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Das Konzert in Kiirze

Als der Architekt Le Corbusier zum Bau des Philips-Pavillons fiir die Weltaus-
stellung 1958 in Briissel beauftragt wurde, schwebte ihm ein Geb&ude vor,
bei dem Bild, Klang, Raum und Zeit ineinander aufgehen. Dafiir holte er sich
zwei Partner an die Seite: den Architekten und Komponisten lannis Xenakis
und den Komponisten und Pionier elektronischer Musik Edgar Varése. Faszi-
niert von Varéses VorstdBen in die unerforschte Welt synthetisch produzierter
Klange, beauftragte er ihn, zu einer Serie von Bildern und Farben ein »elekt-
ronisches Gedicht« fiir den Pavillon zu schaffen.

Die Silhouette hatte mit herkdmmlichen Geb&audeformen rein gar nichts ge-
mein. Xenakis, der seine Musik als Architektur dachte und umgekehrt, hat-
te sie aus seiner Orchesterkomposition Metastaseis abgeleitet, die einem
grafisch angelegten Prinzip folgt.

Der Philips-Pavillon ging als epochales, visiondres Gesamtkunstwerk in die
Geschichte ein. Bis heute inspiriert es Kiinstler:innen verschiedener Spar-
ten — so auch den Szenenbildner Thomas Stammer, der sich bei der Raum-
konzeption fiir Michael Wertmiillers Musiktheater D:I-E an Le Corbusiers Vi-
sion anlehnt.

Asthetisch und zeitlich denkbar weit von Xenakis und Varése entfernt steht
Anton Bruckner, der groBe Osterreichische Spatromantiker, der mit seinen
Sinfonien ebenfalls R&ume konstruierte — und zwar riesige. In seiner 2. Sin-
fonie reiht er sich endlos wiederholende Kleinstmotive wie Steinchen zu mo-
numentalen Kuppeln sakraler Bauten aneinander - eine vollkommen originére
Methode, mit der er seinerzeit in Wien allein auf weiter Flur stand.

Erstmals seit seinem Amtsantritt wird Tung-Chieh Chuang dabei als neuer
Generalmusikdirektor am Pult der Bochumer Symphoniker zu erleben sein.
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When the architect Le Corbusier was commissioned to build a Philips Pavilion for
the 1958 World’s Fair in Brussels, he envisaged a building in which visual, sonic,
spatial and temporal dimensions would merge. To achieve this, he recruited two
partners: the architect and composer lannis Xenakis and the composer and
pioneer of electronic music Edgar Varese. Fascinated by Varese’s forays into the
then unknown territory of artificially generated sounds, he commissioned him to
create an »electronic poem« for the pavilion to accompany a series of colours
and sounds.

The pavilion’s bizarre silhouette had absolutely nothing in common with tradi-
tional forms of construction. Xenakis, who thought of his music as architecture
and vice versa, distilled the buildings shape from his orchestral composition
Metastaseis, which follows a principle laid down in graphic form.

The Philips Pavilion went down in history as an epoch-making, visionary Gesamt-
kunstwerk. Even now it continues to inspire artists from a range of disciplines —
including the production designer Thomas Stammer, who draws on Le Corbusier’s
vision for his design of the performance space for Michael Wertmuller’s
opera D-I-E.

Separated by some distance from Xenakis and Varese in terms of aesthetics and
time, Anton Bruckner, the great Austrian late Romantic, also constructed spaces
in his symphonies: vast ones. In his 2nd Symphony he endlessly repeats the tini-
est motifs, placing them one after another like the pieces of mosaics that make
up the monumental domes of sacred buildings — an entirely original approach
that made him unique in the Vienna of his day.

This will be an opportunity to hear Tung-Chieh Chuang conduct the Bochumer
Symphoniker for the first time since taking up his post as the orchestra’s new
general music director.

DIE KIRCHE IM KLANG

Gebaude aus Musik, Rdume aus Klang — der Traum dreidimensionaler akusti-
scher Strukturen zieht seine Bahnen durch Generationen von Komponist:innen.
Seine Spuren reichen bis ins Venedig des 16. Jahrhunderts zuriick. Ein reales,
sehr besonderes Gebaude, die Basilica San Marco, gab hier den Impuls zu einem
rdumlichen Musikdenken, das durch die Epochen hindurch immer wieder andere
Formen annahm und Gegenstand immer neuer Erforschungen wurde. Der kreuz-
férmige Grundriss des Markusdoms lie3 damals Komponisten wie Adrian Willaert
oder Andrea und Giovanni Gabrieli liberwaltigende Klangeffekte fantasieren und
umsetzen: mehrchorige Werke, die in rdumlich verteilter Aufstellung eine von
Engelsstimmen erfiillte Himmelssphare suggerierten.

Auch im Werk des spatromantischen 0Osterreichischen Sinfonikers Anton
Bruckner fand das Bediirfnis, die unermessliche und allumfassende GroBe
Gottes musikalisch erfahrbar zu machen, in einer raumlichen Dimension Aus-
druck. Sein sakraler Raum erforderte aber keine Verteilung der Klangquellen im
Raum, er baute ihn mit und in seiner Musik. Darin zeigt er sich mit den musika-
lischen Raumvisionen der Komponisten Edgar Varése und lannis Xenakis ver-
wandt. Nie schien der Wunsch nach Klanggeb&uden und klingenden Rdumen so
dringlich und die Traumerfillung zugleich so konkret greifbar wie in den 1950er
Nachkriegsjahren, als sich mit der zunehmenden Entwicklung technischer Mittel
génzlich neue Imaginationshorizonte auftaten und sich Varese und Xenakis das
erste und einzige Mal in einem gemeinsamen Kunstwerk trafen.

Le Corbusier — Der Philips Pavillon

Das wachsende Interesse an einer Verschmelzung von technischen und kiinst-
lerischen Mitteln bei Pionieren unterschiedlicher Kunstsparten erkannte damals
auch die niederlandische Firma Philips als einzigartige Gelegenheit. 1956 trat
Philips an den legendéren Architekten Le Corbusier mit dem Auftrag heran, fiir
die Weltausstellung in Briissel 1958 einen Pavillon zu konzipieren, eine groB-
dimensionierte kiinstlerische Installation, die das gesamte technologische Spek-
trum der Firma Philips extensiv zur Geltung bringt. Dem General Art Director der
Firma schwebte ein Spektakel auf der Basis einer Licht-Bild-Klang-Synthese in
einem eigens dafiir entworfenen Gebaude vor. Dass der visionare franzdsische
Architekt fiir diese Art von synasthetischem Kunstwerk die ideale Wahl war,
stand auBer Frage.

Das Gebaude als architektonisches Objekt interessierte Le Corbusier dabei nur
peripher, weshalb er diesen nicht unwesentlichen Teil des Kunstwerks an seinen
Mitarbeiter, den Architekten und Komponisten lannis Xenakis abtrat und ihm
dabei freie Hand lieB. Er selbst legte sein Augenmerk auf die Entwicklung eines
»elektronischen Gedichts«, das im Inneren des Pavillons fiir das Publikum zu er-
leben sein sollte. Das Szenario, das er dafiir entwarf, bestand aus einer schnellen
Abfolge von Bild- und Farbprojektionen, die sich thematisch der Geschichte der
Menschheit und des Lebens auf der Erde entlangbewegte. Der universale Bilder-
fundus reichte von Dinosaurierskeletten liber prahistorische Ikonen bis hin zum
Atombombenpilz, Darstellungen von Komiker:innen, Wissenschaftler:innen, Ge-
bduden (unter anderem seinen eigenen), Wetterphdnomenen und eklektischen
Gegenwartsmomenten. Chronologische Stringenz oder narrative Logik lieB er
dabei auBen vor, vermied sie sogar, wo sie sich einstellen wollte. Was er suchte,
war eine rauschhafte, sinnliche Reiziiberflutung, die Auge und Ohr gleicherma-
Ben Uberwaltigte und ein Meer von Assoziationen freilegte. Fiir die klangliche
Ebene des Poeéme électronique sollte ein weiterer Komponist engagiert werden.
Die Auftraggeber von Philips legten Le Corbusier namhafte GréB8en wie Benja-
min Britten ans Herz, aber fiir ihn kam nur einer in Frage: Edgar Varése, den er,
obschon sie sich persdnlich nur fliichtig kannten, als »geistigen Weggefahrten«
sah. Zwei Jahre zuvor hatte dieser in Paris mit der Urauffiihrung von Déserts fur
Bléser, Klavier, Schlaginstrumente und Tonbandinterpolationen einen Skandal
ausgelost. Es war eine der ersten Kompositionen, die akustische Instrumente
und elektroakustische Mittel verband und sich dabei asthetisch klar von jeder
musikalischen Klangkonvention verabschiedete. Diesem kiinstlerisch-wissen-
schaftlichen Pionier- und Forschergeist Vareses fiihlte sich Le Corbusier so ver-
bunden, dass er das Risiko nicht scheute, ihn als kiinstlerischen Partner fiir das
Poéme électronique zu gewinnen.

Edgar Varése - Le Poéme électronique

Varése, 1883 in Paris geboren und in Turin aufgewachsen, startete seine Karriere
als Schlagzeuger im Turiner Opernorchester, bevor er zum Kompositionsstudium
nach Paris und Berlin ging und 1915 schlieBlich in die USA emigrierte. Mit Aus-
nahme des Poeme électronique schrieb er keine Werke flir im Raum verteilte
Klangquellen, er verfasste aber theoretische Schriften zur Entwicklung eines
neuen musikalischen Raumbegriffs, die fiir jlingere Komponist:innen wie etwa
lannis Xenakis wegweisend waren. Der Raum, mit dem er sich befasste, war ein

virtueller Raum, der im Inneren des Klangs zu erschlieBen war. Dafiir musste
er Klang an sich erforschen. Dieses Anliegen formulierte er Jahrzehnte bevor
die technischen Mittel dazu verfligbar waren. Seit 1916 war er von der Idee
eines eigenen Klangforschungslabors geradezu besessen, einem Ort, an dem
er die klanglichen Grenzen akustischer Instrumente liberwinden und das ge-
wohnte Klangspektrum mit elektronischen Hilfsmitteln in jede vorstellbare
Richtung erweitern konnte. Sein Interesse an der Kérper- und Objekthaftig-
keit der Klange, sein Einsatz fiir die Emanzipation des Gerduschs und die
Extrapolierung von Klangfarben machte ihn zu einer duBerst einflussreichen
Figur fir die Komponist:innen der Nachkriegsavantgarde.

Varéses zahlreiche Bemiihungen, sich produktiv mit technologischen For-
schungsstatten in den USA zu verbinden, miindeten allesamt im Misserfolg.
Aus der daraus resultierenden langjahrigen Schaffenskrise tauchte er erst
wieder auf, als ihm Anfang der 1950er Jahre erste technische Apparaturen
zur elektronischen Klangverarbeitung und Erzeugung synthetischer Klénge
zuganglich wurden. Sein ertrdumtes Zeitalter war angebrochen. Er machte
sich sofort ans Werk.

Le Corbusiers Auftrag schien ihm genau das zu bieten, wonach er so lange ge-
sucht hatte: In Eindhoven stand ihm zumindest temporar ein technologisches
Forschungslabor mit Ingenieur:innen und Akustiker:innen zur Verfligung. Hier
entwickelte er das dreispurige Tonband, das dem Poeme électronique zu-
grunde liegt. Die Verraumlichung im Pavillon entlang neun horizontal und ver-
tikal verlaufender »Klangbahnen« aus mindestens 325 Lautsprechern (plus
25 am Boden verorteten Subwoofern), UberlieB er den Akustiker:innen der
Firma Philips. Er selbst konzentrierte sich ganz auf die Architektur des Klang-
materials, die neben der Herstellung, Verdnderung, Formung und Mischung
von Klang und Geréusch auch eine Art dreidimensionale Strukturierung in-
nerhalb des Klangs beinhaltete: Nahe und ferne Klénge, vordergriindige und
hintergriindige, transparente und gedampfte, trockene und hallige Klange und
nahtlose Verlaufe zwischen diesen verschiedenen akustischen Zustanden.

Oben: Der Philips-Pavilion bei der Weltausstellung in Briissel 1958

Unten: Metastaseis — Skizze Takte 309-314
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Der Klang, der sich lber die Lautsprecher durch den gesamten Pavillon
bewegte, verfligte also lber eine weitere Raumdimension im Inneren des
Klangs — ein Raum im Raum sozusagen.

Dabei arbeitete Varese nicht ausschlieBlich mit elektronisch generierten
Signalen. Ein betrachtlicher Anteil des Materials bestand aus »konkreten«
Klangen: selbst aufgenommenen Glocken-, Schlagzeug-, Klavier- und Stimm-
klangen sowie Sounds aus Fabrikhallen, die alle wiederum elektronisch ver-
arbeitet wurden. Ahnlich wie in Le Corbusiers Bildebene, auf die Varése in
seiner Musik keinerlei Bezug nahm, folgte das Poéme einem panoptischen
Prinzip ohne Narrativ und ohne Entwicklungslogik.

Der visuelle Anteil des Poéme électronique war mit dem Abriss des Philips
Pavillons nach 6 Monaten verschwunden. Varéeses autonom funktionierender
Anteil an dem Gemeinschaftskunstwerk Uberlebte dagegen. 2009 erstell-
te der Sound Designer Kees Tazelaar aus Varéses Originaltonbéndern eine
spatialisierte 5-kanalige Version, die Wiedergabe des Poeme électronique im
Konzertsaal erméglicht.

lannis Xenakis — Metastaseis

Als eine Art Synthese ist auch der Philips Pavillon zu verstehen, denn lannis
Xenakis entwickelte das Gebdudekonzept aus einer Skizze heraus, die ihm
1954 bereits als Grundlage fiir sein Orchesterwerk Metastaseis gedient hat-
te. Der ausgebildete Ingenieur war 1947 fiinfundzwanzigjéhrig als politischer
Fliichtling nach Paris gekommen, da er aufgrund seines Widerstandskampfes
wéahrend des Krieges in Griechenland zum Tode verurteilt war. Im Studio von
Le Corbusier fand er Anstellung und hatte hier als Architekt die Moglichkeit,
progressive Bauprojekte zu realisieren, in denen sich die mathematisch-phy-
sikalischen Grundlagen der Architektur mit jenen seines anderen Expertise-
feldes Musik verbanden. Wahrend seiner Zusammenarbeit mit Le Corbusier
erlernte Xenakis beim berlihmten Komponisten und Vordenker des Serialis-
mus Olivier Messiaen das Kompositionshandwerk. Er entwickelte eine einzig-
artige Musiksprache, die er aus mathematisch-naturwissenschaftlichen oder
geometrischen GesetzmaBigkeiten (u.a. Zahlentheorien und stochastischen
Phanomenen) heraus ableitete, welche er sehr direkt in Klangstrukturen tiber-
setzte.

Metastaseis war die Komposition, mit der Xenakis 1955 der internationale
Durchbruch als Komponist gelang. Dem Orchesterwerk fiir 61 Streicher liegt
die Idee zugrunde, im zweidimensionalen musikalischen Raum eine quasi drei-
dimensionale Klangstruktur zu entwickeln, die einem geometrischen Gebilde
aus Regelflachen entspricht. Das Besondere dieser gekriimmten Flache ist,
dass sie aus einer exakt berechneten Anordnung von Geraden besteht. Eine
musikalische Entsprechung zur Geraden sah Xenakis im Glissando, einem
Klang, der mit konstanter Geschwindigkeit linear flieBend seine Tonhdhe ver-
andert. Und so Ubertrug er das grafische Liniengeflecht, das auf dem Pa-
pier dreidimensional wirkende hyperbolische Paraboloide (s. Skizze) ergab,
in eine Orchesterpartitur, bei der jedes einzelne der 61 Streichinstrumente
eine eigene Stimme bekommt und damit eigene Geraden mit individuellen
Anfangs- und Endpunkten durch den Klangraum zieht. Uberschneidungen,
Biindelungen und Verdichtungen im Klang verleihen Metastaseis eine virtu-
elle Radumlichkeit, ohne dass die Instrumente dabei im realen Raum verteilt
werden miissen. Vehemente Glissandobldcke definieren schon den Anfang
des Stiicks. Von einem einzelnen Ton ausgehend expandieren sie nach zwei
Seiten zu gekriimmten Flachen und spannen so den Raum auf. Genau so,
wie sich diese Flachen im Klangraum ausdehnen, ziehen sie sich am Ende in
nahezu spiegelsymmetrischer Umkehrung zusammen und miinden wieder in
einen Ton.

Dieselben Linien dieser urspriinglichen Skizze dienten Xenakis als architekto-
nische Grundstruktur flir seinen Philips Pavillon, der sich ausschlieBlich aus
ebensolchen Regelflichen zusammensetzte. In seiner bizarren duBeren Er-
scheinung, die mit viel Fantasie als stilisierte Form eines Magens mit Ein- und
Ausgang gesehen werden kann, wies der Pavillon mit keinem existierenden
Gebaude eine auch nur anndhernde Ahnlichkeit auf. Uber den Umweg der
Musik war hier ein Objekt entstanden, das eine komplett neue Raumauffas-
sung zur Diskussion stellte. Ob die freitragende Betonkonstruktion, die aus
diesem Konzept resultierte, ohne Stiitzen liberhaupt funktionieren wiirde, war
lange fraglich, letztlich zahlte sich das prazedenzlose Wagnis aber aus: Der
Philips Pavillon ging als »lkone der Architektur des 20. Jahrhunderts« in die
Geschichte ein.

Varése und Xenakis einte die Vorstellung von einer Kunst, die Bestand-
teil eines Forschungsprozesses war. Ebenfalls verbunden waren sie in dem
Wunsch, den virtuellen Raum im Inneren des Klangs zu erkunden und akus-
tisch erfahrbar zu machen. Im Unterschied zu Varese ging der fast 40 Jahre
jlingere Xenakis in spateren Werken jedoch dazu liber, diese Idee auch in den
realen Raum auszuweiten und die Klangquellen darin zu verteilen. Immerhin
war er Architekt und als solcher bedeutete der reale, physische Raum fiir ihn
sehr konkretes Arbeitsmaterial, dessen inhdrente Musikalitat er sowohl in
seinen Bauten als auch in seiner Musik mitdachte.

Anton Bruckner - Sinfonie Nr. 2 c-Moll

Auch wenn zwischen der Musik des 1824 geborenen &sterreichischen Sinfoni-
kers Anton Bruckner, und jener der Protagonisten des Philips Pavillons weder
zeitlich noch dsthetisch eine direkte Verbindung besteht, teilen sie doch eine
wesentliche, zeitlibergreifende Eigenschaft: In ihrer Musik wirkt jeweils auf ganz
eigene Weise eine virtuelle Raumkomponente mit. Etliche stilbildende Elemente,
die in Bruckners 2. Sinfonie zum allerersten Mal auftauchen, deuten auf einen
sehr gezielten Umgang mit Ausdehnung und Verdichtung von musikalischem Ma-
terial in Raum und Zeit hin — ein Ansatz, der fiir Bruckners Zeit ungew6hnlich war
und sich fiir Publikum und Presse tendenziell als nicht unmittelbar lesbar erwies,
auch wenn das Uberwéltigungspotenzial seine Wirkung meist nicht verfehlte.
Bruckners 2. Sinfonie in c-Moll nahm in seiner Karriere eine wichtige Stellung ein,
nicht zuletzt, weil sie das erste Werk der Gattung war, mit dem er sich 1873 dem
Wiener Publikum vorstellte. Aus der Provinz stammend, zeigte sich Bruckner vom
geschaftigen Leben in der GroBstadt zundchst verschreckt, was sich auf sein
fragiles Selbstbewusstsein auswirkte. Als Organist des Stifts St. Florian hatte er
bereits internationale Erfolge in Frankreich und England gefeiert. Als Komponist
hatte er sich mit seiner f~-Moll-Messe Beachtung verschafft. Als Sinfoniker je-
doch hatte er sich in der Hauptstadt noch zu beweisen. Und da sein eigenwilliges
Musikdenken den Weg der Konformitat ausschloss, blieb ihm nichts, als sich zu
exponieren.

Wer den Gipfel der Kompositionskunst in arrivierten thematisch-motivischen
Entwicklungsstrukturen sah, konnte mit Bruckner gewiss nur schwer warm wer-
den, denn sein Entwicklungsfeld tat sich an anderer Stelle auf. Das thematische
Material erscheint in seiner Sinfonik eher als Bausubstanz groBer, komplexer
Gebaudestrukturen, und hat als solche auch andere Funktionen zu erfiillen. Mit
seiner 2. Sinfonie lieB Bruckner erstmals erkennen, wohin seine lange sinfoni-
sche Reise gehen wiirde: in die raumliche Expansion. Im Kern ist das bereits im
ersten Thema des mit Moderato (iberschriebenen Kopfsatzes angelegt: eine klei-
ne zweitaktige Zelle von chromatisch mdandernden Tonen, die nach und nach
liber standiges Variieren einen immer gréBeren Tonraum einnehmen. Dreiklang-
figuren der Horner fiihren den subtilen Expansionskurs fort, bis unvermittelte
Trompetensignalen eine weitere, neue Raumdimension einlduten: wahrend sie
hier noch zusammenhanglos erscheinen, wird mit ihrer Wiederkehr im Scherzo
und ultimativ im kulminierenden Tutti des Finale klar, dass Bruckner neben den
kleinen Bogen auch groBe, tragende Gewdlbe baut, die in ihrer Form erst im Ver-
lauf des Stiicks Uberhaupt zu erschlieBen sind. Entwicklung manifestiert sich
hier — dhnlich wie in Xenakis’ Liniengeflechten — mehr durch Schichtung, Ver-
keilung und Verdichtung als durch Verwandlung und Verarbeitung von Material.
Dabei beschrankt sich das Spiel mit der Dichte nicht allein auf Klangmasse.
Auch auf der Ebene der Zeit reguliert Bruckner den Energiestrom der Entwick-
lung. Gegen jede Intuition erzeugt er etwa in der Durchfiihrung des Kopfsatzes
mit penetranter Verlangsamung einen Tempostau. Spater unterbricht er den
Fluss sogar wiederholt durch Generalpausen, die der 2. Sinfonie sogar den spot-
tischen Beinamen »Pausensinfonie« einbrachten. Vordergriindig erfiillen sie eine
gliedernde Funktion zwischen thematischen Bl&cken, tatsichlich aber sind es
Momente der Entladung und erneuten Aufladung. Auch dieses Prinzip schlagt
einen groBen Bogen durch die Sinfonie und zeichnet sich in aller Deutlichkeit und
Dimension erst im Finale ab, wo auf gewaltige Eruptionen immer wieder mit einer
Generalpause die Vollbremsung folgt. Dabei wird eine weitere, vielleicht noch viel
wichtigere Raumkomponente von Bruckners Musik offenbar: In den pl6tzlichen
Leerraum dringt der eruptiv aufgeladene Nachhall und suggeriert einen fiktiven
Raum, der die Zuhorenden aus dem Konzertsaal umstandslos in eine Kirche
transportiert. Dass auf die langste dieser Generalpausen im Finale ausgerech-
net ein Choralthema aus dem Kyrie seiner f-Moll-Messe folgt, lasst vermuten,
dass diese lllusion eines sakralen Raumes fiir den tiefglaubigen Komponisten der
Zielpunkt dieser tiberwaltigenden sinfonischen Architektur war.

Wahrend Bruckner im Scherzo mit seinen grobkantigen Attacken und idyllischen
Landlermotiven bereits die abrupten Schockeffekte des Finales vorbereitet, legt
er das Fundament fiir jenen imaginéren sakralen Raum bereits im Andante sei-
ner 2. Sinfonie. Der choralartige Grundton, den er hier zum ersten Mal im sin-
fonischen Kontext anstimmt, schlagt rdumlich indessen eine kontrére Richtung
ein. Wahrend die Sinfonie allgemein im Zeichen der Expansion steht, dringt er
hier mit immer dichter werdender Intensitat und Innigkeit immer mehr in einen
inneren Raum. Zwei weitere Zitate seiner f-Moll-Messe, diesmal aus dem Bene-
dictus, lassen diesen wie das innerste Heiligtum in einem geweihten Raum Uber-
waltigender GroBe klingen.

Barbara Eckle

Uber den QR-Code auf der Hinterseite dieses Programmblatts finden Sie Zugang zum Essay
Klang, der Rdume aufschlieBt, der das Konzertprogramm der Ruhrtriennale 2021 begleitet.

Biografien

Die Bochumer Symphoniker haben
sich seit ihrer Griindung 1919 den
Ruf eines auBerordentlich vielseitigen
Konzertklangkorpers erworben.
Bereits zweimal konnten sie den
begehrten Preis des Deutschen
Musikverlegerverbandes flr »Das
beste Konzertprogramm« entgegen-
nehmen. Héchsten musikalischen
Anspruch, Flexibilitdt und Innovations-
freunde beweisen die Bochumer
Symphoniker im klassisch-romanti-
schen Repertoire groBer Sinfonik
ebenso wie bei Crossover-Projekten,
im kammermusikalischen Musizieren
oder in der Musikvermittlung. Mit der
Teilnahme an renommierten Festivals
wie der Ruhrtriennale, dem Lincoln
Center Festival New York oder dem
Klavierfestival Ruhr sowie mit Gast-
spielen u.a. nach Estland, Stidkorea,
USA oder Israel hat sich das Orches-
ter bundesweit und international
einen Namen gemacht. lhre Einspie-
lung der Orchesterlieder des deut-
schen Spatromantikers Joseph Marx
wurde fUr einen Grammy nominiert.
In der Spielzeit 2016/2017 konnte
das Orchester den eigenen Konzert-
saal, das Anneliese Brost Musikforum
Ruhr beziehen, das sie seither zu
einem Mittelpunkt kulturellen Stadt-
lebens entwickelt haben.

Tung-Chieh Chuang tritt sein Amt als
Generalmusikdirektor der Bochumer
Symphoniker und Intendant des
Anneliese Brost Musikforum Ruhr mit
Beginn der Spielzeit 2021/2022 an.
Den Grundstein fUr seine internatio-
nale Karriere legte der 1982 geborene
Dirigent aus Taiwan 2015 mit dem
Gewinn des Internationalen Malko-
Wettbewerbs in Kopenhagen.
Gastdirigate flihrten ihn u.a. zum
Deutschen Symphonie-Orchester
Berlin, WDR Sinfonieorchester, SWR
Symphonieorchester, Dresdner
Philharmonie, Tonklinstler-Orchester
Niederdsterreich, Danish National
Symphony Orchestra, Helsinki Phil-
harmonic Orchestra, BBC Symphony
Orchestra, Seoul Philharmonic
Orchestra, Taiwan Philharmonic und
zu weiteren Orchestern weltweit.
Tung-Chieh Chuang entstammt einer
Familie professioneller Musiker:innen
und lernte friih, Horn und Klavier

zu spielen. Sein erstes offentliches
Konzert gab er mit elf Jahren. Er
studierte am Curtis Institute of Music
in Philadelphia und an der Hoch-
schule fur Musik Franz Liszt Weimar.
Zu seinen Mentoren gehoren Mark
Gibson, Gustav Meier, Otto-Werner
Mueller und Nicolas Pasquet.

E Deutschlandfunk Kultur

Das Feuilleton
im Radio.

Deutschlandfunk Kultur berichtet
von der Ruhrtriennale

Rang 1

Das Theatermagazin
Samstag, 14.05 Uhr

Kompressor
Das Popkulturmagazin

Montag - Freitag, 14.07 Uhr

Fazit

Kultur vom Tage
Montag-Sonntag, 23.05 Uhr

bundesweit und werbefrei
UKW, DAB+, Online und

in der DIf Audiothek App
deutschlandfunkkultur.de

VISIONARY ARCHITECTS
BUCHUMER
SYMPHONIKER /
TUNG-CHIEH CHUANG /
FDGAR VARESE /
[ANNIS XENIAKIS /
ANTON BRUCKNER
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Abbildungen lannis Xenakis (Metastaseis-Skizze), Wouter Hagens/Wikimedia

Redaktion Dramaturgie und Kiinstlerisches Betriebsbiiro der Ruhrtriennale
Commons (Philips Pavillon)

Ubersetzungen David Tushingham
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Im Sinne der Nachhaltigkeit strebt die Ruhrtriennale in ihren produktions-

begleitenden Printprodukten eine groBtmogliche Reduktion an.
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