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Gunter Bialas

Apart from the soot and dust of the mines, it
was woods, Joseph von Eichendorff and choral
singing which for Gunter Bialas (1907-1995)
formed the deepest impressions from his
homeland; he grew up in Upper Silesia and
from his school certificate (or Abitur, in 1925)
to the outbreak of World War Two lived pre-
dominantly in Breslau (now Wroclaw) where
he studied and taught music in schools. He also
spent important learning years in Berlin, where
his fondness of composition became increas-
ingly evident and he took part in the artistic
new movement of the 1920s, following the
music of Hindemith, Stravinsky, Krenek or Weill
with open ears. The dominance of these living
models not only helped him over the limited
view of the world imposed by the Nazi regime
but also, in 1945, after a harsh five-year period
of military service and imprisonment, provided
him with the basis for an experimental new
start.

But that did not satisfy Bialas. He sought to
“carry on composing in the traditional stylistic
structures and forms”, looking for new means
of expression in line with the changed times
and his changed ideas; and so at age forty-one
he began his real, self-determined career as a
composer, first tentatively and then with grow-
ing confidence. This phase, a change of direc-
tion both forced on him from outside and
which he inwardly felt necessary, was to form
the basis for his further development and ben-

efited from three fortunate factors: firstly his
considerable wealth of accumulated experi-
ences which, unlike for a newcomer, had led
him to give concentrated and directed thought
to craftsmanship, style, linguistic gesture and
expressiveness; complemented, second, by his
teaching activities, initially at the Musical Acad-
emy in Detmold (1947-59), and then at Mu-
nich Conservatory (1959-73), which encour-
aged open, friendly discussion and exchanges
with younger people; and not least the grow-
ing swell of feedback and public acknowledge-
ment of his own creations which extended to
the different genres, and their unmistakably
individual diction, facing the present day with-
out chasing a fashion, thus presenting a rare
unity of thought and feeling, worldliness and
artistry.

The astonishing thing is the consistency with
which Bialas stuck to his own plan despite the
wide variety of his oeuvre, which ranged from
solo pieces, songs, choral music, chamber
music and orchestral works to oratorio and
opera. With his unfailing instinct or precise
knowledge of the scope and resources which
his gift allowed him, he knew which inspiration
out of all the current trends and composition
methods could and could not be useful to him
and further him on his personal path of expe-
rience. His driving spirit and a vitality which he
retained up to old age were mixed with critical
scepticism and a love of maximum possible
conciseness. In that respect the attitude of a
chamber music writer was still predominant



even in his orchestral compositions. On the
other hand his first two string quartets were
atypical “transit stations”, attempts so to speak
to tackle a constellation he was unused to: the
first (1936) — which the String Quartet of the
Silesian Philharmonic Orchestra soon made
successful — still reflected that kinetic, concer-
tante style he was later to view as “freewheel-
ing”, whereas the second (1947) soon pro-
gressed to “a twelve-tone technique which |
applied with increasing awareness”, about
which he said “generally | have little inclination
to stick to [such] fixed principles.” We should
respect this point of view.

Ulrich Dibelius

Giinter Bialas
about his Composition

During my development I have observed a cer-
tain scepticism arising whenever | had too
good a command of the style of writing and
the task came easily to me. When routine sets
in, the necessary tension between imagination
and performance no longer exists, and this lack
must show in the result. (1971)

The so-called ‘simple’ can quickly turn into the
naive, primitive or even foolish. | am talking
about a process of abstraction which is only
possible from a state of fullness. If the sub-
stance is already lacking then no more can be
removed from it. (1984)

| have become more sensitive to superfluous
notes. | wish to convey my subjects, which can
only be of a musical nature, as directly as pos-
sible, not dressed up, not encoded or covered
by too much artistry. | also wish to express
myself clearly and not try to say lots of things
at the same time. | would most prefer it if it
were possible to reduce the process of compo-
sition, as with Verdi, to ‘melody and accompa-
niment’. The repetition of motifs or whole sec-
tions, still so scorned by the avant-garde, is
what enables the listener to grasp contexts
through recognition and to perceive develop-
ments and shapes. If something is important |
can say it more than once. (1990)

Whether | compose simply or in a complex way
is only a function of my intention to express.
Composition for me is a means of communica-
tion. There are some people who open up in
their old age and others who withdraw and
become introverted. | definitely belong to the
first category. (1995)

About his Works

| wrote the Third String Quartet in 1968. It
consists of two parts which are very different
from each other in expression and style of play-
ing. It does not have a theme in the conven-
tional sense but develops from a cluster derived
from the sounding letters of my name (G.
Bialas: G-B’-A-A’, or in German notation g-b-



a-as). When these are spread out, this provides
certain interval tensions which when trans-
posed extend the tonal material and thus form
the origin of all the other developments. At
times there are aleatory sequences where the
notes used are compulsory, however, and only
their rhythmical sequence is left up to the
player. Towards the end the piece returns all
the more definitely to the dominant sequence
of the beginning. The decision in favour of this
selection of notes means no more but also no
less than the choice of a key used to do.

Gunter Bialas

Fourth String Quartet (1986): The title Asso-
nances refers to a poem by Eichendorff; how-
ever it is not the subject of the poem that is
relevant here but its structure. Assonances are
approximations or rough similarities. In the
field of music that means: when sounds ap-
proach each other. A seven-tone sound forms
the opening chord, which is gradually altered
by means of dismantling, adding, subtracting
and switching notes around. This process hap-
pens both horizontally and vertically, so has an
effect both on melody and harmony. The devel-
opment of this piece which is basically one-
movement can be divided into seven sections;
it opens out into a simple process which the
listener can understand: the chord gradually
turns into a chime, where each of the four play-
ers lets two or three notes throb; a composi-
tional process also known in so-called minimal

music and which here is intended to lead to a
major chime (or peal), which finally subsides
and leads back to the starting chord.

Glnter Bialas

The Fifth String Quartet in one Movement and
five Sections (1991) is structured, like its pred-
ecessor, into a series of sections which follow
each other more or less smoothly. Here again
we find the assonance technique: instead of a
predetermined structure, this music derives its
organic form from the combination of sounds,
timbres, and sometimes iridescent-sounding
fields of sound and colour. A sublime network
develops with processes of the finest nuance,
with both vegetative and playful elements.
Some things here seem even more differenti-
ated and concentrated than in the Fourth
Quartet. The fifth section concludes the work
as an impressive finale, all the parts meeting at
the end in unison on the note of B. This might
seem symbolic, particularly as the note B has
historically been viewed as the code for tempo-
rariness. But the very sober instructions for this
section, “proceed without imposed expression
(almost mechanically)” point in another direc-
tion and make it clear that the composer was
highly suspicious of both pathos and artificial
exclusivity.

Michael Tépel



Quintet for Harp, two Violins, Viola and Violon-
cello (1984): The attempt to write a chamber
music arrangement of my ‘Music in Two Move-
ments for Harp and String Orchestra’ which |
had written in 1966 resulted in this piece,
which however follows audibly on from the old
work. The structure of the harp part in particu-
lar has remained. | placed particular impor-
tance on extending the range of expression of
the instrument beyond the familiar impression-
istic euphony. Limiting the harp to its seven
notes led me to bind the material to fixed
scales, which had an effect on the overall struc-
ture of the piece. This is particularly clear to the
listener in the longer introduction phase. The
crucial alteration to the piece was the introduc-
tion of a new idea in contrast with the old one.
The accumulated and varied resources which |
chose in 1966 are interrupted by a very simple
process: all the parts join in one melody which
despite sustained notes remains in unison and
only in its last repetition is adorned with a sim-
ple harp accompaniment. Thus | approach a
later wish, which | know almost cannot be ful-
filled without loss: to write something which —
as James Joyce put it — should be “very-very-
very-very-very-very simple”.

Gunter Bialas

Helga Storck, harp

Helga Storck is one of Germany’s most famous
harpists. In addition to playing solo harp with
major orchestras, she concentrates on chamber
music, chiefly as a duet with the cello, and with
string quartet. A large number of composers
have written works for her and her fellow
musicians. This quintet by Gunter Bialas is one
of them.

Helga Storck is Professor of Harp Music in
Munich.

Auryn Quartet

Matthias Lingenfelder, 1st violin
Jens Oppermann, 2nd violin
Stewart Eaton, viola

Andreas Arndt, violoncello

For nineteen years now, Auryn, an amulet that
bestows intuition upon its bearer in Michael
Ende’s “The Neverending Story”, has been the
symbol for one of the foremost string quartets
of its generation. The ensemble’s development
was influenced by its studies with the Amadeus
Quartet and the Guarneri Quartet. As early as
1982, only one year after its founding, the
Auryn Quartet became the winner of two pres-
tigious competitions: the ARD Competition in
Munich and the International String Quartet
Competition Portsmouth. In 1987, represent-



ing Germany, the quartet won the Competition
of the European Broadcasting Union.

By now, the Auryn Quartet has appeared in
most of the major music centres of the world
and has been invited to festivals such as
Lockenhaus, Gstaad, Bregenz, Lucerne, Musik-
tage Mondsee, Les Arcs, Montepulciano,
Kuhmo, Schleswig-Holstein, the Bonn Beet-
hoven Festival and the Festwochen Berlin. The
quartet has also toured the former Soviet Un-
ion, South America and Australia. In North
America, the group has appeared, among oth-
ers, in Montreal, Ottawa, Chicago, Philadel-
phia, New York City (at the Frick and in
Carnegie Hall's quartet series), Vancouver, and
Berkeley, and is quartet-in-residence at the
annual Schubert Festival at Georgetown Uni-
versity.

The Auryn Quartet is also a strong champion
of contemporary music, and has played the
world premieres of a great number of works.
Among the ensemble’s chamber music part-
ners are internationally renowned musicians,
such as Eduard Brunner, Gérard Caussé,
Michael Collins, Sharon Kam, Paul Meyer, Peter
Orth, Boris Pergamenschikow, Christine Scha-
fer, Christian Tetzlaff, and Tabea Zimmermann,
as well as members of the Guarneri and the
Amadeus Quartets. In addition, the quartet
quite regularly appears in “literary concerts”

with the well-known German essayist and nov-
elist, Walter Jens.

In 1990, the Auryn Quartet began recording
for the German label Tacet. The last ten years
have seen quite a number of releases:

TACET 5/ Franz Schubert/ Quartet G major and
Quartet Movement C minor

TACET 15/ B. Britten / Quartets no. 2 and 3
TACET 31 / Joseph Haydn / Quartets op. 71

TACET 38 / Beethoven / Quartets B major op.
130 and Fugue op. 133

TACET 69 / Joseph Haydn / Die sieben Worte

TACET 94/ Felix Mendelssohn Bartholdy / Octet
op. 20, Quartet op. 44 No. 1 (also available on
DVD-Audio)

TACET 102 / R. Schumann / String quartets
TACET 110/ Franz Schubert / String Quintet in

C major D 956 op. posth. 163 (also available on
DVD-Audio)

TACET 118/ French String Quartets by Claude
Debussy, Gabriel Fauré and Maurice Ravel (also
available on DVD-Audio)

and a complete recording of Schubert’s string
quartets on CPO.



Gunter Bialas

Walder, Eichendorff, Chorgesang waren auBer
dem RuB und Staub der Gruben die pragenden
heimatlichen Eindrlcke fur Guinter Bialas
(1907-1995), der aus Oberschlesien stammte
und nach seinem Abitur (1925) bis zum Kriegs-
ausbruch vor allem in Breslau gelebt, studiert
und selber Schulunterricht in Musik gegeben
hat. Doch wichtige Ausbildungsjahre, in denen
sich zumal seine Neigung zur Komposition
immer deutlicher herausschalte, hat er auch in
Berlin verbracht, dort an der klnstlerischen
Aufbruchsstimmung der Zwanziger teilgenom-
men und mit offenen Ohren die Musik von Hin-
demith, Strawinsky, Krenek oder Weill verfolgt.
Die Dominanz dieser lebendigen Vorbilder half
ihm dann nicht nur tber die Beschneidung an
Weltsicht wahrend der Nazizeit hinweg, son-
dern lieferte auch nach dem viel hérteren Ein-
schnitt von funf Jahren Militardienst und Ge-
fangenschaft 1945 die Basis fur einen erpro-
benden Neuanfang.

Aber es genligte Bialas nicht, ,,in den tber-
kommenen Satzstrukturen und Formen weiter
zu komponieren”, er suchte nach neuen, der
veranderten Zeit und seinen gewandelten Vor-
stellungen entsprechenden Ausdrucksmitteln,
begann als 41jahriger erst tastend, dann mit
wachsendem Selbstvertrauen seine eigentliche,
nun ganz eigenverantwortete Karriere als Kom-
ponist. Diese Phase einer duBerlich erzwunge-
nen wie innerlich als notwendig empfundenen
Umorientierung wurde grundlegend fur die

weitere Entwicklung und profitierte zugleich
von drei gliicklichen Umstdnden: dem be-
trachtlichen Fundus an inzwischen gesammel-
ten Erfahrungen, die anders als bei einem New-
comer das Nachdenken Gber Handwerk, Stil,
Sprachgestik und Expressivitat konzentriert
und zielgerichtet vorwartstrieben; der komple-
mentaren Begleitung durch die eigene Lehrta-
tigkeit, erst an der Musik-Akademie in Detmold
(1947-59), dann an der Minchner Musikhoch-
schule (1959-73), die fur offene Diskussion
und freundschaftlichen Austausch mit Jinge-
ren sorgte; und nicht zuletzt die standig zuneh-
mende Resonanz und 6ffentliche Beachtung
des eigenen Schaffens in seiner Ausdehnung
auf die verschiedensten Gattungsbereiche und
seiner unverkennbar individuellen Diktion, die
sich dem Heute stellt, ohne einer Mode nach-
zulaufen, und dabei eine seltene Einheit von
Denken und Fihlen, Weltbezug und Kunst-
verstand darstellt.

Erstaunlich bleibt, mit welcher Folgerichtig-
keit Bialas trotz der Vielgestaltigkeit seiner
Werkliste, die vom Solostlick Gber Lied, Chore,
Kammermusik, Orchesterwerke, Oratorisches
bis zur Oper reicht, seinem eigenen Konzept
treu geblieben ist. Mit untriglichem Instinkt
oder genauer Kenntnis von den Mdglichkeiten
und Ressourcen seiner Begabung wuBte er,
welche Anregungen unter all den aktuellen
Strémungen und Kompositionsverfahren ihm
nutzlich werden, ihn auf seinem personlichen
Erfahrungsweg voranbringen kénnten und
welche nicht. Seinem vorwartsdrangenden



Temperament und seiner bis ins hohe Alter
ungebrochenen Vitalitat waren abwagende
Skepsis und eine Lust an moglichst knapper
Formulierung beigemischt. Insofern Gberwog
selbst noch in seiner Orchesterdisposition die
Haltung eines Kammermusik-Komponisten.
Andererseits waren seine beiden ersten Streich-
quartette atypische Durchgangsstationen,
gleichsam Versuchsanordnungen in einer ihm
ungewohnten Konstellation: das erste (1936) —
vom Streichquartett der Schlesischen Philhar-
monie zu frihem Erfolg gefuihrt — spiegelt noch
jenen motorisch-konzertanten Stil, den er spa-
ter als , Leerlauf” empfand, wahrend das zwei-
te (1947) bald ,,zu einer immer bewuBter ein-
gesetzten Zwélftontechnik” Ubergeht, von der
er meinte, , im allgemeinen habe ich jedoch
wenig Neigung, mich auf [derart] starre Prinzi-
pien festzulegen”. Und diese Einschatzung gilt
es zu respektieren.

Ulrich Dibelius

Giinter Bialas zu seinem Komponieren

Innerhalb meiner Entwicklung machte ich die
Beobachtung, daB immer dann eine gewisse
Skepsis eintrat, wenn ich eine Schreibweise all-
zu gut beherrschte und die Arbeit mir miihelos
von der Hand ging. Bei eingefahrener Routine
ist die notwendige Spannung zwischen Vorstel-
lung und Ausfithrung nicht mehr da, und die-
ser Mangel muB sich auch im Ergebnis bemerk-
bar machen. (1971)

Das sogenannte ‘Einfache” kann ganz schnell
umschlagen ins Naive, Primitive, ja Lappische.
Ich meine aber einen Abstraktionsvorgang, der
nur aus einer Fulle heraus moglich ist. Wenn die
Substanz schon durftig ist, dann kann man von
ihr auch nichts mehr abziehen. (1984)

Gegen Uberflussige Tone bin ich empfindlicher
geworden. Meine Inhalte, die nur musikalischer
Natur sein kdnnen, méchte ich moglichst direkt
vermitteln, nicht verkleidet, nicht verschlisselt
und nicht verdeckt von allzu viel Kunstferigkeit.
Ich méchte mich deutlich ausdriicken und nicht
versuchen, viele Dinge gleichzeitig zu sagen.
Am liebsten ware es mir, man kéonnte den
Kompositionsvorgang wie noch bei Verdi auf
,Melodie und Begleitung’ reduzieren. Die bei
der Avantgarde noch immer verpénte Wieder-
holung von Motiven oder ganzen Abschnitten
macht es dem Hérer erst moglich, durch Wie-
dererkennen Zusammenhénge zu erfassen,
Entwicklungen und Formen wahrzunehmen.
Was wichtig ist, kann ich auch mehrmals sa-
gen. (1990)

Ob ich einfach oder kompliziert schreibe, hat
nur mit meiner Ausdrucksabsicht zu tun. Kom-
ponieren ist fiir mich ein MitteilungsprozeB. Es
gibt Menschen, die sich im Alter 6ffnen und
freier werden und solche, die sich zurlickziehen
und verschlieBen. Ich gehdre ganz sicher zu der
ersten Art. (1995)



Zu den Werken

Das Dritte Streichquartett entstand 1968. Es
besteht aus zwei Teilen, die sich in Ausdruck
und Spielweise deutlich unterscheiden. Es hat
keine Thematik im hergebrachten Sinne, son-
dern entwickelt sich aus einem Cluster, der sich
aus den klingenden Buchstaben meines Na-
mens herleitet (G. Bialas: g-b-a-as). Auseinan-
dergelegt ergeben sich bestimmte Intervall-
spannungen, die wiederum in der Transpositi-
on das Tonmaterial erweitern und so zum Aus-
gangspunkt aller tbrigen Entwicklungen wer-
den. Streckenweise kommt es zu aleatorischen
Ablaufen, bei denen die zu verwendenden
Tone jedoch vorgeschrieben werden und nur
ihr rhythmischer Ablauf dem Spieler tiberlassen
bleibt. Das Stick kehrt gegen Ende immer
deutlicher zu der dominierende Tonfolge vom
Anfang zurlck. Die Entscheidung fir diese
Tonauswahl bedeutet nicht mehr, aber auch
nicht weniger als friher die Wahl einer Tonart.

Gunter Bialas

Viertes Streichquartett (1986): Der Titel Asso-
nanzen bezieht sich auf ein Gedicht von Ei-
chendorff, bei dem hier jedoch nicht der Inhalt
eine Rolle spielt, sondern die Machart des Ge-
dichts. Assonanzen sind Anndherungen. Im
musikalischen Bereich heiBt das: Annaherung
von Kldngen aneinander. Ein Siebentonklang
bildet den Ausgangsakkord, der sich allméhlich
verandert, und zwar durch Zerlegen, Hinzuneh-

men, Wegnehmen und den Austausch von
Tonen. Dieser Vorgang bezieht sich sowohl auf
den horizontalen als auch den vertikalen Ab-
lauf, wirkt sich also melodisch und harmonisch
aus. Die Entwicklung des im Grunde einsétzi-
gen Stlckes vollzieht sich in sieben Abteilun-
gen; sie mindet hinein in einen einfachen,
auch vom Hérer nachvollziehbaren Vorgang:
aus dem Akkord entsteht allmahlich ein Geldut,
bei dem jeder der vier Spieler zwei oder drei
Tone pendeln 1&Bt; ein kompositorisches Ver-
fahren, das auch die sogenannte Minimal
Music kennt und das hier zu einem groBen
Geldut fuhren soll, welches schlieBlich abklingt
und in den Ausgangsakkord zurtickfihrt.

Gunter Bialas

Das Flnfte Streichquartett in einem Satz und
finf Abschnitten (1991) gliedert sich wie sein
Vorganger in mehr oder weniger nahtlos auf-
einanderfolgende Abschnitte. Auch findet sich
hier wieder die Assonanzen-Technik: anstelle
einer vorbestimmten Strukturierung schopft
diese Musik ihre organische Form aus der Kom-
bination von Klangen, Timbres, von mitunter
irisierend anmutenden Klang- und Farbfeldern.
Es entfaltet sich ein sublimes Gewebe prozef3-
hafter Vorgange feinster Nuancierung, dem
gleichermaBen etwas Vegetatives wie auch
Spielerisches anhaftet. Manches scheint hier
noch differenzierter und konzentrierter als im
Vierten Quartett. Der funfte Abschnitt be-
schlieBt als eindrucksvoller Abgesang das



Werk, alle Stimmen treffen am Ende im Uni-
sono auf dem Ton h zusammen. Symboltrach-
tigkeit mag sich aufdrangen, zumal der Ton h
in der Musik seit alters her auch als Chiffre fur
Verganglichkeit gilt. Doch schon die nlichterne
Spielanweisung dieses Abschnitts ,,Ohne auf-
gesetzten Ausdruck (fast mechanisch) ablaufen
lassen” weist andere Wege und 1aBt deutlich
werden, daB dem Komponisten Pathos wie
artifizielle Exklusivitat hochst verdachtig waren.

Michael Tépel

Quintett fur Harfe, zwei Violinen, Viola und
Violoncello (1984): Der Versuch, meiner 1966
komponierten ,Musik in zwei Satzen fur Harfe
und Streichorchester’ eine kammermusikali-
sche Fassung zu geben, fihrte zu diesem neu-
en Stiick, das allerdings an das alte hérbar
anknupft. Geblieben ist vor allem die Anlage
des Harfenparts. Ein Erweiterung der Aus-
drucksskala des Instruments Gber den gewohn-
ten impressionistischen Wohlklang hinaus war
mir damals besonders wichtig. Die Beschran-
kung der Harfe auf ihre sieben Téne brachte
mich auf die Bindung des Materials an festge-
legte Skalen, die sich auch in der Gesamt-
struktur des Stucks auswirkt. Fur den Horer
wird dies besonders in der langeren Einlei-
tungsphase deutlich. — Entscheidend verandert
wurde das Stlck durch Einfuhrung einer neu-
en, zum alten Konzept gegenséatzlichen Idee.
Die 1966 von mir bevorzugte Haufung und
Vielfalt der Mittel wird durch einen sehr einfa-

chen Vorgang unterbrochen: alle Stimmen fin-
den sich zu einer Melodie zusammen, die trotz
gehaltener Téne einstimmig bleibt und nur bei
ihrer letzten Wiederholung mit einer schlichten
Harfenbegleitung versehen wird. Damit nahe-
re ich mich einer spaten Wunschvorstellung,
von der ich weiB3, daB sie ohne Verlust kaum
erflllbar ist: etwas zu schreiben, das — wie es
James Joyce ausdrtickte -, very-very-very-very-
very-very simple” sein soll.

Gunter Bialas



Helga Storck, Harfe

Helga Storck zahlt zu den renommiertesten
Harfenisten Deutschlands. Neben ihrer Tatig-
keit als Soloharfenistin namhafter Symphonie-
orchester setzt sie ihre Schwerpunkte auf die
Kammermusik hauptsachlich im Duo mit Vio-
loncello und mit Streichquartett. Viele Kompo-
nisten haben fur sie und ihre Partner Werke
geschrieben, so auch das hier eingespielte
Quintett von Ginter Bialas.

Helga Storck wirkt als Professorin fur Harfe
in Miinchen.

Auryn Quartett

Matthias Lingenfelder, 1. Violine
Jens Oppermann, 2. Violine
Stewart Eaton, Viola

Andreas Arndt, Violoncello

Auryn, das Amulett aus Michael Endes ,,Unend-
licher Geschichte”, welches seinem Trager In-
tuition verleiht, begleitet als Symbol nun schon
seit zwanzig Jahren eines der herausragenden
Streichquartette seiner Generation. Den Grund-
stein dieser Entwicklung legten die vier Musiker
durch Studien beim Amadeus Quartett in KéIn
sowie beim Guarneri Quartett an der University
of Maryland, USA. Bereits 1982, ein Jahr nach
seiner Grliindung, konnte das Auryn Quartett
durch Preise bei zwei der renommierten Wett-

bewerbe auf sich aufmerksam machen — dem
ARD-Wettbewerb in Miinchen und des Interna-
tional String Quartet Competition Portsmouth.
Als Reprasentant der deutschen Rundfunkan-
stalten gewann das Auryn Quartett 1987 den
Wettbewerb der Europaischen Rundfunkan-
stalten.

Im Laufe seines Bestehens konzertierte das
Auryn Quartett in allen Musikmetropolen der
Welt und wurde zu Festivals wie Lockenhaus,
Gstaad, Bregenz, Luzern, Les Arcs, Monte-
pulciano, Kuhmo, Schleswig-Holstein, Beetho-
venfest Bonn und den Berliner Festwochen ein-
geladen. Neben regelmaBigen Tourneen durch
die USA bereiste es auch Stidamerika, Austra-
lien und Fernost.

Das Auryn Quartett konzertierte in der Car-
negie Hall, New York, und ist “Quartet in resi-
dence” beim Schubert Festival an der George-
town University Washington D. C.

Seit Jahren widmet sich das Auryn Quartett
mit groBer Intensitat auch der zeitgendssischen
Musik. So brachte das Ensemble eine Vielzahl
von Werken zur Urauffiihrung. Zu den Kam-
mermusik-Partnern des Auryn Quartett zahlen
Kunstler wie Eduard Brunner, Gérard Caussé,
Michael Collins, Sharon Kam, Alexander Lon-
quich, Paul Meyer, Peter Orth, Boris Pergamen-
schikow, Tabea Zimmermann sowie Mitglieder
des Guarneri und Amadeus Quartetts. Ferner
gestaltet das Quartett regelmaBig Konzert-
abende mit Walter Jens.

Im Jahre 1990 begann das Auryn Quartett
die Zusammenarbeit mit dem Label Tacet, bei



dem die Musiker seit Herbst 2000 exklusiv auf-
nehmen. Hier sind in den vergangenen zehn
Jahren eine Vielzahl von Aufnahmen veréffent-
licht worden:

TACET 5 / Franz Schubert / Streichquartett G-
Dur und Quartettsatz c-Moll

TACET 15/ B. Britten / Quartette Nr. 2 und 3
TACET 31/ Joseph Haydn / Quartette op. 71

TACET 38/ Beethoven / Quartett B-Dur op. 131
und GrofB3e Fuge op. 133

TACET 69 / Joseph Haydn / Die sieben Worte

TACET 94 / Felix Mendelssohn Bartholdy /
Oktett op. 20, Quartett op. 44 Nr.1
(auch auf DVD-Audio erschienen)

TACET 102 / R. Schumann / Streichquartette

TACET 110/ Franz Schubert / Streichquintett
C-Dur D 956 op. posth. 163
(auch auf DVD-Audio erschienen)

TACET 118/ Franzésische Streichquartette von
Claude Debussy, Gabriel Fauré und Maurice
Ravel (auch auf DVD-Audio erschienen)

ferner eine Gesamtaufnahme der Schubert-
Quartette auf CPO.



Guinter Bialas

Les foréts, Eichendorff, le chant choral, furent
les impressions natales qui, en dehors de la suie
et de la poussiére, marquérent Ginter Bialas
(1907-1995), originaire de la Haute-Silésie
(Oberschlesien), ayant avant tout vécu, étudié
et donné des cours de musique dans les écoles,
de aprés son Baccalauréat (1925) jusqu’au dé-
but de la guerre, a Breslau. Il passa pourtant
aussi a Berlin d'importantes années de ses
études, durant lesquelles son penchant pour la
composition surtout, apparut de plus en plus
nettement. Il pris part la-bas a « la tendance au
renouveau» des années vingt et suivit tres
attentivement la musique de Hindemith, Stra-
winsky, Krenek ou de Weill. La dominance de
ces modeéles encore vivants |'aida alors, non
seulement a surmonter la réduction de la vision
du monde durant I'époque nazie, mais lui
donna aussi, apres la coupure beaucoup plus
difficile de cinq années de service militaire et de
captivité en 1945, la base pour tenter un nou-
veau recommencement.

Il ne suffit pourtant pas a Bialas « de con-
tinuer de composer avec des structures musi-
cales et formes traditionnelles », il rechercha de
nouveaux moyens d’expression, en rapport
avec le changement d’époque et ses idées en
pleine mutation. Il débuta a I’dge de 41 ans,
d’abord tatonnant, puis avec de plus en plus de
confiance en lui-méme, une véritable carriere
alors entierement autonome, en tant que
compositeur. Cette phase de réorientation,

ressentie extérieurement comme obtenue par
la force des choses et intérieurement comme
nécessaire, devint essentielle pour I'évolution
qui suivit et profita en méme temps de trois
circonstances heureuses: la somme considé-
rable d’expériences acquises entre temps, qui
autrement que chez un débutant, firent évo-
luer de maniére approfondie, sans jamais
s'égarer, sa réflexion sur le travail, le style, la
gestuelle du langage et I'expressivité ; I'accom-
pagnement complémentaire a travers ses
postes d’enseignant, d'abord a I’Académie de
Musique de Detmold (1947 -59), puis au Con-
servatoire Supérieur de Musique de Munich
(1959-73) ol les discussions franches et les
échanges amicaux avec de plus jeunesétaient
de mise; sans oublier bien sdr le retentissement
croissant et le respect des gens, de et pour son
travail, dans I'extension de celui-ci a des do-
maines de genres musicaux les plus diverses et
dans son indéniable diction individuelle qui,
elle, s'en remet au présent, ne suit aucune
mode, et représente une étrange union entre
pensée et sensation, perception du monde et
entendement de I'art.

Il est étonnant de constater, avec quelle
logique, Bialas, malgré la diversité de la liste de
ses ceuvres qui vont, de la piece pour soliste en
passant par le lied, les ceuvres pour cheeur, la
musique de chambre, les ceuvres pour or-
chestre, les oratorios jusqu’a I'opéra, est resté
fidele a sa conception personnelle. Il savait,
avec un instinct qui ne le trompait pas, ou plus
précisément une connaissance exacte des



possibilités et des ressources de son talent,
quelles impulsions, de tous les courants alors
actuels et des procédés de composition,
pouvaient lui étre utiles et le faire avancer dans
son propre savoir, et quelles autres non. Un
tempérament impulsif et une vitalité qui ne lui
firent jamais défaut, et cela jusque dans un age
avancé, étaient teintés d’un scepticisme qui lui
faisait examiner chaque chose avec la plus
grande attention, et d'une envie de formula-
tion la plus breve possible. C'est pour cette
raison que l'attitude qu’il eut en tant que
compositeur de musique de chambre pré-
domina encore, méme dans sa facon de tra-
vailler avec un orchestre. D'un autre co6té, ses
deux premiers quatuors a cordes furent des
étapes atypiques de transition, pour ainsi dire
des essais de disposition dans une constellation
pour lui inhabituelle: le premier quatuor
(1936) — porté rapidement au succés par le
Quatuor a cordes de la Philharmonie de Silésie
- refléte encore ce style moteur concertant qu'il
ressentit plus tard comme ayant été un des
«points morts», alors que le second (1947)
passe bient6t a un « dodécaphonisme placé de
plus en plus de facon délibérée », duquel il
pensait, «en général, je ne suis pourtant pas
beaucoup porté a me fixer ade tels principes
rigides ». 1l s'agit de respecter ce jugement.

Ulrich Dibelius

Glinter Bialas sur sa manieére
de composer

Au cours de mon évolution, je remarquais
gu’un certain scepticisme apparaissait alors
toujours lorsque je maitrisais trop parfaitement
une technique d'écriture et que le travail de-
venait trop facile. Lorsque la voie est déja toute
tracée par la routine, la tension nécessaire entre
I'idée et sa réalisation disparait, et ce manque
se remarque aussi inévitablement dans le ré-
sultat. (1971)

Le prétendu « simple » peut trés vite tourner au
naif, au primitif, oui méme au puéril. Je pense
cependant a un processus d'abstraction, seule-
ment possible quand il provient lui-méme
d’une soi-disant profusion. Lorsque la sub-
stance est déja maigre, on ne peut alors plus
rien tirer d'elle. (1984)

Je suis devenu plus susceptible a I'encontre des
notes superflues. Quand a mes sujets qui ne
peuvent étre que de nature musicale, j'aimerais
les transmettre si possible directement, non
déguisés, non codés et non cachés par trop
d’habileté. J’aimerais m’exprimer clairement et
ne pas chercher a dire trop de choses en méme
temps. Je préférerais réduire le processus de
composition a «une mélodie et un accom-
pagnement», comme cela se faisait encore
chez Verdi. Le systéme de répétition de motifs
ou de passages entiers, encore toujours désap-
prouvé par les Avant-gardistes, rend possible a



I"auditeur, a travers la reconnaissance, de com-
prendre les relations et de percevoir les évo-
lutions et les formes. Ce qui est important, je
peux le répéter plusieurs fois. (1990)

Le fait que j'écrive de maniére simple ou
compliquée, a seulement a voir avec mon in-
tention d’expression. La composition est pour
moi un processus de communication. Il y a des
personnes, qui en vieillissant, deviennent plus
dégagées et plus libres, et d'autres qui se
retirent et se renferment sur elles-mémes.
J'appartiens tres certainement a la premiere de
ces catégories. (1995)

Sur les ceuvres

Le Troisiéme quatuor a cordes fut écrit en 1968.
Il est composé en deux parties qui se diffé-
rencient clairement |'une de |'autre, par |'ex-
pression et la facon dont elles sont jouées. Il ne
possede pas de travail thématique dans le sens
traditionnel, mais se développe a partir d'un
cluster («grappe sonore», accord contempo-
rain a sonorité compacte, formé par super-
position de plusieurs secondes mineures ) tirant
son origine des lettres ( celles qui correspondent
en allemand a des notes de musique) de mon
nom (G. Bialas: g (sol) - b (si®) - a (la) - as
(la?)). De ces notes mises séparément, résul-
tent certaines tensions dans les intervalles qui
élargissent de leur coté le matériel sonore lors
de la transposition et deviennent ainsi, le point

de départ de tous les autres développements
restants. Il arrive de trouver par endroit des
passages aléatoires, dans lesquels les notes a
utiliser sont quand méme écrites mais ou le
déroulement rythmique reste I'affaire de I'exé-
cutant. Le morceau revient vers la fin, de plus
en plus nettement, a la séquence dominante de
notes du début. Le choix de cet assortiment de
notes a, ni plus ni moins, la méme importance
qu’'autrefois le choix d'une tonalité.

Gunter Bialas

Quatriéme quatuor a cordes (1986): Le titre
Assonances se référe a un poeme de Eichen-
dorff, dans lequel ici pourtant, le contenu n’a
aucune importance, mais la facon seule dont il
est écrit. Les assonances sont des rapproche-
ments. Cela signifie dans le domaine musical :
rapprochement des sons les uns par rapport
aux autres. Un son complexe de sept notes
forme un accord de base qui se transforme
progressivement en étant démonté, augmenté,
diminué et ou les notes sont échangées. Ce
processus s'applique aussi bien au déroule-
ment horizontal que vertical et se répercute
donc sur la mélodie et I'harmonie. L'élabora-
tion de cette piéce, en fait d'un seul mouve-
ment, se déroule en sept parties; elle aboutit a
I'intérieur d’un processus simple, compréhen-
sible aussi pour I'auditeur : venant de I'accord,
se forment progressivement des sonneries de
cloches, dans lesquelles chacun des quatre
exécutants laissent osciller deux ou trois notes;



un procédé de composition que connait la soi-
disant Minimal Music et qui doit conduire ici a
de grandes sonneries de cloches qui diminuent
a la fin et raménent a I'accord de base.

Gunter Bialas

Le cinquiéme quatuor a cordes en un mouve-
ment et cing parties (1991) se divise comme
son prédécesseur en parties qui se suivent les
unes les autres, sans faire plus ou moins de
pause. La technique d’assonances se retrouve
aussi ici: a la place d’une structuration déter-
minée a I'avance, cette musique puise sa forme
organique dans une combinaison de sons, de
timbres, parfois de domaines sonores et colo-
rés donnant l'impression d'étre irisés. Il se
développe un tissu sublime de processus fine-
ment nuancé, auquel adhere de méme, quel-
que chose de végétatif ainsi que de désinvolte.
Beaucoup de choses paraissent ici étre encore
plus différenciées et concentrées que dans le
quatrieme quatuor. La cinquiéme partie ter-
mine le morceau, en un adieu saisissant; toutes
les voix se retrouvent a la fin a I'unisson sur la
note si. Il est tout-a-fait possible qu'il y ait ici
une signification lourde de symbolique, d'au-
tant plus que la note si passe pour étre aussi,
en musique depuis le début des temps, le
chiffre pour tout ce qui est éphémeére. Pourtant
déja, la directive trés dépouillée sur la maniére
de jouer cette partie « jouer sans expression
trop exagérée (presque mécaniquement)»,
montre d’autres voies, et laisse clairement

apparaitre que le pathos, comme |’exclusivité
artificielle, était des plus suspect au compo-
siteur.

Michael Tépel

Quintette pour harpe, deux violons, alto et
violoncelle (1984): L'essai de donner a ma
«musique en deux mouvements pour harpe et
orchestre a cordes», datant de I'année 1966,
une version de musique de chambre, amena
cette nouvelle piéce qui est toutefois liée, de
facon tout-a-fait audible, a I’ancienne. La dis-
position de la partie de harpe a surtout été
conservée. Un élargissement de la gamme
d’expression de I'instrument, dépassant I'habi-
tuel son mélodieux impressionniste, était pour
moi a cette époque particulierement impor-
tant. Les limites de la harpe a sept notes
m'amena a relier le matériel musical a des
gammes fixes, ce qui se répercute aussi sur la
totalité de la structure du morceau. Pour I'audi-
teur, cela sera particulierement net dans la
grande phase d’introduction. — Le morceau fut
transformé de facon décisive avec I'introduc-
tion d’une nouvelle idée, différente de I'an-
cienne conception. La multitude et diversité des
moyens préférés par moi en 1966, va étre inter-
rompue par un processus tres simple: toutes les
voix se retrouvent en une mélodie qui, malgré
les notes tenues, reste monodique et qui, seule-
ment a sa derniére reprise, va étre pourvue
d'un accompagnement de harpe simple. Je me
rapproche a cette occasion d’un réve tardif,



duquel je sais, qu'il est, sans perte, a peine
réalisable: écrire quelque chose, devant étre —
comme le disait James Joyce — « very-very-very-
very-very-very simple ».

Gunter Bialas

Helga Storck, harpe

Helga Storck compte parmi les harpistes les
plus renommées d’Allemagne. A cotés de ses
activités en tant que harpiste soliste d'orches-
tres symphoniques de renom, elle met I'accent
sur la musique de chambre, principalement en
duo avec violoncelle et avec quatuor a cordes.
De nombreux compositeurs écrivirent des
ceuvres pour elle et ses partenaires, tel le
quintette de Glinter Bialas enregistré ici.

Helga Storck est Professeur de harpe au
Conservatoire Supérieur de Musique de
Munich.

Quatuor Auryn

Matthias Lingenfelder, 1° violon
Jens Oppermann, 2¢ violon
Stewart Eaton, alto

Andreas Arndt, violoncelle

Auryn, I'amulette de «I'Histoire sans fin» de
Michael Ende, ayant le pouvoir de donner de
I'intuition a celui qui la porte, accompagne
comme symbole, depuis déja dix-neuf ans, un
des plus fameux quatuors de sa génération. Les
quatre musiciens poseérent les bases de ce
quatuor au cours d'études avec le Quatuor
Amadeus a Cologne ainsi qu’avec le Quatuor
Guarneri a I' University of Maryland aux USA.
Dés 1982, une année apres sa formation, le
Quatuor Auryn commenca a faire parler de lui,
en obtenant des prix dans deux grands Con-
cours Internationaux — le Concours ARD de
Munich et le International String Quartet Com-
petition de Portsmouth. En tant que repré-
sentant des Radios Allemandes, le Quatuor
Auryn remporta en 1987 le concours des Ra-
dios Européennes.

Au cours de son existence, le Quatuor Auryn
se produisit en concerts dans toutes les métro-
poles musicales du monde et fut l'invité de
festivals tels que Lockenhaus, Gstaad, Bregenz,
Luzern, Les Arcs, Montepulciano, Kuhmo,
Schleswig-Holstein, des Fétes Beethoven de
Bonn et des Semaines de Festivités de Berlin.

A coté de tournées fréquentes a travers les
Etats Unis, il se rendit aussi en Union Sovié-



tique, en Amérique du Sud et en Australie. Le
Quatuor Auryn se produisit aussi en public a la
Carnegie Hall de New York et est aussi
«Quartet in residence » au Festival Schubert de
la Georgetown University de Washington D.C.

Depuis plusieurs années, le Quatuor Auryn
se consacre aussi intensément a la Musique
contemporaine. L'ensemble permit ainsi a un
bon nombre d’ceuvres d’étre jouées pour la
premiére fois en public.

Comme partenaires de Musique de Cham-
bre, le Quatuor Auryn compte des musiciens
tels Eduard Brunner, Gérard Caussé, Michael
Collins, Sharon Kam, Paul Meyer, Peter Orth,
Boris Pergamenschikow, Tabea Zimmermann
ainsi que des musiciens du Quatuor Guarneri et
du Quatuor Amadeus. Le quatuor organise
aussi réguliérement des soirées de concerts
avec la participation de Walter Jens.

En 1990, le Quatuor Auryn commenca a
travailler avec le Label TACET. Jusqu'a mainte-

TACET 5/ Franz Schubert / Quatuor en sol ma-
jeur et mouvement de quatuor en do mineur

TACET 15/ B. Britten / Quatuor Nr. 2 et 3
TACET 31 / Joseph Haydn /Quatuor opus 71

TACET 38/ Beethoven / Quatuor en si® majeur
opus 131 et la Grande Fugue opus 133

TACET 69/J. Haydn/ Les Sept Paroles du Christ

TACET 94 / Felix Mendelssohn Bartholdy /
Octour op. 20, Quatuor op. 44 No.1
(aussi sur DVD-Audio)

TACET 102 / R. Schumann / Quatuors a cordes

TACET 110/ Franz Schubert / Quintette D 956
(aussi sur DVD-Audio)

TACET 118/ Quatuors a cordes de Claude De-
bussy, de Gabriel Fauré et de Maurice Ravel
(aussi sur DVD-Audio)

Et aussi un enregistrement de I'intégral des
quatuors de Schubert sur CPO.
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