

Er bliist, er spritz! erregt 

Die getri.iumten Bilder he rum. 

Towitara Buyoyu, 

neu zusammengestellt von Salvatore Sciarrino, 2007 
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N° IO Lasciar vibrare (2011) 

Suono pieno 

stordisce 

tenue silenzio 

trasporta i ca,11,: 
tu fascia che ii suono 

baci la sua vibrazione 

lascia 

Salvatore Sciarrino, I 999, 

da antichiframmenti cinesi 

Nr. 10 Schwingen lassen (2011) 

Voller Klang 

betdubt, 

zarte Stille 

trtigt die Gesti11ge, 

lass zu, dass der Klang 

seine Schwingung kiisst 

lass 

Salvatore Sciarrino, I 999, 

nach alten chinesischen Fragmenten 



SALVATORE SCIARRINO 

Carnaval 

for five voices and ten players (2010-2011) 

Nos. 1-9 Casi dice lo scultore di prue [Thus Speaks the Prow-Carver] 

No. JO Lasciar vibrare [Let Ring] 

When Maurizio Pollini asked me to compose another piece for him, he wanted to give me com­

plete freedom. It was important to him that I avoid anything schematic, aiming instead for the 

most eccentric and personal thing I wanted. 

Fortunately, my friend expressed the gift of his invitation in this way. For without this impulse, 

Carnaval, which cannot be assigned to any existing musical genre, would never have come into 

existence. 

Several projects contribute to the idea of a book, a collection or niche of thoughts: madrigals 

in concert, the two movements of a new cantata on silence and a chamber sonata with a soloistic 

piano part; finally it revealed, in a flash, the contours of otherness that I look for. 

The overall form is a path in twelve stages through the process of artistic creation, its inception 

and its fleeting nature. Let us caII the vocal pieces that belong to Carnaval concert madrigals. 

The group of the first nine with the title Casi dice lo scultore di prue [Thus Speaks the Prow­

Carver J is based on an extraordinary text. 

New Guinea, the island Kitava, in the middle of the twentieth century. It is the home of cer­

emonial boats with decorated prows and extravagant shapes. An old woodcarver by the name of 

Tovitara gives his apprentice a poetic formula to initiate him into the art. In particular, he invokes 
two figures (into which he projects himself and the apprentice) bending over the water as if read­

ing in it; together they attain the dream of the dream, the dream of water, as a mirror and lens 

of the world and other worlds. The transparency of imagination allows them to invent things 

joyfully for their friends. The transparency will enable the boy to transform himself into the 

master. 

It is pure water, spring water from deep down - not the sea water on which the boat must later 

sail. In the dream of the dream, intuition itself becomes a liquid, becomes the murmuring of images. 

The vision shatters with the sudden entrance of a fantastic creature, half man and half bird: 

a form of confirmation of the dual nature of artistic creation that squirts around the figures they 
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have dreamt (that is, it duplicates and multiplies them). The complete formula is divided into 
musical verses separated by pauses, but demands uninterrupted continuity. 

The first circle of madrigals in Carnaval has no end ... It reaches its conclusion in the following 

piece, Lasciar vibrare [Let Ring} (No. 10), in which all the instruments join with the voices. 
Only the piano is silent. The formal solutions throughout the book consist of alternations and 
intentional instability. That is the end of the first part. 

The final two madrigals (Nos. 10 and 12) are more separate; one could say that they frame the 
instrumental writing. The texts used here had been lying in a file behind me for over a decade 
before they landed on my desk a second time, and finally took on a sonic form. For both of these, 
I drew on Chinese sources ascribed to the Zen tradition. 

One could consider the following view of music contemporary; in fact, however, the distinc­
tion between music that dulls the senses and music that awakens them is an ancient one. Here it is 

articulated by a student of Confucius called Dian: while we sink into the inaudible with our ear, 
our consciousness begins to sound. In the emptiness, through the nakedness of a few notes, the 
discovery of the night reveals itself to us. The words of Dian are augmented by other fragments by 
Zhuang Zhou ( 4'h century BC) with a commentary by Guo Xiang (3'd century AD), as well as a few 
lines from Chapter 11, Xian Ying, of Confucius's Analects. Tao Yuanming, considered a nature 

poet, lived in the 4m century; in the recitative finale of Carnaval, he shows us the mental strength 
that makes silence fruitful. 

Lasciar vibrare [Let Ring} (No. 10) is a two-part canon and tends from the feminine areas 
towards the masculine; towards the end we rise with the imprints of the metallic stigmata from the 

middle section, from the men back to the women. 
Why Carnaval? I certainly know that this name, taken over by Schumann, is loaded with a 

centuries-old abundance of character pieces. Does my music have anything to do with the fantastic 
repertoire? I happen to be a composer for whom arriving at titles plays a considerable part, albeit 
only to create connections. So a homage to Schumann is naturally useful for me, strangely joined 
by Tovitara (for whom art is an inexhaustible material made of dreams). This music could display 

distant similarities to Schumann on account of the cyclical fragmentation of its form, as well as 
the consistent variety in the order of the pieces, full of surprises and contrasts. 

Thus Carnaval means an odyssey: the eye of a stranger gazes at a land familiar to us. Or: our 
familiar eye rests on a changed life. Mask, illusion and double games - and more: hiding and 



discovering, revelation. Slave revolt, celebration of a world standing on its head and conscious 

exploration of identity. In psychological terms, growing means moving from oneself towards 

the other. 

I was speaking to the geometrician, a friend (his office is below me in the house where I live), 

while a remarkably large fly groomed itself on the cornice over the door. A few days later, I asked 

for permission and painted the fat fly on the stone, exactly where it had sat. I ask you and I ask 

myself: what is tl1at? 

A circular movement of ideas (perhaps a dream) and a remembrance that interrupts the pas­

sage of time. A contradictory flow in both directions: one of the secret foundations of art. Beauty 

blossoms, fragile, when one listens to the becoming of things, and leads to a high form of longing 

without loss. 

Carnaval: many strange figures that spawn a further collection of titles, thoughts and represen­

tations. An observatory. An intimate space for the imagination. 

Salvatore Sciarrino 

Translation from German: Wieland Hoban 

Postscript: I composed Nos. 1--6 at a friend's house, in a village by the Po River near Ferrara 

(January-Feburary 2010) and Nos. 7-10 in Citta di Castello (March-April 2011). 

Cosi dice lo scultore di prue (2010-2011) 

N' I 

N"2 

Chi vedi la, dolcemente chini? 

Siamo tu ed lo, creatori d'immagini 

Chini dolcemente su/l'acqua 

che spicca dalle rocce 

La nostra mente rapita 

dal sogno troverit immagini 

Thus Speaks the Prow-Carver (2010-2011) 

No. 1 Whom do you see there, gently bending over? 

Ir is you and l, the creators of pictures, 

No. 2 Gently bending over the water 

That flows from the rocks. 

No. 3 Our spirit, possessed by dreams, 

Will find pictures. 
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N"5 

N"6 

N"7 

N"8 

N"9 

Persi nel sogno inventeremo 

immagini per i nostri amici 

E ti tra�formerai in me 

diventerai me, ii tuo maestro. 

Persi nel sogno inventeremo immagini 

l'intuizione monnorera i1nmagini 

Tremante inventera immagini 

tremante come acqua di sorgente 

Come acqua che spicca dalle rocce. 

Ed ecco ii grido, l'eroe-uccello 

Soffia, schizza intorno 

eccitato le immagini sognate 

Towitara Buyoyu, 

ricomposto da Salvatore Sciarrino, 2007 

N" LO Lasciar vibrare (2011) 

Suono pieno 

stordisce 

tenue silenzio 

trasporta i canti 

tu fascia che ii suono 

baci la sua vibrazione 

lascia 

Salvatore Sciarrino, 1999, 

da antic hi frammenti cinesi 

No. 4 Lost in dreams, we will invent 

Pictures for our friends 

No. 5 And you will change into me, 

You will become me, your master. 

No. 6 Lost in dreams, we will invent pictures. 

Intuition will murmur pictures, 

No. 7 Trembling, it will invent pictures, 

Trembling like spring water; 

No. 8 Like water that flows from the rocks. 

And there, the cry, the bird hero, 

No. 9 He blows, he excitedly squirts 

The dreamt pictures around. 

Tovitara Buyoyu, 

rearranged by Salvatore Sciarrino, 2007 

No. l O Let Ring (2011) 

Numbed 

by a wealth of sounds, 

tender silence 

carries the songs, 

let the sound 

kiss its vibration 

let 

Salvatore Sciarrino, 1999, 

based on ancient Chinese fragments 



SALVATORE SCIARRINO 

Carnaval 

pour cinq voix et dix instrumentistes (2010-2011) 

N°' 1-9 Cos1 dice lo scultore di prue [Ainsi parle le sculpteur de proues] 

N° 10 Lasciar vibrare [Laisser vibrer] 

En me priant une fois encore de composer pour Jui, Maurizio Pollini voulait me laisser toute 

liberte. Il insistait pour que je ne me sente tenu par aucun schema et puisse faire tout ce que je 

voulais, meme le plus extravagant ou le plus personnel. 

Heureusement que la sollicitation de mon ami a ete exprimee dans ces termes : sans cette 

impulsion, Carnaval, qui n' entre dans aucun cadre musical preetabli, n' aurait jamais vu le jour. 

Plusieurs projets ont contribue a l'idee d'un livre, d'un recueil ou d'un coin de pensees : Jes 

madrigaux concertants, Jes deux mouvements d'une nouvelle cantate sur le silence et une sonate 

de chambre avec piano solo ; de la fusion de tout ceci ont jailli finalement Jes contours de I' autre­

ment que je cherchais. 

L'ensemble dessine un parcours en douze stations sur le theme de la creation artistique, son 

emergence et son essence volatile. Nous appellerons madrigaux concertants Jes pieces vocales 

qui composent Carnaval. Un premier groupe de neuf, intitules Cos1 dice lo scultore di prue 

[Ainsi parle le sculpteur de proues] est base sur un texte singulier. 

Nouvelle-Guinee, He de Kitava, au milieu du siecle dernier. C'est le pays des barques de ceremo­

nie aux proues ornees et aux formes genereuses. Un vieux sculpteur nomme Towitara fait cadeau 

d'uae formule poetique a son apprenti pour l'iaitier a !'art. II iavoque ea particulier deux figures 

( dans lesquelles ils se projettent, Jui et son apprenti) qui se penchent au dessus de I' eau comme 

s 'ii voulaient y lire ; ensemble ils atteignent le reve du reve, le reve de I' eau, en tant que miroir 

et lentille du monde, d'autres mondes. La transparence de !'imagination leur permet d'inventer 

joyeusement pour leurs amis. La transparence permettra au jeune de se transformer en son maitre. 

C' est une eau pure, l' eau de source, jaillie des profondeurs, pas I' eau de mer ou la barque 

devra naviguer plus tard. Dans le reve du reve, !'intuition meme devient fluide, murmure des 

images. 

La vision vole en eclat a !'irruption d'un etre fantastique, mi homme, mi oiseau, confirmation 

pour ainsi dire de la double nature de la creation artistique, qui disperse en eclaboussant Jes figures 
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Carnaval signifie done Odyssee : le regard d'un etranger est dirige vers un pays qui nous est 

familier. Ou bien : notre regard habituel se pose sur une vie changee. Masque, apparence et double 

jeu, plus que ceci : dissimulation et decouverte, revelation, revolte d'esclaves, celebration d'un 

monde a l'envers, exploration consciente de l'identite. Au sens psychologique, grandir signifie: 

de soi meme aller vers l'autre.

Je parlais avec le geometre, un ami (dont le bureau se trouve en bas de mon immeuble), pen­

dant que sur l'encadrement de la porte, une mouche particulierement grosse se frottait Jes pattes. 

Quelques jours plus tard, je demandais I' autorisation de peindre une grosse mouche sur la pierre, 

exactement a l'endroit oii elle se trouvait. Je vous demande, etje me demande: qu'est-ce que ceci 

signifie? 

Circularite de !'imagination (reve peut-etre) et souvenir qui interrompt l'ecoulement du temps. 

Flux contradictoire, dans !es deux sens qui constitue l'un des fondements secrets de !'art. 

La beaute affleure, fragile, lorsqu'on est a l'ecoute du devenir des choses, et induit a une forme 

supreme de nostalgie sans perte. 

Carnaval : une foule de figures etranges dont resulte un autre recueil de titres, pensees et 

portraits. Observatoire. Espace intime pour ]'imagination. 

Salvatore Sciarrino · Traduction de l'allemand: Catherine Fourcassie

Remarques posterieures : les N" 1 a 6 ont ete composes dans un village au bord du Po pres de Ferrare, 

dans la maison d'un ami (enjanvier-feviier 2010), les N" 7 a 10, a Citta di Castello (en mars-avril 2011). 

Cosl dice lo scultore di prue (2010-2011) 

N° I 

N'2 

N'3 

Chi vedi It), dolcemente chini? 

Siamo tu ed lo, creatori d'hnmagini 

Chini dolcemente sull'acqua 

che spicca dalle mcce 

La nostra mente raplta 

dal sogno troveril. immagini 

Ainsi parle le sculpteur de proues (2010-2011) 

N° I 

N° 2 

N° 3 

Qui vois-tu 10, doucement penche? 

C'est toi et moi, Jes criateurs d'images 

Doucement penchis au dessus de l'eau 

Qui jail/it de la roche 

Notre esprit, hante par le r€ve 

Va trouver des images 
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CHIYOKO SZLAVNICS 

Inner Voicings (2014) 

Meine Beschliftigung mit dem Zeichnen von Kllingen, mit Linien, die den Klang in meiner 

Vorstellung darstellen, reicht weit in die Vergangenheit zurlick. Hochstwahrscheinlich begann 

diese Beziehung zwischen Bild und Musik in meiner Kindheit, als ich Konzerte mit Neuer Musik 

in Toronto besuchte. Meine Mutter, die aus der bildenden Kunst kam, nahm mich mit in diese 

Konzerte. Sie war selbst an einer Vielzahl von Klinsten interessiert und so brachte sie mich frlih in 

Kontakt mit Veranstaltungen der Dichtkunst, zeitgenossischen Tanzaufflihrungen, Konzerten mit 

Neuer Musik und Ausstellungen. Den Konzerten lauschte ich mit geschlossenen Augen, damit 

ich mich voll und ganz auf die Kllinge konzentrieren konnte. Vor meinem inneren Auge stellte ich 

mir die Musik als sich bewegende Linien und Formen vor: eine Art personliche »Heim-Kino«­

Erfahrung - ein privates »inneres Kino«! Wie bewegt Musik unsere Chemie? Wie kann uns eine 

bestimmte Kunstform inspirieren oder bewegen oder einen sogar zur Arbeit in einem anderen 

Kunstmedium inspirieren? Komponisten, die sich von der Literatur oder Malerei bzw. von 

Malern inspirieren lieBen oder sogar Werke in einem anderen Medium geschaffen haben, haben 

eine lange Geschichte. Wlihrend man in einer anderen Kunstdisziplin arbeitet, denkt man anders -

ganz als ob man in einer anderen Sprache spricht, deren Kllinge und Strukturen anders sind. 

Und man bewegt sich auch physikalisch anders: Jede Kunstform verlangt unterschiedliche Werk­

zeuge, unterschiedliche Hilfsmittel - Papier, Leinwlinde, Farbe, Kugelschreiber oder FUiler, 

oder einen Computer - vielleicht sogar einen anderen Tisch oder Raum! Jedes Kunstwerk ist -

ganz unabhlingig vom Medium - eine innere Stimme von etwas, das im Klinstler steckt. 

Der Drang, Bilder flir Kompositionen zu erschaffen, erwuchs ganz natlirlich aus den oben 

beschriebenen frlihen Erfahrungen. Das Geflihl, das beim Malen von Kompositionen entstand, 

war liuBerst befriedigend, da ich mjt zwei Kunstformen gleichzeitig arbeitete: Ich stellte mir 

Kllinge vor und meine Hand flihrte den Stift, um sie wiederzugeben. Aber zugleich erschuf ich 

ein Bild, das einigen visuellen Regeln der Balance auf der Seite folgte. Als ich begann, sol­

che Bilder zu erstellen, war es mir unbekannt, dass sich diese sehr fragilen und feingliedrigen 

Transkriptionen von imaginiertem Klang zu einem komplett autonomen Oeuvre innerhalb des 

Bereichs der bildenden Kunst entwickeln wlirden und dass ich, zehn Jahre nachdem ich mit dem 

Zeichnen von Kompositionen begonnen hatte, auch ein Klinstler der bildenden Kunst sein wlirde. 
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(Die bildende Kunst war eigentlich der Bereich meiner Mutter gewesen. Nachdem sie Ende 2005 
verstorben war, kaufte ich mit dem ersten Anzeichen des Friihlings unbearbeitete Leinwande, 
Farbpinsel und Olfarbe und genoss schlieBlich das Gefuhl, die Farbe und den Lack auf den Stoff 
aufzutragen und den Gerucb einzuatmen, den ich so gut aus dem Atelier meiner El tern kannte.) 

Zeichnen war die Befreiung von meiner Tendenz, Musik zu komponieren, die wie Musik klang, 
die ich bereits kannte. Ich war daran interessiert, innerhalb der Grenzen und mit reduziertem 
Material zu arbeiten. Dies war entscheidend, um einfache Strukturen mit einer starken inneren 
Dynamik und einer fesselnden Gestalt zu erschaffen. Diese waren auf einen Blick in den Bildern 
sichtbar. Sie lieferten mir nicht nur die Basis fur ein gesamtes Werk, sondern reflektierten auch 
konkret meine eigene Vorstellung von Musik in einer hoch-asthetischen Form. Sie halfen mir, 
diese Vorstellung nicht aus dem Blick zu verlieren und halfen, mich »zu fiittern«, meine Inspira­
tion und meine Energie <lurch ihre poetischen, beinahe feinfuhligen, von Hand gezeichneten 
Linien und gleichzeitig <lurch ihre Gestalt zu erhalten. Aber am wichtigsten war, dass sie die 
Musik erzeugten, die ich am liebsten horte - Musik mit sich elegant bewegenden Linien, die sich 
genug Zeit lieB, das Phanomen, das zwischen diesen Linien auftritt, zu empfinden. 

Three Inner Voicings 

(Abb. 1, S. 55) Dieses neue Werk, das ich speziell fiir das Klangforum Wien komponiert habe, 
spiegelt drei verschiedene Arten von Bildern mit einem unterschiedlichen MaB von Dichte, 
Einfachheit und Komplexitat wider. Der erste Tei! ist brandneu und fiir mich ein ziemliches Expe­
riment. Dieses Bild entpuppte sich als sehr dicht und beinhaltet Formen, die <lurch das Verbinden 
der Eckpunkte mancher Linien entstanden sind. Diese Formen stellten sich als unregelmaBig, 
geometrisch und einzigartig heraus. Aufgrund der Dichte des Materials beschloss ich, es zu ver­
einfachen, indem ich jede Form einzeln betrachtete, das Bild danach auseinandernahm und dann 
Raum zwischen den Formen hinzufiigte. 

(Abb. 2, S. 55) Ich habe mir erlaubt, die einzelnen Formen vie! freier zu interpretieren, als ich es in 
der Vergangenheit getan hatte, indem ich auf den Charakter sowie die Dynarnik jeder Form oder 
Formgruppen einging. Dies und die Virtuosi tat des Klangforum Wien haben mich bei der Wahl der 
Instrumentation und der Tempi beeinflusst. Werden die Glissandi im ersten Tei! den lnnenbereich 



der Forrnen gut skizzieren oder werden sie wegen ihrer Schnelligkeit als musikalischer Gestus 

wahrgenommen? Wie genau kann man die visuelle Erfahrung eines solchen Bildes in der Musik 

widerspiegeln? Das ist das Experiment. 

Im Gegensatz zum ersten Tei! basiert der von mir als »Mater« bezeichnete zweite Tei! auf 

einem Bild, das extrem reduziert ist. Dies ist typisch fiir meine friihere, bildbasierte Musik. 

Durch das reduzierte Material und die ausgedehnte Dauer ist es mir moglich, den Klang selbst 

genauer zu tiberwachen. Dadurch kann der Zuhorer mehr Details in der Musik erkennen. Dieser 

Tei! spiegelt eine bewusste Naivitat wider, die ich nicht verlieren mochte und die meines Erach­

tens wichtig fiir das Wohl der Gesellschaft ist. 

(Abb. 3, S. 55) Der dritte Tei! basiert auf einem eher verdichteten Bild, bestehend aus Linien, 

die zwar recht gleich verteilt sind, aber ab und zu in Clustern erscheinen. Die sich daraus erge­

bende Partitur nimmt diese Verteilung und Btindelung auf und bleibt dabei so nahe wie moglich 

an der Bildvorlage: Die Tonhohen stehen fiir das, was die Hand gemalt hat, manche Instrumente 

erklingen gebtindelt im Cluster, manche erklingen alleine. Die, die im Cluster erklingen, geben 

den Takt an. Hinter dem Bild befindet sich ein vertikales Netz. Dieses Netz verandert sich mit 

der Zeit, wodurch es scheint, als ob das gesamte Bild in einem imaginaren Raum frei schwimmt. 

Diese zusatzliche Ebene erzeugt einen visuellen Kontext und verandert, wie wir diese Linien 

wahrnehmen. 

Chiyoko Szlavnics 

Ubersetzung aus dem Englischen: Nele Haller 
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to creating simple structures with strong inner dynamics and a compelling Gestalt. These were 

visible at a glance in the drawings. They not only provided me with the basis for an entire work, 
but also concretely reflected my own vision of the music in a highly aesthetic form, helping me not 

to "lose sight" of that vision, and helping to "feed me", to sustain inspiration and energy through 

their poetic, almost sentient hand-drawn lines, and simultaneously, their Gestalt. But most impor­

tantly, they produced the music I was most interested in listening to, music with elegantly moving 

lines, and enough time to perceive the phenomena that appears between them. 

Three Inner Voicings 

(Fig. 1, p. 55) This new piece composed especially for Klangforum Wien reflects three different 

kinds of drawings, with varying degrees of density, simplicity and complexity. Part I is brand new, 
and very much an experiment for me. This drawing turned out to be very dense, with shapes that were 

created by joining the endpoints of some of the lines. The shapes turned out to be irregular, 

geometric, and unique. Due to the density of the material, I decided to simplify it by considering 

the shapes one by one, by taking the drawing apart, by adding space between them. 

(Fig. 2, p. 55) I allowed myself to interpret the shapes in a much freer manner than I have done 

in the past, by responding to the character and dynamic of each shape, or group of shapes. This, 

as well as Klangforum Wien's virtuosity, influenced my choice of instrumental setting, and tempi. 

Will the glissandi in Part I clearly outline the inner area of the shapes, or will they be perceived 

as musical gestures, due to their quickness? This is the experiment: how closely can a visual 

experience of such a drawing be reflected in music? 

In contrast to Part I, Part II, which I refer to as "mater", is based on an extremely reduced draw­

ing that is typical of my early drawings-based music. The reduced material and extended durations 

allow for more observations of "sound itself', enable the listeners to perceive more of the details 

that are present. This section reflects a conscious naivete, which I do not want to lose, which I feel 

is important for the health of society. 

(Fig. 3, p. 55) Part III is based on a rather ornate drawing, with lines that are fairly equally distrib­

uted, but which sometimes appear in clusters. The resulting scoring reflects this distribution and 
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clustering, it remains as true as possible to the original drawing: the pitches reflect what the hand 

drew, some instruments cluster, and some are alone. Those that cluster together produce beating. 

Behind the drawing lies a vertical grid, this grid changes in time, whereby the entire drawing 

seems to float freely in an imaginary space, with an additional plane creating a visual context that 

changes how we perceive the lines. 

CHIYOKO SZLAVNICS 

Inner Voicings (2014) 

*** 

Chiyoko Szlavnics 

Dessiner Jes sons, avec des lignes qui representent la musique de mon imagination me preoccupe 

depuis tres longtemps deja. Cette relation entre image et musique a debute probablement dans 

mon enfance, quand j'allais a des concerts de musique contemporaine a Toronto. Ma mere qui 

venait du monde des arts plastiques, m' emmenait a ces concerts. Elle-meme s' interessait a toutes 

sortes d' arts et elle me fit decouvrir tres jeune Jes soirees de poesie, Jes performances de danse 

contemporaine, Jes concerts de nouvelle musique et Jes expositions. Aux concerts, j 'ecoutais Jes 

yeux fermes pour pouvoir me concentrer totalement sur Jes sons. Derriere mes yeux fermes, la 

musique apparaissait a mon imagination sous la forme de lignes et formes en mouvement : une 

experience de « cinema prive » tres personnel - de « cinema interieur » ! Comment la musique 

influence-t-elle notre chimie? Comment une certaine forme d'art peut-elle nous inspirer ou nous 

toucher ou bien meme nous amener a travailler dans un autre medium artistique ? Les composi­

teurs qui ont ete inspires par la litterature ou la peinture (ou par Jes peintres) et qui ont meme cree 

des reuvres dans un autre domaine, ont une longue histoire. Pendant qu' on travaille dans une autre 

discipline artistique, on pense autrement - comme si I' on parlait dans une autre langue, dont Jes 

sonorites et structures sont differentes. Et physiquement, on se meut differemment : chaque forme 

d'art exige un outillage different, des fournitures differentes - papier, toile, couleur, stylos ou 

crayons, ou bien un ordinateur -, et meme peut-etre une autre table ou une autre piece ! Chaque 

reuvre - independamment du medium - est une voix qui par le de ce qui est a I' interieur de I' artiste. 
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en considerant chaque forme individuellement, en decomposant le tableau puis en rajoutant de 

I' espace entre Jes formes. 

(Fig. 2) Je me suis permis d'interpreter Jes formes beaucoup plus librement que je ne J'aurais fait 

par le passe en reagissant au caractere et a la dynamique de chaque forme ou groupe de formes. 

Ceci, ainsi que la virtuosite du Klangforum Wien, m' a influence pour le choix de I' instrumentation 

et des tempi. Est-ce que Jes glissandi de la premiere partie vont bien rendre la structure interne 

des formes ou bien seront-ils peryus en tant que geste musical a cause de leur rapidite ? Avec 

quelle exactitude peut-on rendre par la musique !'experience visuelle d'un tel dessin ? Tel est 

I' experience. 

Contrairement a la premiere partie, la seconde que j'ai intitulee «mater» repose sur un des­

sin extremement reduit, typique de mon premier style de musique basee sur des dessins. Grace 

au materiau reduit et I' etirement de la duree ii est possible de contr6ler davantage Ia « sonorite 

meme » et ceci permet a I' auditeur de percevoir plus de details. Cette section fait echo a une nai'­

vete consciente que je ne veux pas perdre et qui est a mon a vis importante pour une societe saine. 

(Fig. 3) La troisieme partie est basee sur un dessin plut6t ornemental, constitue de lignes assez 

regulierement reparties, mais parfois resserrees en clusters. La partition qui en resulte reprend 

cette repartition et condensation et se rapproche autant que possible du modele visuel original : Jes 

hauteurs representent ce que la main a dessine, certains instruments sonnent regroupes en clusters, 

d'autres seuls. Ceux qui forment Jes clusters donnent la battue. Derriere le dessin se trouve une 

grille verticale. Cette grille se transforme avec le temps, ce qui donne !'impression que tout le 

dessin flotte librement dans un espace imaginaire. Cette dimension supplementaire cree un 

contexte visuel et modifie notre perception des lignes. 

Chiyoko Szlavnics 

Traduction de l'allemand: Catherine Fourcassie 



Abb. /Fig. 1 

Abb. I Fig. 2 

Abb./Fig. 3 
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WOLFGANG RIHM, geboren 1952 in Karlsruhe, 

studierte Komposition bei Eugen Werner Velte in 

Karlsruhe, bei Wolfgang Fortner und Humphrey 

Searle, bei Karlheinz Stockhausen in Kiiln und 

bei Klaus Huber in Freiburg, wo er Musikwissen­

schaft bei Hans Heinrich Eggebrecht studierte. 

Seit 1978 ist Rihm Dozent bei den Darmstiidter 

Ferienkursen, seit 1985 Professor for Komposition 

an der Musikhochschule in Karlsruhe. Seit 1998 

hat er ein Ehrendoktorat an der Freien Universitiit 

Berlin. Rihm erhielt verschiedene Stipendien 

(u.a. Villa Massimo, Rom) und Auszeichnungen, 

u.a. Rolf-Liebermann-Preis, Bundesverdienstkreuz,

Jacob-Burckhardt-Preis der Johann Wolfgang von

Goethe-Stiftung, Bach-Preis der Stadt Hamburg,

Ernst von Siemens Musikpreis (2003) und 2010 

den Goldenen Lowen der Biennale di Venezia fiir sein Lebenswerk. Wolfgang Rihm ist Mitglied 

der Akademien der Ktinste Mtinchen, Berlin und Mannheim. Verschiedene Festivals und Reihen 

wurden seiner Musik gewidmet. Wolfgang Rihm lebt in Karlsruhe und Berlin. 

WOLFGANG RIHM was born in 1952 in Karlsruhe, where he studied composition with 

Eugen Werner Veile and continued his studies with Wolfgang Fortner and Humphrey Searle. 

Later he studied with Karlheinz Stockhausen in Cologne and with Klaus Huber in Freiburg, where 

he also pursued courses of study in musicology with Hans Heinrich Eggebrecht. He has been a 

teacher at the Darmstadt Summer Courses since 1978, a professor of composition at Karlsruhe 

University of Music since 1985 and has held an honorary doctorate from Berlin Free University 

since 1998. He has received many scholarships (including Villa Massimo, Rome) and prizes 

(Rolf Liebermann Prize, German Federal Cross of Merit, Jacob Burckhardt Prize from the 

Goethe Foundation, Bach Prize from the City of Hamburg, Ernst von Siemens Music Prize 

(2003) and a Golden Lion for his life's work from the Venice Biennale 2010). Wolfgang Rihm is 



a member of the Academies of Arts in Munich, Berlin and Mannheim. A number of festivals and 

concert series were devoted to his music. He lives in Karlsruhe und Berlin. 

WOLFGANG RIHM, ne en 1952 a Karlsruhe, etudie la composition avec Eugen Werner 

Velte (Karlsruhe), Wolfgang Fortner, Humphrey Searle, Karlheinz Stockhausen (Cologne) et a

Fribourg avec Klaus Huber ou ii etudie egalement la musicologie avec Heinrich Eggebrecht. 

Rihm enseigne depuis 1978 aux Cours d'ete de Darmstadt ; depuis 1985, ii est titulaire d'une 

chaire de composition a la Musik:hochschule de Karlsruhe ; doctorat h.c. de l'Universite Libre 

de Berlin en 1998. II a re<;u diverses bourses (dont la bourse pour l' Academie allemande des 

Arts Villa Massimo a Rome) et distinctions (Prix Rolf Liebermann, Croix federale du merite, 

Prix Jacob Burck:hardt de la Fondation Johann Wolfgang von Goethe, Prix Bach de la ville 

de Hambourg, Prix Ernst von Siemens 2003, Lion d'Or de la Biennale de Venise 2010, pour 

J'ensemble de son reuvre). Wolfgang Rihm est membre des Academies des Arts de Munich, 

Berlin et Mannheim. Divers festivals et series ont ete consacres a sa musique. II vit a Karlsruhe 

et a Berlin. 
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WOLFGANG RIHM 

Sound As Will 

fiir Trompete und Ensemble (2011 /2014) 

[ ... ] Nun ist einer unbegrifflichen Kunst wie der Musik das Thematisieren von Imagination para­
doxerweise naheliegender als zum Beispiel in begriffsgebundener Artikulation, in Literatur. 
Heillt das nun, da das Wesen des Musikalischen bereits stofflich der Imagination so verwandt 
ist, dass es geniigt, das eben Gedachte momentan zu fixieren, um einen reinen Zustand der E r ­
findung z u  dokumentieren? Bestimmt heiBt es das nicht, da ja gerade das Offnen der Fessel zu­
allererst schon ein Erfindungsakt sein muss und nicht allein Hinnahme von Vorfunden. Genauer: 
Der Imaginationsfluss muss ungehindert flieBen konnen, aber die Entfesselung ist bereits poten­

zierte Imagination, zu der ich nie gelangen wiirde, wenn ich einfach den Gedanken »freien Lauf« 
JieBe. Diese Gedanken wiirden sich im Rahmen ihrer eigenen Moglichkeiten frei vorkommen, 
sich sozusagen frei fiihlen, wenn sie dazu flihig waren, es aber nicht sind, da sie nie aus sich 
herausgerieten. Gedankliche Bewegung ware also im Kreislauf festgehalten, der freie Lauf aber 
bedarf des Katapults, einer Art Urknalls, jedenfalls des energetischen Schubes; und darin erkenne 
ich den eigentlichen imaginativen Akt. Dieser Akt muss in volliger Freiheit sich ereignen kon­
nen, um Freiheit iiberhaupt nach sich zu ziehen. Wenn also am Beginn von Erfindung ein alles 
iiberschattender Lichtblitz steht, ein strahlendes Dunkel, an dessen riickhaltlos angenommener 
Ungewissheit das Unbekannte wahrend der Niederschrift ins Bewusstsein dringt, wenn also Frage 
und Antwort am Anfang des schopferischen Prozesses aufgehoben sind, aber nicht durch Einheit 
ersetzt, dann konnen es nicht Reglements, Regeln. sein, aus deren Erfiillung und vorgegebener 
Ausbaufahigkeit Kunst entsteht, sondern, dessen bin ich gewiss, es muss ein Zustand von Natur 
selbst sein, aus dem Kunst ins Entstehen drangt. 

Kunst, die Beschaftigung mit Kunst und das Machen von Kunst, ist bereits von sich aus eine 
Aufforderung zu grenzenloser Freiheit. Da kann es kein Fiigen geben, und dennoch h_errscht hier 
auf brutalste Art das Recht des Starkeren, namlich des starkeren Gedankens; jegliche Strategie ist 
zwecklos, hat hochstens im Moment gewisse Folgen, meist markttechnischer Art. Hier ist durch­
aus ein gewisser Stoizismus er!aubt: was kommt, kommt. Gestrampel jedweder Art arbeitet sich 
selbst ab. Das heiBt aber auch, dass hier gerade nicht Hoffnung auf giildene Prinzipien .zu setzen 
ist, auf unabanderliche Werte der Kunst, aufWahres, Schones, gar Gutes. Es herrscht Ungewiss-
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WOLFGANG RIHM 

Sound As Will 

for trumpet and ensemble (2011/2014) 

In a non-conceptual art such as music, thematising imagination paradoxically makes more sense 

than in a verbally-bound articulation, namely in literature. As there is already such a kinship of 

substance between the essence of the musical and the imagination, does this mean that capturing 

a thought in the moment is enough to document a pure state of invention? Certainly not, for the 

loosening of shackles in particular must first of all be an act of invention, not simply an accept­

ance of something found. More precisely put, the stream of the imagination must be able to flow 

unobstructed, but this unleashing is already a heightened imagination that I would never arrive at 

by simply giving "free rein" to my thoughts. Within the bounds of their own possibilities, these 

thoughts would seem free to themselves; they would feel free, as it were, if they were capable of 

doing so. But they are not free, as they never get outside of themselves. Thought movement would 

thus be trapped in circulation, but free rein requires a catapult, a form of big bang, or at least a 

surge of energy - and that is how I recognize the real imaginative act. This act must be capable 

of taking place in complete freedom for it to result in freedom at all. So if an all-overshadowing 

flash of light stands at the beginning of invention, a radiant darkness whose unreservedly-assumed 

uncertainty allows the unknown to enter the consciousness in the act of writing, if question and 

answer are thus disabled at the start of the creative process, but not replaced by unity, then it can­

not be regulations, rules, that give rise to art through their fulfilment and predefined possibilities 

of expansion; rather, I am quite sure it must be from a state of nature itself that art urges towards 

its inception. 

Art, both in one's engagement with it and in its creation, is by its very nature a call to boundless 

freedom. There can be no submission to restrictions, yet the law of the strong nonetheless still 

applies here in the most brutal way - that is, the law of the stronger idea; all strategies are futile, 

and their consequences (usually of a marketing nature) exist in the moment, if at all. A degree of 

stoicism is certainly permitted here: whatever will come, will come. But that also means that the 

last things in which one should place one's hopes are lofty principles, the immutable values of art, 

truth, beauty, let alone good. Uncertainty, the spirit's only potential for movement, rules. It seems 

that with the nature that surrounds us under threat and in retreat, the principles of the animal and 
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WOLFGANG RIHM 

Sound As Will 

pour trompette et ensemble (2011 /2014) 

[ ... ] Or paradoxalement, thematiser l' imagination se con9oit plus aisement dans un art non concep­

tuel comme la musique que dans un type d'expression lie aux concepts, comme la litterature par 

exemple. Cela signifie-t-il qu'il suffit -la nature du musical etant deja si proche materiellement 

de !'imagination -de fixer sur le moment ce que !'on vient de penserpour documenter !'invention 

a l'etat pur? Certainement pas, car avant toute chose, l'ouverture des entraves, doit deja etre un 

acte d' invention et non juste !' acceptation de ce que l' on trouve. Pour etre plus precis : le flux de 

!'imagination doit pouvoir s'ecouler sans encombre, or le dechainement est deja une imagination 

demultipliee que je ne pourrais jamais atteindre si je me contentais de laisser « libre cours » aux 

pensees. Ces pensees auraient !'impression d'etre libres dans le cadre de leurs propres possibilites, 

elles se sentiraient libres pour ainsi dire, si elles en etaient capables, mais ne le sont pas, car elles 

ne parviendraient jamais a se depasser. Le mouvement des idees serait prisonnier d'un circuit clos, 

cependant la libre circulation a besoin d'une catapulte, d'une espece de big-bang, d'une poussee 

energetique en tous cas ; et c'est en ceci que je reconnais l'acte imaginatif a proprement parler. 

Cet acte doit pouvoir advenir en totale liberte, pour etre a meme d'entrainer la liberte. Done, si 

au debut de toute invention se trouve un eclair lumineux jetant tout le reste dans l' ombre, une 

obscurite rayonnante que l'inconnu penetre en en acceptant sans reserve !'incertitude alors qu'il 

pousse vers la conscience pendant !' acte d' ecriture, si done question et reponse sont abolies au 

debut du processus createur (mais pas remplacees par !'unite), !'art ne peut pas naitre de lois, de 

regles, ni de leur respect ou de leur evolutivite programmee, mais ce doit etre au contraire -j' en 

suis persuade -un etat de nature meme a partir duquel l' art pousse a eclore. 

L'art, s'occuper d'art et faire de !'art, est deja en soi une invitation a une liberte illimitee. 11 ne 

peut pas etre question d' obtemperer et pourtant le droit du plus fort, de la pensee la plus forte, 

en fait, regne ici de la maniere la plus brutale ; toute strategie est vaine, ne fait au mieux que sur 

le moment un certain effet, generalement sur la technique de marche. Faire preuve d'un certain 

stoi:cisme est done tout a fait autorise: ce qui arrive, arrive. L'agitation, de quelque sorte qu'elle 

soit, s'epuise d'elle-meme. Ce qui veut aussi dire d'ailleurs qu'il ne sert a rien de mettre son espoir 

dans des principes <lores, dans !es valeurs immuables de !'art, dans le vrai, le beau, ni meme le 
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SACO 3 total playrng ume 67: 13 

PETER ABLINGER (*1959) 

points & views (2014) 

World premiere · Work commissioned by SWR 

points & views is dedicated to Armin Kohler 

1. Ink-jet print, 6,40 x 6,40, 16 parts
2. Ensemble, 2 pianos, 2 loudspeakers, 16 parts

01 Score I / Tile 1 01:45 09 Score 9/Tile 9 
02 Score 2 / Tile 2 01:45 10 Score 10 / Tile 10 
03 Score 3 I Tile 3 01:45 11 Score 11 / Tile 11 
04 Score 4 I Tile 4 01:45 12 Score 12 / Tile 12 
05 Score 5 I Tile 6 01:45 13 Score 13 / Tile 13 
06 Score 6 I Tile 6 01:45 14 Score 14 /Tile 14 
07 Score 7 / Tile 8 01:45 15 Score 15 / Tile 15 
08 Score 8 / Tile 8 01:45 16 Score 16 / Tile 16 

Ensemble Modern 

Hermann Kretzschmar/ Ueli Wiget pianos 
Jonathan Stockhammer conductor 

28:00 
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KRYSTOF MARATKA (*1972)

17 Melodictionnaire 
Concerto for piano and septet (2014) 

World premiere · Work commissioned by SWR 

Hermann Kretzschmar piano 

Ensemble Modern · Jonathan Stockhammer conductor 

BRIAN FERNEYHOUGH (*1943) 

18 Inconjunctions 
for ensemble (2014) 

World premiere · Work commissioned by SWR 

Ensemble Modern · Jonathan Stockhammer conductor 

Ensemble Modern 

Dietmar Wiesner/ Sonja Harlacher, flutes · Christian Hommel, oboe & English horn 

Nina JanBen-Deinzer / Jaan Bossier, clarinets · Elliot Riley, saxophone 

Robert Gillinger, bassoon · Saar Berger/ Rune Bredahl, horn 

Valentin Garvi, trumpet & flugelhom · Uwe Dierksen, trombone & bass trumpet 

Rumi Ogawa / David Haller, percussion · Hermann Kretzschmar/ Ueli Wiget, pianos 

Jagdish Mistry / Giorgos Panagiotidis / Corinna Canzian / Diego Ramos Rodriguez, violin 

Megumi Kasakawa / Chihiro Ono, viola · Eva Bocker/ Michael M. Kasper, cello 

Paul Cannon, double bass 

19:41 

19:15 
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PETER ABLINGER wurde 1959 in Schwanenstadt 
(Osterreich) geboren. Er belegte 1974-1976 zunachst 
ein Graphikstudium in Linz, an welches er 1977-1979 
noch ein Jazz-Klavier-Studium an der Musikhoch­
schule Graz anschloss. 1979-1982 nahm er zudem 
Kompositionsunterricht bei Gosta Neuwirth in Graz 
und bei Roman Haubenstock-Ramati an der Musik­
hochschule Wien. Ablingers Musik schafft musikali­
sche Situationen, in denen die Wahrnehmungsfahig­
keit des Horers oft stark unter- oder iiberfordert wird, 
um ihn dazu anzuregen, seine Aufmerksamkeit und 
Wahrnehmung von Wirklichkeit zu scharfen. Seine 
Werke wurden bei zahlreichen Festivals aufgefiihrt, 
u.a. bei Wien Modern, den Donaueschinger Musik­
tagen, bei der Biennale di Venezia und beim SPOR 
Festival in Danemark. Fiir seine Kompositionen er­

hielt er Preise und Stipendien, u.a. 2008 den Andrzej-Dobrowolski-Kompositionspreis fiir sein 
Lebenswerk, 2010 den Deutschen Klangkunstpreis sowie 2011 den »ad libitum« Kompositions­
preis. Peter Ablinger ist Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin und Research Professor an der 
Universitat Huddersfield. Er lebt und arbeitet in Berlin. 

PETER ABLINGER was born in Schwanenstadt (Austria) in 1959. He studied graphics in Linz 
from 1974-1976, then jazz piano at the Graz Academy of Music. From 1979-1982 he studied 
composition with Gosta Neuwirth in Graz and Roman Haubenstock-Ramati at the Vienna 
Academy of Music. Ablinger's music creates musical situations in which the listener's percep­
tual capacity is often heavily over- or undertaxed, stimulating them to sharpen their attention 
to and perception of reality. His works have been performed at numerous festivals including 
Wien Modern, the Donaueschingen Festival, the Venice Biennale and the SPOR Festival in 
Denmark. He has received prizes and scholarships for his compositions, including the Andrzej 
Dobrowolski Composition Prize for his life's work (2008), the German Sound Art Prize (2010), 



and the "ad libitum" Composition Prize in 2011. Peter Ablinger is a member of the Academy of 

Fine Arts, Berlin, and Research Professor at the University of Huddersfield. He lives and works 
in Berlin. 

PETER ABLINGER est ne en 1959 a Schwanenstadt (Autriche). De 1974 a 1976, ii fait tout 

d' abord des etudes de graphisme, suivies de 1977 a 1979 par des etudes de piano Jazz a la 

Musikhochschule de Graz. De 1979 a 1982 il prend aussi des cours de composition avec 
Gosta Neuwirth a Graz et avec Roman Haubenstock-Ramati a la Musikhochschule de Vienne. 
La musique d' Ablinger cree des situations musicales dans lesquelles les capacites perceptives 
de l'auditeur sont souvent trop peu mobilisees ou au contraire fortement depassees, afin de !'in­

citer a porter son attention sur la realite et a en aiguiser la perception. Ses reuvres ont ete jouees 
dans de nombreux festivals, entre autres a Wien Modern, aux Donaueschinger Musiktage, a la 
Biennale de Venise et au Festival SPOR au Danemark. Pour ses compositions, il a rec;:u des prix 
et des bourses comme le Prix de composition Andrzej-Dobrowolski en 2008 pour son reuvre 

complet, le Deutscher Klangkunstpreis en 2010 ainsi que le Prix de composition « ad libitum » 

en 2011. Peter Ablinger est membre de 1' Academie des Arts de Berlin et Research Professor 
al 'Universite Huddersfield. II vit et travaille a Berlin. 
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et compositeur, ii collabore dans le monde entier avec des ensembles de musique de chambre et 

des orchestres comme l'Orchestre symphonique de Shanghai, l'Orchestre National de France, 
la Philharmonie tcheque, l'Orchestre philharmonique de Radio France et la Camerata de 

Saint-Petersbourg. II vit et travaille a Paris. 

KRYSTOF MAR.ATKA 

Melodictionnaire 
Konzert for K.lavier und Septett (2014) 

*** 

Melodictionnaire, Konzert for K.lavier und Instrumentalseptett, stellt vor allem das K.lavier in 

den Vordergrund, <las Soloinstrument des Werkes, <lessen Klangreichtum fast immer <lurch die 

!dee einer »Melodie« deutlich wird, sogar in den Passagen mit aufeinanderfolgenden Akkorden, 

den rhythmisch bestimmten Teilen oder den exaltierten Glissandi. Diese ldee von Melisma, 

Singsang, Phrase, von Melodie, ist bei jedem Instrument prasent und bestimmt das Aussehen 
und den inneren Charakter der gesamten Komposition.

Krystof Mafatka 

Ubersetzung aus dem Franzosischen: Birgit Gotzes 
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remplacent completement l'intensite dynamique en tant qu'indices d'importance relative du 

materiau. Tous Jes musiciens doivent jouer systematiquement « aussi doucement que possible » ; 

en composant mon entrelacs de lignes embrouillees avec une attention particuliere il. la densite 

ainsi qu'aux possibilites des instruments dans Jes differentes registres, j'imaginais une interac­

tion fluide des figures et des situations que I' on ne per�oit que de maniere fugitive et trouble per 

speculum in aenigmate. 

Jnconjunctions est chaleureusement dedie a Armin Kohler, en remerciement pour sa patience si 

sou vent mise il. l' epreuve. 

Brian Ferneyhough 

Traduction de l'allemand: Catherine Fourcassie 
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DVD total playing time 146:08 l 

SIMON STEEN-ANDERSEN (*1976) 

Piano Concerto 
for piano solo, sampler, video and orchestra (2014) 

World premiere 

Work commissioned by SWR 

Nicolas Hodges piano 

SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg 

Frani;ois-Xavier Roth conductor 

ONDREJ ADAMEK (*1979)

Korper und Seele 
for air machine, choir and orchestra (2014) 

World premiere 

Work commissioned by SWR 

Christoph Grund air machine 

SWR Vokalensemble Stuttgart 

SWR Siufonieorchester Baden-Baden und Freiburg 

Frani;ois-Xavier Roth conductor 

28:09 

31:18 



JENNIFER WALSHE (*1974)

The Total Mountain (2014)

World premiere 

Work commissioned by SWR 

Jennifer Walshe performance 

KAMPFER FUR DIE MODERNE 
Armin Kohler und die Donaueschinger Musiktage 
A film by Syrthos J. Dreher (2014)

41:52 

44:49 
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SIMON STEEN-ANDERSEN, 1976 in Dlinemark 
geboren, studierte von 1998 bis 2006 Komposition 
in Arhus, Freiburg, Kopenhagen und Buenos Aires 
bei Karl Aage Rasmussen, Mathias Spahlinger, Bent 
Sprensen und Gabriel Valverde. Erstmals machte er 
im Jahr 2000 auf sich aufmerksam, als er mit seinem 
Ersten Streichquartett den Holrnboe-Preis gewann. 
In den folgenden Jahren erhielt er zahlreiche Aus­
zeichnungen und Preise, u.a. den Kranichsteiner 
Musikpreis (2008), den Tribune intemationale des 
compositeurs (2010), den Berliner Kunstpreis der 
Akademie der Kiinste und den Carl Nielsen Preis 
(2013). Im Jahr 2010 war er auBerdem Gast des 
Berliner Kiinstlerprogramms des DAAD. Sein Schaf­

fen umfasst neben Instrumentalwerken auch elektronische Musik sowie Video-Installationen. 
In vielen Kompositionen kombiniert er die verschiedenen Elemente dieser Genres miteinander. 
Seit 2008 hat Simon Steen-Andersen einen Lehrstuhl fiir Komposition in Arhus inne. Er lebt 
und arbeitet in Berlin. 

SIMON STEEN-ANDERSEN was born in Denmark in 1976 and studied composition from 
1998-2006 in Arhus, Freiburg, Copenhagen and Buenos Aires with Karl Aage Rasmussen, 
Mathias Spahlinger, Bent Sprensen and Gabriel Valverde. He first gained attention in 2000, 
when he was awarded the Holmboe Prize for his First String Quartet. In subsequent years he 
received numerous accolades and prizes including the Kranichstein Music Prize (2008), the 
Tribune internationale des compositeurs (2010), the Berlin Art Prize of the Academy of Fine 
Arts and the Carl Nielsen Prize (2013). He also came to Berlin in 2010 on the DAAD Artists' 
Programme. In addition to instrumental music, his works also include electronic sounds and 
video installations; in many compositions he combines different elements from these genres. 
Since 2008, Simon Steen-Andersen has taught composition at the Royal Academy of Music, 
Arhus. He lives and works in Berlin. 
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ONDREJ ADAMEK, 1979 in Prag geboren, studierte Komposition an der Musikakademie in 

Prag und am Konservatorium in Paris. Er komponiert Orchester-, Kammer-, Vokal- und elektro­

akustische Musik und arbeitet mit Choreographen des zeitgenossischen Tanzes zusammen. 

Im April 2002 wurde ihm fiir die Zusammenarbeit mit der Tanzkompanie Gaara in Nairobi 

(Produktion Abila) ein UNESCO-Stipendium zugesprochen. Er erhielt zahlreiche Kompositions­

auftrage von den wichtigsten Festivals und Ensembles; 2010 kam er als Gast des Kiinstler­

prograrnms des DAAD in seine heutige Heimatstadt Berlin. Seit 2011 halt er Meisterklassen fiir 

Komposition am Konservatorium in Paris, an der Columbia University (New York) und an der 

Musikhochschule Luzern. Fiir seine Werke erhielt er zahlreiche Preise, u.a. den Grand Prix 

Tansman (2010) und den Prix George Enescu (2011). In seiner musikalischen Sprache kombi­

-niert Adamek Elemente zeitgentissischer klassischer Musik mit umgewandelten musikalischen 

Elementen entfernter Kulturen (z.B. Bali, Neukaledonien, Japan und Andalusien) sowie mit Klan­

gen eigens konstruierter Instrumente. 2014/2015 war er Stipendiat der Academie de France in der 

Villa Medici in Rom. 



ONDREJ ADAMEK, born in Prague in 1979, studied composition at the Prague Academy of 

Music and the Paris Conservatoire. He composes orchestral, chamber, vocal and electro-acoustic 

music, and also works with choreographers of contemporary dance. In April 2002 he was awarded 

a UNESCO scholarship to work with the dance company Gaara in Nairobi (on the production 

Abila). He has received numerous commissions from the most important festivals and ensembles; 

in 2010 he came to his present home town of Berlin via the DAAD Artists' Programme. Since 

2011 he has given master classes in composition at the Paris Conservatoire, Columbia University 

(New York), as well as the Lucerne Academy of Music. He has received numerous prizes for 

his works, including the Grand Prix Tansman (2010) and the Prix George Enescu (2011). 

Adamek's musical language combines elements of contemporary classical music with trans­

formed musical elements from distant cultures (e.g. Bali, New Caledonia, Japan and Andalusia) 

as well as sounds produced by self-constructed instruments. In 2014/2015 he was a fellow at the 

Academie de France in the Villa Medici, Rome. 

ONDREJ ADAMEK, ne a Prague en 1979, a etudie la composition al' Academie de musigue de 

Prague et au Conservatoire de Paris. II a compose de la musigue pour orchestre et de la musigue 

de chambre, des pieces vocales et de la musigue electro-acoustigue et il travaille regulierement 

avec des choregraphes de danse contemporaine. En Avril 2002 la bourse de !'UNESCO lui a ete 

decernee pour sa collaboration avec la Compagnie de danse Gaara a Nairobi (production Abila). 

II a res;u de nombreuses commandes des festivals et ensembles les plus importants ; en 2010, 

invite par le programme artistique du DAAD, il arrive a Berlin, oii ii vit aujourd'hui. Depuis 2011, 

il donne des master classes de composition au Conservatoire de Paris, a la Columbia University de 

New York ainsi gu'a la Haute Ecole de musigue de Lucerne. II a res;u de nombreux prix pour ses 

reuvres dont le Grand Prix Tansman (2010), et le Prix George Enescu (2011). Dans son langage 

musical, Adamek combine des elements de la musigue classigue contemporaine avec des ele­

ments empruntes a des cultures lointaines gu'il transforme (Bali, Nouvelle-Caledonie, Japon 

et Andalousie par exemple) mais aussi des sons d'instruments construits pour ses pieces. 

En 2014/2015, ii etait boursier de I' Academie de France a la Villa Medicis a Rome. 
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Die Entstehung dieses Werkes verlief parallel zur Entwicklung der Air Machine. Vor fiinf Jahren 
begann ich mit Luft zu experimentieren und konstruierte eine Maschine, die Staubsauger mit ver­
schiedenen aufblasbaren Objekten, Obertonfli.iten und anderen selbstgebauten, nicht temperierten 
Blas- und Spielzeuginstrumenten verbindet. 

Zur gleichen Zeit las ich Gedichte von Sj6n, der damals mein Nachbar im Stipendiatenhaus des 
DAAD in Berlin war. Besonders begeisterte mich das Gedicht schamanenzauberei, und zu meiner 
-Oberraschung stellte ich fest, dass es sich wunderbar zum Klang der von mir tiber dem Zimmer
des Dichters gebauten und bespielten Air Machine fogte. 

Zu jener Zeit erteilte mir Armin Kohler den Auftrag, for die Donaueschinger Musiktage ein 
Werk for Chor, Orchester und die Air Machine zu komponieren. Dafiir wahlte ich zwei Gedichte 
von Sj6n aus: schamanenzauberei, in dem es um die Schwere des Ki.irpers geht, und himmelfahrt 

in den bergen, das die Thematik der ki.irperlichen Leichtigkeit aufgreift. Aber nicht nur die Texte 
allein waren eine Quelle der Inspiration, sondem auch wie der Dichter tiber sie sprach. Sj6n redet 
geme tiber seine Werke, und jedes Mal, wenn er dies tat, iiberraschte er mich mit neuen Interpreta­
tionen seiner Texte. Spater kamen noch die beiden anderen Texte hinzu, welche sich ebenfalls mit 
der Beziehung von Karper und Seele beschaftigen: ein volksttimlicher tschechischer Text sowie 
ein vedisches Mantra. 

Das Stiick beginnt mit der laponischen Schamanenzauberei (Sj6n,finnagaldur). Sj6n beschreibt 
in seinem Text ein angestammtes Ritual und eine spirituelle, laponische Schamanenzauberei, 
welcher die niederen Gerausche des menschlichen Ki.irpers, die gleichzeitig wahrend des Rituals 
erklingen, gegeniibergestellt werden. 

Im letzten Sommer beendete ich Polednice I Die Mittagshexe for Chor und Orchester, ein Werk, 
das auf einer in Tschechien bekannten Ballade des Romantikers Karel J aromir Erben basiert. 
In der selben Balladensammlung entdeckte ich auch Duse a telo I Body and Soul I Karper und 

Seele, ein volksttimlicher tschechischer Text. Die Einfachheit und Direktheit sowie der Rhythmus 
des Textes haben mir sofort gefallen. Der Text ist ein Zwiegesprach der leidenden Seele mit dem 
to ten, siindigen Karper (» Karper, Karper, was hast du getan, du warst so stolz, du warst gekleidet 
in Gold, du gingst tanzen, vergaBt dabei Gott, ich leide, leide wegen dir!!!!« [ ... ] »Seele, Seele, 
gib nicht mir die Schuld, du hast mich die ganze Zeit begleitet! ! !« [ ... ] »Ich war die ganze Zeit 
mit dir, Karper, aber ich konnte nicht einmal mich selbst kontrollieren« [ ... ]. Ich beschloss, 
den Konflikt zwischen Lust und Schuld bis ins Groteske zu treiben. 

































118 

The Internet has taken something that was once inside us and put it outside of us, has made it 

searchable, mashable, stealable and tinkerable. The Internet, as described by William Gibson, 

is a massive consensual hallucination, and at this point in history, not too many people would 

disagree. (Douglas Coupland: On Supersurrealism) 

Aesthetic experiences and objects are now dividing into the binary categories of downloadable 

and non-downloadable. (Douglas Coupland: On Craft) 

The popular preconscious [ ... ] those ever-shifting contents which we may reasonably suppose 

can be called to mind by the majority of individuals in a given society at a particular moment in 

history; that which is "common knowledge." (Victor Burgin: The End of Art Theory) 

But the Internet, with its swift proliferation of memes, is producing more extreme forms of 

modernism than modernism ever dreamed of[ ... ] this type of content is about the quantity of 

language that surrounds us, and about how difficult it is to render meaning from such excesses. 

[ ... ]These ways of writing- word processing, data basing, recycling, appropriating, intentionally 

plagiarizing, identity ciphering, and intensive programming, to name just a few-have tradition­

ally been considered outside the scope of literary practice. [ ... ] We don't read: we skim, parse, 

bookmark, copy, paste, and forward. We become information hoarders and amateur archivists 

who frantically collect, store, and move artifacts that we'll never interact with. 

(Kenneth Goldsmith: The Writer as Meme Machine) 



JENNIFER WALSHE 

The Total Mountain (2014) 

Depuis la nuit des temps, tout mouvement artistique constitue une tentative de faire passer le plus 
possible de ce que !'artiste tient pour la realite dans l'reuvre d'art. Zola : « Chaque artiste veritable 

est plus ou moins un realiste ii ses propres yeux ». Le but de Braque : « me rapprocher autant que 
possible de la realite » (David Shields: Reality Hunger) 

Mais ici je n'ai traite des niveaux du soi et de l'identite qu'avec un regard tourne vers l'interieur. 
Ce qui rend 2012 tellement plus interessant que 1912, c'est qu'il y a  maintenant dans notre vie 
cette chose qu' on appelle internet ; et ce true internet est devenu une veritable exteriorisation de 
notre soi interieur, au sens McLuhanien : de notre memoire, de nos emotions, d'une si grande 
partie de tout notre sentiment d'etre et d'appartenance. L'internet a pris quelque chose qui etait 
jusqu'alors ii l'interieur de nous et l'a transfere ii l'exterieur, le rendant consultable, ecrasable, 
volable et bricolable. L'internet, tel que le decrit William Gibson, est une hallucination consen­
suelle massive, et ii ce point de l'histoire, fort peu de gens le contrediraient. 

(Douglas Coupland: On Supersurrealism) 

Les experiences et objets esthetiques se repartissent maintenant entre Jes categories binaires 

telechargeable et non telechargeable. (Douglas Coupland: On Craft) 

Le preconscient populaire [ ... ] ces contenus toujours changeants dont on peut raisonnablement 
supposer qu'ils peuvent venir ii !'esprit de la majorite des individus d'une societe donnee a un 
moment historique particulier; ce que l'on peut appeler « connaissances generates». 

(Victor Burgin: The End of Art Theory) 
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Mais !'internet, avec sa proliferation rapide de « memes », produit des formes plus extremes 

de modernisme que ce tout ce dont le modernisme a jamais pu rever. [ ... ] Ce type de contenus 

concerne la quantite de langage qui nous entoure et la difficulte qu'on a it trouver un sens dans ces 

exces. [ ... ] Ces formes d'ecriture- traitement de texte, banques de donnees, recuperation, plagiat 

intentionnel, chiffrage de l'identite ou programmation intensive, pour n'en nommer que quelques 

unes - etaient traditionnellement considerees comme des activites situees en dehors du champ de 

la pratique litteraire. [ ... ] Nous ne lisons pas : nous survolons, saisissons, produisons des favoris, 

copious, collons et faisons suivre. Nous devenons des stockeurs d'information et des archivistes 

amateurs qui collectent, enregistrent et deplacent desesperement des artefacts avec lesquels nous 

n'interagirons jamais. (Kenneth Goldsmith: The Writer as Meme Machine) 

Traduction de l' allemand : Catherine Fourcassie 
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