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fi ites and religious cults form one of the primeval sources from which music

I{ tas well as, for instance, literature and theatre) gradually developed and
I Uf.eed itself as an art form. Sacred songs such as Gregorian chant, church
and organ music are more recent and more precise concepts in this general
context; during and after the emancipation of music as an independent art form
they lost their general quality, thereby becoming understood as more exact forms
of one among many ty?es of music, so to speak as applied art. All forms of such
applied art can however always trigger a new process of emancipation in their
turn; they can neglect or entirely negate function in favour ofartistic character. In
both processes of development, in the liberation of a ritual art form and in its
opposite, functionalisation, the remains of the original unity are uplifted by both
forces.

Organ music is a very specialised genre which came into existence, clearly, only
after the disaffiliation, so to speak the Fall, from the termination of an animistic
union of nature and art. Almost all organ music, but for that which revolved in its
infancy around the support ofmelodic lines in liturgical song, is associated with a
secular volume of sound, with an aura of splendour and power, with a particular
type of functionalisation. And the multi-stratifred process of artificialisation - an
unattractive word; 'denaturalisation' is even uglier - of organ music, including
also new or New Music, the term new being somewhat more straightforward and
the term New Music rather ostentatious, has also criticised this aspect of sonic
splendour and made it productive for the process. Erik Satie's Messe des pauures
from 1895 is the initial example ofthis.

Anglo-Ameriqan, United States of American (or as it is erroneously abbreviated
'American') organ music is a very recent and very special phenomenon; recent
because the United States of America and the Christ ian sett lement of those
territories which currently form the United States are relatively recent, and
special on account of the type of this Christian settlement, the immigration not
only from the most widely assorted countries and cultures but moreover also of
minor i t ies  and sec ts  wh ich  were  genera l l y  persecuted  in  those count r ies  fo r
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religious reasons. For the aesthetic open-mindedness of cultural and musical iife
in the United States, much acclaimed in Europe, one should thank not only the -

as it has recently been called - multicultural origins of the immigrants but also
the necessi ty to to lerate very part ia l ,  not  to say sectar ian set t lements in
immediate mutual  proximity.  I t  l ies in the nature of  emigrant  persecuted
minorities, however, to preserve their own cultural starting-points and to defend
them against  external  inf luences and changes.  In th is manner the widest
asso r tmen t  o f  s ca t t e red  s ta r t i ng -po in t s  f o r  r e l i g i on ,  cu l t u re  and  mus i c
overwintered in the United States; in the New England states on the eastern coast
one finds a whole series ofEuropean church music traditions.

It was within this area of association that Charles Edward lves, born in
Danbury,  Connect icut ,  U.S.A.  in \874,  grew up.  From his father,  the army
bandsman George E. Ives, he learned the theory ofharmony, counterpoint, how to
play the piano, violin and cornet; he also gained an approach to music which
delighted in experimentation. At the age of twelve he played the drum in his
father's brass band, and when fourteen he held the position oforganist at the First
Baptist Church in Danbury. He was organist at seventeen of the St. Thomas
Episcopal  Church in New Haven, Connect icut ,  whi ls t  at tending the Hopkins
Grammar School, and from 1894 to 1898 at the Center Church in New Haven,
while a student at Yale University. Ives apparently improvised frequently on the
organ and composed much for the instrument during his youth and student years.
Only two of his organ pieces survive, although we know the name of a third. The
earlier of them, Variations on 'America' (189I) has been preserved because the
young lves offered it to a music publisher who, despite rejecting the piece, kept the
manuscript. With its variation sections and interludes it incorporates many of the
features of material and constructional technique typical of lves's music. The
second most important national hymn in the United States, entitled America,
forms the basis of the piece, which Ives also called Variations Etc. ott a National
Hymn.Its melody and rhythm are employed in a great variety of forms, characters
and harmonisations, from an introduction which uses the initial motif of the
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melody through to the hymn-i ike,  note- for-note exposi t ion,  an upper vorce

diminution in semiquavers and demisemiquavers, a figurative variation in 6/8

time, a lightly tripping, somewhat oblique sounding accompaniment to the melody

in F minor (which Ives described as a 'Polonaise'), a pedal diminution 
'as fast as

the pedals can go', finally culminating in a kind of stretto. Ives gave the first

performance of his Variations in a concert in the little town of Brewster, New York,

on 4th July 1891.
The piece Ade ste Fidelis (sicl), written six years later, is a festive harmonisation

of the chorale rnelody Adeste Fid,eles, with a prelude and a short conclusion. It is

apparently one ofthe pieces from lves's time as an organist at New Haven, during

his studies.
Similarly, only two minor organ works - Episode (1940) and Preamble (for a

Solemn Occasion), an organ version of the orchestral piece of the same name from

1949 - survive by Aaron Copland, who was born in Brooklyn, New York in 1900

and died in 1991. He was a composition pupil of Rubin Goldmark in New York and

of Nadia Boulanger at the American Conservatory of Fontainebleau, and was a,

relatively traditional American composer of considerably greater influence and

lesser significance than lves.) Episode is a rhythmic-metrical Lento moderato,

elaborately sustained by asymmetrical proportions, changes of time signature and

5/4 bars; its dynamic level varies between pppp and, ffff and frnally the piece

returns to its point of departure in Lento moderato, and it derives its distinctive

sonor i ty  f rom paral le l  f i f ths and paral le l  chords.  Even when i t  was wr i t ten,

Preamble could have been described as late expressionist music, with a principal

motif in large intervals - ascending major ninth, descending minor tenth, played

for t iss imo morcato 'wi th boid and noble expressiv i ty  throughout '  -  which

determines the opening section, to which we return after a connecting sostenuto

passage, a dolce cantabi le sect ion and a 'chorale- l ike '  episode, before a short

fanfare-like coda con tutta forza brings the piece to an end in a slightly troubled C

major.
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Morton Feldman, who was born in New York in 1926 and who died in 1987,
studied composition with Wallingford Riegger and Stefan Wolpe and was inspired
to compose experimentally by his encounter with John Cage, Earle Brown and
Christian Wolff in 1950, although he did not study with them. His only organ
wotk,  Pr incipal  Sound, dates f rom 1980 and thus forms part  of  Feldrnan's
asymmetrically and minimalistically structured late ceuvre, a period which began
in 1978 with the trio Why Patterns and which was formalised as a concept by the
trio Crippled Symmetry in 1983. 'Rugs have prompted me in my recent music to
th ink of  a d isproport ionate symmetry,  in which a symmetr ical ly  staggered
rhythmic series is used. .. as the point of departure,'Feldman write in 1981 in his
essay 'Crippled Symmetry'. Principal Sound also derives from the weaving of
Anatolian carpets immediately in disproportionate symmetry. The form is purely

addi t ive.  Sect ions wi th precise sonic pat terns succeed each other in a barely
describable manner. And the patterns themselves in turn demonstrate certain
irregularities within the sections. Especially during the period 1908-1914 Arnold
Schoenberg spoke of 'Formgefiihl' (a sense of form) as a fundamental category of
composi t ion upon which he could re ly.  Feldman's composi t ions real ised th is
working method in the microdimensions and macrodimensions of his composing.
Feldman - at least when composing at the piano - was guided by his inner ear,
by instinct in his progress from sonic event to sonic event, from formal section to
forrnal section. In a sense the music of his late period is also experimental, in
other words not heard first and then written down but on the contrary felt out,
explored, tested and frnally written down. Principal Sound - a pun on principal
(first in ranVorgan principal) - uses the organ's swell, principal, Riickpositiv and
pedal and is notated on four staves. Passages with regular, periodical bar rhythms
- such as the first, in 414 - alternate with regular aperiodical bar rhythms.

Anybody searching for a system of microstructures and macrostructures will fail,

as will anybody who tries to find a pitch-related system. Nevertheless certain

observations can be made concerning the organisation of pitch. PrincipaL Sound,
like most of Feldman's piano pieces and indeed like most of his late works, is



conceived in an unusually chordal manner, although the chord structures are
neither rational nor predictable. The progress of the chords, which are as a rule
first repeated once according to pattern, is determined by the principle of chord
alternation. A sort of balance is evident, a dreamlike, safe and simultaneously
irregular equilibrium. On the other hand, however, Feldman's piece is however not
chaotic, generated by coincidence and entirely unpredictable in its development.
The equilibrium created is a balance between alsolute regularity and absolute
irregularity.

Although he has never taught composition or compositional aesthetics on a
regular basis, one nevertheless has to regard John Cage, who was born in Los
Angeles in 1912 and who died in 1992, as the founder and doyen ofexperimental
music in the United States. Of course this does not mean that he cannot be seen in
a sort of traditional context alongside Charles Ives and Henry Cowell as well as
Edgar Varbse. After studies with Adolph Weiss and Arnold Schoenberg, he
gradually desubjectivised his compositional process in his percussion pieces, his
works for prepared piano, in the Firsl String Quartet, Concerto for Prepared Piano
and Chamber Orchestra, in the piano pieces Music of Changes, in the Piano
Concerto and finally in tL'e Variations. At first he used pitch sequences. There
followed proportional arrangements for form and the sequence ofdetails in which
the sounds were taken from l ists, from so-cal led 'charts' .  Final ly, after the
Concerto for Prepared Piano, Cage used random procedures for the arrangement
and selection of sonic events, transposing the actual composit ional process
increasingly to the level of an overall conception ofthe piece, ofits framework and
- with the help of numbers of answerable questions - of its detailed structure.
Cage is therefore one of the founders of a sonic 'Concept Art'.

The organ piece Some of 'The Harntony of Maine',  wri t ten in 1978 and
dedicated to Gerd Zacher, already belongs to the late period of Cage's work. It is
based on the book of part-songs The Harmony of Maine, published in Boston in
1794 by Supply Belcher, which contains slightly more than sixty song settings.
Cage has selected thirteen three-part songs and determined them by means of
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three random operations: whether it is used or omitted, how long the note should
be held (without reference to its original length) and how it should be registered.
The registration, which calls for six registrants, is notated along a horizontal line
for each individual note (above the line the newly added stops are shown and
below it  those which should be taken away) by means of a numerical code,
allowing the organist the freedom to determine the correspondence of stops to
numbers. The three parts of the settings are thereby divided up on the two
manuals with ten and twelve stops and the pedal with nine. The individual
movements bear titles such as Alpha C.M., Majesty C.M., Harmony C.M. ar,d
Creation C.M..

Some of 'The Harmony of Maine' is a subsidiary of Apartment House 1776 for
an unspecifred number of players with melody or keyboard instruments, at least
four singers and side-drum ad libitum, a piece in the manner of a musical circus
which Cage wrote in 1976, making use of the song settings of Supply Belcher
amongst other 2O0-year-old artefacts. Cage used the process of the randomly
determined 'arrangement' of an independent piece of music, which gives rise to
'music about music', for the frrst time in a simpler form in 1969 in Cheap Imitation
for piano (and later also in assorted orchestral versions), when the fee required to
perform Erik Satie's virtually unison piece Socrate for the dance theatre play
Second Hand by Merce Cunningham proved to be prohibitively expensive. In
Cheap Imitation tli'e form, metre and rhythm of Socrate is preserved exactly,
whilst the pitch is transposed by means of random operations. In the later
orchestral versions the unison course of the piece is coloured with orchestral
nuances note by note, to form a sort of 'tone colour melody'. And in Some of 'The

Harmony of Maine'this technique is expanded to a three-part setting with the aid
of the extremely lavish note-by-note registration.

Rei nh ard O e h I s c hliig e I

Hans-Ola Ericsson was born in Stockholm in 1958. He received organ tuition as
a child, and as a member of the Stockholm Boys' Choir laid the foundation of his
coming musical career. His first teacher was the organist, choir conductor and
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composer Torsten Nilsson; with him Hans-Ola Ericsson studied counterpoint,
composition and organ interpretation. He wrote his first compositions in 1974 and
in the same year made his first public appearance as an organist.

In 1976 he started to study church music at the Stockholm College of Music but
the following year he went to Freiburg im Breisgau, Germany, to carry on his
education at the Staatliche Hochschule fiir Musik. There he studied composition
with Klaus Huber and Brian Ferneyhough, the piano with Edith Picht-Axenfeld
and the organ with Zsigmond Szathmriry In 1979 he returned to Stockholm to
conclude his studies of church music and he qualified as a musical director in
1981. Thereupon he returned to Freiburg to complete his composition studies in
1983 and take his soloist's examination with Szathm6ry. In spring 1984 he studied
with the composer Luigi Nono in Venice.

Even in  h is  s tudent  years ,  Hans-Ola  Er icsson made a  number  o f  rad io
recordings and concert tours as an organist throughout Europe and the U.S.A.,
becoming known as a sympathetic interpreter of music old and new He has
appeared at a number of festivals throughout Europe and directed rehearsals of
the Swedish Radio Choir, the Swedish Radio Chamber Choir and the Stockholm
Philharmonic Choir. In 1981, along with Ole Liitzow-Holm and Richard P Scott,
he was awarded the Karl Sczuka Prize by South-West German Radio.

Over the years he has received many scholarships and commissions as a
composer. In spring 1987 he accompanied the Swedish Radio Symphony Orchestra
to Japan as a soloist. Since autumn 1984 he has taught the interpretation of
modern organ music at the Stockholm, Gothenburg and Malmii Colleges of Music.
In autumn 1986 he was appointed Principal Instructor of Organ Playing at the
Music College in Pitee (where he has lived since 1988); in 1989 he became Organ
Professor at that institution. He also teaches Soio Organ Playing at the Malmij
and Gothenburg Colleges of Music. He is a guest professor at the Copenhagen
Mus ic  Conserva tory  and was awarded the  Kran ichs te iner  Mus ic  Pr ize  in
Darmstadt in summer 1990. He has recorded all of Messiaen's orsan music for BIS
(BIS-CD-409,4 70,441,442,46 4,49r/ 492).
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iten, religidse Kulte sind eine der urgeschichtlichen Quellen, aus denen
Musik (und Literatur, Theater und anderes mehr) sich al lmdhlich als
Kunst fo rm herausge l i i s t ,  emanz ip ie r t  ha t .  Sakra lges i inge w ie  der

gregorianische Choral, Kirchen- und Orgelmusik sind neuere und engere Begriffe
in diesem generelleren Zusammenhang, die wdhrend und nach der Emanzipation
der Musik als einer eigenstdndigen Kunstform ihre allgemeine QualitAt eingebtiBt
haben und damit als speziellere Formen eines Musikbereichs unter anderen
verstanden werden kdnnen, a ls sogenannte angewandte Kunst .  Al le Formen
so l che r  angewand ten  K i i ns te  k t i nnen  i h re r se i t s  abe r  s t e t s  w iede r  neue
Emanzipationsprozesse auslbsen, die Funktion zugunsten des Kunstcharakters
vernachldssigen oder ganz negieren. In beiden Entwicklungsprozessen, dem der
Verselbstdndigung einer ritualen Kunstform und dem entgegengesetzten der
Funkt ional is ierung s ind noch Reste der ursprt ingl ichen Einhei t  von beiden
Kriiften aufgehoben.

Orgelmusik is t  nun ein ganz spezie l les Genre,  das of fenbar erst  nach der
Tfennung, sozusagen nach dem Siindenfall der Aufkiindigung einer animistischen
Einheit von Natur und Kunst, entstanden ist. Nahezu alle Orgelmusik, soweit sie
nicht  in ihrer  Fr i ihzei t  in der St i i tzung der melodischen Lin ien l i turgischer
Gesiinge aufging, ist mit einem sehr weltlichen Klangvolumen verbunden, einer
Aura von Pracht und Macht, einer besonderen Form von Funktionalisierung. Und
de r  v i e l sch i ch t i ge  P rozeB  de r  A r t i f i z i a l i s i e rung  -  e i n  unsch i i nes  Wor t ,
Verkunstung ist noch unschijner - von Orgelmusik, in den letztlich auch die neue
oder Neue Musik,  d ie selbstverst t indl ichere neue und die etwas ei t lere Neue
Musik, fiir Orgel gehiirt, hat auch diesen klangpriichtigen Aspekt kritisiert und
fiir diesen ProzeB produktiv gemacht. Erik Saties Messe des pauures von 1895 ist
das Initialbeispiel hierfiir,

Anglo-, US-amerikanische (oder falschlich verktirzt genannt amerikanische)
Orgelmusik ist ein sehr junges und sehr spezielles Phdnomen, jung weil die USA
und die christliche Besiedlung der Gebiete, die heute die USA bilden, relativ jung
sind, und sehr speziell auf Grund der Art dieser christlichen Besiedlung nicht nur
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der Einwanderung aus den verschiedensten Liindern und Kulturen, sondern der
in diesen Liindern zumeist aus religidsen Griinden verfolgten Minderheiten und
Sekten. Die aus europdischer Sicht viel gepriesene iisthetische Offenheit der US-
amerikanischen Kultur- und Musikszene verdankt sich also nicht nur der - wie
man es neuerdings nennt - multikulturellen Herkunft der Einwanderer, sondern
auch der Notwendigkeit sehr partielle, um nicht zu sagen sektiererische Ansdtze
nebeneinander zu tolerieren. In der Natur emigrierter verfolgter Minderheiten
aber l iegt es, den eigenen Ansatz zu bewahren und gegen Einf l i isse und
Verdnderungen zu schiitzen. So iiberwinterten in den USA die verschiedensten
versprengten Ansi i tze von Religion, Kultur und Musik; in den Neuengland-
Staa ten  an  der  Ostk i i s te  e ine  ganze Re ihe  der  europd ischen
Ki rchenmusiktrad itionen.

In diesem Umfeld nun wuchs der 1874 in Danbury, Connecticut, USA geborene
Charles Edward Ives heran, lernte bei seinem Vater George E. Ives, einem
Regimentskapellmeister, Harmonielehre, Kontrapunkt, Klavier-, Violin- und
Kornettspiel und einen experimentierfreudigen Umgang mit Musik, spielte mit
zwijlf Jahren die Tiommel in der Blaskapelle seines Vaters und bekleidete mit
vierzehn Jahren die Organistenstelle an der First Baptist Church von Danbury,
mit siebzehn an der St. Thomas Episcopal Church in New Haven, Connecticut
wiihrend er die Hopkins Grammar School besuchte, und 1894 bis 1898 an der
Center Church in New Haven, wiihrend seines Studiums an der Yale University.
Ives hat in seinen Jugend- und Studienjahren offenbar viel auf der Orgel
improvisiert und fiiLr die Orgel komponiert. Nur zwei seiner OrgelstiiLcke sind
iiberliefert, von einem dritten nur noch der Titel. Das iilteste davort,Variations on
America von 1891, ist erhalten, weil sie der junge Ives einem Verlag angeboten
hat te ,  der  es  zwar  ab lehnte ,  aber  au fbewahr te .  Es  en th i i l t  in  sernen
Variationsteilen und Zwischenspielen schon eine Vielzahl der fiir Ives Musik
typischen Merkmale von Material und Satztechnik. Diesen Variatons Etc. on a
National Hymn, wie Ives das Stiick auch bezeichnet hat, liegt die zweitwichtigste
Hymne der USA mit dem TiLel America zugrunde. Ihre Melodie und ihr Rhythmus
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wird zu den verschiedensten Formen, Charakteren und Harmonisierungen
genutzt von einer das Kopfmotiv der Melodie nutzenden Einleitung iiber die
hymnische Exposit ion Note gegen Note, eine Oberst immendiminution in
Sechzehnteln und ZweiunddreiBigsteln, eine chrornatische Andantevariante, ein
bitonal kanonisches Zwischenspiel, eine figurative Variation im Sechsachteltakt,
eine locker tiinzelnde irgendwie schrdg klingende Begleitung der Melodie in f-
moll, die Ives mit ,,Polonaise" iiberschrieben hat, eine Pedaldiminution ,,as fast as
the pedals can go", die schlieBlich in eine Art Stretta auslduft. Uraufgefi.ihrt hat
Ives seine Variationen in einem Konzert in dem Stddtchen Brewster, New York am
4.7 .1891.

Das sechs Jahre jiingere Stiick Adeste Fidelis ist die mit einem Vorspiel und
einem kurzen SchluB versehene feierliche Harmonisierung der Choralmelodie
Adeste Fideles, offenbar eines der Stiicke aus lves'Organistenzeit in New Haven
wiihrend seines Studiums.

Auch der 1900 in Brooklyn, New York geborene und 1991 gestorbene Aaron
Copland, ein Kompositionsschiiler von Rubin Goldmark in New York und von
Nad ia  Bou langer  am Amer ican Conserva tory  o f  Fonta ineb leau,  e in
verg le ichsweise  t rad i t ione l le r  amer ikan ischer  Kompon is t  von  wesent l i ch
griiBerem EinfluB und geringerer Bedeutung als Ives, hat nur zwei kleinere
Arbeiten fiir die Orgel komponiert, L94O Episode und 1953 Preamble (for a Solemn
Occasion), als Orgelfassung des gleichnamigen Orchesterstiicks von 1949. Episode
ist eine rhythmisch-metrisch durch asymmetrische Proportionierung, Taktwechsel
und Fiinfvierteltakte kunstvoll in der Schwebe gehaltenes, zwischen vierfachem
Piano trnd vierfachem Forte sich bewegendes und zu seinem Ausgangspunkt
zurtickkehrendes Lento moderato, dessen aparte Klanglichkeit auf Quinten- und
Akkordparallelen beruht. Ilnd Preamble hatte man zu seiner Entstehungszeit
bereits als eine spi i texpressionist ische Musik bezeichnen kdnnen, in der ein

Kopfmotiv in groBen Intervallen - groBe None abwiirts, kleine Dezime aufwiirts
- im fortissimo ftLarcato ,,with bold and noble expressivity throughout" den

Ausgangsteil bestimmt, zu dem nach einem verbindlichen sostenuto-Te1l, einem
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dolce cantabile-Abschnitt und einer ,,choraleJike"-Episode zuriickgekehrt wird,
um in einer kleinen Coda con tutta forza fanfarenartig in leicht getriibtem C-Dur
zu enden.

Der 1926 in New York geborene und 1987 gestorbene Komponist  Morton
Feldman, der Komposition bei Wallingford Riegger und Stefan Wolpe studiert
hat te,  wurde um 1950 in der Begegnung mit  John Cage, Ear le Brown und
Christian Wolff, mit denen er mehrere Jahre lang eng zusammen arbeitete, ohne
daB der e ine beim andern studier t  hdt te,  zu exper imentel len Komponieren
angeregt. Sein einziges Orgelstiick Principal Sound entstand 1980 und gehdrt
damit zum asymmetrisch minimalistisch strukturierten Spdtwerk von Feldman,
das 1978 mit dem "Irio Why patterns? erdffnet und 1983 mit dem Triosttick
Cr ippled Symmetry auf  den formalen Begr i f f  gebracht  wurde.  , ,Rugs have
prompted me in my recent music to think of a disproportionate symmetry, in
which a symmetr ical ly  staggered rhythmic ser ies is  used. . .  as the point  of
departure," schrieb Feldman 1981 in seinem Essay Crippled Symmetry. Dem
Weben anatol ischer Teppiche gle ich in d isproport ionaler  Symmetr ie is t  auch
Principal Sound entstanden. Die Form ist rein additiv. Abschnitte bestimmter
Klangmuster, Patterns, folgen auf eine kaum beschreibbare Weise aufeinander.
Und die Muster  selbst  weisen innerhalb e ines Abschni t ts  wiederum gewisse
UnregelmiiBigkeiten auf. Arnold Schiinberg hat - besonders zwischen 1908 und
7914  -  vom , ,Fo rmge f t i h l "  a l s  e i ne r  G rundka tego r i e  des  Kompon ie rens
gesprochen, auf die er sich verlassen kann. Feldmans Komponieren realisierte
d i e s e  A r b e i t s w e i s e  i n  d e r  M i k r o -  u n d  i n  d e r  M a k r o d i m e n s i o n  s e i n e s
Komponierens. Beim Fortschreiten von Klangereignis zu Klangereignis und von
Fo rmabschn i t t  zu  Fo rmabschn i t t  f o l g te  Fe ldman  -  zume is t  am  K lav i e r
komponierend - seinem Ohr, seinem Instinkt. Insofern ist auch die Musik seiner
Spdtphase in bestimmter Weise experimentell, das heil3t nicht vorausgehdrt und
dann niedergeschr ieben, sondern umgekehrt  er tastet ,  erprobt ,  gepr i i f t  und
sch l i eB l i ch  au fgeze i chne t .  P r i nc i . pa l  Sound  -w t j r t l i ch  G rundk lang ,  auch
Prinzipalklang - benutzt Schwell-, Prinzipal-, Riickpositiv- und Pedalwerk und

I4



ist auf vier Systemen notiert. Abschnitte mit reguldrer periodischer Taktrhythmik
- wie der erste im Viervierteltakt - wechseln mit reguldr aperiodischer - wre
der zweite im Wechsel von Viervierteltakt und Dreiachteltakt - und irreguldr
ape r i od i sche r  Tak t rhy thm ik  ab .  Wer  e i n  Schema  d iese r  M i k ro -  und
Makrostrukturen sucht ,  wird ebenso vergebl ich suchen, wie der,  der e ine
Tonhtjhenschema sucht. Dennoch lassen sich auch iiber die Tonhijhenorganisation
Aussagen  machen .  P r i nc i pa l  Sound  i s t  -  w ie  d i e  me i s ten  K lav i e r s t t i c ke
Fe ldmans  und  w ie  d i e  me i s ten  Kompos i t i onen  aus  se ine r  Spd tphase  -

auBerordentlich akkordisch gedacht, ohne daB die Akkordstrukturen rational oder
voraussehbar sind. Die Fortschreitung der Akkorde, die in der Regel zundchst
e i nma l  mus te ra r t i g  w iede rho l t  we rden ,  e r f o l g t  nach  dem P r i nz i p  de r
Akkordwechsels. Es herrscht auch dabei eine Art Gleichgewicht, ein traumhaft
s icheres und zugleich nicht  regelhaf tes Equi l ibre.  Anderersei ts is t  Feldmans
S t i i c k  abe r  auch  n i ch t  chao t i s ch ,  zu fa l l sgene r i e r t  und  ganz  und  ga r

unvorhersehbar in seinem Ablauf. Das Gleichgewicht, das hergestellt ist, ist ein
G le i chgew ich t  zw i schen  de r  abso lu ten  Rege lm i iB i gke i t  und  de r  abso lu ten
Unregelm?iBigkeit .

Obwohl er nie Komposition oder Kompositionsiisthetik regelrecht unterrichtet
hat, wird man den 1912 in Los Angeles geborenen und 1992 gestorbenen John
Cage als den Begr i inder und Nestor  der exper imentel len Musik in den USA
beze i chnen  m i i s sen .  Das  he iB t  na t i i r l i ch  n i ch t ,  daB  e r  n i ch t  i n  e i nem A r t
Tfaditionszusammenhang zu Charles E. Ives und Henry Cowell, auch zu Edgard
Vardse zu sehen ist. Nach seinen Studien bei Adolph Weiss und Arnold Schdnberg
hat er in seinen Stiicken fiir Schlagzeugensembles, fiir das priiparierte Klavier, rm

ersten Streichquartett, im Konzert filr priipariertes KLauier und Kammerorchester,
in den Klavierkompositionen Music of Changes, im Klauierhonzert rnd schlieBlich

in seinen Variations sukzessive seine Kompositionsverfahren entsubjektivieft. Zt

Beginn benutzte er Tonhijhenreihen. Es folgten Proportionsanordnungen fiir Form

und Detai lablauf ,  wobei  d ie Kl i inge aus Listen,  von sogenannten , ,charts" ,
abgerufen werden. SchlieBlich benutzte Cage seit delr' Konzert ftir prtiporiertes
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Klauier Zufallsverfahren zur Anordnung und Auswahl der Klangereignisse und
verlagert damit die eigentliche kompositorische Arbeit immer mehr auf die Ebene
der Konzeption des Stiicks, seines Rahmens und der mit Hilfe von Zahlen zu
beantwortenden Fragen seiner Gestaltung in den Einzelheiten. Cage gehtirt damit
zu den Begriindern einer klingenden ,,Concept Art".

Das 1978 entstandene und Gerd Zacher gewidmete Orgelsttick Some of 
"The

Harmony of Maine" gehdrt schon in die Sp:itphase von Cages Kompositionen. Es
basiert auf dem 1794 in Boston publizierten mehrstimmigen GesangbuchThe
Harmony of Maine von Supply Belcher (1752-1836), das etwas mehr als sechzig
Liedsiitze enthiilt. Cage hat daraus dreizehn dreistimmige ausgewtihlt und mit
Zufallsoperationen ftir jeden einzelnen Ton in drei Operationen ermittelt, ob er
benutzt wird oder wegfiillt, wie lang er gehalten werden soll ohne Riicksicht
da rau f ,  w ie  l ang  e r  im  Or i g i na l  wa r ,  und  w ie  e r  r eg i s t r i e r t  w i r d .  D ie
Registrierung, fiir die sechs Registranten verlangt werden, ist zu jedem einzelnen
Ton  en t l ang  e i ne r  waage rech ten  L i n i e  no t i e r t ,  i i be r  de r  d i e  j ewe i l s  neu
hinzutretenden Register und unter der die weder abzuschaltenden Register mit
einem Zahlencode angegeben sind, wobei dem Organisten die Zuordnung der
Register zu den Zahlen freigestellt ist. Die drei Stimmen der Siitze sind dabei auf
die zwei Manuale mit zehn und zwdlf Registern und das Pedal mit neun Registern
aufgeteilt. Die einzelnen Stticke tragen Namen wie Alpha C.M., Majesty C.M.,
Harmony C.M. .und Creation C.M..

Some  o f  , , The  Ha rmony  o f  Ma ine "  i s t  e i n  Se i t ens t i i c k  zu  dem zu r
Zweihundert jahrfe ier  der USA entstandenen musikzi rkusat t igen Apartment
House 1776 fiir beliebig viele Spieler mit Melodie- und/oder Tasteninstrumenten,
mindestens vier Sdnger und kleine Ttommel ad libitum von 1976, bei dem Cage
neben anderen knapp zweihundert Jahre alten Artefakten Liedsdtze von Supply
Belcher einbezieht. Das Verfahren der zufallsgesteuerten ,,Bearbeitung" eines
fremden Stiicks, bei dem ,,Musik iiber Musik" entsteht, hat Cage in einfacherer
Form zum ersten Mal 1969 in Cheap Imitation fiir Klavier (und spiiter auch in
verschiedenen Versionen fiir Orchester) verwendet, als sich das Auffiihrungsrecht
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von Erik Saties nahezu einstimmigen Stiick Socrore fiir das Tanztheatersttick

Second Hand von Merce Cunningham als unbezahlbar teuer erwies' ln Cheap

Irnitation ist Form, Metrik und Rhythmik von Socrate exakt elhalten geblieben,

die Tonhijhen dagegen wurden mit Zufallsoperationen transponiert. Und in den

sp i i t e ren  Orches te r ve rs i onen  w i rd  de r  e i ns t immige  Ve r l au f  m i t  den

Orchesterfarben Ton fiir Ton zu einer Art ,,Klangfarbenmelodie" koloriert' Und in

Sonre of ,,The Harmony of Maine" ist das Verfahren auf den dreistimmigen Satz

mit Hilfe der hijchst aufwendigen Ton-fiir-Ton-Registrierung ausgeweitert worden.

Rei nhard O ehlschliigel

Hans-Ola Er icsson wurde 1958 in Stockholm geboren.  Als Kind erhie l t  er

Orgelunterricht und sein Mitwirken im Stockhomer Knabenchor wurde zum

Grundstein seiner musikalischen Karriere. sein erster Lehrer war der organist,

chorleiter und Komponist Torsten Nilsson. Bei ihm studierte Hans-Ola Ericsson

Kontrapunkt, Komposition und orgelinterpretation. 1974 schrieb er seine erste

Komposition und trat im selben Jahr zum ersten Mai ijffentlich als organist auf.

1976 begann er,  an der Stockholmer Musikhochschule Kirchenmusik zu

s tud ie ren .  Doch  im  f o l genden  Jah r  g i ng  e r  nach  F re i bu rg  im  B re i sgau  i n

Deutschland,  um seine Studien an der Staat l ichen Hochschule f t i r  Musik

f o r t zuse t zen .  H ie r  s t ud ie r t e  e r  Kompos i t i on  be i  K laus  Hube r  und  B r i an

Fe rneyhough ,  K lav i e r  be i  Ed i t h  P i ch t -Axen fe i d  und  Orge l  be i  Zs i gmond

Szathmdry.  1979 ging er  nach Stockholm, r im seine Kirchenmusikstudien

abzuschl iessen. Daraufhin kehrte er  nach Freiburg zur i ick,  wo er  1983 sein

Kompositionsstudium abschloB und sein Konzertexamen erhielt. Im Frtihjahr

1984 studierte er bei dem Komponisten Luigi Nono in Venedig.

Schon wdhrend seiner Studienjahre machte Hans-Ola Ericsson eine Reihe von

Rundfunkaufnahmen und Konzertreisen als Organist durch ganz Europa und in

die USA. Auf diese Weise wurde er als einfiihlsamer Interpret neuer und alter

Musik bekannt, und er trat bei verschiedenen Festivals in Europa auf. Dariiber

hinaus i ibernahm er Einstudierungen des schwedischen Rundfunkchors,  des

schwedischen Rundfunkkammerchors und des Stockholmer Philharmonischen

l 7



Chors. 1981 wurde ihm zusammen mit Ole Liitzow-Holm und Richard P. Scott der
Karl-Sczuka-Preis des Sidwestfunks in Deutschland verliehen.

Im Laufe der Jahre erhielt er viele Stipendien und Kompositionsauftriige. Im
Frnhjahr 1987 begleitete er als Solist ds Schwedische Radiosymphonieorchester
nach Japan. Seit dem Herbst 1984 lehrt er Interpretat ion zeitgeni issischer
Orgelmusik an den Musikhochschulen in Stockholm, Giiteborg und Malmtj. Seit
dem Herbst 1986 unterrichtet er an der Musikhochschule PiteA, wo er auch seit
1988 lebt. Dort erhielt er 1989 auch die Professur fiir Orgel. Dartiber hinaus
unter r i ch te t  e r  an  den Mus ikhochschu len  Malmi j  und G, i i teborg .  Er  i s t
Gastprofessor am Kopenhagener Musikkonservatorium und erhielt im Sommer
1990 den Kranichsteiner Musikpreis in Darmstadt. Fiir BIS hat er das gesamte
Orgel werk Messiaens aufgenom men.
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T a musique pour orgue anglo-am6ricaine, celle des Etats-Unis d'Am6rique,

| .est un ph<lnombne trbs r6cent et trbs sp6cial; r6cent parce que les Etats-Unis
I - l d 'Amer i oue  e t  l a  co l on i sa t i on  ch r6 t i enne  de  ces  t e r r i t o i r es  f o rman t
actuellement le" Etats-Utris sont r6cents, et sp6cial vu le type de cette colonisation
chr6tienne, I'immigration non seulement de cultures et de pays trbs vari6s mais

surtout de minorit6s et de sectes g6n6ralement pers6cut6es dans ces pays pour des

raisons religieuses. Pour l'ouverture d'esprit esth6tique de la vie culturelle et
musicale aux Etats-Unis,  t rbs salu6e en Europe, on devrai t  remercier  non

seulement les origines multiculturelles des immigrants mais encore la n6cessit6 de

tol6rer des colonies trds partiales, pour ne pas dire sectaires, d proximit6 mutuelle

imm6diate. Il est cependant de la nature de minorit6s 6migrantes pers6cut6es, de
pr6server leurs propres points de d6part culturels et de les d'6fendre contre des

inJluences et des changements ext6rieurs. C'est ainsi qu'une 6norme diversit6 de
points de d6part en matibre de religion, culture et musique hiberna aux Etats-

Unis; dans les 6tats de la Nouvelle-Angleterre, sur la c6te est, on trouve toute une

s6rie de traditions de musique sacrrie europ6enne.
C'est dans ce milieu que grandit Charles Edward Ives, n6 d Danbury au

Connecticut en 1874. De son pdre, le musicien militaire George E. Ives, iI apprit

I ' h a r m o n i e ,  l e  c o n t r e p o i n t ,  l e  v i o l o n ,  l e  p i a n o  e t  l e  c o r n e t ;  i l  a i m a i t
particulibrement d exp6rimenter avec la musique. A 12 ans, il jouait du tambour

dans la fanfare de son pbre et, deux ans plus tard, iI 6tait organiste ir la Premibre

Eg l i se  Bap t i s t e  i r  Danbu ry .  A  l 'Age  de  17  ans ,  i l  6 t a i t  o rgan i s te  d  l ' 6g l i se

6piscopalienne de St-Thomas A New Haven, Connecticut et il fr6quentait le colldge

Hopkins; puis, de 1894 e 1898, il joua d l'6glise du Centre d New Haven et 6tudia ir

I'universit6 Yale. Il semble qu'Ives improvisait souvent d I'orgue et il composa

beaucoup pour I'instrument pendant sa jeunesse et ses ann6es d'6tudes. Seules

deux de ces euvres surv ivent  m6me si  le nom d'une t ro is idme est  connu La

premibre de ces pidces, Variations on"America" (1891), a 6t6 conserv6e parce que

le jeune Ives I 'of f r i t  i r  un 6di teur musical  qui  la re jeta mais qui  en garda le

manuscrit. Avec ses sections et interludes vari6s, elle fait montre de plusreurs
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caract6r is t iques de la musique d ' Ives quant au t issu et  i r  la  technique de
construction. Le second hymne en importance des Etats-Unis, America, forme Ia
base de la pibce qu'Ives intitula arssi Variations Etc. on a National Hymn. Sa
m6lodie et  son rythme sont  employ6s dans une grande varr i6t6 de formes,
caractdres et harmonisations, d6jd dans une introduction qui utilise le motifinitial
de la m6lodie,  puis dans I 'exposi t ion note par note en forme d 'hymne, une
diminution dans une voix sup6rieure en doubles et triples croches, une variation
en 6/8, un accompagnement l6gbrement sautillant, ir la sonorit6 quelque peu
oblique de la m6lodie en fa mineur (ir laquelle Ives donne le nom de Polonaise),
une diminution A la p6dale "aussi vite que les p6dales le permettent", aboutissant
finalement d une sorte de strette. Ives cr6a sesVariations lors d'un concert dans la
petite ville de Brewster, New York, le 4 juillet 1891.

La pibce Adeste Fidelis (sic!), 6crite six ans plus tard, est une harmonisation
fest ive de la m6lodie chorale Adeste Fideles avec un pr6lude et  une brbve
conclusion. La pibce daterait des ann6es d'6tudes d'Ives, de son temps comme
organiste d New Haven.

On  n ' a  auss i  conse rv6  que  deux  ceuv res  m ineu res  pou r  o rgue  d 'Aa ron
Copland: Episode (1940) et Preamble (for a Solemn Occasion), une version pour
orgue de la pibce orchestrale du mOme nom de 1949. N6 ir Brooklyn, New York, en
1900, Copland est mort en 1991; il a 6tudi6 la composition avec Rubin Goldmark d
New York et avec Nadia Boulanger au Conservatoire Am6ricain de Fontainebleau;
il fut un compositeur am6ricain relativement traditionnel consid6rablement plus
influent mais moins important qu'Ives. Episode est tn Lento noderato rythmique-
m6 t r i que ,  so i gneusemen t  r e tenu  pa r  des  p ropo r t i ons  asym6 t r i ques ,  des
changements d'indications de mesure et des mesures d 5/4; ses nuances varient de
pppp d ffff; le morceau revient finalement d son point de d6part en Lento moderato
et sa sonorit6 distinctive provient de quintes et d'accords paralldles. MOme d la
date de sa survenue, Preamble aurai t  pu 6tre d6cr i t  comme de 1a musique
expressionniste tardive, avec un motifprincipal en grands intervalles - neuvidme
majeure ascendante, dixidme mineure descendante, fortissimo marcato "avec une
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constante expression d'intr6pidit6 et de noblesse" -motif qui marque la section

d'ouverture d laquelle on revient aprbs un passage sostenuto communiquant, une

section dolce cantabile et un 6pisode ressemblant d un choral, avant qu'une brbve

coda en fanfare con tut ta forza ne mette f in i r  la  p idce dans un do majeur

l6gbrement troubl6.
N6  i  New  Yo rk  en  1926  e t  mo r t  en  1987 ,  Mo r ton  Fe ld rnan  6 tud ia  l a

composition avec Wallingford Riegger et Stefan Wolpe; il fut pouss6 i composer

exp6rimentalement aprbs avoir rencontr6 John Cage, Earle Brown et Christian

Wolffen 1950, sans pour cela avoir 6tudi6 avec eux. Son unique ceuvre pour orgue'

Principal Sound, date de 1980 et fait ainsi partie de I'euvre tardif de structure

asym6trique et minimaliste de Feldman, une p6riode qui commenqa en 1978 avec

),e trio Why Patterns et qui prit la forme d'un concept avec le ttio Crippled

Symmetry en 1983. "Des carpet tes m' inci tbrent ,  dans ma musique r6cente,  i

penser d une sym6trie disproportionn6e or) une s6rie rythmique sym6triquement

chancelante est utilis6e... comme point de d6part", 6crivit Feldman en 1981 dans

son essai "Crippled S;'rnmetry". Principal Soznd provient 6galement du tissage de

tapis anatol iens imm6diatement en sym6tr ie d isproport ionn6e. La forme est

purement additive. Des sections aux modbles soniques pr6cis se succbdent de

*%;fl?TffiJloltlll,,,u."". 
d leur tour r6vdlent certaines irr6gularitds d

I' int6rieur des sections. Dans la p6riode 1908 e 1914 surtout, Arnold schoenberg a

parl6 de ,,Formgefiihl" (un sens de la forme) comme d'une cat6gorie fondamentale

de composi t ion sur laquel le i l  pouvai t  compter.  Les composi t ions de Feldman

r 6 a l i s b r e n t  c e t t e  m 6 t h o d e  d e  t r a v a i l  d a n s  l e s  m i c r o d i m e n s i o n s  e t  l e s

macrodimensions de sa composi t ion '  Au moins quand i l  composai t  au piano,

Feldman 6tai t  guid6 par son orei l le  int6r ieure,  par inst inct  de sa progression

d'6v6nement sonique d 6v6nement sonique, de section formelle d section formelle.

D'une fagon, la musique de sa p6riode tardive est aussi exp6rimentale, en d'autres

termes pas entendue d 'abord et  6cr i te ensui te mais au contra i re ressent ie,

exp1or6e, test6e et finalement mise sur papier. Principal sound - un caiembour
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sur principal (le plus important, le premier parmi plusieurs/jeu d'orgue) - utilise
le r6cit, le grand-orgue, le positifet le p6dalier de l'orgue ainsi que not6 sur quatre
portrles. Des passages aux rythmes de mesure r6guliers, p6riodiques - telle la
premibre mesure en 4/4 - alternent avec des rythmes de mesure ap6riodiques
r6gu l i e r s .  Qu i conque  che rche ra  un  sys tbme  de  m ic ros t r uc tu res  e t  de
macrostructures 6chouera, ainsi que quiconque essayera de trouver un systbme
relatifi la hauteur de son. On peut cependant faire quelques observations quant e
I'organisation de la hauteur des sons. Comme la plupart des pibces pour piano de
Feldman et surtout la plupart de ses ceuwes tardives, Principal Sorznd est congu
avec des accords inhabi tuels quoique les structures d 'accords ne soient  n i
rat ionnel les n i  pr6vis ib les.  La progression des accords,  qui  sont  g6n6ralement
d 'abord r6p6t6s une fo is selon le modble,  est  d6termin6e par le pr incipe de
changement d'harmonie. Un genre d'6quilibre est 6vident, un 6quilibre de r6ve,
sOr et d la fois irr6gulier. D'un autre c6t6 cependant, la pibce de Feldman n'est pas
chao t i que ,  engend r6e  pa r  l a  co rnc i dence  e t  l e  d6ve loppemen t  en t i d remen t
impr6visible. L:6quilibre cr66 est un 6quilibre entre une r6.griait6 absolue et une
irr6gularit6 absolue.

Bien qu'il n'ait jamais enseign6 la composition ou I'esth6tique en composition
de fagon r6gulidre, on doit pourtant consid6rer John Cage, n6 d Los Angeles en
1912, comme le fondateur et le doyen de la musique exp6rimentale aux Etats-
Unis. Cela ne veut 6videmment pas dire qu'il ne peut pas 6tre vu dans une sorte
de contexte traditionnel A c6t6 de Charles E. Ives, Henry Cowell et Edgar Varbse.
Aprds avoir  6tudi6 avec Adolph Weiss et  Arnold Schoenberg,  i l  af f ranchi t
graduellement son processus compositionnel dans ses pidces pour percussion, ses
@uvres pour p iano pr6par6,  \e premier quatuor d,  cordes,  Concerto pour p iano
prdpar i  et  orchestre de chambre,  les p idces pour p iano Music of  Changes,  le
Concerto pour piono et, finalement, dans les Variations. Il utilisa d'abord des
sr5quences de tons. Suivirent des arrangements proportionnels de forme et la suite
de d6tails d'or) les sons 6taient tir6s de listes appel6es "charts" (tableaux). Enfin,
depuis la composition du Concerto pour piano prdpard, Cage utilisa des pratiques
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al6atoires pour l'arrangement et le choix d'6v6nements soniques, transposant le

processus compositionnel de plus en plus au niveau d'une conception d'ensemble

de Ia pidce, de ses cadres et - avec I'aide de plusieurs questions susceptibles de

r6ponse - de sa structure d6tail16e. Cage est ainsi un des fondateurs d'un "art

conceptuel" sonique.
La pibce pour orgue Some of "The Harmony of Maine",6crite en 1978 et d6di6e

i Gerd Zacher, appartient d6je d la p6riode tardive de I'euvre de Cage. Elle repose

sur le livre de chansons The Harmony of Maine publi6 d Boston en 1974 par

Supply Belcher et renfermant un peu plus de 60 arrangements de chansons ir

plusieurs voix. cage a choisi 13 chansons d trois voix et il les a d6termin6es au

moyen de trois op6rations al6atoires: d savoir s'il Ies utiliserait ou non, combien de

temps la note sera-t-elle tenue (sans compte tenu de sa longueur originale) et

comment registrer. La registration, qui exige six personnes, est not6e sur une

ligne horizontale pour chaque note (les jeux d ajouter sont indiqu6s au-dessus de

la ligne, ceux A retrancher, au-dessous) ir l 'aide d'un code num6rique donnant d

I'organiste la libert6 de d6terminer la correspondance des jeux aux hombres. Les

trois voix des arrangements sont ainsi s6par6es entre les deux manuels par 10 et

12 jeux et la p6dale par 9. Les mouvements individuels portent des titres comme

Alpha C. M., Majesty C. M., Harmony C. M. et Creation C. M

Some of "The Harmony of Maine" est un subsidtaite d'Apartment House 1776

pour un nombre ind6frni de participants avec des instruments m6lodiques ou d

clavier, au moins quatre chanteurs et caisse claire ad libitum, une pidce (Dr la faqon

d'un cirque musical) que cage 6crivit en 1978, (se servant des arrangements de

chansons de supply Belcher parmi d'autres objets fabriqu6s vieux de 200 ans).

cage utilisa le processus de l"'arrangement" al6atoire d6termin6 d'une pibce de

-rrsiq,t" ind6pendante, donnant naissance ir la "musique au sujet de la musique",

pour la premibre fois dans une forme plus simple en 1969 dans Cheap Imitation

pour piano (plus tard aussi en diff6rentes versions orchestrales) lorsque la somme

exig6e pour exr5cuter la pibce socrate d'Erik satie - pibce presque d I'unisson -

porr .  t "  p ibce de th6atre de danse second Hand de Merce cunningham s 'est
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r6v6l6e 6tre prohibitive. Dans Cheap Imitation,la forme,la m6trique et le rythme
de Socrate sont pr6serv6s avec exacti tude alors que la hauteur de son est
transpos6e au moyen d'op6rations al6atoires. Dans les versions orchestrales
suivantes, le cours unisson de la pibce est color6 de nuances orchestrales note par
note pour former une sorte de "m6lodie A couleur tonale". Et, dans Some of "The
Harmony of Maine", cette technique s'6tend d un arrangement d trois voix avec
I'aide de la trbs copieuse registration note par note.

Reinh ar d O e hl schliig e I

Hans-Ola Ericsson est n6 i Stockholm en 1958. Il regut ses premibres iegons
d'orgue alors qu'il n'6tait encore qu'un enfant et le cheur d'enfants de Stockholm
est d la base de sa carridre. Son premier professeur fut I'organiste, chef de cheur
et compositeur Torsten Nilsson. Hans-Ola Ericsson 6tudia avec lui le contrepoint,
la composition et I'interpr6tation d I'orgue. Il commenga d composer en 1974 d6jd
- l'ann6e m6me de ses premiers concerts publics comme organiste.

En 1976, Hans-Ola Ericsson entrepri t  des 6tudes de musique sacree au
Conservatoire de Stockholm mais, un an plus tard, il se rendait d Freiburg rm
Breisgau, Allemagne, pour y poursuivre son 6ducation d la Staatliche Hochschule
fiir Musik. Il y travailla la composition avec Prof. Klaus Huber et Prof. Brian
Ferneyhough, le piano avec Prof. Edith Picht-Axenfeld et I'orgue avec Prof.
Zsigmond Szathmiiry.

En 1979, il revint ir Stockholm y achever ses 6tudes en musique sacr6e et y
passer I'examen d'organiste et maitre de chapelle en 1981. Suivit un nouveau
s6jour d Freiburg et, en 1983, i l  termina ses 6tudes de composit ion et passa
l'examen de soliste dans la classe de Szathm6ry. Au printemps de 1984, il fut
l'6ldve du compositeur Luigi Nono d Venise, Italie.

D u r a n t  s e s  a n n 6 e s  d ' 6 t u d e s  d 6 j e ,  i l  f i t  p l u s i e u r s  e n r e g i s t r e m e n t s
radiophoniques et des tourn6es de concerts comme organiste en Europe et aux
Etats-Unis. GrAce ir ces activit6s, Hans-Ola Ericsson s'est fait connaitre comme un
excellent interprdte de musique ancienne et moderne et il a particip6 d plusieurs
festivals partout en Europe. Il a m6me travaill6 comme r6p6titeur au chceur de la
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Radio, au Cheur de Chambre et au Cheur Philharmonique de Stockholm. En
1981, il recevait, ainsi que ses collbgues Ole Ltitzow-Holm et Richard P. Scott, le
prix Karl-Sczuka distribu6 par Stidwestfunk. Au cours des ann6es, il gagna
plusieurs bourses et regut des commandes de compositions. Au printemps de 1987,
il se rendit au Japon comme soliste avec I'Orchestre Symphonique de la Radio
Su6doise.

En automne 1984, il commenqa d travailler comme professeur d'interpr6tation
de mus ique d 'o rgue contempora ine  aux  conserva to i res  de  Stockho lm,
Gothembourg et Malmd. Depuis I'automne 1986, il est le principal professeur
d'orgue solo au Conservatoire de Pite6 et il y d6tient une chaire de professeur
depuis 1989; i l  s ' instal la A Pitee en automne 1988 et i l  enseigne l 'orgue aux
conserva to i res  de  Malmb e t  de  Gothembourg .  I l  es t  p ro fesseur  inv i t6  au
conservatoire de musique de Copenhague et on lui d6cerna le prix de musique
Kranichsteiner e l'6t6 de 1990. Il a enregistr6 I'int6grale des euvres pour orgue de
Messiaen (BIS-CD-409, 410, 44I, 442, 464 et 491/ 492).
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The Organ of Lulei Cathedral

Built 1984 1987 by Grdnlunds Orgelbyggeri, Gammelstad. Sweden.

61 stAmmor, 3 manualer och pedal Disposition:

HIJVUDVERK (I)

Principal 16 (ljudande i fasaden); Gedackt 16'; Dubbelfldjt 8'; Gamba 8'; Principai 8'
(ljudande i fasaden); Oktava 4'; Block{lojt 4'; Kvinta 2 2/3'; Oktava 2'; Mixtur II; Mixtur
V-VI; Grand Cornet V; Tt'umpet 16'; Tlumpet 8'; Trumpet 4'; Cymbelstjzirna.

ovoRvnnx rut
Principal 8'; Spetsgarnba 8'; Gedackt 8'; Koppelfltijt 4'; Oktava 4'; Oktava 2'; Nasat 1
1/3'; Sifflojt 1'; Sesquialtera II; Scharf IV; Dulcian 16'; Cromorne 8'; variabel tremulant.

SVALLVERK (III)
Borduna 16'; Fugara 8'; Fhlte harmonique 8'; Italiensk Principal 8'; Voix c6leste 8';
Kvint 5 1/3'; Fl0te traversrbre 4'; Oktava 4'; Ters 3 1/5'; Spetskvint2 2/3'; Oktava 2';
Ters 1 3/5'; Mixtur IV; Terscymbel III; Bombarde 16'; Tlompette harmonique 8'; Oboe 8';
Vox humana 8'; Tlumpet 4'; Eufon 8'; variabel tremulant.

PEDAL:
Untersatz 32'; Principal 16'; Violon 16'; Subbas 16'; Oktavbas 8'(ljudande i fasaden);
Borduna 8'; Oktava 4'(ljudande i fasaden); Nachthorn 2'; Mixtur IV; Kontrafagott 32';
Basun 16'; Tlumpet 8'; Tlumpet 4'.

TonomfAng: Man. C-c"", ped. C-g'.
Koppel: HV/OV HV/SV OV/SV p/HV, p/oY p/SV

Mekanisk traktur och registratur.
SjAlvjusterande mekanik.
200 Setzer-kombinationer.
Disposition och avsyning: Professor Gotthard Arn6r, Stockholm.
Intonatiirsteam: Anders Grdnlund, Jan-Olof Gronlund, Rune Rdnnqvist,

HAkan Lundbzick.
Fasadutformning: Grdnlunds Orgelbyggeri i samarbete med arkitekt

Bertil Franklin. LuleA.
MAlningsarbetet utfijrt av Lindbergs MAleri, Tdre.
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Hans-Ola Ericsson and John Cage in Darmstadt, 1990


