


BIS-CD-434 STEREO FftFl Total playing time: 64'56

PART, Arvo (b. 1935)
Concerto for Violoncello and Orchestra
"Pro et contra" (1966) rsito'"tt
(Dedicoted to Mstislau Rostropouitch)

I I. Moestoso
E ll. Largo
@ lll. Allesro

FRANS HELMERSON,'cel lo

@ Perpetuum Mobile, Op.10 (1963) ()nioersat. Sub,pubtisher; sikorski)
(Dedicated to Luigi Nono)

Symphony No.1 (Polyph onicl (1964) (sikorsk',)
(Dedicoted to Prof . Heino Eller)

E I.  Canons
@ ll. Prelude and Fugue (Violin solo: Wolter Forchert)

Symphony No.2 (1966) (sikorski)
First Movement
Second Movement
Third Movement

Symphony No.3 (1971) rpa*o
(Dedicated to Neeme Jdrui)
First Movement
Second Movement
Third Movement

BAMBERG SYMPHONY ORCHESTRA
NEEME JARVI. conductor

tr
tr
tr

@
E
tr

8' ,44

4 ' 5 6
0 ' 3 0
3 ' , 09

4 ' 0 0

1 6 ' 0 7

9' ,40
6 ' , 17

1 3 ' 4 0
s ' ,22
z ' ,26
5 ' 5 0

20 '58

6 ' 1 4
6 ' 2 2
8 ' , 1 7



Arvo Pi i r t  was born in the smal i  town of  Paide in Estonia in 19115. Af ter  studres rn
He ino  E l l e r ' s  compos i t i on  c l ass  i n  Ta l l i nn  he  L to r ked  f r om 1958  un t i l  1967  as  a
reco rd i ng  eng inee r  w i t h  Es ton ian  Rad io .  I n  1980  he  and  h i s  f am i l y  em ig ra ted  t o

V ienna ,  and  one  yea r  l a t e r  he  moved  t o  Be r l i n  whe re  he  s t i l l  l i ves  w i t h  a

scho la r sh ip  f r om the  Ge rman  Academic  Exchange  scheme .
Two  c l ea r l y  d i f f e ren t i a t ed  phases  a re  e ' , ' i den t  r n  Pa r t  s  wo rk .  Un t i l  196 f  ne

composed  i n  t he  se r i a l  i d i om .  t he  wo rk  C redo  f r om tha t  vea r  ma rk rng  t he  end  o f
t ha i  pa r t i cu l a r  r oad .  The re  f o l l owed  an  a r t i s t i c  r e  o r i en ta t i on :  t h i s  t ook  p l ace  i n  t he
pe r i od  19o8 -76 .  The  compos r t i on  o f  t he  f h i r d  Sgn rphony  {a l l s  w i t h i n  t h i s  " t r ans fe r

pe r i od " .  Pb r t s  i n t ens i ve  occupa t i on  w i t h  med ieva l  mus i c  j n t r oduced  a  new

c rea t i ve  phase .  t he  beg inn ing  o f  wh i ch  can  be  da ted  t o  1 .976 .  The  manne r  o f
composi t ion which is  now evident  is  verv d i f ferent  f rom that  of  h is previous works
-  Pa r t  h imse l f  desc r i bes  i t  as  "T i n t i nnabu l i  S t y l e " .

The most st r ik ing di f ferences between his ear l ier  and later  works are most

e f f ec t i ve l y  c l a r i f  i ed  by  t he  dep i c t i on  o f  oppos i t e  po les :  con f  l i c t  ba l ance  :

ch roma t i c  d i a ton i c :  dynam ism- repose  The  immu tab le  cha rac te r i s t r cs  o f  Pa r t  s

i nd i v i dua l i t y  a re  a lways .  howeve r .  t o  be  f ound .  These  i nc l ude  a  se r i ousness

searching for  the essence of  everyth ing.  a marked sense of  musical  drama and the
art  of  br inging the quest  for  musical  expressiveness of  the mater ia l  into harmony

with str ic t  rat ional i ty :  in short .  the cr t  of  being f ree in c i rcumstances which

themselves are not  f ree.
[ f  we  exam ing  t he  compose r ' s  ea r l y  ou tpu t  mo re  c l ose l y .  we  no t i ce  changes

wh i ch  f o l l ow  ve ry  c l ose l y  upon  and  accompany  each  o the r .  Pa r t  began  u i t h  neo -

classical  p iano music ( two Sonotrncs and a Port i ta in 1958) and moved on to pass.

i n  an  o r i g i na l  way .  t h rough  a l l  t he  ma in  t echn iques  o f  t he  avan t -ga rde  w i t h rn  t en

vears.
Nekrolog (1960) was Pdrt 's  f i rs t  orchestra l  work and also the f i rs t  dodecaphorrrc

composi t ion in Estonian music.  a l though the composer does not  adhere str ic t l -v  to

al l  the ru les of  twelve' tone music.  L ike Nekroiog.  the First  Syrnphony (subt i t led



Polyphonic and dedicated to Heino El ler - 1964) is characterised by a gloomy,
dramatic atmosphere, though the twelve-tone structure can be recognised much
more clearly. The effect ive dramatic conception makes i t  easier to comprehend the
work as a whole. The f irst movement - Conons - comprises several dynamic
waves, the highest of which comes short ly before the end. ln the second
movement - Prelude ond Fugue - the prelude functions as the logical middle
part of the cycle whereas the fugue surges up like a mighty tidal wave; its crest
forms the cl imax of the whole work.

The basis of both movements is the series E-F-F sharp-B-B f lat-G-A-E f lat-D-A
flat-D f lat 'c. [ t  is employed principal ly as thematic-melodic material;  alongside the
basic form we perceive i t .  equally importantly, in inversion, backwards and in
backward inversion. From t ime to t ime we can observe sonorist ic means: the
polyphonic l ines then develop on a background purely of tonal colour; equally,
the melody can, at i ts cl imax, condense into a cluster (as for example in the
expressive coda).

The rhythm is r ich in variety. Sometimes a rhythm is bui l t  up on serial principles,
as for example at the beginning of the Prelude, although at a glance this gives the
impression of improvisatory freedom. When the Fugue enters its final phase, the
climax, a simple rhythmic pattern is repeated for example by the strings. At the
same t ime the metro-rhythmic relat ionships are altered and, by means of the
"pi l ing-up" of parts, a 2 x l2-part block of sound is created at the cl imax; i t  sounds
like a suggestive pulsation.

We find comparable syntheses in all the following works written in the 1960s
a basic dodecaphonic structure combined with sonorist ic treatment of sound; the
detailed and varied lines of serial music linked with neoclassical motoric rhgthms.
Thereby the sonoristic elements become increasingly important.

Perpetuum mobile (1963) , dedicated to Luigi Nono, which was written down
and performed shortly before the Polyphonic Symphony (1964, see above) ,
made Piirt's name known in the West too. This eflective piece was presented



successful ly at a number of fest ivals of modern music. I t  demonstrates an
extremely simple dynamic rehef: i t  r ises as i f  from nothing to a powerful
condensation of t imbre and rhythm at i ts cl imax. then dies away again into si lence.
The feel ing of inevitabi l i ty of this crescent and the attainment of the highest tension
at the only correct moment lead us to suspect that we are up against a piece of
precise calculat ion - and a study of the score also reveals a str iking rat ional i ty of
construction . Perpetuum mobile, eternal motion - here in the sense of continual
change - is writ ten according to the fol lowing schematic principle: every
instrument or group enters with a new note and a new rhythmic f igure, and these
are repeated during a certain passage. The pitch of the notes is determined by the
series B f lat-A-G sharp-D sharp-E-G-F-B-C-F sharp-C sharp-D (a series which
derives in fact {rom the Polyphonic Symphony: the basic form corresponds to the
inversion of the symphonic series in tr i tone transposit ion). There are two series for
the rhythm, which each consist of 12 f igures of the same duration. The suggestive
power of the crescendo is achieved by the condensation of structure and by exact
instrumentation.

The Second Symphony and the Cello Concerto "Pro et Contra" (the latter
commissioned by Mstislav Rostropovitch) were written in 1966. They are both
three-movement works of extremely laconic expression in which the composer
makes use of the col lage technique.

The Second Sgmphony is possibly the most tragic work in Part's output. Simple
dynamic form is characterist ic of al l  the three unmarked movements, which move
forth to the cl imax as the only means of escape.

The series consists of three groups of notes with similar interval l ic relat ionships:
F sharp-A-G-G sharp ,/  B f lat-C sharp-B-C / D F-E f lat-E. ln the f irst movement
the orchestra is divided into four layers of rhythm and tonal colour. The melodic
intensity derives from the wind; we hear cry-l ike fragments of the series unti l ,
above the aleatoric background of the strings, the entire series - laden with
intolerable tension - comes to l ight. The movement ends with a surprisingly l ight-



sounding cl imax: the serial melody appears in the woodwind in the form of paral lel
major tr iads, the t imbre of the vibraphone especial ly prominent.

In the second movement there is not a single unrestrainedly f lowing melodic
element; the stiff rhythmic twelve-tone groups in the brass create the impression of
terr i fying power. At the end, when the piece reaches i ts hard culmination, the
pitches o{ the notes can no longer be dif ferentiated; only the percussion and the
brass (which is treated in a percussive manner) are playing.

The third movement begins with a tragic climax and moves towards a similar
torment and annihi lat ion as the two movements described above. Catastrophe
seems inevitable - but then, unexpectedly, l ike a message from another world,
we encounter a quotation from Tchaikovsky's chi ldren's album, Sl isser Troum
(Sweet Dream) which ends the symphony in charming and l ight instrumentation.

The fragments of old music in Pro et Contra are not quotations but are Piirt's
own stylisations of the baroque. They empathize well with the work and present a
line of development (which arises as if automatically from the whole) . A festive D
major chord is heard r ight at the beginning, l ike a motto; this is fol lowed by a
twelve tone cluster above a colourful aleatoric sound picture, It is as if a powerful
beam of l ight were being resolved in al l  the colours of the rainbow.

The work bears the character of a radiant Concerto Grosso (alongside the 'cello

we find a group of twelve "solo" instruments in the outer movements) , but at the
same t ime shows formal elements of the later classical instrumental concerto. From
time to t ime these are i l luminated by a mischievous humour, as for example in the
percussively treated solo 'cello's cadenza which follows directly after the "motto".

ln the f irst movement - Maestoso - the play of tonal colours and rhythms is
changeable, l ike a kaleidoscope. The second movement - Lorgo - consists
merely of a baroque cadence in D minor; the third movement - Al legro -
fol lows this ottocco: this is a movement of ost inato rhythms, spir i ted and ful l  of
temperament, witty and at the same t ime magical ly vivid. The f irst movement's
series (hidden in the vert ical plane) F-E-C-C sharp-E f lat-D-G-A-F sharp-G sharp-



B-B f lat now starts gradually to reveal i tseif  in the 
'cel lo part,  f inal ly coming to the

fore clearlg from the whole orchestra. The f inal cl imax passes into a jubi lant E f lat
major.

By means of his col lages. Part al lou",s us to experience the dif ferences between
epochs and att i tudes of mind in an intense and immediate way. His dramatic
nerve always assigns an ennobling and purifying r6le to the music of the past. In
this respect the music of Bach has proved especial ly effect ive in two of Pi ir t 's
composit ions (not on this CD) . namely the Collage sur B-A-C-H (1964) and in
Credo for piano, choir and symphony orchestra (1968) The naive beauty of the
Tchaikovsky quotation in the Second Symphony sounds fragi le and defenceless in
the immediate presence of an aggressive nightmare created by modern means of
expressioni as a chi ldren's piece i t  arouses associat ions from the world of chi ldren.
These are reinforced in the f irst and third movements by the use of a squeaking
rubber toy as a special source of tonal colour.

In the case of the Cello Concerto. the (apparently) problem-free reconci l iat ion
of "pro" and "contra" creates the suspicion that there might be a mischievous
twinkle in the eye concealed behind this radiant unanimity.

Some ten years later, Arvo Part once declared that "My col lages were an
attempt to replant a f lower in al ien surroundings (the problem of the suitabi l i ty of
t issue: i f  they grow together into one. the transplantat ion was the r ight move).
Here, however, the idea of transplantat ion was not in the foreground I wished
rather to cult ivate a single f lower myself ."

The Third Symphony (1'97Lit, dedicated to Neeme Jiirvi. was the first attempt
in this direct ion. The composer made use of the si lence which fol lowed the
composit ion of the Credo for a thorough study of medieval music. The melodic
element of the Third Symphony makes us think of the choral music of the 14th
and 1Sth centuries (though there are no quotations); the rhythm recal ls Viennese
classicism and early romanticism. The structure is polyphonic (with Dutch
polyphony at i ts source) .



Three unmarked ot tocco movements fo l low c lassical  formal  types.  The f i rs t

movement reveals t ra i ts  of  sonata {orm: the second and th i rd movements l ink

three-movement form and var iat ion form in their  own way.  This work.  wi th i ts

peaceful  and extended development.  d i f fers markedly f rom Part 's  previously

laconic larger forms.
A year af ter  rhe Third Symphong. Pt i r t  wrote the symphonic cantata Lied on die

Gel iebte-  and then there was another per iod of  s i lence unt i l  1976. Then the

composer as we know him today came out  into the open. His pur i f ied sty le of
today a synthesis of  musical  "d i rect ions" of  several  centur ies.  nonetheless

ent i re ly d i f ferent  and new -  is  now fami l iar  to us.  Compared wi th that .  Pi i r t 's
ear l ier  works appear nowadays as journeys in search of  pur i ty  and t ruth,  in the
aesthet ic  and in the spir i tual  sense.  I f .  however.  we judge them by the cr i ter ia of
ar t .  they are to be t reasured as sovereign masterpieces.

Mer ike Vai tmaa



Arvo Piir t  wurde im Jahre 1935 in dem estnischen Stadtchen Paide (UdSSR)
geboren. Nach seinem Studium in der Komposit ionsklasse von Heino El ler in
Tallinn arbeitete er von 1958 bis 1967 als Tonmeister beim estnischen Rundfunk.
1980 wanderte er mit seiner Famil ie nach Wien aus und ging dann ein Jahr spi i ter
als Stipendiat des Deutschen Akademischen Austauschdienstes nach Berl in, wo er
bis heute lebt.

ln Parts Schaffen zeichnen sich zwei deutl ich voneinander unterschiedene
Phasen ab: Bis zum Jahre 1968 komponiert er in seriel len ldiomen, wobei das
Werk Credo diesen Weg im selben Jahr beendet. Danach folgt eine kUnstlerische
Neubesinnung - es sind die Jahre 1968 bis 197 6, die diese Arbeit tragen . In diese
Ubergangszeit fallt das Entstehen der Dritten Sinfonie (1971it . Die intensive
Beschaftigung mit der Musik des Mittelalters leitet fur den Komponisten eine neue
Schaf{ensperiode ein, deren Beginn auf das Jahr 1976 zu datieren ist. Die nun
entstehende Kompositionsweise unterscheidet sich in ganz eigener Art von seinen
bisherigen Werken Piir t  selbst umschreibt sie mit dem Begrif f

, ,Tint innabuli-Sti l" .
Die auffallendsten Unterschiede zwischen seinen friiheren und spZiteren Werken

werden am besten in der Skizzierung von gegensiitzlichen Polen deutlich:
Widerstreit-Ausgeglichenheit,  Chromatik-Diatonik, Dynamik-Ruhe. Immer
sind ledoch die bleibenden Charakteristika der Partschen Individualitat zu finden
- diese aber beinhalten nach dem Wesengrund der Dinge sptirenden Ernst.
ausgepragten Sinn fur musikalische Dramaturgie, die Kunst, in paradoxer Weise
das Bemtihen um musikalische Expressivitat des Stoffes mit strenger Rationalitat in
Einklang zu bringen - mit einem Wort, die Kunst, in unfreien Bedingungen
dennoch frei zu sein.

Betrachtet man das fruihe Schaffen des Komponisten genauer, lassen sich
schnell  aufeinander folgende, dieses stets begleitende Wandlungen beobachten.
Piirt beginnt mit neoklassizistischer Klaviermusik (hier sind fur das Jahr \958 zwei
Sonotinen und eine Port i to zu nennen), um dann innerhalb von zehn Jahren



si imtl iche Haupttechniken der Avantgarde auf originel le Weise zu durchschreiten.
Der Nekrolog (1960) war Piirts erstes Orchesterwerk und zugleich die erste

dodekaphonische Komposit ion in Estland uberhaupt, doch halt sich der Autor
hier nicht al lzu streng an die Regeln der Zw6lftontechnik. Ebenso wie der Nekrolog
ist auch die Heino Eller gewidmete Erste Sinfonie (mit dem Untertitel
Polgphonische, 1964) von einer drister-dramatischen Stimmung gepri igt,  l i isst

tedoch die Zwolftonstruktur wesentl ich deutl icher erkennen. Die wirkungsvol le
dramaturgische Konzeption erieichtert das Begreifen des Werkes in seiner
Gesamterscheinung. Der erste Satz - Kanons - besteht aus mehreren
dynamischen Wellen, deren hochste kurz vor dem Ende erkl ingt. Im zweiten Satz
- Proludium und Fuge fungiert das Pri i ludium als logisches Mittelstuck des
Zyklus, in dem die Fuge wie eine machtige Flutwelle aufbraust - der
,,Wellenkamm" bi ldet hierbei auch den Hohepunkt des Werkes.

Basis f f i r  die beiden Satze ist die Reihe e-f-f is-h-b-g-a-es-d-as-des-c. Sie wird
meistens als thematisch-melodischer Stoff verwendet, neben der Grundgestalt
sind als gleichwert ige Formen Umkehrung, Krebs und Krebsumkehrung
wahrzunehmen. Mitunter begegnet man auch sonorist ischen Mitteln: Die
polyphonen Linien entwickeln sich dann auf rein klangfarbl ichem Hintergrund;
ebenso kann sich beim Hdhepunkt die Melodie zum Cluster verdichten (2.8. in der
expressiven Coda).

Die Rhythmik ist hier abwechslungsreich. Mitunter wird der Rhythmus nach
Serienprinzipien aufgebaut so z.B. zu Beginn des Pri i ludiums, obwohl dies auf
den ersten Bl ick den Anschein improvisatorischer Freiheit  erweckt. Wenn die
Fuge ihre Endphase, die Steigerung, durchlauft,  wiederholt sich beispielsweise bei
den Streichern ein einfaches rhythmisches Gebilde. Dabei wechseln die
metrorhythmischen Beziehungen, und durch die Anhaufung der Stimmen
entsteht im Kulminationspunkt ein 2 x l2-st immiges Klangmassiv, das wie ein
suqqestives Pulsieren kl inot.



In si imtl ichen folgenden Werken der 60-iger Jahre f inden wir ahnl iche
Synthesen: dodekaphonische Grundstruktur im Verein mit sonorist ischer
Klangbehandlung; die detai l l ierten und wechselhaften rhythmischen Linien der
seriel len Musik verkni lpft  mit neoklassizist ischer Motorik dabei gewinnt die
Sonorist ik immer mehr Bedeutung.

Das Luigi Nono gewidm ete Perpetuum mobile ( 1963) .  das kurz vor der 1964
ver6{fentl ichten Polyphonischen Sinlonie (s.o.) zu Niederschrif t  und Auffuhrung
gelangte, machte den Komponisten auch im Westen bekannt: Das effektvol le
Stuck wurde bei mehreren internationalen Festivals der Neuen Musik mit Erfolg
pri isentiert.  Es zeigt ein auss€rst schl ichtes dynamisches Rehe{: Wie aus dem
Nichts erhebt es sich auf seinem Hohepunkt zu einer mZichtigen Verdichtung von
Timbre und Rhythmus, um dann erneut in der Sti l le zu verkl ingen. Das Gefuhl der
Unabwendbarkeit dieses Aufschwungs. die Erreichung der hdchsten Spannung rm
einzig r icht igen Moment lassen vermuten, dass wir es hier mit genauer
Berechnung zu tun haben; so wird auch beim Studium der Part i tur eine frappante
Rational i tat offenbar. Das Perpetuum mobile, die ewige Bewegung - hier im
Sinne einer st i indigen Veri inderung - ist nach folgendem schematischen Prinzip
geschrieben: Jedes Instrument bzw. jede Gruppe tr i t t  mit einem neuen Ton in eine
neue rhythmische Figur ein, die dann wiihrend eines bestimmten Abschnitts
st i indig wiederholt wird. Die Hohenlage der Tone wird von der Reihe b-a-gis-dis-
e-g-f-h-c-f is-cis-d bestimmt (eigentl ich stammt diese Reihe aus der Polyphonischen
Sinlonie, die Grundgestalt  entspricht der Umkehrung der sinfonischen Reihe in
der Tri tonustransposit ion) .  Frir  den Rhythmus gibt es zwei Reihen, die aus je 12
Figuren von gleicher Dauer bestehen. Die suggestive Kraft der Steigerung wird
durch die Verdichtung der Struktur und exakte Instrumentation erreicht.

Die Zweite Sint'onie und das von Mstislav Rostropovitsch in Auftrag gegebene
Cellokonzert . .Pro et Contra" sind 1966 entstanden. Es handelt sich hierber um
dreisi i tzige Werke i iusserst lakonischen Ausdrucks. in denen sich der Komponist
der Collaqentechnik bedient.



Die Zweite Sintonie ist vielleicht das tragischste Werk in Parts Schaffen.
Ein{ache dynamische Form ist kennzeichnend ftir alle unbetitelten drei Siitze, die

sich auf den Hohepunkt wie auf den einzig rettenden Ausweg zudri ingen.
Die Reihe besteht aus drei Tongruppen mit i ihnl ichem Interval lbestand: f is-a-g-

gis /  b-cis-h-c /  d-I es-e. [m ersten Satz wird das Orchester in vier rhythmische

und klangfarbl iche Schichten getei l t .  Die melodische Intensit i i t  geht hier von den

Blasern aus. es erkl ingen schrei: ihnl iche Reihenfragmente, bis zuletzt vor dem
aleatorischen Hintergrund der Streicher die bis zum Unertr i igl ichen
spannungsgeladene ganze Reihe zutage tr i t t .  Der Satz endet in einem
tiberraschend l icht kl ingenden Hohepunkt: Die Reihenmelodie erscheint bei den
Holzblasern in Form von paral lelen Dur-Dreikl i ingen, wobei das Timbre des
Vibraphons besonders hervortritt.

lm zweiten Satz gibt es keinen einzigen ungehemmt f l iessenden melodischen
Zug, die steifen rhythmischen Zwolftongruppen bei den Blechbli isern eneugen
den Eindruck furchterregender Gewalt.  Wenn das Sti . ick am Schluss in harter
Kulmination gipfelt ,  sind die Tonhdhen nicht mehr zu di l lerenzieren, es spielt  nur
noch das Schlagzeug und das schlagzeugart ig behandelte Blech.

Der dri t te Satz beginnt mit einem tragischen Hohepunkt und bewegt sich auf
eine ahnliche Bedri ingnis und Vernichtung wie die oben beschriebene zu - d\e
Katastrophe scheint unabwendbar - dann aber schl iesst sich unerwartet wie eine
Botschaft aus einer anderen Welt ein Zitat aus Tschaikovskijs Kinderalbumsttick
Slisser Traum an und beendet das Werk in anmutiger und leichter
Instrumentation .

Die Fragmente alter Musik in Pro et Contra sind keine Zitate, sondern Parts
eigene barocke Sti l isat ionen. Sie fr- igen sich organisch in das Werk ein und stel len
eine Entwicklungsl inie dar. (die sich wie selbstverst i indl ich aus dem Ganzen
ergibt) .  Bereits zu Beginn ertont, einem Motto gleich, ein feierl icher D-Dur-
Akkord. dem ein Zwolftoncluster 0ber einem farbenreichen aleatorischen
Klangfeld folgt - es ist, als lose sich ein gewaltiger Lichtstrom in alle
Regenbogenfarben auf.



Das Werk tr, i igt das Gepri ige eines strahlenden Concerto Grosso (neben dem
Violoncel lo tr i t t  in den Ecksi i tzen auch eine Gruppe von T2lnstrumenten sol ist isch
auf )  ,  we is t  aber  zug le ich  fo rmale  Znge des  spateren  k lass ischen
Instrumentalkonzerts auf. die zeitweise durch einen schalkhaften Humor erhel l t
werden (so  z .B .  in  der  s ich  dem. .Mot to"  ansch l iessenden Kadenz des
schlagzeugart ig behandelten Solocel lo).

Im ersten Satz - Maestoso - ist das Spiel der Klangfarben und Rhythmen
kaleidoskopisch wechselhaft . Der zweite Satz - Lorgo - besteht aus nur einer
Barockkadenz in d-moll; ihm schliesst sich otfocco der dritte SaIz - AIIegro - an,
ein Satz von ostinatem Rhythmus, geistreich und temperamentvol l ,  witzig und
dabei von magischer Eindringl ichkeit.  Die im ersten Satz in der Vert ikalen
verborgene Reihe f-e-c-cis-es-d-g-a-f is-gis-h-b beginnt nun, sich im Cellosolo
allmaihlich zu enthullen, um zuletzt auch im ganzen Orchester deutlich
hervorzutreten. Die Schlusssteigerung geht in ein jubi l ierendes Es-Dur r iber.

Mit seinen Collagen l2isst der Komponist die Unterschiede zwischen Epochen
und Geisteshaltungen intensiv und unmittelbar erleben. Stets tei l t  sein
dramaturgischer Nerv der Musik der Vergangenheit eine veredelnde und
lauternde Rolle zu. Besonders r.iberzeugend in diesem Sinne fungiert Bachs Musik
in zwei Werken von Part,  die auf dieser Schallplatte al lerdings nicht zu f inden sind.
namlich in der Collage zu B-A-C-H (1964) und in Credo fr ir  Klavier, Chor und
Sinfonieorchester (1968) .  Die naive Schonheit des Tschaikovski j-Zitats in der
Zweiten Sint 'onie wirkt in der unmittelbaren Gegenwart des durch moderne
Ausdrucksmittel geschaffenen aggressiven Alptraums fragil und wehrlos: als
Kindersttick lasst es Assoziationen aus der Kinderwelt aufkommen. die durch den
Einsatz von piepsendem Gummispielzeug als besondere Klangfarbenquelle ( im 1.
und 3. Satz) noch verstiirkt werden.

Was das Cellokonzert angeht, so lasst die (scheinbar) problemlose Versohnung
von ,,pro" und ,,contra" den Verdacht aufkommen. dass hinter dieser
strahlenden Einmiit igkeit  viel leicht doch ein verschmitztes Augenzwinkern
verborgen ist.



Etwa zehn Jahr spi i ter hat Arvo Part einmal gesagt: , ,Meine Collagen waren ein
Versuch. eine Blume in fremder Umgebung neu einzupflanzen (das Problem der
Gewebeanpassung: wenn sie miteinander verwachsen. so war die 1'ransplantat ion
der r icht ige Eingri f f)  .  Hierbei stand jedoch nicht die ldee der Verpflanzung im
Vordergrund - vielmehr woll te ich eine einzige Blume selber zuchten."

In dieser Richtung war die Neeme Ji irvi  gewidmete Drit te Sinjonie (197I) der
erste Versuch. Das nach dem Credo eingetretene Verstummen nutzte der
Komponist fur die gri indl iche Beschaft igung mit der Musik des Mittelalters. Die
Melodik der Drit ten Sint 'onie lasst an die Chormusik des 14.-15. Jahrhunderts
denken (ohne dass es dabei Zitate gdbe), der Rhythmus erinnert an die Wiener
Klassik und die frt ihe Romantik. Der Satz ist polyphon (als Quelle dient die
niederlandische Polyphonie) .

Drei unbeti telte attacca-Sabe lehnen sich an klassische Formtypen an: Der erste
Satz weist Zige der Sonatenform auf ,  der zweite und dri t te Satz verkntipfen Drei
si i tzigkeit und Variat ionsformen auf eigene Art.  Durch seine ruhige und
ausgedehnte Entwicklung unterscheidet sich das Werk betr i icht l ich von P2irts
bisherigen lakonischen Grossformen.

Ein Jahr nach der Drit ten Sint 'onie schrieb Part die sinfonische Kantate Lied an
die Geliebte , darauf folgte ein neues Schweigen bis zum Jahre 797 6 - dann aber
trat der Komponist so an die Offentl ichkeit,  wie wir ihn heute kennen. Sein
heutiger gel i iuterter Sti l  -  eine Synthese von musikal ischen Richtungen aus
mehreren Jahrhunderten. und doch ganz anders und neu - ist uns nun vertraut.
Ihm gegeni. iber erscheinen Parts frr. ihere Werke heute wie Wanderungen auf der
Suche nach Reinheit und Wahrhaft igkeit ,  und dies in i isthetischem wie in
geist igem Sinne. Legt man den Masstab der Kunst an. sind sie jedoch als
souverane Meisterwerke hochzuschatzen.

Merike Vaitmao



Arvo Piir t  est n6 en 1935 dans la peti te vi i le de Paide en Estonie. Apr€s avoir
6tudi6 dans la classe de composit ion de Heino El ler A Tal l inn, i l  travai l la comme
ing6nieur du son i  la radio estonienne de 1958 e 1967 . En 1980. lui  et sa famil le
6migrdrent A Vienne et, un an plus tard. i ls d6m6nagDrent d Berl in - orl  Pi ir t  est
toujours domici l i6 - avec une bourse du Service d'Echange Acad6mique
Allemand (DAAD) .

Deux phases dist inct ives sont 6videntes dans la production de Part.  Jusqu'en
1968, i l  a compos6 dans l ' idiome s6riel.  l 'oeuvre Credo de cette ann6e l i
marquant la f in de cette voie part icul iAre. La p6riode \968 76 fut cel le d'une
r€orientat ion art ist ique. soit  une "p6riode de transfer". et comprend. entre autres.
la composit ion de la troisidme symphonie. L' int6r€t intensif  de Part pour la
musique m6di6vale est d I 'or igine d'une nouvelle phase cr1.alr ice pouvant Atre
dat6e de 1976. Son style actuel de composit ion est dif f6rent de ceux des oeuvres
pr6.c6.dentes - Part le d6cri t  lui-m€me comme "style Tint innabuli".

Les dif f6rences les plus frappantes entre ses oeuvres de la premiDre et cel les de
Ia deuxidme p6.r iode sont expl iquries le plus clairement par la descript ion de deux
p6 les :  con f l i t -6qu i l ib re :  chromat ique-d ia ton ique;  dynamisme-repos .  Les
caract6rist iques constantes de l 'or iginal i t6 de Part peuvent cependant toulours €tre
trouv6es. El les comprennent un s6rieux i  la poursuite de l 'essence de tout. un
sens marqu,i  du drame musical et I 'art de faire passer la recherche de I 'expression
musicale du mat€riel dans I 'harmonie avec une rat ional i t6 str icte: bref. l 'art  d'€tre
l ibre lorsque les circonstances el les'mCmes ne le sont pas.

Si nous examinons plus attentivement les premidres o€uvres du compositeur.
nous  remarquons les  changements  qu i  se  su ivent  de  r r l s  p rds  er  qu i
s'accompagnent mutuel lement. Part commenca avec de la musique n6o-classique
pour piano (deux sonofines et une Part i to en 1958) et passa. de facon originale. d
travers toutes les principales techniques de l 'avant-garde en dedans de dix ans.

Nekroiog (1960) fut la premi€re oeuvre orchestrale de Pi ir t  et aussi la premidre
composit ion dod6caphonique de la musique estonienne quoique le compositeur



n'adh6rdt pas str ictement d toutes les lois de la musique s'r iel le. Tout comme

Nekrolog. la premiEre symphonie (sous{itr6e Polyphonique et d6di6e i Heino

Eller - 1964) se caract6rise par une atmosphDre sombre et dramatique quoique la

structure dod6caphonique puisse €tre reconnue beaucoup plus clairement. La

conception dramatique saisissante facilite la compr€hension de I'oeuvre dans sa

total i t6. Le premier mouvement - Conons - comprend plusieurs vagues de

nuances dont la plus Llev1e arrive juste avant la fin. Dans le second mouvement
- PrElude et Fugue - le prdlude sert de partie centrale logique du cycle oi la

fugue s'enfle comme un raz-de-mar6e puissantl sa crOte forme l'apog€e de toute
I 'oeuvre.

Les deux mouvements reposent sur la s6rie mi-fa-fa diDse-si-si  b€mol-sol- la-mi
b6mol-r6-la b6mol-r6 b6mol-do, employ1e principalement comme mat6riel
m6lodique th6matique; nous reconnaissons la s6rie dans sa forme originale et,
avec autant d'importance, en inversion, en forme r6trograde et en inversion
r6trograde. Nous pouvons de temps en temps observer des moyens sonores: les
l ignes polyphoniques se ddveloppent alors sur un fond purement de couleur
tonale; 6galement, la m6lodie Peut, A son apog6e, se condenser en un cluster
(comme par exemple dans la coda expressive) .

Le rythme est trds vari6. Parfois, un rythme est bati sur des principes s6riels
comme. par exemple, au d6but duPrdlude quoique, au premier coup d'oei l ,  ceci
donne une impression de l ibert6 improvis6e. Lorsque la fugue entre dans la phase
finale, I 'apog,6e, un simple patron rythmique est r6p|t6, par exemple, par les
cordes. En m€me temps, les relat ions m6tro-rythmiques sont alt6t6es eI, en
"empilant" les voix, un bloc sonore de deux fois doize voix eslct66 A I 'apog6e et
suggdre une pulsation.

Nous trouvons des synthdses comparables dans les oeuvres suivantes €crites
dans les ann6es 7960 - une structure dod6caphonique de base associde d un
traitement "sonore" du son; les l ignes d6tai l l€es et vari6es de la musique s6riel le
sont rattach6es aux rythmes moteurs n6o-classiques. Les 6l6ments sonores
dev iennent  de  p lus  en  p lus  impor tan ts .



Perpetuum mobile (1963) ,  dAdiA A Luigi Nono. composd et ex1cut| peu avant
la Symphonie Polyphonique (7964, voir ci-dessus) rendit le nom de Piir t  connu
6galement d I 'Ouest. Cette pidce frappante Iut pr6.sentle avec succds A un nombre
de fest ivals de musique moderne. El le fait  montre d'un rel ief dynamique
extr€mement simple: i l  part de r ien pour aboutir d une puissante condensation de
timbre et de rythme i son apog6e pour ensuite se perdre au loin dans le si lence.
Le sens de I ' in6vitable de cette mont6e et l 'atteinte de la tension maximale au seul
moment ad6quat nous font soupconner que nous faisons face d une pidce bien
calcul6e - et une 6tude de la part i t ion r6vdle aussi une construction d'une
rational i t6 frappante. Perpetuum mobile .  mouvement 6ternel - ici  dans le sens de
changement continuel - est 6cri t  selon le principe sch6matique suivant: chaque
instrument ou groupe d' instruments €ntre avec une nouvell€ note et un nouveau
patron rythmique qui sont r6p6t6s durant un certain passage. La hauteur des
notes est d|term\n1e par la s6rie si b6mol- la-sol diEse-16 diEse-mi-sol-fa-si-do-fa
didse-do didse-r6 (une s6rie qui provient en fait  de la Symphonie Polyphonique: )a
forme fondamentale correspond d I ' inversion de la s6rie de la symphonie
transposOe au tr i ton) .  I l  y a deux s6ries pour le rythme, chacune consistant en
douze motifs d'6gale dur6e. La puissance suggestive du crescendo est obtenue par
la condensation de la structure et par une instrumentation exacte.

La seconde symphonie et Ie Concerto pour uioloncel le "Pro et Contra" (ce

dernier command6 par Mstislav Rostropovitch) furent compos6s en 1966. Tous
deux sont des oeuvres en trois mouvements d'expression extrdmement laconique
oi le compositeur fait  usage de technique de col lage.

La seconde symphonie est peut-€tre I'oeuvre la plus tragique de la production
de Part.  Une forme dynamique simple caract6rise chacun des trois mouvements
sans t i tre d6fini s 'acancant vers I 'apog6e comme la seule possibi l i t6 d' t lvasion.

La s6rie consiste en trois groupes de notes aux relat ions interval laires
semblables: ia didse-la-sol-sol didse / si  b6mol-do diEse-si-do / r6-fa mi b6mol-mi.
Dans le premier mouvement, l 'orchestre est divis6 en quatre couches de rythme et



de couleur tonale. L' intensit6 m6lodique provient des vents; nous entendons des
fragments sanglotants de la s6rie ci-nomm6e sur un fond al6atoire des cordes, Ia
s6rie en entier - charg6e d'une tension intol6rable - est mise en lumiEre. Le
mouvement se termine par une apog1e 6tonnamment l6gdre: la m6lodie s6riel le
apparart aux bois en accords parfaits paral lEles, avec une pr6dominance sp6ciale
du t imbre du vibraphone.

Dans le second mouvement, i l  n 'y a pas un seul 6l6ment m6lodique coulant
l ibrement; les motifs rythmiques dod6caphoniques r igides aux cuivres cr6ent une
impression de puissance terr i f iante. A la f in, lorsque la piOce atteint sa dure
apogle, la hauteur des sons ne peut plus €tre dif I6.renci6e; seuls la percussion et
les cuivres (trait6s de fagon percussive) jouent.

Le troisidme mouvement commence avec une apog6e tragique et se dir ige vers
un tourment et une annihi lat ion semblables i  ceux d6cri ts ci-haut. La catastrophe
semble in6vitable - mais soudain, comme un message d'un autre monde, nous
rencontrons une citat ion d'un album pour enfants de Tchaikovsky, Sr, isser Troum
(Doux R0ve) qui termine la symphonie dans une instrumentation l6gDre et
charmante.

Les fragments de musique ancienne dans Pro et Contra ne sont pas des
citat ions mais des styl isat ions de Pi ir t  lui-m€me du baroque. I ls s'harmonisent bien
avec I 'oeuvre et pr6sentent une l igne de d€veloppement (qui s'6lDve comme
automatiquement du tout) .  Un accord fest i f  de 16 majeur est entendu au tout
d6but, comme une devise; ceci est suivi d'un cluster de douze notes sur une image
sonore al6atote color6e. C'est comme si un puissant rayon de lumidre se
d6composait en toutes les couleurs de l 'arc-en-ciel

L'oeuvre rev€t le caractEre d'un concerto grosso radieux (en plus du violoncel le,
nous trouvons un groupe de douze instruments "solos" dans les mouvements
extr€mes) mais el le r6,vdle en mOme temps des 6l6ments formels du concerto
instrumental classique ult6rieur. De temps i  autre, ces 6l6ments sont 6clair6s d'un
humour espidgle, comme par exemple dans la cadence au traitement percussif  du
violoncel le "solo" venant directement anrEs la "devise".



Dans Ie premier mouvement Maestoso le jeu des couleurs tonales et des
rythmes est changeant, comme dans un kaLi idoscope. Le second mouvement -

Largo - consiste uniquement en une cadence baroque en 16 mineur: le troisidme
mouvement - Al legro - commence attocco. c'est un mouvement de rythmes
ostinato, plein d'entrain et de temp6rament. spir i tuel et d'un t lclat magique tout d
la fois. La s6rie du premier mouvement (cach6e dane le plan vert ical) fa-mi-do-do
didse-mi b6mol-r6-sol- la-fa diDse sol diDse-si si  bt imol commence maintenant d se
r6v6ler graduellement dans la part ie de violoncel le. se mettant f inalement
clairement en 6vidence dans tout l 'orchestre. L'apog6e f inale passe dans un mi
b6mol majeur radieux.

Au moyen de ses col lages, Part nous permet de faire I 'exp6rience des
diff6rences entre les 6poques et les r l tats d'esprit  d'une facon intense et imm6diate.
Son nerf dramatique assigne toujours un r6le ennoblissant et puri f iant d la
musique du pass6. A cet r igard, Ia musique de Bach s'estav6r6e part icul iarement
d6cisive dans deux des composit ions de Part (non comprises sur ce CD) . soit  le
Colloge sur B-A-C-H (7964) et dans Credo pour piano, choeur et orchestre
symphonique (1968) .  La beaut6 nalve de la citat ion de TchaTkovsky dans la
seconde symphonie sonne fragi le et sans d6.fense devant la pr2sence imm6diate
d'un cauchemar agressif  cr66 par les moyens d'expression modernes: en tant que
pidce pour enfants, el le suscite des associat ions au monde enfantin. Ces derniDres
sont renforc6es dans les premier et troisiDme mouvements par I 'emploi d'un jouet
de caoutchouc criant comme source sp6ciale de couleur tonale.

Dans le cas de Concerto pour uioloncel le, la r6conci l iat ion (apparente) sans
probldme de "pro" et "contra" amane le soupcon qu' i l  puisse y avoir un
p6ti l lement malicieux dans I 'oei l ,  malice cach6e derriEre cette unanimit6 radieuse.

Quelque dix ans plus tard, Arvo Part dOclara une {ois: "Mes col lages essayaient
de replanter une f leur dans des alentours 6trangers ( le problEme de convenance
des t issus: s' i ls s'unif ient en croissant, c 'est que Ia transplantat ion 6tait  une mesure
juste) .  Ici ,  cependant, I ' id6e de transplantat ion n'6tait  pas au premier plan - je
d6sirais plutdt cult iver une seule f leur moi-m€me."



La troisidme symphonie (1'971), d6di6e d Neeme Jiirvi, fut le premier essai
dans cette direction. Part fit usage du silence qui suivit la composition du Credo
pour 6tudier en profondeur la musique m6di1vale. L'6l6ment m6lodique de Ia
troisidme symphonie nous fait penser d la musique chorale des 14" et 15" sidcles
(quoiqu'il n'y ait pas de citations); le rythme rappelle le classicisme viennois et le
d6but du romantisme. La structure est polyphonique (avec la polyphonie
hollandaise d sa source) .

Trois mouvements (sans sp6cification) attacco suivent les types de formes
classiques. Le premier mouvement pr6sente des traits de forme sonate; les second
et troisidme mouvements joignent la forme ternaire et la forme variations A leur
propre maniEre. Cette @uvre, avec son d6veloppement paisible et prolong6,
diffdre sensiblement des formes ant6rieures laconiques plus larges de Piirt.

Un an aprDs la troisidme symphonie, Piirt 6crivit la cantate symphonique Lied
an die Geliebte suivie d'une autre p&iode de silence qui dura jusqu' en I97 6 . C'est
alors que le compositeur se manifesta tel qu'on le connait aujourd'hui. Son style
purifiE actuel - une synthdse de "directions" musicales de plusieurs siDcles.
n6anmoins entidrement dif f6rentes et nouvelles - nous est maintenant famil ier.
En comparaison, les @uvres antErieures de Part semblent actuellement des
voyages en quAte de puret6 et de v&it6 dans le sens esthEtique et spirituel. Si,
cependant, nous les jugeons d'aprds les cri tdres art ist iques, el les doivent 6tre
hautement appr6.ci6.es d titre de chefs-d'oeuvre souverains. 

Merike Vaitmaa
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Frans Helmerson was born in Sweden in 1945. His concert d6but took place in
Stockholm in 1970. Fol lowing that d6but he took part in various international
competit ions and won top prizes at the 1971 Cassad6 competit ion in Florence, the
1971 Geneva competit ion and the 1973 Munich competit ion. He gave his f irst
London recital in 1975 and fol lowed this with concert tours in both Western and
Eastern Europe and in the U.S.A.. Frans Helmerson enjoys teaching and has held
important posts since 1973. From 1973 unti l  1978 he led the master class for
'cel lo players at the Norwegian College of Music in Oslo. Since 1978 he has led
the master class at the dist inguished col lege run by the Swedish Radio in
Stockholm. Since 1987 he has held a professorship at Gothenburg University. He
appears frequently on television and has made 8 other BIS records.

Frans Helmerson wurde 1945 in Schweden geboren, und sein Konzertdeb0t
fand 1970 in Stockholm statt.  Als Tei lnehmer mehrerer internationaler
Wettbewerbe gewann er ersle Preise beim Cassad6bewerb in Florens 1971, in
Genl 1,971, und in Mi. inchen in 1973. Nach seinem Solistendebut in London 1975
folgten zahlreicheKonzertreisen in West- und Osteuropa und in den USA. Frans
Helmerson unterr ichtet gerne.7973-78 leitete er die Meisterklasse ft i r  Cel lo an der
Osloer Musikhochschule. Seit 1978 hat er den gleichen Posten an der
Musikschule des Schwedischen Rundfunks Edsberg bei Stockholm. Seit 1987 ist
er Professor an der Universitiit Goteborg und er erscheint regelmiissig im
skandinavischen Fernsehen. Frans Helmerson hat 8 weiteren BIS-Platten
eingespielt .

Frans Helmerson est n6 en Sudde en 1945.l l  f i t  ses d6buts d Stockholm en 1970.
II prit part d plusieurs comp6titions internationales et gagna les premiers prix des
concours Cassad6 d Florence en 197I. de GenDve en I971 et de Munich en
1973. Ses d€buts i  Londres eurent l ieu en 1975 et furent suivis de plusieurs
tourn6es en Europe occidentale et orientale et aux Etats-Unis. Frans Helmerson
aime enseigner et il a 6t6 le professeur de la classe sup6rieure de violoncelle au



CollEge Norv6gien de Musique d'Oslo de I9n A I978. Depuis 1978, i l  occupe les
m€mes fonctions au c,4lDbre Colldge de Musique de la Radio Su6doise d
Stockholm. Depuis 1987 i l  est professeur d l 'universit6 de Gothembourg et i l
apparait  fr6quemment A la t6l€vision scandinave. Frans Helmerson a enreqistr6
Egalement sur 8 autres disques BIS.
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