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Magnus Lindberg | Coyote Blues (1993)

Sein Image ist nicht gerade das beste: Dem Kojoten (englisch , Coyote*)
eilt der Ruf des nutznieRenden Aasfressers voraus, obwohl er den GroRR-
teil seiner Nahrung selbst erlegt, und gern verkérpert er den hisslichen,
listig-verschlagenen und verfressenen Schurken, wahrend er in Chuck
Jones’ Roadrunner-Cartoons den zudem noch vom Pech verfolgten Trottel
darstellt. Ob Magnus Lindberg sich bei der Komposition seines Coyote
Blues von solchen Assoziationen leiten lief3, ist unklar — entsprechende
AuRerungen von ihm sind jedenfalls nicht bekannt. Sein Titel Coyote Blues
lasst sich wohl am ehesten mit dem Beginn dieses Ensemblestiicks in
Zusammenhang bringen, mit dessen rudimentiren ,vokalen“ Ziigen und
dem klagenden Gestus, die an das charakteristische Heulen des Kojoten
zu erinnern scheinen.

Freilich ging es Lindberg auch nicht um eine naive musikalische Imitation
der tierischen Laute. Im Vordergrund steht fiir ihn zumeist die Frage nach
der inneren Beschaffenheit der Musik. Schon friith hatte er sich von auto-
matisierten und streng seriellen Kompositionsweisen verabschiedet, auch
freiere Formen erprobt, um sein Interesse dann aber vor allem auf die
Eigenschaften und die Méglichkeiten der inneren Gestaltung und Verén-
derung des musikalischen Gewebes zu verlagern, etwa darauf, wie sich
(auch mit Hilfe des Computers) flieRende Ubergénge zwischen verschie-
denen Rhythmen, aber auch harmonische Entwicklungen formen lassen.

Nach einer Phase, in der er sein Augenmerk besonders auf spektrale
Aspekte der Harmonie richtete, lief Lindberg dann in den frithen 1990er-
Jahren zunehmend auch einfachere und urtiimlich wirkende melodische
Gebilde, pulsierende Rhythmen, Orientalismen, versteckte Zitate und
historistische Verweise in seine Musik einflie3en.

In Coyote Blues, 1993 geschrieben, fillt gegeniiber Lindbergs friiheren Ar-
beiten vor allem die nun gréfere Bedeutung melodischer Floskeln und
Lineaturen auf, welche zwar einfach und fragmentarisch bleiben und sich
kaum einmal in gréfRere Dimensionen entfalten, sondern in engen Ton-
raumen verharren, dem Werk aber dennoch zeitweilig beinahe vokale
Ziige und einen melismatischen Grundgestus verleihen. Dies mag auch in
Zusammenhang mit der Entstehungssituation stehen: Lindberg, der sich
bis dahin fast ausschliefilich mit Instrumentalmusik befasst hatte und
sich mit der Vokalmusik schwertat, war Anfang der neunziger Jahre von
den Svenska Rikskonserter um ein Werk fiir Tenor und Ensemble gebeten
worden. Den Kompositionsauftrag erfiillte er letztlich mit einem reinen
Instrumentalwerk, Coyote Blues, das jedoch zuriickgeht auf Material des
kurz zuvor entstandenen, ihn aber am Ende nicht zufriedenstellenden
Chorwerks Songs from North and South (1993). Vielleicht, so kénnte man
mutmafen, bringt der Titel Coyote Blues auch ein wenig augenzwinkernd
Lindbergs Skrupel im Bereich der Vokalmusik zum Ausdruck.



Doch nicht allein der ,vokale* Ursprung des Materials pragt Coyote Blues.
Lindberg beschiftigte sich wihrend dieser Jahre intensiv mit dem Schaf-
fen Igor Strawinskijs und dessen urtiimlichen, archaisch wirkenden Aus-
drucksformen, vor allem mit Les Noces, das er eingehend analysierte. Spu-
ren dieser Auseinandersetzung scheinen sich in Coyote Blues durchaus
abgezeichnet zu haben, etwa in der archaischen Statik und den signalarti-
gen Einwiirfen der Anfangstakte, dem klagenden Ausdruck, den einfachen
und kurzen melodischen Floskeln, die wie Einsprengsel innerhalb des
flichigen Satzes zunichst engstufig um zentrale Tonhéhen kreisen.
Schnell schleichen sich aber auch flieRendere Bewegungen, raumgreifen-
dere Figuren und rhythmische Konturen in das flirrende Stimmengeflecht,
das kurzzeitig den Anschein erweckt, als wiirde es sich verdichten und ins
Orchestrale auswachsen, sich dann aber zunichst — am deutlichsten in
einer kurzen Streichquartettpassage — kammermusikalisch zurticknimmt.
Im weiteren Verlauf bricht Lindberg die flirrende Statik des Beginns immer
weiter zugunsten verschiedenartigster Texturen und Klangstrukturen auf,
die abschnittsweise einander abwechseln und dem ganzen den Anstrich
eines Konzerts fiir Kammerorchester geben. Polyrhythmische Schichtun-
gen und mechanische Bewegungsformen erscheinen denn auch wie An-
klange an Gyorgy Ligetis bekanntes Kammerkonzert, wiahrend komplexe
harmonische Firbungen und sphirische Klinge auf Lindbergs Erfahrun-
gen im Umgang mit spektralen Techniken verweisen.

Yan Maresz | Tutti (2013)

Als Mitte des vergangenen Jahrhunderts die elektronische Musik auf den
Plan trat, sahen viele darin den Beginn einer neuen, zukunftsweisenden
Epoche: Nach der vokalen und der instrumentalen Musik der vergange-
nen Jahrhunderte verfiigten die Komponisten nun tber ein Instrumentari-
um, mit dem sich, so glaubte man, alle kompositorischen und klanglichen
Aspekte, vor allem die Dimension der Klangfarbe, nahezu unbegrenzt ge-
stalten und kontrollieren lieRRen. Konservative Gemiiter hingegen sahen
mit der ,seelenlosen“ Maschinentechnik das Ende der abendlindischen
Musikkultur nahen. Fiir sie verkérperte gerade der im Konzert agierende
Interpret, der nun durch die im Studio vorproduzierte Tonbandmusik
uberfliissig zu werden drohte, das eigentlich Lebendige der Musik.
Anfang der 1960er-Jahre kam mit der live-elektronischen Musik eine Ver-
fahrensweise auf, die zwischen beiden Positionen vermitteln konnte.
Merkmal der bis heute stetig weiterentwickelten Live-Elektronik ist es, dass
im Konzert eben nicht mehr reine Studioarbeiten reproduziert werden,
sondern elektronische Klangsynthese und -bearbeitung in Echtzeit auf der
Biihne stattfinden, gesteuert von ebenso in Echtzeit agierenden ,Spielern’
an der Elektronik. Damit ist auch die Interaktion zwischen Instrumen-
talisten und Elektronik méglich: Die instrumental oder vokal erzeugten
Klinge (und mithin auch die akustischen Eigenschaften des Raumes)
werden aufgenommen, innerhalb von Sekundenbruchteilen durch die



Elektronik in einer bestimmten Weise verarbeitet bzw. transformiert und
dann elektroakustisch in den Konzertsaal zuriickgeworfen. Bis heute
haben sich so mit der Erweiterung der technischen Méglichkeiten, vor
allem der Computertechnik, viele Formen von live-elektronischer Musik
herausgebildet.

Ein quasi konzertanter Dialog zwischen Ensemble und Elektronik war es,
der dem franzésischen Komponisten Yan Maresz als Leitidee fiir sein
neues Werk Tutti vorschwebte. Dabei wollte er bewusst das vermeiden,
was aus seiner Sicht in der live-elektronischen Musik allzu tblich ge-
worden ist: die Verwendung der Elektronik mit dem vorrangigen Zweck,
dem instrumentalen Satzgefiige zusitzliche Firbungen gewissermafien
nur ,lUberzustiilpen‘. Stattdessen geht es Maresz darum, den Part der 15
Musiker strukturell aufs engste mit den elektronischen Prozessen zu
verbinden, ja beides nicht nur aufeinander zu beziehen, sondern aus der
Interaktion von Ensemble und Elektronik die eigentliche Struktur des
Werks — vor allem eine ausgeprigte Polyrhythmik — abzuleiten. ,Meine
Ausgangsidee war daher, so Maresz, ,das Ensemble wie ein einziges
und einzigartiges Instrument zu behandeln — ein Instrument, das vielfil-
tige Farben und eine abwechslungsreiche Klangrede hervorbringen kann,
aber Trager einer einzigen Identitat ist, wie eine Violine oder ein Klavier".
Zudem beschrinkte er sich, auch um der am Ircam entwickelten Elektro-
nik mehr Gewicht zu geben, im Hinblick auf den Ensemblepart auf ganz

elementare Dinge, d.h. er verzichtete auf spezifische Artikulationen oder
Spielweisen und weitgehend auf polyphone Verflechtungen der Ensemble-
stimmen. Auch die Elektronik setzt bei den elementaren Eigenschaften
der Klinge an. Uber die Echtzeit-Spektralanalyse gewinnt Maresz Auf-
schluss tiber die einzelnen Frequenzen der Instrumentalkldnge, von denen
jede fur sich gesehen nicht nur eine bestimmte Tonhdhe reprisentiert,
sondern sich auch als ein eigenes ,, Tempo* (der Schwingung) interpretie-
ren lsst. Durch Multiplikation mit entsprechenden Faktoren lassen sich
diese Tempi so verlangsamen, dass sie als rhythmische Struktur erschei-
nen und — miteinander kombiniert — zu einer dichten Polyrhythmik fiih-
ren. Maresz leitet so aus dem in Echtzeit erfassten und analysierten Klang
seine rhythmischen Modelle ab. Umgekehrt generiert die Elektronik aus
gegebenen Rhythmen synthetische Klange, deren Klangfarbe in Abhingig-
keit der rhythmischen Verhiltnisse variiert. Mit Frequenzfiltern, Dreh-
reglern oder Glattungen der Hullkurven lassen sich zudem bestimmte
Frequenzen bzw. Rhythmen herausfiltern, rhythmische Modelle dehnen
oder stauchen und ,synthetische‘ Melodien erzeugen.

Den Titel Tutti wihlte Maresz nicht von ungefahr, vergleicht er doch den
,konzertierenden* Dialog zwischen Ensemble und Elektronik mit dem ba-
rocken Concerto grosso, dessen Dynamik sich schlieRlich auch in der Ver-
raumlichung der Klangprojektion widerspiegele. , In den Abschnitten, die
man mit den Tutti-Sektionen eines Concerto grosso vergleichen kénnte*,



so Maresz, ,werden die elektronischen Klinge tiber Lautsprecher auf der
Biihne aus derselben Richtung und Position wie der akustische Ensemble-
klang ausgestrahlt. Sobald sie beginnen sich zu verselbstiandigen, sich
aus der instrumentalen Masse herauszuheben, wenn sie sich also vom
Spiel des Ensembles loslésen, treten sie tatsédchlich auch rdumlich hervor:
Die Klinge kommen nicht mehr von der Biihne sondern aus dem Saal und
lassen das Ensemble hinter sich. Ihre Textur erinnert nun stérker an die
der elektroakustischen Musik. Auf diese Weise entwickelt sich eine Form
raumlicher Dramaturgie, die einen weiteren Blickwinkel auf den elektroni-
schen Part eréffnet.“

Unsuk Chin | Graffiti (2013)

»Meine Musik", sagte die koreanische Komponistin Unsuk Chin einmal,
List die Abbildung meiner Traume. Die Visionen von immensem Licht und
von unwahrscheinlicher Farbenpracht, die ich in allen meinen Traumen
erblicke, versuche ich in meiner Musik darzustellen als ein Spiel von Licht
und Farben, die durch den Raum flieRen und gleichzeitig eine plastische
Klangskulptur bilden, deren Schénheit sehr abstrakt und auch distanziert
ist, aber gerade dadurch unmittelbar die Gefiihle anspricht und Freude
und Warme vermittelt.“ Obwohl schon einige Jahre alt und bereits vielfach
zitiert, ist diese Bemerkung Unsuk Chins nach wie vor geeignet, die Fas-
zination und die unmittelbare Wirkung, die von ihrer Musik ausgeht, mit

wenigen Worten anzudeuten. Chins Werke bringen Vorstellungen und
Ideen aus verschiedensten Erfahrungsbereichen zusammen. Kraftvolle
Imaginationen und traumhafte Visionen verbinden sich hier mit einem
prizis kalkulierenden Strukturdenken, was ihre Musik hochexpressiv, zu-
gleich aber emotional stets angenehm distanziert und zuriickgenommen
wirkend lasst.

Ihr feines Gespiir fiir instrumentale Klangfarben entwickelte und schirfte
Chin auch im Bereich der elektronischen Musik — so konnte sie in den
neunziger Jahren am Ircam in Paris arbeiten — und durch die Erfahrungen
mit der ,spektralen‘ Musik etwa eines Tristan Murail, Gérard Grisey oder
auch eines Magnus Lindberg. Entscheidenden Einfluss auf sie aber hatte
zumal ihr Lehrer Gyérgy Ligeti. Wie bei ihm liegen auch in Chins Partitu-
ren vermeintliches Chaos und strikte Ordnung dicht beieinander, wenn sie
mit vertrackten Rhythmen und flirrenden Klangbewegungen, mit akusti-
schen Effekten und Phianomenen der Wahrnehmung spielt. Mit Ligeti teilt
Chin nicht zuletzt ihren ausgeprigten Sinn fiir visuelle Eindriicke und ihr
offenes Auge (und Ohr) fiir vermeintlich Banales oder Alltigliches.

Als international gefragte Komponistin ist Unsuk Chin in den Metropolen
der Welt unterwegs. Vielleicht war es ein nachtlicher Gang durch die Stadt,
womdglich auf dem Heimweg von einem Konzert zum Hotel, bei dem
sich ihre Aufmerksambkeit auf die allerorten prisenten Graffiti und ver-
schiedene Formen der ,Street Art’ richtete, die ihr, wie sie sagt, einen ers-



ten Stimulus fiir das Ensemblewerk Graffiti gaben. Auch wenn der Titel
anderes suggeriert: Chins Faszination fiir diese gewissermafen ,unge-
schliffenen‘ und fern der Hochkultur artikulierten Ausdrucksformen blieb
nurmehr eine erste Inspiration, nicht viel mehr. ,Die Musik*, sagt sie, um
entsprechenden Fehlschliissen vorzubeugen, ,ist weder illustrativ noch
programmatisch.“ Wie Chin andeutet, beeinflussten bzw. verstarkten je-
doch die Eindriicke von Graffiti und Street Art wie ein Katalysator einige
Grundziige des Werks, vor allem etwa die Vielschichtigkeit des kontrast-
reichen, palimpsestartigen Neben- und Miteinander verschiedener Textur-
typen, ja tiberhaupt eine musikalische Sprache, die — wie Chin es formu-
liert — sich ,zwischen Ungeschliffenheit und Kultiviertheit, Komplexitit
und Transparenz* bewege.

,,Die Titel der Sitze", so Chin, ,deuten die wechselnden Ausdrucksformen,
Stimmungen und Strukturen der Musik an. Der erste Satz, Palimpsest, ist
,poly-dimensional‘ und vielschichtig; man kann Anspielungen an eine
Vielfalt von Stilen heraushéren, die aus ihren urspriinglichen Zusammen-
hangen herausgelést und kaleidoskopartig einander gegeniibergestellt
wurden. Der zweite Satz, Notturno urbano, bildet einen starken Kontrast
zum hyperaktiven vorangehenden Satz. Er beginnt mit entfernten, allmah-
lich sich annihernden glockenzhnlichen Klangen, aus denen das musika-
lische Material des gesamten Satzes abgeleitet ist: aus ihren Resonanzen
bilden sich einfache intervallische Verhiltnisse, die von immer mehr Instru-

menten tibernommen werden. Demzufolge schwankt die Musik zwischen
Einfachheit und hochkomplexer Mikropolyphonie. Die Instrumente wer-
den immer wieder in unkonventioneller Weise behandelt: Die Blaser wie
auch die Streicher wenden erweiterte Spieltechniken an, die zur Distan-
ziertheit und Ritselhaftigkeit dieses Satzes beitragen. Der hochvirtuose
dritte Satz ist eine Art ,urbane Passacaglia‘ [...]. Formal spielt das Modell
der Passacaglia die zentrale Rolle in dem gesamten Satz. Dieser besteht
aus acht pragnanten Akkorden, die kontinuierlich von den Blechblasern
gespielt werden, wenn auch stets auf eine andere Art und Weise. Zwei
Welten prallen in diesem Satz aufeinander: Die Blechbliser-Attacken wer-
den kommentiert von verhuschten Zwischenrufen verschiedener Instru-
mente, die stark im Charakter und in ihrer Dauer variieren.*

Andreas Giinther
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Geboren 1961 in Seoul, dort
1981-85 Kompositionsstudium.
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auffiihrung ihrer ersten Oper Alice in
Wonderland an der Bayerischen
Staatsoper (auf DVD erschienen).
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bei Ars Musica Briissel und Musica
Strasbourg. 1996 kiinstlerischer
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South Bank Centre. Er gab Komposi-
tions-Meisterkurse u.a. in Finnland,
Berlin, Paris und Polen. Auszeich-
nungen: Erste Preise beim Interna-
tional Rostrum der UNESCO (1982
und 1986), Nordischer Musikpreis
(1987 fiir Kraft), Prix Italia (1986 fiir
das radiophone Werk Faust), Royal
Philharmonic Society Award (1993)
und Sibelius-Preis der Wihuri-
Stiftung (2003). Von 2009 bis 2012
Composer-in-residence des New
York Philharmonic, in dieser Zeit
Urauffithrungen der Orchesterwerke
EXPO (2009) und Al Largo (2010),
des Ensemblewerks Souvenir (2010)
und des zweiten Klavierkonzerts
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Geboren 1966 in Monaco. Klavier-
und Schlagzeugstudien an der
Académie de Musique de Monte
Carlo, daneben Beschiftigung mit
dem Jazz und autodidaktisches
Gitarrenstudium. 1983 Schiiler von
John Mc Laughlin. 1984-86 Jazzstu-
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ircam
=== (entre
Pompidou

Das Ircam (Institut de recherche et
coordination acoustique/musique)
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men einer Konzertsaison und eines
jahrlichen Kursprogrammes, von
nationalen und internationalen
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umfasst. Seitdem es von Pierre
Boulez ins Leben gerufen wurde,
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steht unter der Schirmherrschaft des
franzésischen Kultusministeriums.
Seit 1995 bilden Kultusministerium,
Ircam und CNRS (Centre national
de la recherche scientifique) eine
Forschungseinheit STMS (Sciences
et technologies de la musique et

du son), zu der seit 2010 auch die
Université Pierre et Marie Curie
(UPMCQ) Paris gehort.



Thomas Goepfer studierte von
2000 bis 2004 Fléte und ange-
wandte Forschung im Bereich der
Elektroakustik und Computermusik
am Conservatoire national supéri-
eur musique et danse de Lyon.
Nach dem mit Auszeichnung ab-
gelegten Studienabschluss wurde
er Mitarbeiter am Ircam in Paris
und widmete sich als Computer-
musik-Designer der musikalischen
Forschung und schépferischen
Tatigkeit. Seither arbeitete er mit
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Stefano Gervasoni und Cristina
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Ensemble intercontemporain,
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Remix Ensemble Casa da Musica.
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der Deutschen Oper Berlin, der
Bayerischen Staatsoper, bei den
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zer Festspielen. Zusammenarbeit
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Internationales Solistenensemble
fiir zeitgendssische Musik. Konzer-
te bei Festivals und Veranstaltern
wie Biennale di Venezia, Festival
d’Automne a Paris, Wien Modern,
Berliner Festspiele, Musica Stras-
bourg, Ultraschall Berlin, Brooklyn
Academy of Music New York, Mu-
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Beethovenfest Bonn, Kélner Phil-
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Mauricio Kagel, Hans Zender,
Karlheinz Stockhausen, Helmut
Lachenmann, Peter E6tvés,
Nicolaus A. Huber, Louis
Andriessen, Rebecca Saunders,
Cyorgy Kurtdg, Jonathan Harvey,
Stefan Asbury, Peter Rundel,

Martyn Brabbins, Emilio Pomarico
und llan Volkov. Neben der klassi-
schen Moderne und zeitgendssi-
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eigene Kompositionsauftrige,
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disziplindre Projekte mit Live-Elek-
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reiche Audioproduktionen fiir den
Rundfunk und fiir CD-Veréffentli-
chungen. Seit 2010 eigene CD-Reihe
Edition musikFabrik bei WERGO,
2011 ausgezeichnet mit dem ECHO
Klassik. Das Ensemble musikFabrik
hat seinen Sitz in KéIn und wird
seit der Griindung 1990 vom Land
Nordrhein-Westfalen unterstiitzt.




Konzert 47

'musikFab

Donnerstag | 24. Oktober 2013
20 Uhr

Registre des lumiéres

Raphaél Cendo | Registre des lumiéres (2013)
Kompositionsauftrag von Francoise und
Jean-Philippe Billarant, SWR, Kunststiftung
NRW und Ensemble musikFabrik

SWR Vokalensemble Stuttgart

Gregory Beller | Musikinformatik Ircam
Ensemble musikFabrik

Marcus Creed | Dirigent

Konzert 48

rik im WDR &

Sonntag | 1. Dezember 2013

20 Uhr

Kammersymphonie

Gérard Grisey | Talea (ou la machine
et les herbes folles) (1985/86)

fiir Violine, Violoncello, Fléte,
Klarinette und Klavier

Arnold Schonberg | Kammer-
symphonie op. 9 (1906)
fiir 15 Soloinstrumente

Bernd Thewes | WoDu Jail

(Krise des Konigs) — ein Konzert
fiir Posaune und Elektronik (2013)
Urauffithrung | Kompositionsauf-
trag von Kunststiftung NRW und
Ensemble musikFabrik

Bruce Collings | Posaune
Ensemble musikFabrik
Peter Rundel | Dirigent



| I in der musikFabrik ||

montagsKonzerte

Montag | 30. September 2013 | 20 Uhr
Studio des Ensemble musikFabrik

Groundwork

Melvyn Poore | Unguis incarnatus est (1972) Hannes Seidl | Neues Werk (2013) Melvyn Poore | Tuba

fiir Tuba solo fiir Doppelschalltrichter-Euphonium solo Dirk Rothbrust | Schlagzeug
Urauffithrung Ulrich Loffler | Klavier

Sofia Gubaidulina | Lamento (1977) Hannah Weirich | Violine

fiir Tuba und Klavier Bo Nilsson | Bass (1977) Hendrik Manook | Klangregie
fiir Solo-Tuba, sechs Buckelgongs und Tamtam,

Karlheinz Stockhausen | SOLO (1965/66) Mikrophone, Verstarker, Filter, Regler und fiinf

fiir Melodieinstrument mit Riickkopplung Lautsprecher

Morton Feldman | Durations Il (1961) Improvisation

fiir Violine, Tuba und Klavier Doppelschalltrichter-Euphonium und Schlagzeug

Melvyn Poore | Tubassoon (1979)
fur praparierte Tuba und Verstarkung

Eine Veranstaltung des Ensemble musikFabrik



- Liza Lim | Tongue of the Invisible
Edition musikFabrik WERGO
A work for improvising musician, baritone and 16 musicians
Kompositionsauftrag von Stichting Holland Festival,
Ensemble musikFabrik und Kunststiftung NRW

Libretto | Jonathan Holmes

Omar Ebrahim | Bariton

tongue of the invisible . . .
omar:gbnhim\uriminc\ Uri Caine | KIaV|er

ensemble musikFabrik | andré de ridder

Ensemble musikFabrik
André de Ridder | Leitung

Ersteinspielung | World Premiere Recording
Erscheingungsdatum: 14. Juni 2013

Eine Produktion des Westdeutschen Rundfunks Kéln, 2011,
lizenziert durch die WDR mediagroup GmbH.

© + ® 2012 WERGO, a division of SCHOTT MUSIC &
MEDIA GmbH, Mainz, Germany | www.wergo.de



Ensemble musikFabrik

Geschiftsfuhrender Intendant | Thomas Oesterdiekhoff

Im Mediapark 7
50670 Kéln

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

musikFabrik@musikFabrik.eu
www.musikFabrik.eu
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Service-Informationen

Alle Konzerte der Reihe , musikFabrik
im wDR" sind Produktionen des
Ensemble musikFabrik in Zusammen-
arbeit mit WpR 3, KélnMusik und der
Kunststiftung NRW.

Veranstaltungsort

wDR Funkhaus am Wallrafplatz
Klaus-von-Bismarck-Saal
50667 Kéln

Einfiihrungsgesprich zum Konzert
19.30 Uhr

Veranstaltungsbeginn
jeweils 20 Uhr

[N Koinmusic

Vorverkauf

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

Eintrittspreise

Einzelpreis: 15 € | ermiRigt 7,50 €
Ihre Eintrittskarte ist vier Stunden vor
Konzertbeginn und fiir lhre Heimfahrt
als Fahrausweis im VRS (2. Klasse)
gliltig.

Ensemble musikFabrik



