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MIRELA IVIČEVIĆ 
Sweet Dreams (2019)
ca. 13’

FERRUCCIO BUSONI 
Berceuse élégiaque op. 42 (1909/1921)
Bearbeitung für Kammer ensemble von Erwin Stein 
ca. 9’

IANNIS XENAKIS 
Persephassa (1969) 
für sechs Schlagzeuger:innen
ca. 30’

Pause (30’)

EMMANUEL NUNES 
Nachtmusik I (1978)
für Englischhorn, Bassklarinette, Posaune, Violoncello, Viola
ca. 33’

Beim Einschlafen, kurz bevor das Unterbewusstsein das Zepter über-
nimmt, hält der noch luzide Geist den Schlüssel zu einer zeitverges-
senen Welt voller Weisheit, Fantasie und Angst in der Hand. Mit dem 
Klangforum Wien tauchen wir in einen monumentalen Nachtraum ein 
und folgen nacht- und dunkelheitsaffinen Komponist:innen auf unter-
schiedlichen Wegen in dieses unergründliche Zwischenreich. 

Mit ihrem verstörenden Gutenachtkuss Sweet Dreams entsendet uns 
Mirela Ivičević in die unberechenbare Sphäre der Nacht. Dass die-
se sanft und erholsam verlaufen wird, kann sie nicht versprechen. Im 
Gegenteil, der »süße Traum« beginnt mit rastlos rauschenden Kaska-
den-Loops, die einen wie in einer absurden Traumschleife gefangen 
halten. Scharfe, metallische Impulse von Trompete, Altsaxofon und 
Bassklarinette geben dem Hamsterrad immer wieder neuen Antrieb, 
ohne Aussicht auf Entwicklung oder ein Ende. Genauso unvermittelt 
findet man sich plötzlich in einer friedlich fließenden Klanglandschaft 
wieder. Aber die Ruhe täuscht, denn Ivičević durchzieht sie zusehends 
mit gespenstischen Timbres, die sich im Schafspelz in das ruhende 
Klanggewebe mischen und leise die Rückkehr zur anfänglichen Aufruhr 
ankündigen. Die Integration von Gegensätzen gehört zu den charak-
teristischen Eigenschaften von Mirela Ivičevićs Musik. Mit Vorliebe 
verwendet die gebürtige Kroatin rohes, archaisches, unpoliertes Klang-
material, das sie als Fremdkörper in vertraute Klangwelten einführt, um 
eine Art »Zusammenleben« herbeizuführen und neue integrierte Orga-
nismen entstehen zu lassen, ohne die heterogenen Elemente einander 
anzupassen – eine klingende Gesellschaftsutopie sozusagen. Wie beim 
nächtlichen Schwanken zwischen Dämmerzustand und Schlaf, zwi-
schen traumreichem Schlaf und Tiefschlaf, zwischen Bewusstsein und 
Unterbewusstsein, greifen hier diverse, teilweise auch paradoxe Welten 
klanglich subtil ineinander: mit E-Gitarre, Harmonium und Altsaxofon 
öffnet Ivičević dabei den klassischen Ensembleklang zu anderen Stilen, 
Zeiten und Genres hin und evoziert dabei auf assoziative Weise eine 
Flut heterogener Bilder und Gefühle.

Gänzlich unbeschwert begleitet auch Ferruccio Busonis Berceuse  
 élégiaque op. 42 nicht in den Schlaf. Die dunklen Klangfarben und 
die harmonische Ambiguität seines elegischen Wiegenlieds verweisen 
unverkennbar auf den Entstehungskontext der Komposition. Busoni 
schrieb sie im Jahr 1909, das für ihn schicksalsgezeichnet war: Nach-
dem im Mai sein Vater verstorben war, verlor er im Oktober auch sei-
ne geliebte Mutter, was ihn sehr mitnahm. In der Berceuse élégiaque, 
die den Untertitel »Des Mannes Wiegenlied am Sarge seiner Mutter« 
trägt, schieben sich die Pole Geburt und Tod, zwischen denen sich das 
Spannungsfeld des Lebens auftut, quasi übereinander – ein Bild, das 
auch das eigens verfasste Gedicht vermittelt, welches er seinem Stück 
voranstellt:

Schwingt die Wiege des Kindes,
Schwankt die Wage (sic!) seines Schicksals;
Schwindet der Weg des Lebens,
Schwindet hin, in die ewigen Fernen

Die Frau, die ihn ins Leben hineingewiegt hat, geleitet er wiederum 
selbst mit einem Wiegenlied in eine ungewisse jenseitige Sphäre. Was 
die Mutter dem Kind gibt – Sicherheit, Halt, Orientierung – scheint der 
Musik hier sanft entzogen: Tonalität und Harmonik verfügen über we-
nig Bodenhaftung und auch der wiegende Rhythmus schwebt ziel- und 
richtungslos dahin. Natürlich lagen zu jener Zeit Auflösungstendenzen 
jeglicher Art in der Luft.  Es sind die Jahre, in denen Arnold Schönberg 
und die Komponist:innen in seinem Umfeld die sich bahnbrechende 
freie Atonalität im Regelwerk der Zwölftönigkeit systematisieren und 
zu einem traditionsabgewandten Standard erheben. Busoni, der sich 

weder der italienischen noch der deutschen Kultur vollständig zu-
gehörig fühlte, suchte seinerseits nach Wegen, die Schranken der 
Tradition zu durchbrechen. Und der Limbo zwischen den Welten, 
den er in seiner Berceuse élégiaque beschwört, bot gerade solch 
transzendenten Vorstößen fruchtbaren Boden. Auf die Uraufführung 
musste das Orchesterwerk ein wenig warten, aber es lohnte sich: 
Gustav Mahler hob es 1911 mit den New Yorker Philharmonikern in der 
Carnegie Hall aus der Taufe – sein letztes Konzert. Die im Nachlass 
Arnold Schönbergs aufgefundene Bearbeitung für neun Instrumente 
konnte später dessen Schüler Erwin Stein zugeschrieben werden, der 
sie 1921 für den von Schönberg gegründeten Verein für musikalische 
Privataufführungen in Wien geschaffen hatte.

Inmitten eines sechseckigen Klangraums aus archaisch roher Perkus-
sionsmusik findet man sich in Iannis Xenakis’ Persephassa wieder. 
Das Stück ist nach der griechischen Göttin der Toten- und Unter welt 
Persephone benannt, die sich gegen ihren Willen mit Hades vermäh-
len musste und dank der Intervention ihrer Mutter Demeter das Privi-
leg erlangte, zwischen der diesseitigen und der jenseitigen Welt zu 
wandeln und ihre Existenz nur teilzeitig im sonnenlosen Totenreich 
fristen zu müssen. Der Titel Persephassa birgt aber auch eine An-
spielung auf Persepolis, den Ort der Uraufführung.
Die sechs hexagonal angeordneten Schlagzeuger:innen verfügen 
über nahezu identisches Instrumentarium, das Xenakis nach Mate-
rialien in vier Familien aufteilt: Metall, Holz, Fell und Stein – wobei die 
Steinfamilie noch durch Sirenen erweitert ist.
In Persephassa, seiner ersten Komposition für reine Schlagzeug-
besetzung, realisierte Xenakis auch erstmals seine Ideen zur Klang-
bewegung im Raum. Konzepte kompositorischer Verräumlichung wa-
ren 1969 keine Seltenheit mehr, Xenakis verzahnte sie hier jedoch auf 
ungekannte Weise mit dem Parameter Zeit. Nach und nach schichtet 
er immer mehr unterschiedliche Rhythmen übereinander, sodass ein 
immer komplexeres polymetrisches Geflecht zustande kommt. Durch 
die räumliche Klangbewegung, die Nähe des Publikums zu den Instru-
menten und die wiederum große Entfernung zwischen den einzelnen 
Instrumenten entsteht eine Art plastische, dreidimensionale Musik 
von einzigartiger Transparenz, die den gesamten Raum akustisch er-
lebbar macht, als befinde man sich im Inneren einer Skulptur. Zum 
Ende hin verdichten sich die klanglichen und rhythmischen Schich-
ten, die in einem rasenden Tempo um das Publikum kreisen – ein 
Finale, in dem der amerikanische Schlagzeuger Steve Schick »einen 
der umwerfendsten Momente in der gesamten Musikgeschichte des 
20. Jahrhunderts« sieht.

Der portugiesische Komponist Emmanuel Nunes tut mit seiner 
Nachtmusik I das Tor zu einer nächtlichen Nostalgie auf, die wie ein 
sanfter Spuk die Gegenwart aufsucht: Ein Zitat aus Richard Wagners 
Oper Tristan und Isolde, das gegen Ende der Komposition auftaucht, 
liegt schon lange in der Luft, bevor es konkret erklingt. Die dunklen 
Timbres von Viola und Cello sowie Bassklarinette und Posaune grun-
dieren das gesamte Stück in nächtlich finsteren Farben und Licht. Vor 
allem aber verwendet Nunes das Englischhorn – das melancholische 
Schlüsselinstrument der Oper Tristan – auf eine Weise, die diese er-
stickend bedrückende Tristan-Atmosphäre evoziert.  Das Zitat, wenn 
es schließlich ertönt, wird daher zu einem organisch gewachsenen 
Teil dieser Komposition. Es ist, als schriebe Nunes weniger für das 
Instrument als für dessen Aura. 
Auch wenn der Tonfall von Nachtmusik I zutiefst romantisch ist, die 
Musik an sich ist es nicht. Emmanuel Nunes’s ebenso komplexe wie 
poetische Herangehensweise speist sich genau aus solchen Wider-
sprüchen: Bizarre Prozesse von gleichzeitiger Beschleunigung und 
Verlangsamung etwa, wo der melodische Geschwindigkeitsverlauf 

REBECCA SAUNDERS 
Fragments of Yes 

O Yes & I  Duo für Bassflöte und Sopran
Flesh  Solo für Akkordeon
Sole  Trio für Akkordeon, Schlagzeug und Klavier
Hauch  Solo für Violine
Nether  Sopran und Ensemble
ca. 68’

Pause (30’)

GÉRARD GRISEY 
Sortie vers la lumière du jour (1978)
für elektrische Orgel und 14  Musiker:innen
ca. 15’

SALVATORE SCIARRINO 
Let me die before I wake (1982)
für Klarinette solo
ca. 10’

GEORG FRIEDRICH HAAS 
In iij. Noct.  3. Streichquartett (2001)
ca. 50’

Zwischen den Stücken:
Nightscapes von Chris Watson
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Biografien

Daisy Press ist eine passionierte Interpretin und Schöpferin experi-
menteller Musik in den USA und Europa und eine der prominentesten 
Sängerinnen im berüchtigten House of Yes in Brooklyn. Sie hat eng mit 
den Komponisten Steve Reich, Bernhard Lang und George Crumb zu-
sammengearbeitet. Für ihre Einspielung und Aufführung von Morton 
Feldmans bahnbrechenden Three Voices lobte die New York Times sie 
als »unerschrocken« und »leidenschaftlich«. 
Daisy Press ist Spezialistin für die Musik der Mystikerin Hildegard von 
Bingen aus dem 12. Jahrhundert und bezieht Elemente nordindischer 
(Hindustani) Ragas in ihre un- und außergewöhnlichen Interpretationen 
von Bingens mittelalterlichen Gesängen ein. 
Darüber hinaus ist Daisy Press Schöpferin und Hohepriesterin des 
Phänomens Voice Cult, einer Gemeinschaft, die sich monatlich trifft, 
um die Überschneidung von Gesang und Heilung zu erforschen.
In Europa war Daisy Press als Solistin in der Akademie der Künste in 
Berlin zu hören, wo sie mit dem Trio Amos die Musik von Bernhard Lang 
sang. Mehrere Jahre war sie Leadsängerin und Tänzerin der Band 
 Chromeo und trat mit dieser in der Late Show With David Letterman, 
bei Conan, Late Night With Jimmy Fallon, Lollapalooza, Coachella und 
als Headliner des Montreal Jazz Festivals auf.

Mit Esprit und undogmatischer Offenheit empfiehlt sich Bas Wiegers 
am Pult renommierter europäischer Orchester und Solist:innenensem-
bles. Für seine detailgenaue Arbeit schöpft der Dirigent aus seiner 
langjährigen Erfahrung als Geiger und seiner fundierten Repertoire-
kenntnis vom Barock bis zur Musik von heute.
In seiner niederländischen Heimat arbeitete Bas Wiegers unter ande-
rem mit dem Nederlands Philharmonisch Orkest, dem Rotterdam Phil-
harmonic und an der Seite von Peter Eötvös mit dem Royal Concert-
gebouw Orchestra. Darüber hinaus gastierte er beim SWR 
Sym phonieorchester, WDR Sinfonieorchester, Estonian National Sym-
phony Orchestra, bei der Britten Sinfonia, dem Ensemble Modern, dem 
Münchener Kammerorchester, an der Oper Köln und bei Festivals wie 
November Music, Holland Festival, Wiener Festwochen, Wien Modern, 
Huddersfield Contemporary Music Festival, Aldeburgh Music Festival 
und Acht Brücken in Köln. In der Saison 2021/22 leitet er unter ande-
rem das Radio Filharmonisch Orkest im Concertgebouw Amsterdam 
und steht erstmals am Pult des Rundfunk-Sinfonieorchesters Berlin.

Offen im Denken, virtuos im Spiel, präzise im Hören – als eines der in-
ternational renommiertesten Ensembles für zeitgenössische Musik 
widmet sich das Klangforum Wien der künstlerischen Gestaltung und 
Erweiterung von Erfahrungsräumen in der Gegenwart. 
Seit seiner Gründung durch Beat Furrer im Jahr 1985 schreibt das viel-
fach ausgezeichnete Ensemble bis heute Musikgeschichte: mit Urauf-
führungen von ca. 600 Werken von Komponist:innen aus vier Konti-
nenten, einer umfangreichen Diskografie von mehr als 90 Tonträgern 
und Auftritten in den bedeutendsten Konzert- und Opernhäusern so-
wie bei jungen, engagierten Initiativen und großen Festivals in Europa, 
Amerika und Asien. In gegenseitig bereichernder Zusammenarbeit mit 
den maßgeblichen Komponist:innen sind über die Jahre hinweg prä-
gende Künstlerfreundschaften gewachsen. Seit 2009 widmet sich das 
Ensemble im Rahmen einer kollektiven Professur an der Kunstuniversi-
tät Graz der Weitergabe von Ausdrucksformen und Spieltechniken an 
eine neue Generation von Kunstschaffenden.
Die 23 Musiker:innen des Klangforum Wien stammen aus Australien, 
Bulgarien, Deutschland, Finnland, Frankreich, Griechenland, Italien, 
Österreich, Schweden, der Schweiz und den USA. Mit Beginn der Sai-
son 2018/19 hat Bas Wiegers das Amt des Ersten Gastdirigenten von 
Sylvain Cambreling übernommen, der dem Ensemble als Erster Gast-
dirigent emeritus verbunden bleibt. Seit Januar 2020 ist Peter Paul 
Kainrath neuer Intendant des Ensembles. Das Klangforum Wien spielt 
mit freundlicher Unterstützung von Erste Bank.

dem rhythmischen diametral entgegensteht, integriert er virtuos zu 
organischen Geweben. Seine Partituren sind über Jahre hinweg in 
vielen Schichten entstanden, was zur Folge hat, dass viele Kräfte 
gleichzeitig in unterschiedliche Richtungen wirken können.
Darauf ist wohl auch die alles durchströmende Melancholie zurück-
zuführen, die sich in Nachtmusik I entfaltet: Ihre Quelle lässt sich 
nicht orten. Diffus von allen Seiten wird man von ihr umschlungen, 
wird wie von einem betäubenden Neben eingehüllt  – ein Nacht-
labyrinth, aus dem es kein Entkommen gibt.  

Im Herzen des Nachtraums schlummern Fragmente aus Rebecca 
Saunders’ großer, raumgreifender Werkkonstellation Yes, die die 
Komponistin teilweise überarbeitet zu einer speziell für die Jahrhun-
derthalle konfigurierten Collage zusammengeführt hat. Gemeinsamer 
Bezugspunkt dieser Fragmente ist Molly Blooms letzter Monolog aus 
James Joyces Jahrhundertroman Ulysses, wo Molly in einer traum-
wandlerischen Verbalorgie den schmalen Grat zwischen Schlaf- und 
Wachzustand entlangbalanciert. Narrative, reflektierende, assoziati-
ve Stränge durchkreuzen und verweben sich hier zu einem unabläs-
sigen, eindringlichen Strom. Entsprechend heterogen im Charakter 
ist die Stimme, wie Saunders sie hier einsetzt: gesungene, gespro-
chene, geraunte, geflüsterte, geatmete, gehauchte, erstickte Sprache 
im Wechsel – vokal und instrumental – bringt dieses anarchische 
Niemandsland zwischen Bewusstsein und Unterbewusstsein zum 
Klingen, plötzliches Aufbäumen ebenso wie unvermitteltes Verstum-
men – alles fließt hier im Fluss einer Musik jenseits der gemessenen 
Zeit. 
So wie Molly Blooms »Yes« eine umfassende Vielzahl an Bedeutun-
gen und Dimensionen an den Tag legt, nimmt Rebecca Saunders in 
verschiedenen Fragmenten immer wieder neue Perspektiven auf das 
einzigartig vielschichtige Phänomen dieses Monologs ein, blickt auf 
den Fortgang langer Passagen oder fokussiert kleine Ausschnitte aus 
der Nähe, und lässt damit  unterschiedliche akustische Perspektiven 
im Raum einhergehen. 

Aus tiefem Nachttaumel schlägt Gérard Grisey ganz zu Anfang von 
Sortie vers la lumière du jour für elektrische Orgel und 14 Instrumente 
den Weg in Richtung Tag ein. Was der französische Pionier der Spek-
tralmusik in dieser Komposition beschreibt, ist die zyklische Reise 
des ägyptischen Sonnengottes Re, der tagsüber in seinem Sonnen-
wagen das Firmament durchmisst, während er nachts durch die To-
tenwelt zieht. Dieses Bild, das Grisey dem Ägyptischen Totenbuch 
entnommen hatte, gab ihm Anlass, sich mit den Komponenten Hellig-
keit und Schatten im Klang zu beschäftigen und sie im Prozess der 
Klangentwicklung stufenlos abzutasten. In Sortie vers la  lumière du 
jour stellt er zwei symmetrisch ablaufende Prozesse einander gegen-
über, in denen er die Zutaten Licht und Schatten fließend mitein-
ander verschmelzen lässt, wobei Licht durch harmonische Teiltöne 
definiert ist und Schatten durch unharmonische Teiltöne und weißes 
Rauschen. Im Zentrum der Komposition steht ein Grundton, dessen 
harmonisches Obertonspektrum das mikrotonale Arbeitsmaterial 
und damit auch das Referenzsystem bildet. In der ersten Phase von 
Sortie vers la lumière du jour, die den Weg von der Dunkelheit ins 
Licht beschreibt, schichtet er vom unteren ins obere Register lang-
sam einen Akkord auf, der durch das Hinzufügen von immer weiteren 
Kombinationstönen dichter und lichter wird, während er in der zwei-
ten Phase der Komposition diesen Prozess im Abbau des Akkords 
wieder zurückverfolgt – zurück vom Licht in die Dunkelheit, wie der 
Sonnengott Re, der abends, wenn alle lebenden Geschöpfe schlafen 
gehen, wieder zu seiner Reise durch das Totenreich aufbricht.

Ein explizites Bekenntnis zur Nacht legt Salvatore Sciarrino ab 
in seinem Solostück für Klarinette Let me die before I wake – lass 
mich sterben, bevor ich aufwache. Der italienische Komponist, des-
sen gewohntes Habitat die leisen und leisesten Töne am Rande der 
Hörbarkeit sind, sieht in der Nacht, in der das Bewusstsein gezeiten-
artige Zyklen durchläuft,  »die fruchtbarste Zeit für das Denken«. 
Die Idee, aus dem Schlaf nicht mehr aufzuwachen, mag von Angst 
behaftet sein. Doch der polyphone Nachtraum, den das Instrument 

hier auftut, macht sie umso reizvoller; denn unwiderstehlich sanft tut 
sich dieser Raum zwischen den extremen Polen auf: zwischen laut und 
leise, zwischen hoch und tief, zwischen scharf und weich, zwischen 
hell und dunkel. Tranquillo e uniforme – ruhig und uniform – lautet die 
Vortragsbezeichnung, mit der das Stück überschrieben ist. Ruhig, uni-
form und richtungslos schwappen auch die kleinen und großen Wellen-
bewegungen durch den Raum und grundieren ihn mit einer tiefen, wei-
chen Dunkelheit, die selbst die gleißenden Lichtfunken schluckt, die 
sich immer wieder in den hohen Registern entladen – blitzartig oder 
als sanfte Schimmer. Doch nicht die Klänge selbst, sondern das, was 
zwischen ihnen liegt, ist der Raum, der einen in seinem sanften Bann 
gefangen hält. Es ist ein Raum, in dem die Gegensätze, Kontraste und 
Spannungen sich binden und neutralisieren, in dem sich kein Drama ab-
spielt, keine Entwicklung stattfindet, kein Ziel verfolgt wird – ein Raum, 
den man nicht mehr verlassen möchte. 

Das muss man auch nicht: Georg Friedrich Haas hüllt abschließend 
mit seinem 3. Streichquartett In iij. Noct. den gesamten Raum in einen 
Mantel absoluter Dunkelheit. Nacht und Dunkelheit spielen im Werk des 
österreichischen Mikrotonalitätsexperten eine wiederkehrende  Rolle, 
sei es thematisch in seiner Hölderlin-Oper Nacht oder als integrales 
Element der Komposition wie in seinem großen Ensemblewerk in vain 
oder in seiner frühen Kurzoper Adolf Wölfli. 
Die an vier Ecken der Halle um das Publikum herum sitzenden Mu-
siker:innen können weder einander noch ihre Noten sehen. Letztere 
bestehen auch nicht aus herkömmlicher Notation, sondern rein aus 
Worten. Die Spieler:innen können die verbalen Anweisungen relativ 
frei interpretieren, wobei G. F. Haas folgende Handhabe vorschwebt: 
»Grundsätzlich ist innerhalb der verbal angegebenen Rahmenbedingun-
gen eine größtmögliche Vielfalt und Unterschiedlichkeit anzustreben. 
Die Tonhöhen sollen variieren, eine an Webern orientierte Melodik sollte 
dabei immer wieder durchschimmern.« Einzige Verständigungsmöglich-
keit unter den Mitmusiker:innen ist der Klang selbst. Durch ihn wird 
zu musikalischen Gestaltungsprozessen eingeladen, auf die man sich 
einlassen kann oder deren Richtung man verändern kann. Der Entzug 
des Sehsinns durch komplette Dunkelheit erweist sich dabei nicht per 
se als Verlust. Im Gegenteil, er öffnet eine gänzlich andere Dimension, 
einen Raum, der nur durch das existenziell geschärfte Hören zugänglich 
wird. Dieses akute Hören beim Spielen macht es möglich, dass gegen 
Ende des Stücks die vier Musiker:innen sich organisch in einem Zitat 
von  Carlo Gesualdo aus den Responsoira sanctae spectantia et alia 
ad officium hebdomadae treffen, denen auch der Titel In iij. Noct. ent-
nommen ist.

Barbara Eckle


