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LUCIANO BERIO

[1-31] CORO pl(lying time 52:03
fiir 40 Stimmen und 44 Instrumente [1975-76]
[1] T 420 /[2] 1T 130 / [3) 1L 0:28 / [4) IV 0:06 / [5] V 1:18 / [6]) VI 0:21 /
[7] VII 1:29 /(8] VIII 3:53 / [9] IX 1:05 / [10] X 0:30 / [11] XI 2:19 /
[12] XII 0:22 / [13) XIII 1:27 / [14] XIV 030 / [15] XV 0:40 / [16] XVI 1335
[17] XVII 1:06 / [18] XVIII 0:51 / [19] XIX 1:20 / [20] XX 1554 /
[21) XXT 2:19 / [22] XXII 1:27 / [23) XXIII 1:02 / [24] XXIV 112 /
[25] XXV 0:34 / [26] XXVI 1:08 / [27] XXVII 2:09 / [28] XXVIII 3:15 /
[29] XXIX 2:27 / [30] XXX 4:50 / [31] XXXI 4:36
CHOR DES BAYERISCHEN RUNDFUNKS
PeTER DUKSTRA |Einstudierung|] | Max HANFT [Co-Einstudierung
SYMPHONIEORCHESTER DES BAYERISCHEN RUNDFUNKS
SiR SIMON RATTLE [Lerrung

VITO ZURAJ

[32-38] AUTOMATONES playing time 24:52
fiir grofRes Orchester [2022-23]
[32) I 3:07 7/ [33) 11 4:53 / [34) 111 4:46 / [35) IV 2:40 7 [36] V 2:39 /
[37] VI 2:37 /[38] VII 4:10
URAUFFUHRUNG
Kompositionsauftrag der musica viva des Bayerischen Rundfunks
SYMPHONIEORCHESTER DES BAYERISCHEN RUNDFUNKS
SiR SIMON RATTLE [Lerrung

total plzlying time 76:55



LUCIANO BERIO [1925-2003]

Luciano Berio zihlt zu den bedeutendsten
Komponist*innen des 20. Jahrhundert - als
Wegbereiter der elektroakustischen Musik,
als Sprach- und Klangforscher, als Vermitt-
ler zwischen Avantgarde und Tradition.
Geboren in Oneglia in eine Familie von
Kirchenmusikern, war sein musikalischer
Werdegang frith vorgezeichnet. Nach ei-
ner Handverletzung im Zweiten Weltkrieg
musste er seine Pianistenkarriere aufgeben
und wandte sich ganz der Komposition zu.
Seine Ausbildung bei Giorgio Federico Ghe-
dini in Mailand und spiter bei Luigi Dalla-
piccola in Tanglewood legte die Grundlage
fiir eine Musik, die sich stets zwischen Inno-
vation und Geschichtsbewusstsein bewegte.
Als Antifaschist bedeutete Kunst stets auch
gesellschaftliche Verantwortung. In Zusam-
menarbeit mit Bruno Maderna griindete er
1955 das »Studio di Fonologia Musicale« der
RAI in Mailand, das zum Zentrum der elek-
tronischen Musik in Italien wurde. Gemein-
sam gaben sie die Zeitschrift Incontri musicali
heraus und organisierten eine gleichnamige
Konzertreihe mit Kiinstlern wie Pierre Bou-
lezund Hermann Scherchen. Mit Henri Pous-

seur verband ihn ein produktiver Austausch,
der seine kiinstlerische Entwicklung weiter
prigte. Berios Werk umfasst alle Gattungen:
Solostiicke (der berithmte Sequenza-Zyklus),
kammermusikalische Erweiterungen (Che-
mins), Orchesterwerke (Sinfonia), Chorwerke
(Coro), Musiktheater (Passaggio, Un re in as-
colto, La vera storia) sowie Bearbeitungen und
Rekonstruktionen historischer Werke — etwa
in Rendering nach Schubert oder den populi-
ren Folk Songs. Besonders innovativ war sein
Umgang mit Sprache: Werke wie Omaggio a
Joyce oder Laborintus II erkunden die Gren-
zen von Wort, Musik und Bedeutung. Berios
Musik war nie Selbstzweck, sondern Aus-
druck einer tiefen Auseinandersetzung mit
der Welt. Als Lehrer wirkte er unter anderem
an der Juilliard School in New York, am IR-
CAM in Paris und zuletzt an der Accademia
Nazionale di Santa Cecilia, deren Prisident
er wurde. Seine Schiiler, seine Werke und
seine Impulse prigen das Musikdenken bis
heute. Berio verstand Komponieren nicht als
Ausdruck eines absoluten Genies, sondern als
kulturellen Dialog: »Es geniigt, wenn wir uns
bemiihen, verantwortungsvolle Kinder der

Gesellschaft zu sein.«




LUCIANO BERIO [1925-2003]

Luciano Berio ranks among the most sig-
nificant composers of the 20th century—as
a pioneer of electroacoustic music, as an
explorer of language and sound, and as a
mediator between avant-garde innovation
and musical tradition. Born in Oneglia into
a family of church musicians, his musical
path was shaped from an early age. Follow-
ing a hand injury sustained during the Sec-
ond World War, he was forced to abandon
his career as a pianist and devoted himself
entirely to composition. His studies with
Giorgio Federico Ghedini in Milan and
later with Luigi Dallapiccola in Tanglewood
laid the foundation for a body of work that
consistently moved between innovation and
historical awareness. As an anti-fascist, he
saw art as inherently tied to social responsi-
bility. In collaboration with Bruno Maderna,
he founded the “Studio di Fonologia Musi-
cal” of RAI in Milan in 1955, which became
the epicenter of electronic music in Italy.
Together, they published the journal Incon-
tri musicali and organized a concert series
of the same name, featuring artists such as
Pierre Boulez and Hermann Scherchen. A

fruitful exchange with Henri Pousseur fur-
ther shaped his artistic development. Berio’s
euvre encompasses all genres: solo works
(the renowned Sequenza cycle), chamber mu-
sic expansions (Chemins), orchestral compo-
sitions (Sinfonia), choral works (Coro), music
theatre (Passaggio, Un re in ascolto, La vera
storia), as well as arrangements and recon-
structions of historical works—such as Ren-
dering based on Schubert, or the widely ac-
claimed Folk Songs. Particularly innovative
was his approach to language: works such as
Omaggio a Joyce or Laborintus II explore the
boundaries between word, music, and mean-
ing. Berio’s music was never an end in itself,
but a profound engagement with the world.
As a teacher, he worked at, among other in-
stitutions, the Juilliard School in New York,
IRCAM in Paris, and finally the Accademia
Nazionale di Santa Cecilia, where he served
as president. His students, his compositions,
and his artistic influence continue to shape
contemporary musical thought. Berio did
not regard composition as the expression of
an isolated genius, but rather as a cultural
dialogue: “It is enough if we strive to be re-

sponsible children of society.”




LUCIANO BERIO >CORO«

fiir 40 Stimmen und 44 Instrumente [1975-76)

auf Texte von Pablo Neruda, aus dem Hohelied Salomos und mit Volksdichtungen u. a. der

Sioux, Navajo, Zuni, aus Polynesien, Peru, Kroatien, Venedig, dem Piemont und Chile

Besetzung:

10 Sopran /10 Alt / 10 Tenor / 10 Bass

4 Floten

Oboe
Englischhorn
Kleine Klarinette
2 Klarinetten
Bassklarinette
Ale-Saxophon
Tenor-Saxophon
2 Fagotte
Kontrafagott

Entstehungszeit: 1975-76

Auftraggeber: Westdeutscher Rundfunk Koln

3 Horner
4 Trompeten
3 Posaunen

Basstuba

Schlagzeug
Elektrische Orgel
Klavier

3 Violinen

4 Violen

4 Violoncelli
3 Kontrabisse

Urauffithrung: 24. Oktober 1976 in Donaueschingen im Rahmen der Donaueschinger Musik-
tage durch den WDR Rundfunkchor und das WDR Rundfunkorchester Kéln unter der

Leitung von Luciano Berio



»CORO«

Coro, komponiert in den Jahren 1975 bis 1976
fiir den Westdeutschen Rundfunk in Kéln,
nimmt das Thema des Volksliedes wieder
auf, das schon Folk Songs (1964) und Questo
vuol dire che (1970) zugrunde lag. In Coro wer-
den jedoch keine eigentlichen Volkslieder
zitiert oder abgewandelt (mit Ausnahme
von Episode VI, die eine slawische Melodie
verwendet, und Episode XVI, wo ich eine
Melodie aus meinen Cries of London (1974-76)
wieder aufgreife). Es werden vielmehr sehr
unterschiedliche volkstiimliche Techniken
und Klanggesten aus verschiedenen Kultur-
kreisen prisentiert und gelegentlich kom-
biniert, ohne jeden Bezug auf bestimmte
Lieder.

Was in Coro stindig abgewandelt wird, ist
die musikalische Funktion — das heiflt, der
Ausdruck - dieser Techniken und dieser
Klanggesten. Es handelt sich daher nicht
nur um ein Chorlied von Stimmen und In-
strumenten, sondern auch um ein Chorlied
verschiedener Techniken, die vom Kunstlied
bis zum Volkston reichen, von afrikani-
schen Heterophonien (wie sie Simha Arom

analysiert hat) bis zur Polyphonie. Auf der
ziemlich breiten Palette der Techniken, die
in Coro zur Anwendung kommen, steht das
volkstiimliche Element keineswegs allein.
Ich betone dies, weil es grundsitzlich fiir die
Gesamtstruktur des Werkes gilt: eine im we-
sentlichen epische und erzihlerische Struk-
tur, vorwiegend zusammengesetzt aus in sich
geschlossenen Episoden, die untereinander
vielfach kontrastieren. Es handelt sich je-
doch nicht um einen elementaren Kontrast;
ofter wiederholt sich sogar der gleiche Text
mit anderer Musik. Manchmal identifizie-
ren sich die Stimmen ginzlich mit der ins-
trumentalen Artikulation, wihrend der Text
seine eigene phonetische »Ornamentik«
schafft; manchmal schwankt die Geschwin-
digkeit des Textvortrags unabhingig vom
musikalischen Tempo und so weiter. Daher
ist Coro auch eine Anthologie verschiedener
Methoden der »Vertonung«, und als solches
ein Projekt, das notwendigerweise stets im
Werden bleibt, vergleichbar vielleicht mit
dem Projekt einer Stadt, das auf verschiede-
nen Ebenen realisiert wird und unterschied-
liche und eigenstindige Dinge, Umstinde
und Menschen hervorbringt und in sich
vereint, ihre kollektiven und individuel-



len Merkmale, ihre Verwandtschaften und
Gegensiitzlichkeiten zum Ausdruck bringt.
Die spezielle Aufstellung von Singern und
Instrumenten auf dem Konzertpodium - wo
jeweils ein Chormitglied mit einem Instru-
mentalisten zusammen musiziert — dient
dazu, das breite Spektrum von Wechselwir-
kungen zwischen Stimmen und Instrumen-
ten akustisch und optisch zu verstirken. Von
den verschiedenen Ebenen von Coro ist die
harmonische die bedeutsamste. Sie ist die
Basis, doch gleichzeitig auch ihre eigene
Umwelt, sich allmihlich verindernd und
fast stindig wahrnehmbar. Eine Landschaft,
die bestimmte Ereignisse schafft, musika-
lische Figuren, die sich wie Graffiti auf der
harmonischen Mauer der Stadt abzeichnen.
Der Text von Coro entwickelt sich auf zwei
verschiedenen, aber komplementiren Ebe-
nen; jener der folkloristischen Dokumente,
mit den Themen Liebe und Arbeit, und der
Ebene Pablo Nerudas (Residencia en la tierra),
die diese Liebe und diese Arbeit in eine Per-

spektive bringt.

© Archiv Universal Edition

Coro was written between 1974 and 1976 for
the Westdeutscher Rundfunk of Cologne
and is dedicated to Talia Berio. With Coro
I went back to folk music which, in an ex-
plicit manner, had already been the basis of
my Folk Songs (1964) and Questo vuol dire che
(1969). In Coro, however, there are no quota-
tions or transformations of actual folk songs
(with the exception of Episode VI, where a
Croatian melody is used, and Episode XVI,
where I quote a melody from my Cries of
London), rather, many heterogencous folk
techniques and modes are displayed and
sometimes combined, without any reference
to specific songs. It is the musical function
of those techniques and modes that is con-
tinuously transformed in Coro. Thus the
title refers not only to a chorus of voices
and instruments but also to a chorus of dif-
ferent techniques extending from song to
Lied, from African heterophony (as ana-
lysed by Simha Arom) to polyphony. In the
wide range of techniques adopted in Coro,
the folk element is certainly not the only
one. I stressed its importance because it is a
fundamental element to the general struc-
ture of the work: a substantially epic and
narrative structure made up of thirty-two



mostly self-contained and often contrasting
episodes. It is not a question, however, of an
elementary contrast: the same text can oc-
cur several times with different music or the
same musical model can recur with different
texts. Sometimes the voices totally identify
themselves with the instrumental articula-
tion, while the text generates phonetic trans-
formations which spread from one episode
to another; sometimes the speed of enuncia-
tion of the text changes independently of the
general articulation. Coro is therefore also
an anthology of different modes of “setting
to music”, hence to be listened to as an open
project, in the sense that it could continue
to generate ever-different situations and re-
lations. It is like the plan for an imaginary
city, which is realized on different levels and
generates, assembles and unifies different
things and persons, revealing their individ-
ual and collective characters, their distance,
their relationships and conflicts within real
and virtual borders. Of the different levels
in Coro, the harmonic one is perhaps the
most important; it is the base of the work,
but is at the same time its environment and
its slowly changing landscape. A landscape,
a sound base that generates ever-different

events (songs, heterophony, polyphony, etc.),
musical images engraved like graffiti on the
harmonic wall of the city. The particular dis-
tribution of voices and instruments on the
stage — where each individual chorus mem-
ber is seated next to an instrumentalist — is
intended to reinforce acoustically and visu-
ally the wide range of interactions between
voices and instruments. The texts of Coro are
set on two different and complementary lev-
els: a folk level, based on texts about love and
work, and an epic level based on the words of
Pablo Neruda (Residencia en la Tierra), which
puts in perspective that very love and work.

© Archiv Universal Edition




>CORO« VON LUCIANO BERIO

»Ich denke, dass es manchmal wichtig ist,
sich selbst eine gewisse Indifferenz gegen-
iiber einem bestimmten Text zu suggerie-
ren, damit ein bestimmtes Mafl an musika-
lischem Abstand zu ihm bewahrt werden
kann.« Bei diesem Bekenntnis Luciano Be-
rios zu einer produktiven »Indifferenz« mag
der zentrale Kindheitstraum Berios Pate ge-
standen haben: Einmal als Kapitin die Oze-
ane der Welt zu durchkreuzen. Danach hatte
sich einst der Elfjihrige, der in der liguri-
schen Kistenstadt Oneglia aufwuchs, ge-
sehnt. Viele Hifen anzulaufen, ohne sich an
einen Ort fest binden zu miissen. Hinter je-
der Erfahrung, jedem Fundstiick aus fernen
Lindern doch immer den offenen Horizont
im Blick zu behalten, vor dem alles scheinbar
sich Anverwandelte den Charakter uniiber-
briickbarer Fremdheit bewahrt. Berios Nei-
gung zu einem distanzierten, fast schon im
brechtschen Sinn »entfremdenden« Ausgrei-
fen nach Textmaterial mag in dieser kindli-
chen Fantasie verwurzelt sein: In Coro fiir 40
Stimmen und 44 Instrumente verwendet er
zum einen ubersetzte Liedtexte der Sioux,
der Zufi - ein Volksstamm der Pueblo-In-

dianer — und der Navaho, andere wiederum
stammen aus Polynesien, Peru, Chile, Per-
sien, Afrika, Kroatien, Venedig, Sizilien und
dem Piemont; ein hebriisches Textfragment
ist dem alttestamentarischen Hohelied ent-
nommen. Keineswegs aber handelt es sich
bei dieser Zusammenstellung von Passagen
aus Texten iiber Liebe, Arbeit und Bedro-
hung um ein Beispiel fiir unbekiimmerten,
gar naiven Exotismus, denn dramaturgisch
verklammert wird diese Collage aus »docu-
menti popolari« — so Berios Sammelbegriff
fiir Zeugnisse traditioneller Dichtung aus
unterschiedlichen Epochen und Kulturkrei-
sen — durch Verse des chilenischen Dichters
Pablo Neruda. Mit seiner Entscheidung, eine
Montage aus Zeilen verschiedener Gedichte
Nerudas aus dessen Sammlung Aufenthalt
auf Erden als Rahmen fiir Coro zu wihlen,
mischt Berio den hellen Farben seines kind-
lichen Kapitinstraumes den dunklen Unter-
ton der Desillusionierung bei. Nach Nerudas
ecigenem Empfinden sprach »die Einsamkeit
eines in eine gewalttitige, fremde Welt ver-
pflanzten Auslinders« aus seinen friihen,
zwischen 1925 und 1931 entstandenen Ge-



dichten, die teils wihrend seiner Verpflich-
tung als Konsul in Asien entstanden waren.
Und in einem spiteren Gedicht derselben
Sammlung, Spanien im Herzen — Hymne auf
den Ruhm des Volkes im Krieg findet Neru-
das antifaschistische Position im spanischen
Biirgerkrieg ihren entschiedenen Ausdruck.
Berio klammert die unmittelbaren Zeitbe-
ziige von Aufenthalt auf Erden durch seine
Auswahl zwar weitgehend aus, doch gelingt
es ihm durch eben diese Reduktion, Nerudas
Dichtung mit den traditionellen Texten so
weitgehend zu einer Einheit zu verschmel-
zen, dass einzelne, konkretere Gedichtzeilen
— etwa: »>Kommt und seht euch das Blut auf
den Straflen an« — wie unerwartete, scharfe
Kanten aus dem feinmaschigen Gewebe sei-
ner Komposition herausragen. Als grofien
musikalischen Organismus, gar eine Art
»Klangmaschine« hat Berio Coro konzipiert.
Einen organischen Eindruck erweckt bereits
das unmittelbare Miteinander von Stim-
men und Instrumenten: Die in traditionel-
ler Auffihrungspraxis tbliche riumliche
Trennung von Chor und Orchester ist in
Coro aufgehoben zugunsten einer engen
klanglichen Verschrinkung von Singern
und Instrumentalisten. Mit Ausnahme von

Klavier, Orgel und Perkussionsgruppe bildet
jedes einzelne Orchesterinstrument mit je
einem der 40 Singer ein Klangpaar; dabei
decke sich bei jedem Paar der Stimmumfang
des Singers ungefihr mit dem mittleren
Spielbereich des Partner-Instruments. In-
dem Berio den Fachterminus Coro zum Ti-
tel fiir seine Komposition wihlt, sprengt er
zu gleich dessen musikhistorisches Bedeu-
tungsfeld, denn hier bilden alle Musiker ge-
meinsam einen »chorischen« Klangkérper.
Was das heifit, erschliefit sich bei genauem
Hinhéren: Ganz im Sinne der antiken Wort-
bedeutung von »Chor, die auf ein kommen-
tierendes Element innerhalb der griechi-
schen Tragédie zielt, entfaltet sich Coro als
kontinuierlicher, wechselseitiger Kommen-
tar von Text und Klang. In 31 Episoden ganz
unterschiedlicher Dauer prisentiert Berio
die Texte auf verschiedenen Verstindlich-
keitsebenen und erneuert kontinuierlich die
Verbindungslinien zwischen der poetischen
und der akustischen Dimension der Worte.
Dabei werden die Verse Nerudas in den Ge-
sangsstimmen ausschlieflich chorisch vor-
gestellt, wihrend die »documenti popolari«
teils solistisch, teils chorisch, aber auch in
vielen Zwischenstufen verarbeitet sind. Un-



mittelbare, zitatartige Beziige zu den musi-
kalischen Formen der traditionellen Lieder,
denen die Texte entstammen, sind dagegen
kaum wahrzunehmen; einzig in der fiinften
Episode erscheint ein kurzes Melodiefrag-
ment aus einem mazedonischen Volkslied.
Vielmehr hat sich Berio mafigeblich vom
dsthetischen Gestus einer zentralafrikani-
schen musikalischen Praxis zur Komposi-
tion von Coro anregen lassen: In ungefihr
40-kopfigen Gruppen musizieren Mitglie-
der des Stammes Banda Linda, dabei spielt
jeder Musiker nur einen kurzen Ausschnitt
des musikalischen Materials. »Das Prinzip
und die Idee« des so entstehenden, heterofo-
nen Klangprozesses wollte er, so Berio, »auf
weitere musikalische Aspekte iibertragen
und auf andere musikalische Kulturen aus-
dehnen. In Coro [...| hat das Banda Linda-
Idiom eine wesentliche Weiterentwicklung
erfahren, indem es mit musikalischen Ver-
fahren und Techniken anderer Kulturen in
Bezichung gebracht [..] wurde.« Dass aber
hinter den Zeugnissen einer Kultur immer
einzelne Individuen mit ihren Hoffnun-
gen und Erfahrungen stehen, dieses Wissen
hilt Berio in Coro bestindig prisent. Wie
ein Kunstlied hebt die Komposition an, mit

einem Sopran-Solo zu Klavierbegleitung,
wenig spiter zum Duett erginzt durch eine
solistische Altstimme. Das Subjekt einer
traditionell westeuropiischen Kulturtradi-
tion scheint sich hier auszusprechen, ganz
im Kontrast zu den folgenden, gelegentlich
nahezu sakral anmutenden Klangfeld-Passa-
gen. Kunstlied versus Sakralkomposition:
In dieser Gegeniiberstellung spiegeln sich
aus der Ferne auch die unterschiedlichen
kompositorischen Vorlieben von Berios Va-
ter Ernesto und seinem Grofivater Adolfo,
beide Organisten — und es scheint, als habe
Luciano Berio in das breite Spektrum seines
dialogischen Komponierens mit reichem Er-
trag noch die eigenen familiiren Wurzeln
einbezogen.

Der Text wurde erstverdffentlicht im Programmheft
der Berliner Philharmoniker anlisslich der Konzerte
vom 10. — 12.9. 2010 in der Berliner Philharmonie un-

ter der Leitung von Sir Simon Rattle.



»CORO« BY

“I think it’s sometimes important to suggest
to oneself a certain indifference to a particu-
lar text, in order to maintain a certain degree
of musical distance.” Luciano Berio’s com-
mitment to a productive “indifference” may
have been inspired by his childhood dream
of sailing the world’s oceans as a sea captain.
Growing up in the Ligurian coastal town
of Oneglia, the cleven-year-old, had once
longed for this—to visit many harbours
without having to settle in any one place.
He wanted to experience every new location
and discover distant lands while keeping a
constant eye on the open horizon, where ev-
erything seemingly familiar retains an air of
unbridgeable strangeness. Berio’s inclination
towards a distanced, almost Brechtian, “ali-
enating” approach to textual material may
be rooted in this childhood fantasy. In Coro,
for 40 voices and 44 instruments, he sets
to music translated songs from the Sioux,
the Zuni—a Pueblo tribe—and the Navajo,
while others come from Polynesia, Peru,
Chile, Persia, Africa, Croatia, Venice, Sic-
ily and Piedmont. A fragment of a Hebrew
text is also taken from the Song of Songs in

LUCIANO BERIO

the Old Testament. However, this compila-
tion of passages from texts about love, labour
and menace is by no means an example of
carefree, even naive exoticism: this collage
of “documenti popolari”—Berio’s collective
term for traditional poetic testimonies from
different eras and cultures—is dramatur-
gically linked by verses from the Chilean
poet Pablo Neruda. By choosing a montage
of lines from various Neruda poems from
the collection ‘Residence on Earth’ as the
framework for Coro, Berio adds a dark un-
dertone of disillusionment to the bright
colours of his childlike captain’s dream. Ac-
cording to Neruda himself, “the loneliness
of a foreigner transplanted into a violent,
alien world” is evident in his early poems,
written between 1925 and 1931. Some of these
poems were written during his time working
as a consul in Asia. In a later poem from the
same collection, ‘Spain in the Heart—Hymn
to the Glory of the People in War, Neruda’s
anti-fascist stance during the Spanish Civil
War is clearly expressed. Although Berio’s se-
lection largely excludes immediate contem-
porary references of ‘Residence on Earth’,



this reduction enables him to merge Neru-
da’s poetry with traditional texts, resulting
in individual, concrete lines of poetry—such
as “Come and see the blood in the streets”—
standing out unexpectedly like sharp edges
from the finely woven fabric of his compo-
sition. Berio conceived Coro as a large mu-
sical organism, or even as a kind of “sound
machine”. The immediate interaction of
voices and instruments creates an organic
impression. The usual spatial separation of
choir and orchestra in traditional perfor-
mance practice is abolished in Coro, with the
sounds of singers and instrumentalists inter-
weaving closely together. With the exception
of the piano, organ and percussion section,
each individual orchestral instrument forms
a sound pair with one of the 40 singers, with
the vocal range of each singer roughly coin-
ciding with the middle range of their part-
ner instrument. By choosing the specialised
term Coro as the title for his composition,
Berio also transcends its music-historical
meaning, because, here, all the musicians
together form a “choral” body of sound.
This becomes clearer on closer listening. In
keeping with the ancient meaning of the
word “chorus”, which refers to an element

of commentary within Greek tragedy, Coro
unfolds as a continuous, reciprocal commen-
tary on text and sound. In 31 episodes of vary-
ing lengths, Berio presents texts at different
levels of comprehensibility, continuously re-
newing the connections between the poetic
and acoustic dimensions of the words. Neru-
da’s verses are presented exclusively chorally
in the vocal parts, while the “documenti
popolari” are partly solo and partly choral,
undergoing many intermediate processes. By
contrast, direct, quotation-like references to
the musical forms of the traditional songs
from which the texts originate are barely
perceptible; only in the fifth episode does a
short melodic fragment from a Macedonian
folk song appear. However, Berio was largely
inspired by the aesthetic gestures of Central
African musical practices when composing
Coro. Members of the Banda Linda tribe, for
example, make music in groups of around
40, with each musician playing only a short
section of the musical material. Berio said
that he wanted to “transfer the principle
and the idea” of the resulting heterophonic
sound process “to other musical aspects and
extend it to other musical cultures. In Coro

[...] the Banda Linda idiom has undergone



significant further development by being
brought into relation with musical pro-
cesses and techniques from other cultures
[...]” However, Berio constantly emphasises
in Coro that behind every culture there are
always individuals with their own hopes and
experiences. The composition begins like an
art song, with a soprano solo accompanied
by piano, followed shortly afterwards by a
duet featuring a solo alto voice. This seems
to express a traditional Western European
cultural tradition, in stark contrast to the
following sound field passages, which are
occasionally almost sacred in nature. From
a distance, this juxtaposition of art song and
sacred composition also reflects the different
compositional preferences of Berio’s father
Ernesto and grandfather Adolfo, who were
both organists. It seems as if Luciano Berio
has incorporated his own family roots into
the broad spectrum of his dialogue-based
composing, achieving rich results.

The text was first published in the booklet of Berliner
Philharmoniker on the occasion of the concerts from
Sept. 10 to 12, 2010, at Berliner Philharmonie under

the baton of Sir Simon Rattle.




TEXTABSCHNITTE / TRACKSAUFTEILUNG

NI

10.

11
12.
13.
14.
15.
16.
17.

18.

19.

20.

»Today is mine« (Indianisch [Sioux]) /
»Wake up woman« (Peruanisches
Tanzlied)

»Venid a ver« (Pablo Neruda)

»Your eyes are red« (Polynesisch)
»Venid a ver« (Pablo Neruda)

»Your eyes are red« / »Stand up«
(Polynesisch)

»Venid a ver...« (Pablo Neruda)
»Wake up woman«

(Peruanisches Tanzlied)

»Venid a ver...« (Pablo Neruda)

»I have made a song«

»Venid a ver...« (Pablo Neruda)

»I have made a song«

»Venid a ver...« (Pablo Neruda)
»Wake up woman« (Peruanisch)
»Venid a ver...« (Pablo Neruda)
»Komm in meine Nihe« (Persisch)
»Today is mine« (Indianisch [Sioux])
»Pousse I'herbe et fleurit la fleur«
(Kroatisch)

»Go my strong charme« (Indianisch) /
»Venid a ver...« (Pablo Neruda)

»It is so nice« (Indianisch [Navaho))
»Your eyes are red« (Polynesisch) /

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

30.

3L

»El dia palido se asoma« (Pablo Neruda)
»Mirad mi casa muerta« (Pablo Neruda)
»Je m’en vais ou ma pensée s'en va«
(Kroatisch)

»Pousse I'herbe et fleurit la fleur«
(Kroatisch)

»Oh issa lo in alto« (Venezianisch) /
»Ich sehe Tautropfen« (Persisch)

»Oh issa lo in alto« (Venezianisch) /

»A mezzanotte in punto« (Piemonte-
sisch) / »>Oh mamma mia tognim a ca’«
(Comasco™) / »Komm in meine Nihe«
(Persisch)

»Come ascend the ladder«

(Indianisch [Zuhi])

»>When we came to this world«
(Indianisch [Zudi])

»El dia oscila rodeado«

(Indianisch [Zudi])

. »Hinach yafa raayati«

(Hohelied Salomos [hebriisch])

»El dia palido se asoma« (Pablo Neruda)
»Spin colours spin« (Chilenisch) /

»El dia palido se asoma« (Pablo Neruda)

* Dialekt aus der Gegend um Como (Italien)
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2.

LIBRETTO

Libretto

Today is mine

I claimed to a man
avoice I sent

you grant me

this day

is mine

avoice I sent

now — here he is
today is mine

I claimed to a man

today is mine

Indianisch [Sioux]

Venid a ver
Pablo Neruda

Your eyes are red
with hard crying
I’m carried up

to the skies

I put my feet
around your Heck

Polynesisch

Wake up woman
rise up woman
you must dance
comes the death
you can’t help it
ah what a chill
ah what a wind
comes the death

Peruanisches Tanzlied

Ubersetzung

Heute ist mein

rief ich einem Mann zu.

Ich sandte eine Stimme.

Gewihre du mir,
dass dieser Tag

mein sei.

Ich sandte eine Stimme.

Nun ist er da:

Heute ist mein,

rief ich einem Mann zu.

Heute ist mein.

Kommt und seht.

Deine Augen sind rot
vom vielen Weinen.
IC]] \\Cl'd(‘ g(“’ilgcll
hoch in die Liifte.
Ich lege meine Fiifle

um deinen Hals.

Wach auf Frau!
Steh auf Frau!

Du musst tanzen.
Kommt der Tod,
inderst du es nicht.
Ah welche Kilte,
ah welch ein Wind,

kommt der Tod




4/ Venid a ver

5/

6,

=

7/

8

<

9/

Pablo Neruda

Your eyes are red

with hard crying

I'm carried up

to the skies

1 put my feet

around your neck
Polynesisch

Venid a ver la sangre por las calles
Pablo Neruda

Wake up woman rise up woman
you must dance

you can’t help it

ah what a chill

ah what a wind

comes the death

Peruanisches Tanzlied

Venid a ver la sangre por las calles
El dia palido se asoma
Pablo Neruda

I have made a song
I often do it badly

avaya - tandinanan  aus Gabun

Stand up
the rain
is coming

Polynesisch

Kommt und seht.

Deine Augen sind rot
vom vielen Weinen.
Ich werde getragen
hoch in die Liifte.
Ich lege meine Fiifle

um deinen Hals

Kommt und seht das Blut auf den Straflen.

Wach auf Frau, steh auf Frau!
Du musst tanzen.

Du inderst es nicht.

Ah welche Kilte,

ah welch ein Wind

kommt der Tod.

Kommt und seht das Blut auf den Straflen.

Der bleiche Tag erscheint.

Ich habe ein Lied geschrieben.
Oft gelingt es mir schlecht.

Avaya — tandinanan

Steh auf,
der Regen

kommt.



10/ Venid a ver la sangre por las calles

1/

12/

13/

Pablo Neruda

I have made a song

avaya

oh moon lying there

when will you arise?
tandinanan

oh mother moon hear my voice
I have made a song

T often do it badly

avavaya

It is so difficult

to make a song

to have wishes fulfilled

I often return to this song

T often try to repeat it

I who am not good at returning
to the stream

Oh mother moon hear my VOiCC
tandinanan

aus Gabun

Venid a ver la sangre
Pablo Neruda

Wake up woman rise up woman
you must dance
comes the death

Peruanisch

Kommt und scht das Blut auf den Straflen.

Ich habe ein Lied geschrieben.

Avaya

Oh liegender Mond,

wann wirst du dich erheben?
Tandinanan

Oh Mutter Mond, hére meine Stimme.
Ich habe ein Lied geschrieben.

Oft gelingt es mir schlecht.

Avavaya

Es is

ein Lied zu schreiben,

so schwer,

Wiinsche erfiillt zu sehen.

Ich kehre oft zu diesem Lied zuriick.
Ich versuche oft, es zu wiederholen,
ich, der nicht gut ist im Zuriickkehren
zum Strom.

Oh Mutter Mond, hére meine Stimme

tandinanan
Kommt und seht das Blut.
Wach auf Frau, steh auf Frau!

Du musst tanzen,

kommt der Tod.
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15/

16/

17/

18/

Venid a ver la sangre
Pablo Neruda

Komm in meine Nihe

auch wenn du ein Messer hast
um mlCh za verwunden.

Die Nacht ist lang.

Zu lang.

Persisch

Today is mine

I claimed to a man

avoice I sent

you grant me this day

now — here ...
Indianisch [Sioux/

Pousse I'herbe et fleurit la fleur

et la santé, la bonne vie.

Dans I'herbe verte

je cueillerai la rouge fleur.
Kroatisch

Go my strong charm.
Go my leaping charm
awake love in this boy.

Indianisch [Sioux/
Venid a ver

Pablo Neruda

Kommt und seht das Blut.

Heute ist mein,

rief ich einem Mann zu.
Ich sandte eine Stimme.
Gewiihre du mir diesen Tag

Jetzt — hier ...

Spriefit das Gras und blitht die Blume
und das Wohlsein, das gute Leben.
Im griinen Gras

will ich die rote Blume pfliicken.

Eile mein starker Zauber!
Eile mein sprithender Charme!

Wecke Liebe in diesem Jungen.

Kommt und seht.



19/

20/

21

22/

23

/
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It is so nice

a nice one gave a sound

it is nice

one gave a sound

it is the nice child of long happiness

a nice one just gave its sound

it’s the nice child of ...

Indianisch [Navaho]

Your eyes are red El dia palido se asoma

Mirad mi casa muerta
Pablo Neruda

with hard crying
I'm carried up
to the skies
I put my feet around your neck
lie on your bed
Polynesisch

Mirad mi casa muerta
Pablo Neruda

Je m’en vais oi ma pensée s’en va.
Heélas contre I'amour je ne vois rien venir
Kroatisch

Pousse I'herbe et fleurit la fleur
et la santé, la bonne vie.

Dans I'herbe verte

je cueillerai la rouge fleur.

Es ist so hiibsch.

Ein Hiibsches lief sich héren.

Es ist hiibsch.

Es lief sich héren.

Es ist das hiibsche Kind des langen Gliicks.
Ein Hiibsches lief sich eben héren.

Es ist das hiibsche Kind des

Deine Augen sind rot Der bleiche Tag erscheint.

vom vielen Weinen. Seht an mein totes Haus.
Ich werde getragen

hoch in die Liifte.

Ich lege meine Fiifle um deinen Hals.

Lege dich auf dein Bett.

Seht an mein totes Haus.

Ich fliege, wohin meine Gedanken fliegen.

Ach, gegen die Liebe sehe ich kein Kraut.

Spriefit das Gras und bliiht die Blume
und das Wohlsein, das gute Leben.
Im griinen Gras

will ich die rote Blume pfliicken.



Ce monde est une fleur
la vie n’est pas longue.
Ah le jour et la nuit

laisse-moi réjouir.

Kroatisch
24/ Ohissa Ich sehe Tautropfen
oh issa lo in alto hingen
oh in alto bene an deinen Briisten

oh perché conviene  es sind Perlen

oh per’ sto lavoro mit dem Geruch

oh des Schweifes

oh spiegheremo

oh bandiera rossa Komm in meine Nihe

oh spiegheremo auch wenn du ein Messer hast
bandiera bianca um mich zu verwunden.
segno di pase Oh die Nacht ist lang.

oh spiegheremo Zu lang.

bandiera nera Persisch

segno di morte
Venezianisch Your eyes are red
with hard crying
I'm carried up
to the skies

Polynesisch
25/ Oh issa lo in alto
oh ringo cunu é
sciaviravi Oh issa oh

Diese Welt ist eine Blume.
Das Leben ist nicht lang.

Ah, bei Tag und bei Nacht

will ich mich seiner freuen.

Ho, zich auf.

Ho, zich sie empor

ho, recht in die Hohe.
Ho, weil das notwendig ist
ho, bei dieser Arbeit.

Ho

Ho, wir werden entfalten
ho, die rote Fahne.

Ho, wir werden entfalten
die weifle Fahne,
Zeichen des Friedens.
Ho, wir werden entfalten
die schwarze Fahne,

Zeichen des Todes.

Ho, zieh sie auf.
Oringo cunu é

Schaviravi

Deine Augen sind rot
vom vielen Weinen.
Ich werde getragen

hoch in die Liifte.

Ho, zieh auf, ho.



26/

27/

A mezzanotte in
punto
Piemontesisch

Oh mamma mia tognim a ca’
Comasco
Komm in meine Nihe
die Nacht ist lang
Persisch
Scia/te/la/ca/ma/sciavi/ca

Comasco

Come ascend the ladder
all come in

all sit down

‘We were PDO[

Indianisch [Zuri]

‘When we came to this world
through the pOOr Place
where the body of water
dried for our passing.

Bring shower

and great rains

all come

aH aSCeﬂd

all come in

all sit down

Indianisch [Zuri]

Um Mitternacht

genau,

oh Mutter, halt mich im Haus

Steigt die Leiter herauf.
Kommt alle herein.
Setzt euch alle.

Wir waren arm.

Als wir in diese Welt kamen

durch den kargen Ort,

wo die Gewisser

bei unserer Durchreise austrockneten.
Bringt einen Schauer

und kriftigen Regen.

Kommt alle.

Steigt alle herauf.

Kommt alle herein.

Setzt euch alle.




28/ Eldia oscila rodeado

29.

30.

=

S

de seres y extension

de cada ser vivente

hay algo en la atmosfera
Pablo Neruda

Hinach yafa raayati
hinach yafa einaich yonim.
Hincha yafé dodi,
af naim,
af arsenu raanana.
Korot bateinu arazim
rahitenu beroshim.
Hohelied Salomos [hebréisch]

El dia palido se asoma

con un desgarrador olor frio

con su fuerza en gris

sin cascabeles

goteando elalba

por todas partes

con un alrededor

de llanto

preguntareis por qué esta poesia

no nos habla del sueiio, de las hojas;

de los grandes volcanes del pais natal?

Venid a ver la sangre por las calles.
Pablo Neruda

Es schwankt der Tag, umringt
von vielerlei Wesen und Weite,
von jedem lebendigen Geschopf

bleibt eine Spur in der Atmosphiire.

Siehe, meine Freundin, du bist schon;

schén bist du, deine Augen sind wie Taubenaugen.

Siehe, mein Freund,

du bist schén und lieblich.

Unser Lager ist griin.

Die Balken unserer Hiuser sind Zedern,

unsere Tifelung Zypressen.

Der bleiche Tag erscheint

mit herzzerreilendem kalten Geruch,
mit seinen Kriften in Grau,

ohne Schellengeliut

vertreibt er die Dimmerung

nach allen Seiten

umgeben

vom Weinen.

Fragt ihr warum dieses Gedicht

uns nicht vom Traum erzihlt, von Blittern,

von den grofen Vulkanen der Heimat?

Kommt und seht das Blut auf den Straflen.



31/ Spin colours Wirbele ihr Farben,

spin colours of the smock wirbelt ihr Farben des Kittels!
the light becomes dark Das Licht wird dunkel.
what is the song? Was sagt das Lied?
Chilenisch
El dia palido se asoma Der bleiche Tag erscheint.
con un desgarrador olor frio Mit herzzerreiflendem kalten Geruch,
con su fuerza en gris mit seinen Kriften in Grau,
sin cascabeles ohne Schellengeliut
goteando el alba vertreibt er die Dimmerung
por todas partes nach allen Seiten
con un alrededor umgeben
de llanto vom Weinen.
préguntaréis por qué esta poesia Fragt ihr warum dieses Gedicht
no nos habla del suefio, de las hojas; uns nicht vom Traum erzihlt, von Blittern,
de los grandes volcanes del pais natal? von den groflen Vulkanen der Heimat?
Venid a ver la sangre por las calles. Kommt und seht das Blut auf den Straflen.
Pablo Neruda

[Ubersetzer*in unbekannt|

Luciano Berio: Coro fiir 40 Stimmen und 44 Instrumente
©1976 by Universal Edition S.p.A. Milano
assigned to Edition A. G. Wien/UE 15044






VITO ZURAJ > AUTOMATONES:«

fiir grofles Orchester [2022-23]

Besetzung:
3 Floten Akkordeon
3 Oboen Klavier
3 Klarinetten Harfe
3 Fagotte

12 Violinen I
4 Horner 10 Violinen II
3 Trompeten 8 Violen
3 Posaunen 6 Violoncelli
Tuba 4 Kontrabisse
Pauken
Schlagzeug

Entstehungszeit: 202223

Auftraggeber: musica viva des Bayerischen Rundfunks

Urauffiihrung: 13. Oktober 2023 in der Isarphilharmonie im Gasteig HP8 Miinchen, mit dem
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks unter der Leitung von Sir Simon Rattle



VITO ZURAJ ["1979]

Kraftvolle und minutiés ausgearbeitete
Kompositionen, hiufig unter Einbezichung
szenischer Elemente und Raumklangkon-
zepte, zeichnen den 1979 in Maribor gebore-
nen slowenischen Komponisten Vito 2uraj
aus. Innerhalb kurzer Zeit setzten sich seine
Werke im Konzertsaal durch - interpre-
tiert unter anderem vom New York Phil-
harmonic, dem BBC Scottish Symphony
dem Helsinki
Orchestra, dem Ensemble Modern und dem

Orchestra, Philharmonic
Klangforum Wien. Kompositionsauftrige
erhielt er unter anderem von den Berliner
Philharmonikern (Anemoi), der Oper Frank-
furt (Bliihen, 2023 von der Fachzeitschrift
Opernwelt zur »Urauffithrung des Jahres«
gekiirt) und dem Ensemble intercontem-
porain (Ubuquité). Immer wieder dienen
auflermusikalische Eindriicke als Inspira-
tionsquelle fiir Zurajs Kompositionen: Als
passionierter Tennisspieler lisst er Erfah-
rungen aus bestimmten Spielsituationen in
eine inzwischen umfangreiche Werkreihe
cinflieRen - dazu gehért Changeover fiir In-
strumentalgruppen und Orchester, das 2012
mit dem 1. Preis beim 57. Kompositionspreis

der Landeshauptstadt Stuttgart ausgezeich-
net wurde. Auch das Wirken des Alchemis-
ten Johann Friedrich Bottger, dem Erfinder
des europiischen Porzellans, inspirierte ihn
zu einem Werk (Der Verwandler), ebenso wie
sizilianische Mirchen (Alavo) oder die Aus-
einandersetzung mit Kiichenritualen (Hors
d’euvre fir Koch-Performer und Orchester).
Zu den zahlreichen Auszeichnungen, die
Zuraj erhielt, zihlen der Claudio-Abbado-
Kompositionspreis der Karajan-Akademie
der Berliner Philharmoniker, ein Anerken-
nungspreis der Art Mentor Foundation Lu-
zern sowie der Preis der PreSeren-Stiftung
- die héchste Auszeichnung fiir Kiinstler in
Slowenien. Dariiber hinaus war er Stipen-
diat der Deutschen Akademie Rom Villa
Massimo und des Internationalen Kiinst-
lerhauses Villa Concordia sowie Fellow der
Civitella Ranieri Foundation. Vito Zuraj
studierte Komposition in Ljubljana, Dresden
und in Karlsruhe bei Wolfgang Rihm. Seit
2016 ist er Professor fiir Komposition und
Musiktheorie an der Akademie fiir Musik

der Universitit Ljubljana, Slowenien.




VITO ZURAJ [*1979]

Powerful and meticulously crafted com-
positions, often incorporating theatrical
elements and spatial sound concepts, char-
acterise the work of Slovenian composer Vito
Zuraj, who was born in Maribor in 1979. His
music quickly gained recognition in concert
halls and has been performed by renowned
musical forces such as the New York Philhar-
monic, BBC Scottish Symphony Orchestra,
Helsinki Philharmonic Orchestra, Ensemble
Modern, and Klangforum Wien. He has re-
ceived commissions from, among others, the
Berlin Philharmonic (Anemot), the Frankfurt
Opera (Bliihen, named “World Premiere of
the Year” in 2023 by the magazine Opern-
welt), and Ensemble intercontemporain
(Ubuquité). Zurai often draws inspiration
from non-musical sources: as a passionate
tennis player, he channels experiences from
specific match situations into a growing se-
ries of works—including Changeover for in-
strumental groups and orchestra, which was
awarded First Prize at the 57th Composition
Prize of the City of Stuttgart in 2012. Other
works take inspiration from the life of alche-
mist Johann Friedrich Béttger, the inventor

of European porcelain (Der Verwandler), Si-
cilian fairy tales (A/avo), and culinary rituals
(Hors d’@uvre for cook-performer and orches-
tra). 2uraj has received numerous accolades,
including the Claudio Abbado Composition
Prize from the Karajan Academy of the Ber-
lin Philharmonic, a recognition award from
the Art Mentor Foundation Lucerne, and
the Preseren Fund Award—Slovenia’s high-
est honour for artists. He was also a fellow at
the German Academy Rome Villa Massimo,
the International House of Artists Villa Con-
cordia, and the Civitella Ranieri Foundation.
Vito Zuraj studied composition in Ljubljana,
Dresden, and in Karlsruhe with Wolfgang
Rihm. Since 2016, he has been Professor of
Composition and Music Theory at the Acad-
emy of Music at the University of Ljubljana,

Slovenia.




>AUTOMATONES:«

Die Automatones waren belebte Metallsta-
tuen von Tieren, Menschen und Monstern,
die vom gttlichen Schmied Hephaistos und
dem athenischen Handwerker Didalus her-
gestellt wurden. Die kithnsten dieser selbst-
titigen Kreaturen — darunter Kaukasische
Adler, Goldene Secjungfrauen und Bronze-
bullen - sollten denken und fithlen kénnen
wie die Menschen. In einem Mythos, als He-
rakles die Werkstatt von Didalus besuchte,
zerschmetterte er eine der Statuen, da er irr-
tiimlich glaubte, von einer echten Person an-
gegriffen worden zu sein. Automatones diir-
fen demnach als Urgestein der kiinstlichen
Intelligenz (KI) verstanden werden - ecin
Thema, das nun die Welt prigt wie nie zuvor.
Hinter der KI steht hochstdelikate >selbst-
lernende« Computerprogrammierung, die in
rasantem Tempo weiterentwickelt wird. Dies
regte mich zur Klangforschung iiber Illusi-
onen von den scheinbar unendlich andau-
ernden rhythmischen Beschleunigungen
an, wie auch allgemein zur Verwendung von
unterschiedlichen Arten der Motorik. Doch
soll die kiinstliche Intelligenz auch >fithlen«

kénnen? Dies ist moglicherweise nur eine
Frage der Zeit. Ikarus, der Sohn von Didalus,
verbrannte sich die Fliigel, weil er zu hoch
flog - vielleicht passiert so etwas irgend-
wann auch mit der KI.

The Automatones were animated metal stat-
ues of animals, humans and monsters cre-
ated by the divine blacksmith Hephaestus
and the Athenian craftsman Daedalus. The
most impressive of these self-acting crea-
tures—including Caucasian eagles, golden
mermaids and bronze bulls—apparently
thought and felt just as humans do. Accord-
ing to one myth, when Heracles visited Dae-
dalus's workshop, he smashed one of the stat-
ues, mistaking it for a real person attacking
him. The Automatones can therefore be seen
as the archetype of artificial intelligence
(AI)—a topic that is currently shaping the
world more than ever before. Al is based on
highly sophisticated 'self-learning' computer
programming, which is advancing very rap-
idly indeed. This inspired me to conduct
sound research into illusions of seemingly
infinite rhythmic acceleration and the use of
different types of motor skill in general. But



should artificial intelligence also be able to
‘feel’? It may only be a matter of time. Icarus,
the son of Daedalus, burnt his wings because
he flew too high—perhaps something simi-
lar will happen to Al at some point.

VITO ZURAJ

mit Pia Steigerwald iiber Automatones

STEIGERWALD: Der Titel Thres musica viva-
Auftragswerkes Automatones kommt aus der
griechischen Mythologie und bezieht sich
auf Metallstatuen von Tieren, Menschen
und Ungeheuern, die von dem géttlichen
Schmied Hephaestus und dem athenischen
Handwerker Daedalus geschaffen wurden
und denken und fithlen konnten.

Zuraj: Die Automatones sahen so echt aus,
dass sie mit lebenden Figuren verwechselt
worden sind. Mich hat beim Stoff sofort die
Verbindung zur Kiinstlichen Intelligenz in-
teressiert, was heute ein sehr aktuelles Thema
ist. Natiirlich sind wir bei den digitalen Tech-
niken auf einer ganz anderen Ebene, wenn
man bedenkt wie viele Jahrtausende zwi-

schen Daedalus und heute liegen, inhaltlich
ist es aber nicht so weit weg voneinander. Als
Kiinstler kommt man mit der Kiinstlichen
Intelligenz auf die eine oder andere Weise in
Beriihrung, beispiclsweise bei der Bild- oder
Textbearbeitung. Ich stellte mir vor, welche
Bewegungsmuster Daeadlus’ Automatones
produzierten und zog daraus eine bestimmte
Zeitform. Musik ist ja ein organisierter Zeit-
verlauf. Es geht um Prozesse, die bestimmte
Wiederholungen mit sich bringen und so-
mit automatisiert werden. Das menschliche
Gehirn ist bei Repetitionsaufgaben nicht so
effizient, bei der 10. oder 20. Wiederholung
macht es plétzlich etwas falsch. Maschinen,
die gut gewartet sind, kénnen x-fache Wie-
derholungen fehlerlos produzieren. Das regte
mich zur Erstellung rhythmischer Muster
an, die entweder gleichbleiben, beschleuni-

gen oder permurieren.

STEIGERWALD: Die Automatones waren Fi-
guren der Illusion. In Threr Komposition spre-

chen Sie von einer »rhythmischen Ilusion«.

Zuraj: Es gibt viele Zeichnungen »unmog-
licher« Figuren von M.C. Escher. Wenige der-
artiger Formen haben den Weg in die Musik



gefunden. Zum Beispiel die sogenannte »She-
pard-Skala« (1964 vorgestellt von dem Psy-
chologen Roger N. Shepard), also die Illusion
einer unendlich ansteigenden oder abfallen-
den Tonleiter. Diese Art von Klangillusion
benutze ich in Automatones, wie auch eine
Illusion im rhythmischen Sinne. Ich spreche
von einer unendlichen Verlangsamung bzw.
Beschleunigung — letztere ist praktischer
aufzufithren und wahrzunehmen. Das wird
durch geschicktes Ausblenden einer Unter-
teilung des Schlages und anschliefender
Uberlagcrung der Instrumentalstimmen im
Canon erreicht. Somit verschmelzen die ein-
zelnen Instrumente zur Illusion einer sich
fortbewegenden akzelerierenden Klangmasse.

STEIGERWALD: Haben Sie das Stiick mit ei-

nem Computerprogramm komponiert?

ZuUraAy: In Automatones war der Computer
tatsiichlich in die Erstellung von Klangil-
lusionen eingebunden, beim Grofiteil der
Komposition diente der Computer jedoch
lediglich zu Notationszwecken.

STEIGERWALD: Was ist fiir Sie computerge-
stiitztes Komponieren?

ZURA]: Es geht um Prozesse, die ein Compu-
ter viel effizienter prozessiert als das mensch-
liche Gehirn. Ich behalte als Komponist die
Oberhand und Kontrolle iiber die Klinge,
die ich vom Algorithmus vorgeschlagen be-
komme, und dann komponiere ich damit
weiter. Nicht umgekehrt. In der Anfangszeit
des Computers war das viel umstindlicher.
Man musste oft stunden- bzw. tagelang auf
cin Ergebnis warten, es dann auswerten und
ggf. weitere Stunden bzw. Tage in neue Ver-
suchsverliufe investieren. Mit der heutigen
Technik lassen sich aber hunderte von Ge-
nerierungsprozessen binnen kiirzester Zeit
ausfithren und somit kann der Klang genau
geschliffen werden. Kein Komponist gibt
gerne seine Kompositionstechnik preis. So-
viel kann ich aber sagen, ich habe mir sozu-
sagen einen kreativen »Rechenassistenten«
programmiert, der mich bei vielschichtigen
Prozessen entlastet, was ein Vorteil bei kom-
plexen rhythmischen und tonhéhenmifigen
Strukturen ist, um die Materie transparenter
iiberschen zu kénnen. Der selbstgebastelte
Algorithmus ist im Grunde eine Erweite-

rung meines Gehirns.

STEIGERWALD: Welche Rolle spiclen die



Orchestermusiker bei der Ausfithrung der
Musik? Sind sie auch eine Art Maschine?

7URAJ: Das Orchester betrachte ich als ein
feinfithlendes Musikergewebe — und keines-
wegs als Maschine. Alle Klangstrukturen,
die ich algorithmisch gewinne, werden fiir
die Auffithrungspraxis optimiert, vor allem,
was das Rhythmische angeht. Ein so-taktiges
Accelerando zum Beispiel oder eine ver-
wobene Kontur von Spektralakkorden, fiir
solche Beispiele ist das rhythmische Raster-
muster schon so vorgegeben, dass in der Par-
titur kein Dickicht und Gestriipp aus 7- und
Btolen entsteht, sondern die Méglichkeiten,
die sich durch genaue Arbeit mit den Triolen,
Sechszehntel und Quintolen ergeben, ausge-
lotet werden — diese kommen auch im Stan-
dardrepertoire gewdhnlich vor. Das nehmen
Musiker*innen gerne an. Trotzdem steht ei-
nem héchstkomplexen Klang nichts im Wege.

STEIGERWALD: Sie haben in Automatones
eine Hommage an Sir Simon Rattle einge-
baut. Hat das etwas damit zu tun, dass er
Schlagzeuger war?

ZuraAj: Einerseits geht es um die Faszination

der rhythmischen Prizision. Das Orchester
ist abschnittsweise als Schlagzeugensem-
ble eingesetzt. Als Kompositionsstudent in
Ljubljana und anschliefend in Dresden, habe
ich mich intensiv mit den Einspielungen von
Simon Rattle beschiftigt, unter anderem mit
seiner Gesamtaufnahme von Karol Szyma-
nowski. Ich bewundere, mit welcher Hingabe
sich Sir Simon Rattle dieser damals noch zu
wenig bekannten, aber nichtsdestotrotz fabel-
haften Musik gewidmet hat. Meinen ersten
Kompositionsauftrag fiir Orchester erhielt
ich vor fast genau 20 Jahren von der Slowe-
nischen Philharmonie, und mein grofiter
Wunsch war es damals, die Partitur einmal
Sir Simon Rattle zu zeigen. Und jetzt habe ich
endlich die Méglichkeit, mit diesem groflen

Musiker zusammenzuarbeiten.

STEIGERWALD: Welche Rolle hat der Diri-
gent in Threm Stiick?

Zuraj: Nicht nur die Rolle des Taktierens,
sondern vor allem die Rolle des Formens. Es
geht um Klanggestaltung der Abschnitte mit
unterschiedlicher Ereignisdichte, Dynamik,
Tempo, Klangcharakter — und deren Einord-
nung in die Schallenergie der Gesamtform.



Einmal war ich in der Pariser Philharmonie
bei der Anspielprobe fiir Gustav Mahlers
Sechster Sinfonie mit dem London Symphony
Orchestra und Sir Simon Rattle. Er fing an zu
dirigieren und ging kurz darauf, wihrend das
Orchester weiterspielte, im Saal umher. So gut
war das Werk einstudiert, so intensiv die Che-
mie zwischen dem Dirigenten und dem Or-
chester, dass allein die Prisenz der beiden im
gleichen Raum den Klang zum Hochgenuss

zuspitzte. Ein unvergesslicher Moment!

STEIGERWALD: Der Herzpuls spielt in Ih-
rem neuen Werk eine wichtige Rolle.

Zuraj: Die Automatones waren ja angeblich
lebende Kreaturen — diese wurden nach voll-
endetem Bauprozess in Betricb genommen
und nach dem »Ablaufdatumc stillgelegt. Der
Herzschlag als Zeichen des Lebens kommt im
Stiick immer wieder vor, etwa stockend (hat
Daedalus etwa eine Skulptur angekurbelt wie
ein Auto?... und nach dem dritten Versuch
rollt es), entschlossen schlagend oder in der
Intensitit abnehmend. Wann hért man den
cigenen Herzschlag am besten? Wenn es ganz
still ist. Ich habe das einmal auf erschreckend
eindrucksvolle Weise im »stillen Raum« des

IRCAM Paris erfahren, in dem Klanginge-
nieure akustische Experimente durchfithren.

STEIGERWALD: Das eigene Herz schlagen
zu héren ist manchmal etwas unangenchm.
Vor allem wenn es schneller oder zu schnell
schligt.

ZURAJ: Ja. Wenn ich zu viel dunkler Scho-
kolade esse zum Beispiel (Jach?).

STEIGERWALD: In Threr Partitur ist von ei-
nem EKG-Puls die Rede.

ZURAJ: Ja. Es sind zwei tiefe Schlaginstru-
mente zu héren (groffe Trommel und Pauke)
und dazu entweder Akkordeon oder Piccolo.
Am Ende hat der Automatones dann seinen
Weg geschafft und geht in die Abstellkammer.

STEIGERWALD: Der kreative Prozess des
Komponierens ist bei Ihnen stets auch
eine Auseinandersetzung mit der Musikge-
schichte. In Automatones nehmen Sie Bezug

auf Prokofjews Oper Der feurige Engel.

Zuraj: Es geht hier um eine Anregung —
rein kompositionstechnischer Natur - von



Prokofjews Musikschaffen, den Komponisten
schiitze ich sehr. Er hat ein formales Expe-
riment (so wiirde ich es nennen) unternom-
men, in dem er das Material aus seiner Oper
Der feurige Engel in seiner dritten Sinfonie
wiederverwendet hat. Ich fand es verbliif-
fend, wie eigenstindig beide Werke sind und
welche brachiale Energie das Material je-
weils entfalten konnte. Als ich letztes Jahr an
meiner ersten abendfiillenden Oper arbei-
tete (Blithen, auf Libretto von Hindl Klaus,
Auftrag der Oper Frankfurt), hatte ich viele
unverwendete Materialien und Verbindun-
gen von Materialteilen, die ich gerne in eine
neue Komposition, in ein grofles Orches-
terstiick tiberfithren wollte. Bei Prokofjew
folgen autonome Materialteile separat aufei-
nander (wenn auch in anderer Reihenfolge),
bei mir sind es vor allem Uberlagerungen
und Schichtungen von Materialteilen.

STEIGERWALD: »Oper - das ist fiir mich
das aufregendste Aufeinander - treffen von
Musik, Bild und Bewegungs, sagten Sie ein-
mal. »Die Gefithle werden potenziert und
die Energie aller Mitwirkenden an das Pub-
likum iibertragen.« Wie funktioniert das in
ihrer Orchesterkomposition Automatones?

ZURA]: Wenn man wie in einer Oper mit
Singern arbeitet, ist das natiirlich eine sehr
direkte und sinnliche Form der Ansprache.
In Automatones sind es im iibertragenen
Sinne das Klavier, Akkordeon, Harfe und
Horn, die hiufig solistisch eingesetzt sind,
aber nicht in Form des Gesangsmaterials aus
meiner Oper, sondern cher als Organe einer
automatisierten Skulptur, die in dem Falle
vielleicht das Orchester ist. Das Orchester
wiederum ist ein Lebewesen, ein Android,

ein atmender Organismus.

Originalbeitrag fiir musica viva/BR

VITO ZURAJ
with Pia Steigerwald abour Automatones

STEIGERWALD: The title of your musica viva
commission, Automatones, comes from Greek
mythology. It refers to the metal statues of
animals, humans and monsters that were
created by the divine blacksmith Hephaes-
tus and the Athenian craftsman Daedalus.
These statues were able to think and feel.




2URA]: The automatones looked so real that
they were mistaken for living creatures. I was
immediately interested in the connection to
artificial intelligence, which is a very topical
subject today. Of course, digital technologies
have taken us to a completely different level,
considering how many millennia lie between
Daedalus and today. However, in terms of
content the two are not that far apart. As an
artist, you inevitably come into contact with
artificial intelligence, for example when edit-
ing images or text. I imagined the movement
patterns produced by Daedaluss automa-
tones and derived a certain temporal struc-
ture from them. After all, music is an organ-
ised progression of time. It involves processes
that become automated through repetition.
The human brain is not that efficient with
repetitive tasks—after 10 or 20 repetitions,
it suddenly makes a mistake. However, well-
maintained machines can produce multiple
repetitions without error. That inspired me
to create rhythmic patterns that either re-

main the same, accelerate or permute.

STEIGERWALD: The Automatones were il-
lusory figures. In your composition, you re-
fer to a “rhythmic illusion™.

ZURA]: M.C. Escher created many drawings
of “impossible” figures. Few of these forms
have found their way into music. One exam-
ple is the so-called “Shepard scale” (intro-
duced in 1964 by the psychologist Roger N.
Shepard), which creates the illusion of an in-
finitely ascending or descending scale. I use
this kind of sound illusion in Automatrones,
as well as a rhythmic illusion. I'm talking
about infinite deceleration or acceleration;
the latter is easier to perform and perceive.
This is achieved by skilfully fading out a
subdivision of the beat and then overlaying
the instrumental parts in canon. The indi-
vidual instruments merge together, and this
creates the illusion of a moving, accelerating
mass of sound.

STEIGERWALD: Did you compose the piece

using a computer programme?

ZuRrAJ: The computer was indeed involved
in creating the sound illusions in Automa-
tones, but for most of the composition, it was

only used for notation purposes.

STEIGERWALD: What does computer-aided
composition mean to you?



ZURA]: It involves processes that comput-
ers perform much more efficiently than
humans. As a composer, I retain control and
can choose which sounds suggested to me
by the algorithm can be used in my com-
position. Not the other way round. In the
carly days of computing, it was much more
complicated. Often, you had to wait hours
or days for a result, analyse it, and then in-
vest further hours or days in new test runs
if necessary. Today’s technology, however,
enables hundreds of generative processes
to be carried out in a very short time, al-
lowing the sound to be honed precisely. No
composer likes to reveal their compositional
technique, but I can say this much: I've
programmed myself a creative “calculation
assistant”, if you will, which relieves me of
the burden of multi-layered processes. This
is advantageous for complex rhythmic and
pitch structures, as it enables me to gain a
clearer overview of the material. The algo-
rithm I created is basically an extension of

my brain.

STEIGERWALD: What role do the orchestral
musicians play in the performance of the
music? Are they also a kind of machine?

ZURA]:I see the orchestra as a sensitive
fabric of musicians, and certainly not as a
machine. All the sound structures that I
obtain algorithmically are optimised for
performance practice, especially in terms
of rhythm. For a 50-bar accelerando or an
interwoven contour of spectral chords, for
example, the rhythmic grid pattern is prede-
termined so that the score does not become
a thicket of 7th and 13th triplets. Rather, the
possibilities arising from precise work with
triplets, semiquavers and quintuplets are
explored—these also usually occur in the
standard repertoire. Musicians are happy to
accept this. Nevertheless, nothing stands in
the way of achieving a highly complex sound.

STEIGERWALD: You have included a hom-
age to Sir Simon Rattle in Automatones. Is
this because he was a percussionist?

ZurAJ: On the one hand, it’s about the fasci-
nation of rhythmic precision. The orchestra
is used in sections as a percussion ensem-
ble. As a composition student in Ljubljana
and then in Dresden, I studied Simon Rat-
tle’s recordings intensively, including his
complete Karol Szymanowski discography.




I admire Sir Simon Rattle’s dedication to this
music, which was not widely enough known
at the time but fabulous nonetheless. Al-
most exactly 20 years ago, I received my first
commission for an orchestral piece from the
Slovenian Philharmonic Orchestra, and my
greatest wish at the time was to show the score
to Sir Simon Rattle. Now, I finally have the op-
portunity to work with this great musician.

STEIGERWALD: What role does the conduc-
tor play in your piece?

ZURA J: Not only the role of conducting, but
also the role of shaping. This involves shap-
ing the sound of the sections with different
event density, dynamics, tempo, and sound
character—and integrating them into the
sound energy of the overall form. I once at-
tended a rehearsal of Gustav Mahler’s Sixth
Symphony with the London Symphony
Orchestra and Sir Simon Rattle at the Paris
Philharmonie. He started conducting and,
shortly afterwards, he walked around the
hall while the orchestra continued to play.
The piece had clearly been rehearsed exten-
sively, and the chemistry between the con-
ductor and the orchestra was so intense that

their mere presence in the same room inten-
sified the sound, making it truly delightful.
An unforgettable moment!

STEIGERWALD: The heartbeat plays an im-

portant role in your new work.

Zuray: The Automatones were supposedly
living creatures—they were activated after
construction was completed and then deacti-
vated after their “expiry date”. The heartbeat,
a sign of life, appears repeatedly in the piece:
faltering (did Daedalus crank up a sculp-
ture like a car?... After the third attempt, it
moves), beating resolutely, or decreasing in
intensity. When is the best time to hear your
own heartbeat? When there’s complete si-
lence all around. I once experienced this in
a frighteningly impressive way in the “silent
room” at IRCAM in Paris, where sound engi-

neers carry out acoustic EXP€rimCl’ltS.

STEIGERWALD: Hearing your own heart-
beat can sometimes be a little uncomfort-

able. Especially when it beats fast, or too fast.

ZURAJ: Yes. When I eat too much dark choc-
olate, for example (laughs).



STEIGERWALD: An ECG pulse is mentioned

in your score.

ZURAJ: Yes. There are two low percussion
instruments (the bass drum and the timpani)
and cither the accordion or the piccolo. At
the end, Automatones makes its way into the

storeroom.

STEIGERWALD: For you, the creative process
of composing is always an examination of
musical history. In Automatones, you make

reference to Prokofiev’s opera The Fiery Angel.

ZURA]: It’s a suggestion of a purely composi-
tional nature that I got from Prokofiev’s mu-
sic. He's a composer I hold in high esteem. He
undertook a formal experiment (that’s what
I would call it) in which he reused material
from his opera The Fiery Angel in his third
symphony. I was astonished by how inde-
pendent both works are, and by how much
brute force the material is able to unleash in
each case. When I was working on my first
full-length opera last year (Bliihen, based on
a libretto by Hindl Klaus, and commissioned
by Oper Frankfurt), I had a lot of unused
material, and connections between different

pieces of material, that I wanted to transfer
into a new composition—a large orchestral
picce. In Prokofiev’s work, autonomous mate-
rial parts follow one another separately, albeit
in a different order. In my work, the material
parts are mainly superimposed and layered.

STEIGERWALD: You once said: “For me, op-
era is the most exciting encounter between
music, image and movement. The emotions
are heightened and the energy of all the per-
formers is transferred to the audience.” How
does this manifest itself in your orchestral

composition Automatones?

ZURAJ: When working with singers, as in
an opera, the form of address is, of course,
very direct and sensual. In Automatones, the
piano, accordion, harp and french horn often
act as soloists, as it were. However, this is not
in the form of vocal material from my op-
era; rather, they are organs of an automated
sculpture, which, in this case, is perhaps the
orchestra. The orchestra, in turn, is a living

being—an android, a breathing organism.

Original contribution for musica viva/BR



BIOGRAFIEN / BIOGRAPHIES

SIR SIMON RATTLE

Bezwingendes Charisma, Experimentier-
freude und Begeisterungsfihigkeit sowie
ein  uneingeschrinkter  kiinstlerischer
Ernst — all dies macht Sir Simon Rattle zu
einem der faszinierendsten Dirigenten un-
serer Zeit. Seit der Saison 2023/2024 ist er
als Nachfolger von Mariss Jansons neuer
Chefdirigent von BR-Chor und BRSO.
Seine internationale Reputation erwarb er
sich als Chefdirigent des City of Birming-
(1980-1998),
anschliefend leitete er als Chefdirigent

ham Symphony Orchestra

die Berliner Philharmoniker (2002-2018)
und das London Symphony Orchestra
(2017-2023). Auflerdem ist Simon Rattle
»Principal Artist« des Orchestra of the Age
of Enlightenment, Erster Gastdirigent der
Tschechischen Philharmonie und unter-
hile langjihrige Bezichungen zu weiteren
Spitzenorchestern, wie den Wiener Philhar-
monikern oder der Berliner Staatskapelle,
und zu namhaften Opernhiusern, u.a. dem
Royal Opera House in London, der Berliner

Staatsoper, der New Yorker Met und dem
Festival d’Aix-en-Provence. Bei BR-KLAS-
SIK sind bisher Aufnahmen von Wagners
Das Rheingold, Die Walkiire und Siegfried,
die musica viva-Portrit-CD von Ondfej
Adamek und Mahlers Das Lied von der Erde
sowie die Symphonien Nr. 6,7 und 9 erschie-
nen, von denen mehrere mit renommierten
Auszeichnungen wie dem Gramophone
Editor’s Choice, dem Diapason d’or und
dem Supersonic Pizzicato pramiert wurden.
Simon Rattle erhielt zahlreichen hohe Eh-
rungen, 2025 wurde ihm der Ernst von Sie-
mens Musikpreis verlichen.

Compellingly charismatic, keen on experi-
mentation and enthusiasm as well as an
unconditional artistic seriousness—it all
makes the Liverpool-born Simon Rattle one
of the most diverse and fascinating conduc-
tors of our time. From the 2023/2024 season
onwards he succeeded Mariss Jansons as the
new Chief Conductor of the BRSO and the
BR Chorus. Rattle gained his international



reputation as Principal Conductor of the
City of Birmingham Symphony Orchestra
(1980-1998), as Chief Conductor of the Berlin
Philharmonic (2002-2018) and London Sym-
phony Orchestra (2017-2023). Simon Rattle
is also “Principal Artist” of the Orchestra of
the Age of Enlightenment, Principal Guest
Czech Philharmonic
and has long-standing relationships with

Conductor of the

other top orchestras, such as the Vienna
Philharmonic and the Berlin Staatskapelle,
and with renowned opera houses, includ-
ing the Royal Opera House in London, the
Staatsoper Berlin, the New York Met and the
Festival d’Aix-en-Provence. BR-KLASSIK
released his recordings of Wagners Rhine
Gold, The Valkyrie, Siegfried, the musica
viva-portrait-CD of Ondfej Adamek and
Mahler's Song from the Earth and Symphony
Nos. 6,7 and 9. The Sixth, Seventh and Ninth
was awarded with a Gramophone Editor’s
Choice. The Sixth was also awarded with
the Quarterly Critic’s Choice 2/2024 of the
Preis der deutschen Schallplattenkritik and
the Seventh with the Diapason d’or ARTE.
Simon Rattle has received numerous high
honours, including the Ernst von Siemens
Music Prize in 2025.

CHOR DES BAYERISCHEN
RUNDFUNKS

Aufgrund seiner besonderen klanglichen
Homogenitit und der stilistischen Vielsei-
tigkeit, die alle Gebiete des Chorgesangs von
der mittelalterlichen Motette bis zu zeitge-
nossischen Werken, vom Oratorium bis zur
Oper umfasst, genieflt der Chor héochstes
Anschen in aller Welt. Chefdirigent von
BR-Chor und BRSO ist seit 2023 Sir Simon
Rattle und als Kiinstlerischer Leiter prigt
Peter Dijkstra seit 2022 das Profil des Chores,
dem er bereits von 2005 bis 2016 in gleicher
Position verbunden war. In der Reihe musica
viva sowie in den eigenen Abonnementkon-
zerten profiliert sich der Chor regelmifig
mit Urauffithrungen. Gastspiele fithrten ihn
in die groflen Konzertsile der Welt von der
Elbphilharmonie iiber das Concertgebouw
Amsterdam, den Musikverein Wien, das
KKL Luzern und das Festspiclhaus Salz-
burg bis zur Suntory Hall in Tokio. Hiufig
steht der BR-Chor gemeinsam mit europi-
ischen Spitzenorchestern auf dem Podium,
so etwa mit den Berliner Philharmonikern
und der Sichsischen Staatskapelle Dresden,
aber auch mit Originalklangensembles wie



1l Giardino Armonico oder der Akademie
fiir Alte Musik Berlin. Zu den Dirigenten,
welche die Zusammenarbeit mit dem Chor
schitzen, gehéren Herbert Blomstedt, Zu-
bin Mehta, Riccardo Muti, Andris Nelsons,
Christian Thielemann oder Giovanni An-
tonini. Fiir seine CD Einspielungen erhielt
der BR-Chor zahlreiche hochrangige Preise,
darunter der International Classical Music
Award fiir das Kroatische glagolitische Re-
quiem von Igor Kuljeri¢ sowie der Diapason
d’or fiir Valentin Silvestrovs Requiem fiir
Larissaund André Caplets Le miroir de Jésus.

Website br-chor.de

Due to the special homogeneity of its sound
and its stylistic versatility that covers all ar-
cas of choral singin—from medieval motets
to contemporary works and from oratorios
to operas—the Bavarian Radio Chorus is
held in the very highest regard worldwide.
Sir Simon Rattle has been the Chief Con-
ductor of the BR Chorus and BRSO since
2023, and Peter Dijkstra has shaped the pro-
file of the Chorus as its Artistic Director

since 2022. He was already associated with
the Chorus in the same position from 2005
to 2016. In the musica viva series as well as
in its own subscription concerts, the Chorus
makes a name for itself regularly with world
premieres. Guest performances have taken it
to the world's great concert halls: from the
Elbphilharmonie, the Concertgebouw Am-
sterdam, the Vienna Musikverein, the KKL
Lucerne and the Salzburg Festspielhaus to
Tokyo’s Suntory Hall. The BR Chorus of-
ten performs together with top European
orchestras such as the Berlin Philharmonic
and the Staatskapelle Dresden, as well as
original instrument ensembles such as I Gi-
ardino Armonico or the Akademie fiir Alte
Musik Berlin. Conductors who appreciate
working with the Chorus include Herbert
Blomstedt, Zubin Mehta, Riccardo Muti,
Andris Nelsons, Christian Thielemann and
Giovanni Antonini. The Bavarian Radio
Chorus has received numerous prestigious
awards for its CD recording—including the
International Classical Music Award for the
Croatian Glagolitic Requiem by Igor Kuljeri¢
and André Caplet’s Le miroir de Jésus, which
also was awarded with the Diapason d’or be-
side Valentin Silvestrov’s Requiem for Larissa.



SYMPHONIEORCHESTER DES
BAYERISCHEN RUNDFUNKS

Schon bald nach seiner Griindung 1949 ent-
wickelte sich das Symphonicorchester des
Bayerischen Rundfunks zu einem internati-
onal renommierten Orchester. Besonders die
Pflege der Neuen Musik hat eine lange Tra-
dition, so gehéren die Auftritte im Rahmen
der 1945 von Karl Amadeus Hartmann ge-
griindeten musica viva von Beginn an zu den
zentralen Aufgaben des Orchesters. Auf aus-
gedehnten Konzertreisen durch nahezu alle
europiischen Linder, nach Asien sowie nach
Nord- und Siidamerika beweist das BRSO
immer wieder seine Position in der ersten
Reihe der internationalen Spitzenorchester.
Die Geschichte des Symphonicorchesters
verbindet sich auf das Engste mit den Namen
der bisherigen Chefdirigenten: Eugen Jo-
chum (1949-1960), Rafael Kubelik (1961-1979),
Sir Colin Davis (1983-1992), Lorin Maazel
(1993—2002) und Mariss Jansons (2003—2019),
dessen umfangreiche Aufnahmetitigkeit in
der 70 CDs umfassenden Box »Mariss Jan-
sons — The Edition« gewiirdigt wurde. Im
September 2023 trat Sir Simon Rattle sein
Amt als neuer Chefdirigent von Chor und

Symphonicorchester des BR an. Seit seinem
Debiit 2010 hat sich eine intensive und ver-
trauensvolle Zusammenarbeit entwickelt,
aus der bereits mehrere herausragende CD-
Veréffentlichungen hervorgegangen sind, u.a.
Mahlers Symphonie Nr. 9, ausgezeichnet mit
einem Diapason d’or, einem Supersonic Piz-

zicato und als Gramophone Editor’s Choice

Website  brso.de
Instagram  @brsorchestra
Facebook  @brso
YouTube

@brsorchestra

Not long after it was established in 1949, the
Symphonieorchester des Bayerischen Rund-
funks (BRSO / Bavarian Radio Symphony
Orchestra) developed into an internation-
ally renowned orchestra. The orchestra’s
performance of new music enjoys an es-
pecially long tradition, and right from the
beginning, appearances in the musica viva
series, created by composer Karl Amadeus
Hartmann in 1945, have ranked among the
orchestra’s core activities. On extensive con-
cert tours to virtually every country in Eu-
rope, to Asia as well as to North and South



America, the BRSO continually confirms
its position in the first rank of top interna-
tional orchestras. The history of the Sym-
phonicorchester is closely linked with the
names of its previous Chief Conductors:
Eugen Jochum (1949-1960), Rafael Kubelik
(1961-1979), Sir Colin Davis (1983-1992),
Lorin Maazel (1993-2002) and Mariss Jan-
sons (2003-2019), whose extensive record-
ing activities were honoured in the 70-CD
box set “Mariss Jansons—The Edition”. In
September 2023, Sir Simon Rattle took up
his post as the new principal conductor of
the BR Chorus and Symphony Orchestra.
Since his debut with the orchestra in 2010,
an intensive and trusting collaboration
has developed, and has already resulted in
several outstanding CD releases, including
Mahler’s Symphony No. 9—awarded a Dia-
pason d’or and a Supersonic Pizzicato, it was
also Gramophone Editor’s Choice.

CD EDITION - MUSICA VIVA / BR

Als »Reihe fiir Komponistinnen und Kom-
ponisten« dokumentiert die musica viva
CD-Edition Konzerte mit dem Chor und
Symphonicorchester des Bayerischen Rund-
funks sowie mit international renommier-
ten Orchestern und Ensembles der seit 1945
bestehenden musica viva-Reihe. In etwa drei
Neuerscheinungen pro Jahr werden aktuelle
musica viva Produktionen und historische
Live-Mitschnitte aus den Archiven des Baye-
rischen Rundfunks beriicksichtigt.

br-musica-viva.de/cd/

Under the title of “Reihe fiir Komponistin-
nen und Komponisten”, Bavarian Radio’s
musica viva CD edition documents compos-
ers’ work in the form of concerts given by the
Bavarian Radio Symphony Orchestra and
Chorus as well as concerts by visiting inter-
national orchestras, ensembles and soloists
that have appeared in the musica viva series,
which was established in 1945. Around three
releases will appear each year, showcasing
not only current musica viva performanccs
but also historic live recordings from the ar-
chives of Bavarian Radio.
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