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puppe/tulpe
Giacinto Scelsi | Go-Örvgo 

Bernhard Lang | Monadologie XI „... for Anton“
(2. Kammersinfonie) (2010)
Uraufführung

Sven-Ingo Koch | Der Durchbohrte (2004)

Bernhard Lang | DW9 „puppe/tulpe“ (2003)



	 Sopran	 Agata Zubel
	 Trompete	 Marco Blaauw 
	 Schlagzeug	 Dirk Rothbrust 

                                     Ensemble	musikFabrik

	 Flöte	 Helen Bledsoe
	 Oboe	 Piet van Bockstaal
	 Klarinette	 Nandor Götz 
	 Fagott, Kontrafagott	 Alban Wesly
	
	 Horn	 Christine Chapman 
	 Trompete	 Marco Blaauw 
	 Posaune	 Bruce Collings
	
	

	 E-Gitarre	 Hubert Steiner
	 Tasteninstrumente	 Ulrich Löffler
	 Tasteninstrumente	 Benjamin Kobler
	 Schlagzeug	 Dirk Rothbrust
	
	 Violine	 Hannah Weirich
	 Violine	 Tinta Schmidt von Altenstadt
	 Viola	 Axel Porath
	 Violoncello	 Dirk Wietheger
	 Kontrabass	 Michael Tiepold
	
	 Klangregie	 Hendrik Manook 
	
	 Dirigent	 Enno Poppe 



Programm

Eine Produktion von Ensemble musikFabrik in Zusammenarbeit  
mit WDR 3, KölnMusik und Kunststiftung NRW.

puppe/tulpe
Giacinto Scelsi | Go-Örvgo
für Stimme und Trompete

Bernhard Lang | Monadologie XI  
„... for Anton“ (2. Kammersinfonie) (2010) 
für Ensemble
I. Satz „SHS“
II. Satz „Variationen“
Uraufführung | Kompositionsauftrag von  
Ensemble musikFabrik und Kunststiftung NRW

Pause

Sven-Ingo Koch | Der Durchbohrte (2004)
für Solo-Drumset, Ensemble und Tonbandschnipsel

Bernhard Lang | DW9 „puppe/tulpe“ (2003)
für Stimme und acht Instrumente nach Texten von  
P. C. Loidl
I. „tulpe-doubles“
II. double/puppe „wie zwei Stimmen ...“
III. double/tulpe



Auszüge aus den Texten von Christian Loidl

und der wind
mit flügeln ohne anfang

und der wind
mit flügeln ohne anfang

hüllt
laub auf
laub

hüllt
laub auf
laub

und der wind
mit flügeln ohne anfang

tulpe
dein schlaf hinterm zaun
scheint mir schützenswert

ich schwitze           ich schwitze
hätte ich eine spur
hunde wären drauf

Bernhard Lang | DW9 „puppe/tulpe“
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Giacinto Scelsi | Go-Örvgo
Giacinto Scelsi (1905–1988), Sohn einer wohlhabenden italienischen Adels­
familie, war wohl eine der schillerndsten Musikergestalten des 20. Jahr­
hunderts. Seine Vita ist auch heute noch in vielen Bereichen nur grob 
umrissen, ja teilweise rätselhaft, und zahlreiche seiner musikalischen 
Werke sind verschollen oder tragen offenbar bewusst irreführende Datie­
rungen. Zudem entzog Scelsi sich bis zu seinem Tod erfolgreich den 
Fotografen. Grund dafür war nicht zuletzt seine Überzeugung, nicht im 
traditionellen Sinne als Komponist, also als kompositorisches Subjekt  
zu arbeiten, sondern eher als eine Art vermittelndes Medium von in Klang 
gefassten Botschaften. So ging es ihm in seiner Musik auch weniger  
um Aspekte wie etwa thematisch-motivische Gestaltung oder logische 
Formgebungen. Vielmehr richtete er sein Augenmerk ab etwa 1952, nach 
einigen frühen Werken, die bruitistische und neoklassizistische Einflüsse 
ebenso zeigen wie die Beschäftigung mit der Zwölftonmusik und dem 
Denken Skrjabins, radikal auf die Dimension des Klanges aus. „Die Mu­
sik“, so formulierte er einmal, „kann nicht ohne den Klang existieren, aber 
der Klang existiert sehr wohl ohne die Musik. Also scheint es, das der 
Klang wichtiger sei [...]“. „Der Klang“, so Scelsi weiter, „ist sphärisch, er ist 
rund. [...] Alles, was sphärisch ist, hat ein Zentrum. [...] Nur wer in den 
Kern des Klangs vordringt, ist ein Musiker.“ Noch vor dem Aufkommen 
der ‚spektralen‘ Komponisten war für ihn der einzelne Ton, den er als Aus­
druck einer „kosmischen Kraft“ auffasste, ein gestaltbarer Klangorganis­

mus, der nicht allein durch seine Höhe und Dauer bestimmt sei, sondern 
eine räumliche, gleichsam kugelförmige Gestalt annehme. 
Im Zuge seiner meditativen, von fernöstlichem Gedankengut geprägten 
Konzentration auf feinste dynamische und artikulatorische Nuancierun­
gen der Töne und Zusammenklänge entwickelte Scelsi ein eigenwilliges 
Konzept von ‚intuitiver‘ Musik. Er improvisierte seine Musik zunächst am 
Klavier, später vor allem auf der elektronischen Ondiola, und fixierte dabei 
das Klangresultat auf Tonbändern, um diese anschließend von Mitarbei­
tern in musikalische Partituren transkribieren zu lassen. 
Ab den frühen 1960er Jahren pflegte Scelsi einen engen Kontakt zu der 
Sängerin Michiko Hirayama, wodurch es ihm möglich war, sich intensiv 
mit den Möglichkeiten der menschlichen Stimme auseinanderzusetzen. 
In den folgenden Jahren entstanden so besonders viele Partituren mit 
Einbezug der menschlichen Stimme. Vermutlich in die Mitte der 1970er 
Jahre dürfte die Entstehung des heute aufgeführten Werks Go-Örvgo  
für Stimme und Trompete fallen – die handschriftliche Partitur, die der 
Schweizer Komponist und Hochschullehrer Jürg Wyttenbach einst von 
Scelsi erhielt, ist auf 1975 datiert. Deutlich ist den beiden Stimmen ihr 
ursprünglicher improvisatorischer Gestus eingeschrieben, wobei die No­
tation – die Transkription des einst Improvisierten – nun den Interpreten 
recht genaue Vorgaben macht. Der Vokalstimme, fast durchgängig in me­
lismatischen, tremoloähnlichen Figuren gehalten, unterlegte Scelsi nicht 
einen semantischen Text, sondern ausschließlich aneinandergebundene 
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Vokale bzw. Lautverbindungen, deren Artikulation und Klangfarbe er als 
musikalische Qualitäten einbezog und mit dem Klang einer ausdifferen­
zierten Trompetenstimme verband. 

Bernhard Lang | DW9 „puppe/tulpe“ 
Wiederholung schafft Struktur – nicht nur im Alltag, sondern auch in der 
Musik, wo sie schon seit den Anfängen von substanzieller Bedeutung ist. 
Durch die Wiederkehr identischer oder ähnlicher Strukturen sorgt sie für 
formale Gliederung, für Momente des Wiedererkennens, des Erinnerns 
musikalischer Elemente – sei es in der Reprise der klassischen Sonate 
oder in der Leitmotivtechnik Richard Wagners. Selbst in der Variation, die 
per se von der fortwährenden Veränderung lebt, bildet die stete Wieder­
kehr des zwar immer aufs Neue abgewandelten, jedoch wiedererkenn­
baren Themas eine Art der verdeckten Wiederholung. 
Prekär wurde der Umgang mit solchen Wiederholungen im 20. Jahrhundert. 
In der Zwölftontechnik versuchte man sie systematisch auszuschließen 
(so sollte innerhalb der Reihe kein Ton wiederholt werden), und zumal im 
Kreis der westeuropäischen Avantgarde nach 1945 wurden Verdoppelun­
gen und Wiederholungen geradezu tabuisiert. In ganz andere Richtungen 
wiesen dagegen die Entdeckung des Loops oder die endlosen Wiederho­
lungsmuster der Minimal Music bzw. der repetitiven Musik. Doch bringt 
die unveränderte Wiederholung in der Musik tatsächlich immer nur Glei­
ches hervor? Die repetitive Musik ging davon aus, dass Differenzierung 

eben schon allein in der Wahrnehmung des Hörers stattfindet. Ihre logi­
sche Konsequenz war es deshalb, die musikalischen Mittel radikal zu re­
duzieren (und damit die Differenz im Wiederholten), um so dem Hörer 
Raum für subjektive Differenzierungen zu lassen.
„Die Wiederholung ändert nichts an dem sich wiederholenden Objekt, sie 
ändert aber etwas im Geist, der sie betrachtet“, zitierte der Franzose Gilles 
Deleuze seinen Philosophenkollegen David Hume. Deleuzes Überlegun­
gen, wie er sie 1968 in seinem Buch Differenz und Wiederholung nieder­
schrieb, sollten für den österreichischen Komponisten Bernhard Lang 
prägend werden – neben vielen weiteren Inspirationsquellen, etwa Tech­
niken des Films, wie sie der österreichische Filmemacher Martin Arnold 
anwandte. Bezugnehmend auf Deleuzes Buch, schuf Lang ab 1998 seinen 
großangelegten Werkkomplex Differenz/Wiederholung (abgekürzt DW), 
der bis dato 22 Kompositionen umfasst. Systematisch und in wechseln­
den Besetzungen erkundet Lang darin die Dialektik der musikalischen 
Wiederholung und Differenzierung – anfangs noch mit instrumentalen 
Mitteln, später auch mit der Unterstützung eines sogenannten „Loop-
Generators“, den er am IEM in Graz entwickelte und mit dessen Hilfe er 
die zuvor auskomponierten Prozesse der Wiederholung und Differenzie­
rung über eine Vielzahl von Parametern elektronisch automatisierte. 
In DW9 „puppe/tulpe“ für Stimme und acht Instrumente übertrug Lang 
das Prinzip der automatisierten Wiederholung wieder allein auf ein In­
strumentalensemble und eine gleichsam instrumental behandelte Vokal­
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stimme. Als Textgrundlage wählte er Material aus Texten des österreichi­
schen Lyrikers Christian Loidl, der im Dezember 2001 überraschend 
verstorben war. Das Stück geriet so, wie Lang sagt, zu einer Art „Requiem“ 
für den befreundeten Dichter. Durch ihn war Lang nicht nur auf Deleuzes 
Buch Differenz und Wiederholung aufmerksam geworden; Loidl selbst 
experimentierte in seinen Texten, die zum Teil in die konkrete Poesie vor­
stoßen, mit Wiederholungstechniken und ähnlichen formalen Mitteln, 
wie Lang sie eben auf musikalischer Ebene anwendet. 
Aus Loidls sparsamen, enigmatischen Texten stammen die Titelbegriffe 
„puppe“ und „tulpe“. Lang bringt sie in seinen Satzüberschriften in un­
terschiedlicher Weise mit dem Begriff „double“ in Verbindung und deutet 
so strukturelle und formale Aspekte wie Verdoppelungen und Spiegelun­
gen auf verschiedensten musikalischen Ebenen an. Die „puppe“, nicht 
zufällig zentral angeordnet, ist eng konnotiert mit der sich im zweiten 
Satz, dem Herzstück des Werks, solistisch herausschälenden und ins 
Zentrum rückenden Vokalstimme. 
Bis dahin ist es jedoch ein längerer Prozess. Das Werk beginnt mit einer 
Art instrumentalen Prolog, in dessen Folge von immer wieder ausdiffe­
renzierten Wiederholungsstrukturen sich die zunächst „kühle, unauffälli­
ge Renaissance-Stimme mit instrumentalem Charakter“ (so die Partitur) 
erst nach 200 Takten auf dem repetierten Vokal [i] gleichsam als instru­
mentale Klangfarbe hineinschleicht. Durch verschiedenste Modifika­
tionen und Variationen in der Stimmbehandlung sowie Ausweitung des 

Tonumfangs gewinnt die eng mit dem Ensemblesatz verzahnte Stimme 
dann zunehmend Profil und Ausdrucksstärke. Erst kurz vor Beginn des 
zentralen mittleren Satzes scheint auch die Semantik des nun gesunge­
nen, gesprochenen, geflüsterten und gehauchten Textes durch, der bis 
dahin auf wenige Laute reduziert blieb. 
Dass der mittlere Satz als das Herzstück des Werks erscheint (dem dann 
im dritten Satz eine Art instrumentaler Epilog folgt), liegt nicht zuletzt an 
dem Umstand, dass Lang hier die Vokalstimme im steten Wechsel auf 
drei Mikrofone verteilt. Über einkomponierte Kopfbewegungen – wie sie 
übrigens Christian Loidl in ähnlicher Weise in seinen Live-Performances 
ausführte – zielt Lang, wie er sagt, auf eine „direkt aus der Körperbewe­
gung heraus entstehende Klangprojektion“ ab, auf einen „fast ironischen 
Umgang mit dem Begriff des Raumklangs“, dessen „haptische“ und 
sinnliche Qualitäten in geradezu irrwitziger Weise die sonst angewand­
ten komplexen Parametrisierungen konterkarieren. 

Bernhard Lang | Monadologie XI „... for Anton“ (2. Kammersinfonie)
Wie schon in der Werkreihe Differenz/Wiederholung beruft sich Bernhard 
Lang auch in dem Werkkomplex seiner seit 2007 entstehenden Monado-
logien auf einen namhaften Philosophen, nämlich auf Gottfried Wilhelm 
Leibniz und dessen Theorie der Monaden (der einfachsten Substanzen, 
der letzten, unteilbaren Elemente der Wirklichkeit). Lang geht es in sei­
nem – im Vergleich zur DW-Serie weitaus strengeren – Konzept der Mo-
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nadologien nun weniger um die Unterscheidung zwischen wiederholten 
und veränderten Elementen als vielmehr um Prozesse permanenter Aus­
differenzierungen. 
„Die Monadologien“, schreibt er, „lassen sich vielleicht durch folgende 
Punkte kürzest charakterisieren: Sie arbeiten mit kleinsten Ausgangs­
zellen als Generatoren des gesamten musikalischen Materials. 2. Diese 
Ausgangszellen sind größtenteils Samples aus vorhandenen Materia­
lien/Stücken. 3. Die Partituren entstehen durch Einsatz zellulärer Auto­
maten, sind also maschinell entwickelt und stellen selbst abstrakte 
Maschinen im Deleuzischen Sinn dar. 4. Die Zellen durchschreiten dis­
krete Zustände als komplexe Differentiale, zeigen also fortwährende 
Mutationen.“ Die in Differenz/Wiederholung thematisierte und vollzoge­
ne Enttabuisierung der Wiederholung wirkt in den Monadologien nicht 
weiter auf der Ebene der Form oder der musikalischen Textur fort. Viel­
mehr erscheint sie hier als eine Grundvoraussetzung des Komponierens 
überhaupt, denn Lang greift nun auch auf Material fremder Werke zu und 
unterwirft dieses einer erneuten (also wiederholten) Verarbeitung. 
In Monadologie XI „... for Anton“ (2. Kammersinfonie) bezieht sich Lang 
auf die Kammersinfonie op. 21 von Anton Webern. Konkret sind es die 
Kopfmotive der beiden Sätze, die Lang jeweils zu Beginn seiner Sätze 
gewissermaßen zitiert („SHS“ steht dabei für die Sonatenhauptsatzform 
in Weberns 1. Satz, „Variationen“ verweist auf die Form des 2. Satzes). Der 
Zitat-Charakter bleibt jedoch nur für einen kurzen Moment gewahrt, da 

Lang das Material der zitierten musikalischen Zellen sofort im Zuge einer 
automatisierten Weiterentwicklung abwandelt, verändert, in immer wie­
der neue Strukturen überführt. Dazu nutzt er einen zellulären Automa­
ten, eine komplexe Programmierung von Regeln also, die immer wieder 
auf das sich wie von selbst fortpflanzende musikalische Material 
angewandt werden. Das Resultat dieser gleichsam maschinellen, auto­
matisierten Vorgehensweise sind vermeintlich chaotische und trotz des 
determinierenden Charakters des Automaten letztlich unvorhersehbare 
musikalische Muster. Allein der harte formale Schnitt – vergleichbar mit 
entsprechenden Techniken des Films – lässt sich noch als eigentlicher, 
formgebender Eingriff des Komponisten in diese Strukturen verstehen.
Auch wenn Langs Musik so eine vollkommene Eigenständigkeit erreicht, 
ja sie sich freilich in vielerlei Hinsicht deutlich von Weberns Kammersin­
fonie entfernt, bleibt der Bezug zum referenzierten Werk stets spürbar. 
Das liegt nicht allein an der Besetzung und am immer wieder durchschei­
nenden kammermusikalischen Gestus. Weberns Arbeit mit kleinsten 
motivischen Zellen (Unterteilungen der Reihe), die durch Permutationen 
vielfach abgewandelt werden, scheint die Wirkungsweise und Ästhetik 
des zellulären Automaten geradezu vorwegzunehmen. Die „Eigencha­
rakteristik des ursprünglichen Materials“ wird so, wie Lang sagt, „eher 
multipliziert als verringert“.
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Sven-Ingo Koch | Der Durchbohrte 
Um Transformationen ganz anderer Art geht es in Sven-Ingo Kochs Werk 
Der Durchbohrte, das 2004 für Dirk Rothbrust entstand. Koch bezieht 
sich darin auf kurze Textfragmente aus Dantes Divina Commedia. „Im 25. 
Gesang der Hölle […]“, so Koch, „beschreibt Dante Alighieri detailgenau, 
wie der von einem Schlangenbiss ‚Durchbohrte‘ mit dieser in einer 
Kreuz-Mutation zur Schlange wird und die Schlange zum Menschen. Sie 
tauschen allmählich Attribute aus, bis sich ihre Wesen ganz mutiert ha­
ben. Doch damit dies überhaupt geschehen kann, muss der in die Hölle 
Verstoßene zunächst von einem Schlangenbiss durchbohrt werden.“ 
Der von Koch so zusammengefasste Text liegt dem Stück einerseits als 
eine Art Motto zugrunde. Andererseits werden kurze Auszüge aus ihm an 
bestimmten Stellen kaum hörbar von den Musikern geflüstert: „... Der 
Durchbohrte schaut die Schlange an. Ihm aus der Wunde, ihr aus dem 
Maule raucht ein starker Dampf ... Die Dämpfe treffen sich, so dass ihre 
Formen ihren Stoff vertauschen ...“
Wie in vielen anderen seiner Werke, die meist verschiedenen Arten von 
Montagen verpflichtet sind, arbeitet Koch auch hier mit heterogenem Ma­
terial, welches er auf verschiedenen Ebenen verarbeitet. Dazu zählt zum 
einen die Ebene des solistischen Drumsets mit vielen geräuschhaften, mit 
Bürsten erzeugten Klängen, denen sich das Flüstern des Textes zuweilen 
annähert. Zum andern ist auch das Klangbild des Ensembles äußerst viel­
schichtig ausdifferenziert, u.a. durch verschiedene zugespielte Samples 

wie ein „Rock-Drumset“ oder „quasi Rap-Sprache“ zu Beginn. Koch zielt 
mit diesem heterogenen Klangreichtum auf einen, wie er sagt, „durch­
bohrten Klang“, in dem verschiedene Ebenen und Elemente für eine Zeit 
nebeneinanderstehen, sich überlagern oder verdecken, um dann jedoch 
auch über musikalische Schnittstellen auch zu interagieren, sich zu ver­
mischen und einander anzugleichen. „Im ‚durchbohrten Klang‘“, so der 
Komponist, „queren und durchkreuzen sich Vektoren, berühren sich ver­
schiedene klangliche Ebenen. Deren Inneres beginnt – bei scheinbar 
kaum getroffener Oberfläche – zu rumoren. Dabei folgen die einzelnen 
Schichten durchaus ihrer eigenen Laufbahn – Vektoren!! –, doch aus der 
Aufruhr der Schnittstellen entsteht die Interaktion. Die Aktionen des Solis­
ten durchbohren das Ensemble (oder vice versa) von der einen Seite und 
kommen auf einer anderen wieder heraus. Instrumente lösen sich los und 
neue Verbindungen entstehen. So finden Ebenen zueinander, driften im 
Konflikt aber auch wieder auseinander. Räume öffnen sich. Und doch 
möchte ich die sich fremd gegenüberstehenden Elemente einbinden in 
strukturelle Abläufe, mit denen sie einander näher kommen.“ Koch be­
werkstelligt so mit einem dichten Netz von Verknüpfungen ein komplexes 
Ineinandergreifen der verschiedenen, mal amorphen, mal klar strukturier­
ten Klanggebilde – und vermeidet es so bewusst, in einen postmodernen, 
zitathaften Duktus zu verfallen. 

Andreas Günther



Sven-Ingo Koch Bernhard Lang

Stiftung. 2008 Gastkünstler am 
ZKM und Aufenthalt in Venedig als 
Stipendiat des Kulturstaatsminis­
ters. 2011 Aufenthalt in Rom als 
Stipendiat der Villa Massimo. Auf­
führungen seiner Werke u.a. bei  
der Münchener Biennale, dem War­
schauer Herbst, ECLAT, Ultraschall, 
Musica Viva, den Dresdener Tagen 
für Neue Musik und musica viva 
Helsinki, u.a. durch das Radio-
Sinfonieorchester Stuttgart des 
SWR, das Symphonieorchester des 
Bayerischen Rundfunks, das Tokyo 
Symphony Orchestra, Solisten wie  
Chen Halevi, Jean-Guihen Queyras, 
Pascal Gallois, Dirk Rothbrust sowie 
das Auryn Quartett, die Neuen 
Vocalsolisten und das Ensemble 
musikFabrik. 2007 Composer in re­
sidence der Rencontres Musicales 
de Haute Provence. 2009 erschien 
eine Porträt-CD in der Edition Zeit-
genössische Musik des Deutschen 
Musikrats, eingespielt vom En­
semble musikFabrik. 

Studierte Komposition in Essen, 
San Diego und Stanford, u.a. bei 
Nicolaus A. Huber, Roger Reynolds 
und Brian Ferneyhough, Computer-
Komposition am ICEM bei Dirk 
Reith, Klavier und Musikwissen­
schaft. 1999–2003 Kalifornien-Auf­
enthalt, ermöglicht durch Stipen­
dien des DAAD und der Stanford 
University, dort 2002–03 Lehrauf­
trag als Assistent Ferneyhoughs. 
Zahlreiche Preise, u.a. Folkwang­
preis 1999, Stuttgarter Kompositi­
onspreis 2003, Elisabeth-Schneider-
Preis 2005 und Düsseldorfer 
Musikförderpreis 2006, ferner 
Stipendien u.a. der Heinrich-Strobel-
Stiftung des SWR, von Schloss 
Solitude und der Konrad-Adenauer-

Bamberg. 2007 Arbeitsaufenthalt 
im Künstleratelier des Thomas-
Bernhard-Archivs in Gmunden. Als 
Komponist seit den 1980er-Jahren 
vertreten bei Festivals wie Steirischer 
Herbst, Moskau Alternativa Festival, 
Moskau Modern, „resistance fluctu­
ations“ Los Angeles, Tage Absoluter 
Musik Allentsteig, KlangArten, Wien 
Modern (2006 Porträtkonzerte), 
Münchner Opernfestspiele, Darm­
städter Ferienkurse, Donaueschinger 
Musiktage, Salzburger Festspiele 
und Wittener Tage für neue Kammer­
musik. 2003 Uraufführung seines 
Musiktheaterwerks Das Theater der 
Wiederholungen beim Steirischen 
Herbst. 2007/2008 Composer in 
residence am Theater Basel.  
2008/2009 Capell-Compositeur der 
Sächsischen Staatskapelle Dresden. 
2008 Auszeichnung mit dem 
Musikpreis der Stadt Wien. Seit 
2003 außerordentlicher Professor 
für Komposition an der Kunst­
universität Graz. 

Geboren 1957 in Linz. Schulbesuch 
und Musikunterricht am Bruckner-
Konservatorium in Linz. Ab 1975 
Studium der Fächer Philosophie 
und Germanistik, Jazztheorie, Kla­
vier, Harmonielehre und Komposi­
tion an der Hochschule für Musik 
und darstellende Kunst in Graz. 
Während des Studiums Arbeit mit 
diversen Jazzgruppen als Kompo­
nist, Arrangeur und Pianist sowie 
Auseinandersetzung mit elektroni­
scher Musik und Computertechno­
logie am IEM Graz und Entwicklung 
der Software CADMUS in C++ (Ent­
wicklungsumgebung für Computer­
gestützte Komposition). 2004/2005 
Stipendiat des Internationalen 
Künstlerhauses Villa Concordia in 

Biografien



Zusammenarbeit mit Karlheinz 
Stockhausen, in dessen Opernzyklus 
Licht er an mehreren Uraufführun­
gen mitwirkte. 2008 spielte er – mit 
dem Ensemble musikFabrik – den 
Trompetenpart Michaels in Stock­
hausens Michaels Reise um die Erde 
in Wien, in der Kölner Philharmonie, 
in Warschau, Venedig und Dresden. 
Als Dozent unterrichtet er u.a. bei 
den Stockhausen-Kursen in Kürten 
und den Darmstädter Ferienkursen. 
Mitwirkung als Solist und Ensemble­
musiker in zahlreichen Rundfunk- 
und CD-Produktionen. Veröffentlich­
te die Solo-CDs Blaauw und HOT 
mit Werken u.a. von Richard Ayres, 
Rebecca Saunders, Giacinto Scelsi, 
Isabel Mundry, György Kurtág, Karl­
heinz Stockhausen, Mauricio Kagel, 
Luciano Berio und György Ligeti, die 
Duo-CD Improvisation (mit Gijsbrecht 
Roye), eine CD mit Iannis Kyriakides 
und zuletzt die Solo-CD blue dog mit 
Werken für Trompete und Elektronik.

1965 geboren; studierte zunächst 
am Sweelinck-Konservatorium Ams­
terdam. Anschließend Studien u.a. 
bei Pierre Thibaud und Markus 
Stockhausen. Seit 1994 festes Mit­
glied des Ensemble musikFabrik. 
Als Solist Zusammenarbeit u.a. mit 
dem Nederlands Radio Symfonie 
Orkest, dem WDR Sinfonieorchester 
Köln, dem Klangforum Wien, der 
London Sinfonietta, dem Asko En­
semble und dem Schönberg Ensem­
ble. Solistische Projekte im Bereich 
der komponierten und improvisier­
ten zeitgenössischen Musik. Etliche 
Werke wurden für ihn geschrieben, 
darunter Kompositionen von Peter 
Eötvös, Richard Ayres, Isabel Mundry 
und Rebecca Saunders. Ab 1998 

Marco Blaauw

Geboren 1905 in La Spezia (Italien) 
in einer wohlhabenden Adelsfami­
lie. Biografische Fakten sind bisher 
nur in Umrissen bekannt, da er als 
Person hinter seine Musik zurück­
treten wollte und nur spärliche, 
teilweise bewusst unpräzis gehalte­
ne Auskünfte gab. Scelsi duldete 
keine Abbildungen seiner Person, 
weswegen er sich, soweit möglich, 
fotografischen Aufnahmen entzog. 
Er studierte privat Harmonielehre 
und Komposition bei Giacinto 
Sallustio in Rom sowie Anfang der 
1930er-Jahre bei Egon Köhler in 
Genf. 1934–37 Unterricht bei Walther 
Klein, der ihm die Zwölftontechnik 
vermittelte. Zunächst Orientierung 
am Neoklassizismus und am 
Bruitismus, später auch an der 
Zwölftontechnik und der Musik 
Skrjabins. 1930 in Paris Urauffüh­
rung seines Erstlingswerks Rotativa 
 (das 2002 vom Ensemble musik­
Fabrik beim Klavierfestival Ruhr 
erneut aufgeführt wurde). 1937 

gemeinsam mit Goffredo Petrassi 
Veranstaltung von Konzerten mit 
zeitgenössischer Musik. In den 
1940er- Jahren Ausbruch einer 
psychischen Krise (mit längerem 
Klinikaufenthalt), die Scelsi auf 
seine bisherige Arbeit mit tradi­
tionellen Kompositionstechniken 
zurückführte. Anfang der 50er-Jahre 
Rückkehr nach Rom, wo er zurück­
gezogen lebte und arbeitete. Neben 
der Musik verfasste er ab 1949 
mindestens sechs Lyrikbände. An­
fang der 1960er-Jahre Anschluss an 
die Komponistengruppe „Nuova 
consonanza“. Giacinto Scelsi starb 
1988 in Rom. Der WDR widmete 
ihm 1987 sowie 1996 Werkretros­
pektiven. Sein Œuvre umfasst 
Chorwerke und Lieder, Solo-, 
Ensemble- und Orchesterwerke, 
Kammermusik sowie Klavier- und 
Orgelwerke.

Giacinto Scelsi



Dirk Rothbrust Agata Zubel

Schlagzeugklängen ist ihm ein be­
sonderes Anliegen. Dozent bei der 
Internationalen Ensembleakademie 
für zeitgenössische Musik „impuls“ 
an der Kunstuniversität Graz und 
bei dem Europäischen Ensemble-
Workshop des Deutschen Musikrats 
in Bonn. Als Konzertsolist Gast­
spiele u.a. bei den Wittener Tagen 
für neue Kammermusik, den Donau­
eschinger Musiktagen, dem Schu­
mannfest Düsseldorf und Konzerte 
mit verschiedenen deutschen Rund­
funkorchestern. Solokonzerte am 
Konzerthaus Berlin, in der Carnegie 
Hall New York und der Akademie 
der Künste Berlin sowie auf Einla­
dung des Goethe-Instituts Meister- 
kurse und Konzerte in Kairo, Alex­
andria, Ramallah, Beirut, Amman, 
Khartoum und Damaskus. 2010 als 
Solist beim Ensemble Resonanz 
mit Beat Furrers Xenos III sowie 
Gastspiele bei den Donaueschinger 
Musiktagen und beim Klavierfestival 
Ruhr (mit Martha Argerich).

Musikstudium in Saarbrücken und 
Karlsruhe bei Franz Lang und Isao 
Nakamura. Seit 2006 Mitglied des 
Ensemble musikFabrik, seit 1995 
im Schlagquartett Köln. Mit diesen 
Ensembles Konzerte auf nahezu 
allen wichtigen Festivals für zeitge­
nössische Musik Europas und Zu­
sammenarbeit mit den bedeutend­
sten zeitgenössischen Komponisten. 
Konzerte mit Maurizio Pollini und 
Beat Furrer in Tokio, Wien, Bologna, 
Rom und London sowie Meisterkur­
se und Konzerte in Taschkent (Us­
bekistan) und Bratislava. Rothbrust 
schreibt seit 1992 Musik zu Ballett, 
Schau- und Hörspiel. Die immer 
wiederkehrende Neubelichtung von 
und andauerndes Forschen an 

Krauze sowie der Titelrolle in 
Dobromila Jaskots Kammeroper 
Phaedra und der Madeleine in 
Philip Glass’ The Fall of the House 
of Usher. Als Komponistin erhielt 
sie Kompositionsaufträge u.a. von 
der Deutschen Welle, vom Festival 
Ultraschall in Berlin, vom Festival 
Wratislavia Cantans, vom Central 
European Music Festival in Seattle, 
der Rockefeller Foundation, vom 
Festival Sacrum Profanum in Krakau 
sowie von der London Sinfonietta. 
Mitwirkung an zahlreichen CD- 
Produktionen. 2009 erschienen die 
CD Cascando (mit eigener Kammer­
musik) sowie eine Aufnahme von 
Liedern von Copland, Berg und 
Szymański. Zahlreiche Preise und 
Auszeichnungen bei internationa­
len Kompositions- und Gesangs­
wettbewerben. Zurzeit unterrichtet 
sie an der Musikakademie in 
Breslau.

Geboren in Breslau. Studierte Kom­
position Jan Wichrowski und Ge­
sang bei Danuta Paziuk-Zipser an 
der Karol Lipinski Musikakademie. 
2004 Doktorwürde in „musical 
arts“. Anschließend auch Studien 
in den Niederlanden. Stipendien 
u.a. von der Rockefeller Foundation 
und der Ernst von Siemens Musik­
stiftung. 2001 Gründung des Duos 
ElettroVoce mit dem Komponisten 
und Pianisten Cezary Duchnowski. 
Konzerttätigkeit in ganz Europa 
sowie in Korea, Kanada und in den 
USA mit besonderem Schwerpunkt 
auf der zeitgenössischen Musik, 
u.a. mit Aufführungen von Werken 
von Witold Lutosławski, Bernhard 
Lang, Salvatore Sciarrino, Zygmunt 



Helmut Lachenmann, Peter Eötvös, 
Nicolaus A. Huber, Louis Andriessen, 
Rebecca Saunders, György Kurtág, 
Jonathan Harvey, Stefan Asbury, Peter 
Rundel, Martyn Brabbins, Emilio 
Pomàrico und Ilan Volkov. Neben der 
klassischen Moderne und zeitgenössi­
schen Werken, darunter regelmäßig ei­
gene Kompositionsaufträge, bilden die 
Auseinandersetzung mit modernen 
Kommunikationsformen sowie experi­
mentelle und interdisziplinäre Projekte 
mit Live-Elektronik, Installationen, Tanz 
und Musiktheater einen Schwerpunkt. 
Seit 2003 Uraufführungen von Auf­
tragswerken in Zusammenarbeit mit 
der Kunststiftung NRW in der Reihe 
„musikFabrik im WDR“. Zahlreiche 
Audioproduktionen für den Rundfunk 
und für CD-Veröffentlichungen. Seit 
2010 eigene CD-Reihe Edition musik-
Fabrik bei WERGO, 2011 ausgezeichnet 
mit dem ECHO Klassik. Das Ensemble 
musikFabrik hat seinen Sitz in Köln 
und wird seit der Gründung 1990 vom 
Land Nordrhein-Westfalen unterstützt.

Internationales Solistenensemble für 
zeitgenössische Musik. Konzerte bei 
Festivals und Veranstaltern wie Bien­
nale di Venezia, Festival d’automne  
à Paris, Wien Modern, Berliner Fest­
spiele, Musica Strasbourg, Ultraschall 
Berlin, Brooklyn Academy of Music 
New York, Muziekgebouw aan ’t IJ 
und Concertgebouw Amsterdam, 
Huddersfield Contemporary Music 
Festival, Beethovenfest Bonn, Kölner 
Philharmonie, Acht Brücken Köln, 
Westdeutscher Rundfunk, Berliner 
Philharmonie, Konzerthaus Berlin, 
Philharmonie Essen, La Cité de la 
Musique Paris, Oper Köln. Zusam­
menarbeit mit international renom­
mierten Künstlern wie Mauricio Kagel, 
Hans Zender, Karlheinz Stockhausen, 

Ensemble musikFabrik

Geboren 1969 in Hemer. Studierte 
Dirigieren und Komposition an der 
Hochschule der Künste Berlin u.a. 
bei Friedrich Goldmann und Gösta 
Neuwirth sowie Klangsynthese und 
algorithmische Komposition an der 
TU Berlin und am ZKM in Karlsruhe. 
Stipendien des Berliner Senats, der 
Märkischen Kulturkonferenz, der 
Wilfried-Steinbrenner-Stiftung und 
der Akademie Schloss Solitude. Ne­
ben dem Komponieren Konzerttä­
tigkeit als Pianist und Dirigent, seit 
1998 als musikalischer Leiter des 
ensembles mosaik. 2002–04 Lehr­
beauftragter für Komposition an der 
Hochschule für Musik „Hanns Eis­
ler“ Berlin. Kompositionsaufträge 
u.a. von Ensemble Modern, Klang­

forum Wien, WDR, SWR, Berliner 
Festwochen, MaerzMusik, Donau­
eschinger Musiktage und Salzburger 
Festspiele. 2008 Uraufführung von 
Arbeit Nahrung Wohnung durch 
das Ensemble musikFabrik bei der 
Münchener Biennale, weitere Auf­
führungen in Berlin, Madrid, Vene­
dig, Wien, Stuttgart. 2009 Urauffüh­
rung von Tiere sitzen nicht durch 
das Ensemble musikFabrik in Köln. 
Auszeichnungen: Boris-Blacher-
Preis, Kompositionspreis der Stadt 
Stuttgart, Busoni-Preis der Berliner 
Akademie der Künste, mehrere 
Förderpreise der Ernst von Siemens 
Musikstiftung, Schneider-Schott-
Musikpreis, Förderpreis Musik der 
Akademie der Künste Berlin, Preis 
der Christoph- und-Stephan-Kaske-
Stiftung und Preis der Hans-und-
Gertrud-Zender-Stiftung (2011). Mit­
glied der Nordrhein-Westfälischen 
Akademie der Wissenschaften und 
Künste und der Bayerischen Akade­
mie der Künste.

Enno Poppe





Konzert 41

Samstag | 21. Januar 2012 
20 Uhr 

Traditionelle Akadinda- und Amadinda-Musik  
des bugandischen Königshofes (Uganda)

György Ligeti | Hamburgisches Konzert (1998/99) 
für Horn und Kammerorchester 

Christine Chapman | Horn
Benjamin Kobler | Klavier
Ensemble musikFabrik
Otto Tausk | Dirigent

 
Pierre Boulez | Dérive I (1984)
für sechs Instrumente

Michael Beil | Black Jack (2011) 
für Ensemble und Live-Video
Uraufführung | Kompositionsauftrag von Kunst­
stiftung NRW und Ensemble musikFabrik

György Ligeti | Études pour piano (1985–2001) 
daraus: Etüde Nr. 1: Désordre, Etüde Nr. 6: 
Automne à Varsovie, Etüde Nr. 8: Fém



Alle Konzerte der Reihe „musikFabrik 
im wdr“ sind Produktionen des 
Ensembles musikFabrik in Zusammen­
arbeit mit wdr 3, KölnMusik und der 
Kunststiftung NRW.

Veranstaltungsort
wdr Funkhaus am Wallrafplatz
Klaus-von-Bismarck-Saal
50667 Köln

Einführungsgespräch zum Konzert
19.30 Uhr

Veranstaltungsbeginn
jeweils 20 Uhr

Vorverkauf
Um Wartezeiten an der Abendkasse  
zu vermeiden, nutzen Sie die Mög­
lichkeit, Ihre Karten bequem und 
sicher bei KölnTicket über das Inter- 
net zu bestellen: www.KoelnTicket.de
Hotline: +49 221 2801

Eintrittspreise
Einzelpreis: 15 � | ermäßigt 7,50 �
keine Vorverkaufsgebühren

Ihre Eintrittskarte ist vier Stunden vor 
Konzertbeginn und für Ihre Heimfahrt 
als Fahrausweis im VRS (2. Klasse) 
gültig.

Geschäftsführender Intendant | Thomas Oesterdiekhoff
Im Mediapark 7
50670 Köln

Fon	+49 221 71947194-0 
Fax	 +49 221 71947194-7

musikFabrik@musikFabrik.eu 
www.musikFabrik.eu
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