I Cas
oy
oty
.. e %
. »
SO s
0 e
* 2 L,
. » oo
A
* 5o
%
I:I ol
e o
. S s &




Dieter Roth und die Musik / and Music






Discography

Texte von | Essays by

FLURINA PARAVICINI
GUY SCHRAENEN
MICHEL ROTH

KLAUS G. RENNER
BJORN ROTH

Edizioni Periferia



for Hansjérg Mayer



14

20

27

153

181

195

208
212

216
218

Inhalt | Contents

FLURINA PARAVICINI
Unerhérte Musik — Dieter Roths Musikeditionen

Un-heard-of Music - Dieter Roth’s music editions

GUY SCHRAENEN

Versuch, einen Text tiber die Schallplattenhiillen von Dieter
Roth zu schreiben ... und einige zusdtzliche Gedanken

An attempt to write a text about Dieter Roth’s record covers...

and several additional thoughts

Dieter Roth’s Musik / Music
Dieter Roth’s Verlag

Posthume VeriiFFentlichungen
Posthumous releases

Unveroffentlichte Aufnahmen
Unreleased recordings

KLAUS G. RENNER
Es hért sich so an. Ein wenig Angst.
It sounds like it. A little fear.

BJORN ROTH
Tonaufnahmen im Bali-Studio in Mosfellsbeer, Island
Recording at Bali studio in Mosfellsbzer, Iceland



Unerhorte Musik

Dieter Roths Musikeditionen

Als Kind besass ich einen einfachen Kassettenspieler mit ein-
gebautem Mikrofon. Mit ihm nahm ich alles auf und experi-
mentierte mit den unterschiedlichsten Gerduschen, Stimmen,
Klangen, Ténen und Melodien. Immer wieder hérte ich sie ab,
liberspielte sie, erfand Ton- und Gerduschgeschichten. Meine
akustischen Aufzeichnungen faszinierten mich. Auch spiter,
die Kindheit lag schon hinter mir, konnte ich es nicht lassen,
alles, was ténte, aufzunehmen - fremde und eigene Téne - und
im fremden oder eigenen Kontext wieder abzuhéren und zu ver-
arbeiten. Was war es, was mich an diesen endlosen Aufnahmen
und Uberspielungen fesselte? War es bloss reines Vergniigen,
Stunden damit zu verbringen und mich zu verweilen? Ja, ver-
weilen - das macht Sinn. Damals ging es mir nicht um Sinn;
vielmehr drehte sich alles um eine unbéndige Freude am Finden,
Zuhdren und Entwickeln. Dieses Machen war mir Inspiration.

Ahnliches verspiirte ich, nachdem mir zum ersten Mal die
Schallplatten und Tonbander von Dieter Roth in die Hénde fie-
len. War es dieselbe Lust am Machen und Héren, die ihn und
seine Mitmusiker antrieb? Sollte sich diese Lust gar aufs Pu-
blikum iibertragen? Eines stellte sich schnell heraus: Die bis
anhin in erster Linie als Happening betrachteten Aufnahme-
sessionen und Konzerte brachten eine weitaus vielschichtigere
und subtilere Musik hervor, als man angesichts der zumeist di-
lettierenden Spieler hitte vermuten diirfen. Die Voraussetzung,
dies zu entdecken, ist, dass man sich diesen Klangen und ihrer
stundenlangen Verbreitung auch tatséchlich aussetzt und auf
diesem Horerlebnis aufbauend die dsthetischen Hintergriinde
erforscht - sich letztlich der langst stattgefundenen Musealisie-
rung von Roths Schallplatten widersetzt.



Flurina Paravicini

Mit dieser Publikation méchten wir uns dem Universalkiinstler
Dieter Roth zum wiederholten Male nidhern. Nach der Veréffent-
lichung der Publikationen der Ringe und des Ur-Trdnenmeers
machte es zunichst den Eindruck, dass auch das Thema der Mu-
sik im Werk Dieter Roths eine weitere Umkreisung und zugleich
ein exemplarisches Vertiefen in dieses komplexe CEuvre erlau-
ben wiirde. Im Verlaufe der Recherchen und in der darin kons-
tanten persdnlichen Beschiftigung mit dieser Musik sind jedoch
so umfangreiche, alle Bereiche seines Schaffens umfassende Mu-
sikbezlige zum Vorschein gekommen, dass man nun versucht ist,
vielmehr von einer thematischen Retrospektive zu sprechen.

Ein Hérer muss in der Lage sein, Empathie fiir einen Musik
kreierenden Menschen zu empfinden. Aspekte des nicht allein
Hoérbaren - also die sichtbaren Performances - sind stets mit
dem Klang verwoben. Ob es schlussendlich nur um das Gehor-
te geht, bleibt immer offen, ganz besonders bei Roths Musizie-
ren. Individuell verschieden geprigte Horerlebnisse, die ange-
sichts der Komplexitidt von Werken wie dem Berliner Konzert
ganz natiirlich sind, erleichtern einen reflektierenden Zugang
zu den kiinstlerischen Inhalten tiberdies kaum. Was sind tiber-
haupt hier die Inhalte? Die klanglichen Ereignisse? - Sind es die
haufig anzutreffenden Wortkommentare der Mitspielenden?
Wie sehr ist das Unvorhersehbare der Erscheinungen gerade
das Essenzielle; oder intensiviert sich diese Musik nicht viel-
mehr durch die (enttduschten) Hérerwartungen, die in einzel-
nen Momenten geweckt — und dann versagt - werden? Was ist
Zufall, was gekonnte Entwicklung? Was spiegelt editorisches
Geschick, was scheiterndes Dilettieren?

Fiir Dieter Roth und seine jeweiligen Mitmusiker ging es immer
vor allem um das gemeinsame Machen. Im individuellen Szena-
rio war stets alles mdglich und doch - wenn man die einzelnen
Platten anhért — auch wieder nicht: Beruht dies alles doch auf
einer nachvollziehbaren Asthetik? Wenn ja, darf wohl kaum von
einer Asthetik des durchformten Resultats gesprochen werden;
vielmehr steht hier eine Asthetik des Machens - basierend auf
Freiheit und Autonomie, die stilistisch die unterschiedlichsten
Richtungen vereint. Genau dies macht das Gespielte stets lust-
voll; es steht nie unter der Last des Vorgeprégten, es entziindet
sich héchstens an der Lust des Vorgeprigten, am <Hér-Spiel>
mit musikalischen Erinnerungen.



Unerhorte Musik

Humor war sicher ein Faktor, aber ob es auch Spass war? Eher
ein Spass, der verunsichert. Diese Musik <beruhigt> den Hérer
nicht durch Virtuositdt und Perfektion; sie ist ein Hérraum
der Auseinandersetzungen, die zwischen Heiterkeit und Ernst,
Spielerischem und Existenziellem pendeln und sich gerne in
Metaebenen verwickeln: sich wiederum mit den Auseinan-
dersetzungen auseinandersetzend. Fiir Dieter Roth hiess dies,
nicht nur selbst Musik zu machen, sondern auch jene von an-
deren zu erleben. So publizierte er nicht wenig Musik, bei der
er nicht direkt als Akteur mit beteiligt war, und zwar stilistisch
ohne Grenzen und mit teilweise ungeheurem Tempo. Doch mit
welcher Motivation? Um als Herausgeber — und als Hérer (so
wie wir seine Zuhérer sind) - «selten Gehértes» bekannt zu ma-
chen? Um Freude und Freunde zu gewinnen? Oder geschah dies,
um die eigene Kreativitat herauszufordern?

Die Méglichkeiten des musikalischen <Verstehens> sind bei
vielen dieser Platten begrenzt, auch — und vielleicht ganz be-
sonders — fiir musikalisch Vorgebildete. Oder sie werden unbe-
grenzt, wenn man das Nichtverstehen der Ereignisse wiederum
als ein tieferes Verstindnis empfindet, als Erkenntnis, dass in
der Rezeption jeglicher Musik immer ein Anteil des Unver-
stehbaren> durchaus produktiv und inspirierend verbleibt. Die
eigene Reaktion reagiert auf das vermeintlich Bekannte wie auf
das Befremdende. In den Aufnahmen hért man, wie Dieter Roth
und seine Gefdhrten im Spiel aufeinander eingehen und wie
dieses Interagieren dem Geschehen einen spielerischen Sinn
unterlegt, zu dem auch Zustimmung oder Ablehnung, Leiden
oder Freude gehéren.

So ist es fiir alle Interessierten eine Herausforderung, sich auf
diese Hérerlebnisse einzulassen und eigene Méglichkeiten des
Verstehens zu hinterfragen. Denn Roth sprengte musikalische
Konventionen, indem er beim Improvisieren auch vermeintlich
widersinnige oder befremdende Spielformen zuliess, die nach
allgemeinem Verstidndnis sogar teilweise nicht mehr als musi-
kalisch empfunden werden. Er erzwang - wie auch in seinem
iibrigen bildnerischen und literarischen Werk — neue Wahrneh-
mungsformen und Kunsterfahrungen, indem er ununterbrochen
Dinge collagierte, ungefiltert Material verwertete, unkalkulier-
bar experimentierte: Ein genuin kiinstlerisches Denken formte
sein pausenloses Schaffen und wohl auch sein ganzes Leben.
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Mit und in seinem Musizieren fordert Dieter Roth bis heute
Musikerinnen und Musiker heraus, dem vertrauten Medium
mit neuer Distanz und zugleich sinnlichster Ndhe zu begegnen:
Das Eigene soll sich im Dialog mit dem Vorgeformten wieder
starker konturieren, und — wie bei Roth {iblich - diese Massnah-
men und Entscheidungen werden als solche eindeutig kennt-
lich gemacht und als besondere Qualitit offen in die eigene
Arbeit integriert.

Beim intensiven Hoéren seiner Musik kommen mir als Musi-
kerin immer wieder meine eigenen spielerischen Tonaufnah-
men in den Sinn. Von der Dimension her sind sie keineswegs
vergleichbar, aber beim Héren seiner Musik kann ich das Tun
einfach nicht beiseite lassen. Die Lust packt mich, mitzuwirken;
ich fithle mich zuriickversetzt in die Zeit des Spiels mit dem
Kassettengerit, und ich méchte mich begierig unter das Kon-
zertpublikum mischen oder ihm in seinem Tonstudio Bali tiber
die Schultern schauen.

Nun ist es, statt des aktiven Mitwirkens, ein <Nachwirken> ge-
worden; der Versuch, Dieter Roths musikalische Editionen
méglichst prézise zu beschreiben und erstmals derartig umfas-
send zu dokumentieren. Prasentiert wird hier nicht nur seine
eigene, sondern auch die von ihm herausgegebene Musik, dar-
unter mehrere Erstverdffentlichungen.

Ein grosser Dank geht an Michel Roth, der die Aufnahmen von
und mit Dieter Roth als Horerlebnisse eingehend beschreibt,
interpretiert und auf allerlei <Unerhértes> aufmerksam macht.
Ebenso gebiihrt Dank Guy Schraenen, der den Stellenwert der
Umschlaghiillen thematisiert, Klaus Renner als Dokumentarist
von drei Konzerten und Bjérn Roth, der mit seinen Erinnerun-
gen Einblick in die Arbeit im Studio Bali gestattet.

FLURINA PARAVICINI



Un-heard-of Music

Dieter Roth’s music editions

When [ was a child I owned a simple cassette player with a built-
in microphone. I recorded everything with it, experimenting
with all possible noises, voices, sounds, notes and melodies. I
listened to them time and again, recorded over them and invent-
ed stories in music and sound. My acoustic recordings fascinat-
ed me. Later, too, when childhood lay well behind me, I could
not stop recording everything that sounded - my own notes
and those of others - and then listening and reworking them
in contexts both alien and familiar. What was it that captivat-
ed me about these endless recordings and re-recordings? Were
the hours I spent lingering over them a matter of mere pleas-
ure? Yes; a lingering pleasure, that makes sense. But [ was not
concerned about finding any real ‘sense’ in it - it was all about
an unrestrained joy in finding, listening and making something.
This act of doing was an inspiration to me.

I felt something similar when I first came across the records
and tapes of Dieter Roth. Was it the same pleasure in doing
and listening that spurred him on, along with his co-musicians?
Was this pleasure even intended to be carried over into the
audience? One thing quickly became clear: the recording ses-
sions and concerts that until then had primarily been regarded
as “happenings” had brought forth a far more complex, more
subtle music than one could have anticipated, given the most-
ly amateur level of the performers. But in order to discern this,
one actually has to abandon oneself to these sounds in all their
extensiveness over many hours; and then, taking this listening
experience as one’s basis, one can investigate their aesthetic
background. This ultimately allows one to resist the museali-
sation of Roth’s records that already took place many years ago.
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With this publication we would once again like to draw closer
to Dieter Roth the universal artist. After the publication of the
Ringe and the Ur-Trdnenmeer, it seemed at first as if the topic
of music in Dieter Roth’s oeuvre would allow for another orbit-
al survey of it, so to speak, and at the same time afford us an
exemplary means of delving into his complex oeuvre. In the
course of our research and our constant personal engagement
with this music, however, we have discovered comprehensive
musical connections in all aspects of his oeuvre, to an extent
that we are rather tempted to speak here instead of a thematic
retrospective.

A listener has to be in a position to feel empathy for the man
who creates music. Aspects of what is not merely audible - thus
the visual performances - are always interwoven with the sound
itself. It is an open question as to whether or not we are con-
cerned only with what we can actually hear. This is especially
the case with Roth’s music-making. Listening experiences that
are different from person to person - such as are quite natu-
ral given the complexity of works such as the Berlin Concert -
hardly make it easier to find a way to reflect critically on the
artistic content of those works. What is their content anyway?
The sound events themselves? The frequent verbal commen-
taries of the performers? To what degree is the unpredictabil-
ity of the events the real essence of it all, or is this music not
intensified by the (disappointed) expectations of the listener
that are awakened at specific moments, only to be denied?
Where is the boundary between editorial skill and dabbling
failure?

For Dieter Roth and his respective performers, the main thing,
above anything else, was their common activity. In an individual
scenario, everything was always possible and yet - if one listens
to the individual records - it wasn’t really either. Was everything
here founded on a comprehensible aesthetic? If so, one could
hardly speak of an aesthetic of structured results; rather it is here
an aesthetic of doing, based on a state of freedom and autono-
my that unites the most varied stylistic tendencies. It is precisely
this aspect that affords a sense of pleasure to everything that is
played; it is never burdened by preconceptions, but in fact is
sparked into life by the pleasure of them, by playing with musi-
cal memories.

1



Un-heard-of Music

Humour was undoubtedly a factor here - but was it also fun?
Perhaps, rather, a kind of ‘fun’ that disconcerts. This music
does not ‘soothe’ the listener through its virtuosity and per-
fection; it is a listening space full of confrontation in which we
swing between amusement and seriousness, the playful and the
existential and in which we get entangled in meta-levels where
we grapple with these confrontations in and of themselves. For
Dieter Roth, this meant not just making music himself, but also
experiencing that of others. Thus he also published no small
amount of music in which he was not directly involved as a per-
former, which knew no stylistic bounds and in which he pro-
ceeded at times at an incredibly rapid tempo. But what was his
motivation? To make the “rarely heard” better known as a pub-
lisher — and as a listener? (just as we are his listeners?) In order
to gain pleasure and to gain friends? Or did he do this in order
to challenge his own creativity?

The possibilities of musical ‘understanding’ are limited in many
of these records, even - and perhaps quite especially - for those
with a musical training. But these possibilities may also become
unlimited if one regards the non-understanding of these events
as a deeper kind of understanding, as a recognition that in the
reception of all music a degree of the ‘un-understandable’ can
remain thoroughly productive and inspiring. One’s own reac-
tion depends just as much on what we think we know as on what
seems to alienate us. In these recordings, we hear how Dieter
Roth and his companions interact in their playing and how this
interaction affords a playful sense to what is happening - one to
which affirmation and rejection, suffering and joy also belong.

Thus it is challenging for all interested parties to engage with
these listening experiences and to interrogate their own possi-
bilities for understanding them. For Roth bursts open musical
conventions by incorporating seemingly incongruous or al-
ienating forms of playing in his improvisations, some of which
might in general terms not even be regarded as ‘musical’ any
more. As in his visual and literary oeuvres he compelled new
forms of perception and new experiences of art by constantly
putting things into collages, utilising unfiltered materials, and
making incalculable experiments. His incessant creative activi-
ty was moulded by a genuinely artistic way of thinking — as was
perhaps his whole life, too.
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With and in his music making, Dieter Roth challenges musi-
cians down to the present day to approach their familiar medi-
um with a new sense of distance and yet at the same time in the
most sensual nearness. What is one’s own should engage in a
dialogue with what has been pre-formed, for this will allow its
contours to become better defined. And as was usual with Roth,
such methods and decisions are clearly marked and integrated
in his own work, affording it a quite particular quality.

When listening intensively to his music, I as a musician am re-
minded time and again of my own playful recordings. In their
dimensions they are by no means comparable, but when listen-
ing to his music I cannot simply put aside my delight in doing. I
am seized by a desire to get involved; I think myself back to the
time when I played with my cassette machine, and I am eager to
mingle with his concert audience or to look over his shoulder in
his recording studio Bali.

Now, instead of live collaboration, my task is a posthumous one
- that of endeavouring to describe Dieter Roth’s music editions
as precisely as possible and of documenting them in the most
comprehensive manner possible, for the first-ever time. We are
not just presenting his own music here, but also the music he
published, including several first editions.

We owe special thanks to Michel Roth, who offers a detailed
listener’s description of the recordings by and with Dieter Roth,
interpreting them and making us alert to all kinds of un-heard-
of things. We are also grateful to Guy Schraenen, who writes
about the significance of the record covers, to Klaus Renner as
documentarist of three concerts, and to Bjérn Roth, whose rem-
iniscences allow us to glimpse the work that took place in the
studio Bali.

FLURINA PARAVICINI



GUY SCHRAENEN

Versuch, einen Text uber die
Schallplattenhullen von Dieter
Roth zu schreiben ... und einige
zusatzliche Gedanken

Bereits Anfang der 1960er-Jahre begann ich, Kiinstlerpublika-
tionen zu sammeln: Biicher, Multiples, Zeitschriften, Printme-
dien aller Art und selbstverstindlich auch Schallplatten. Sie
gaben die akustischen Werke avantgardistischer Kiinstler wie-
der, Klangkunst, Lautpoesie und andere klangliche Expeditio-
nen ausserhalb der traditionellen musikalischen Wege. Dabei
hatten insbesondere die Schallplattenhiillen mein besonderes
Interesse geweckt. Ihre kreative Vielfalt bot einen einzigarti-
gen Einblick in die gestalterischen Mé&glichkeiten der facet-
tenreichen Kunstszene dieser Zeit, deren ganzer kiinstlerischer
Reichtum hier einfloss.

Alle diese Hiillen bestanden aus demselben Material, aus Pappe,
und hatten dasselbe Format, 30 mal 30 Zentimeter, das obliga-
torische Langspielplattenformat. Ublicherweise wurden eigens
Werke geschaffen, die auf den Schallplattenhiillen erscheinen
sollten. Die Schallplatte und ihre Hiille wurden zusammen zum
idealen Medium, das Bild und Ton in einer einzigen Veréffentli-
chung vereinte. Kiinstler aller Stilrichtungen, sowohl Vertreter
der konzeptuellen Kunst als auch des Fluxus, der Neuen Wilden,
der Pop-Art, des Neuen Realismus usw. konnten sich in diesem
Format auf bewundernswerte Weise verwirklichen. Klanglicher
Genuss und optische Schénheit wurden greifbar und verban-
den sich zu einem harmonischen Ganzen. Viele der Platten sind
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heute zu begehrten Sammelobjekten geworden, die auch von
nostalgischen Erinnerungen geprigt sind.

Durch meine mehrjihrige Teilnahme an der Frankfurter Buch-
messe als Verleger ab Ende der 1980er-Jahre war ich in standi-
gem Kontakt mit glithenden Verehrern von Dieter Roth, auch
mit Personen, die an mehreren seiner Werke mit-
gewirkt hatten: Hansjérg Mayer und Rainer Pret-
zell, Verleger und Drucker der Biicher und Grafi-
ken, Barbara Wien, Buchhéndlerin und Verlegerin
der letzten Ausgaben der Zeitschrift fiir Alles und
spatere Herausgeberin seiner Interviews, Hanns
Sohm, Sammler, Archivar und Zahnarzt des Kiinst-
lers, und schliesslich Jan Voss, Kiinstler, ehemaliger
Schiiler, Mitbegriinder der Buchhandlung Boekie
Woekie und Herausgeber der letzten Verdffentli-

chungen von Dieter Roth. Sie alle einte das Vergnii-
gen, positive und negative Erlebnisse zu teilen, und
sie verschwiegen die Bewunderung nicht, die sie
ihm entgegenbrachten. Als der Einzige, der Dieter

Roth nicht gekannt hatte, wurde ich zu einem pri-
vilegierten Zaungast. Durch die Werke, die sie mir g, Vinyl, Records and Covers
vorstellten, durch ihre Kommentare, ihre Erlebnis- by Artists von Guy Schraenen, Verlag
se und ihre Bekanntschaft mit dem Werk und dem Neues Museum Weserburg, 2005
Mann konnte ich Dieter Roth auf uniibliche Weise

ebenfalls nidherkommen. Ich lernte so manche Aspekte seines

ausschweifenden Lebens, aber vor allem seines kiinstlerischen

Universums kennen, in dem er sowohl in formaler Hinsicht als

auch in Bezug auf die Disziplinen keine Grenzen kannte. Er

zeichnete, schuf Biicher, malte, bastelte, filmte, musizierte und

machte noch eine Menge anderer Dinge.

Ich habe immer Wert darauf gelegt, akustische und bildende
Kunst zusammenzubringen und habe mehrere Projekte zum
Thema Klangkunst realisiert. 1995 realisierte ich Vinyl, Records
and Covers by Artists, eine grosse Wanderausstellung, die sich
diesem wichtigen Thema der Kunst des letzten Jahrhunderts
widmete. Fast 1000 Exponate wurden présentiert. Die Ausstel-
lung vermittelte auf eindrucksvolle Weise den Einfallsreichtum
dieses speziellen Feldes, auf dem aussergewdhnliche Werke der
bildenden und der akustischen Kunst zusammenfanden. Mit
den Werken der bildenden Kunst war das Publikum durchaus
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Plakat von Dieter Roth fir Mauricio Kagels Konzert
Die Erschépfung der Welt, 70 100 cm, 1980 dem er die Welt der Klange meisterhaft

darstellt: das Plakatprojekt fiir das Kon-
zert Die Erschépfung der Welt von Mauricio Kagel. Das Plakat
evoziert auf wunderbare Weise die schénste Klangfiille, die

Versuch, einen Text Uber die Schallplattenhiillen von Dieter Roth zu schreiben

vertraut, aber mit den akustischen Werken deutlich weniger.
Die Arbeiten von Dieter Roth nahmen darin einen besonderen
Stellenwert ein; ein Teil der Ausstellung war ihnen gewidmet.
Zu sehen waren seine Kassetten und zahlreiche Dokumente zu
den Projekten Selten gehérte Musik, darunter auch die Plakate
von Glinter Brus. Alle Schallplattenhiillen wurden gezeigt, und
es bestand sogar die Méglichkeit, sich die meisten seiner akus-
tischen Werke anzuhéren.

Die Ausstellung Vinyl bezeugte die schépferische Vielseitig-
keit Dieter Roths, der etwa 15 Schallplatten aufgenommen hat-
te - davon manche als Doppel- und Dreieralbum. Erwihnens-
wert ist, dass viele Platten Gemeinschaftsproduktionen mit
befreundeten Kiinstlern waren, wihrend andere allein Dieter
Roth zuzuschreiben sind. Die Umschlaghiillen waren hinge-
gen immer das alleinige Werk von Dieter Roth, selbst wenn es
vereinzelt eine Zusammenarbeit gab, wie bei dem Cover Misch-
und Trennkunst, das unter Mitwirkung von Arnulf Rainer ent-
stand - auf beiden Seiten des Covers je ein Photo, das durch
Zeichnungen ergénzt wird - oder wie bei der Platte Autofahrt
No 1, die in Zusammenarbeit mit Bjérn Roth entstand. Fiir die
Schallplattenhiillen von Selten gehérte Musik arrangierte er
Zeichnungen, Collagen, iiberarbeitete
Fotografien und Collagen aus Konzertfo-
tografien. Fiir manche Schallplatten ent-
warf er Aufkleber, die man selbst nach
Belieben auf die Cover kleben konnte.
Fir zahlreiche Ausgaben illustrierte er
sogar die Innenseiten der Schallplatten-
hiillen. Auf den meisten Plattenhiillen
von Dieter Roth wird allenfalls durch
Collagen aus Konzertfotografien auf die
Musik Bezug genommen. Allerdings
gibt es ein besonderes Werk von ihm, in

ein musikalisches Werk erreichen kann. Auch mit Hilfe des
Mediums der Kassette — der heute fast vergessenen Compact
Cassette - schuf Dieter Roth unzéhlige persénliche Aufnahmen,
u.a. die Reihe Harmonica Curse, deren Ausgaben er jedes Mal
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ein Selbstportrait als Polaroidfotografie beifiigte. Er gestaltete
auch einen viele Kassetten umfassenden Kassettenskulpturen-
schrank. Insgesamt hinterliess er ausgesprochen vielgestaltige
Klangpublikationen.

Dieter Roth war ebenfalls Herausgeber zahlreicher Biicher und
Schallplatten unter dem Label Dieter Roth’s Verlag oder Dieter
Roth’s Familienverlag. Er verdffentlichte Platten

von André Thomkins, Hermann Nitsch, Dominik

Steiger und vielen anderen, die alle ihre eigenen
Plattenhiillen illustrierten. Als bildende Kiinstler

legten sie Wert darauf, die Umschlaghiillen ihrer

eigenen Platten selbst zu entwerfen, denn diese

waren hervorragende Aushéngeschilder, um be-

kannter zu werden. Manche von ihnen gestalteten

auch Plattenhiillen fiir befreundete Musiker oder

Gruppen.

Zahlreiche bildende Kiinstler wagten sich auf das

Gebiet der Klangkunst vor; oftmals waren sie mu-  ,_, . Thomkins, Bésendorfer, 31.5% 31.5 cm,
sikalisch v6llig unbedarft. Aber andere, wie Die- Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart, 1981
ter Roth, hatten musikalische Vorkenntnisse und

machten sogar regelmissig Musik. Sie mussten jedoch hart
gegen sich selbst ankdmpfen, um zu ihrer bezaubernden Jung-
fraulichkeit zuriickzufinden. In einem Einfiihrungstext, den ich
fiir seine Ausstellung 1992 in Bremen schrieb, bezeichnete ich
Dieter Roth als «<wahren Meister des Nichtkdnnens». In der Tat
war ihm jedes Mittel recht, und er verstand es, aus jeder Not
eine Tugend zu machen. Seine konsequente Ablehnung, eine
Technik zu beherrschen oder sich kiinstlerisches oder musika-
lisches Know-how anzueignen, spiegelt sich in seinem akusti-
schen Werk wider. Als sehr guter Pianist wehrte er sich bestén-
dig gegen jede Virtuositit, und gerade deshalb wurde er zum
Virtuosen der klanglichen Freiheit und schuf eine Musik, die
die Grenzen des Ertriaglichen erreichte. Was die gemeinsamen
Konzerte anbelangt, die meistens durch seine Initiative unter
Mitwirkung seiner Freunde Hermann Nitsch, Gerhard Riihm,
Oswald Wiener, Christian Ludwig Attersee, Giinter Brus, Arnulf
Rainer, Richard Hamilton, Dominik Steiger und anderen statt-
fanden, so spielte vor allem ihr Event-Charakter eine wichtige
Rolle bei der Wahrnehmung und Anerkennung seiner Werke.
Dabei zwang er auch den Betrachter, Zuhérer und Leser seiner
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Harmonica Curse Nr. 49, Polaroidfoto,
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Versuch, einen Text Uber die Schallplattenhiillen von Dieter Roth zu schreiben

Musik, seiner Arbeiten der bildenden Kunst, seiner Poesie und
seiner Filme, ihre kulturelle Vorpragung hinter sich zu lassen,
um in neue Welten vorzudringen.

Fiir einen Nicht-Insider wére es unmdglich, aus einer Ansamm-
lung von Schallplatten diejenigen herauszufischen, deren Cover
von Dieter Roth entworfen wurden. Fiir den Insider ist es jedoch
leicht, sie an ihrem unkonventionellen Aussehen zu erkennen.
Dies ist das Ergebnis seiner Ablehnung, seinen Projekten und
seinem Werk insgesamt einen bestimmten Stil zu verleihen.
Das macht ihn schwer definierbar.

1989 schuf ich nach dem Beispiel der musealen grafischen
Sammlungen das Projekt Ein Museum in einem Museum in-
nerhalb des neu gegriindeten Neuen Museums Weserburg in
Bremen. Ziel war es, Kiinstlerpublikationen zu sammeln und
daraus ein Programm mit Einzelausstellungen und themati-
schen Ausstellungen zu entwickeln. In diesem Rahmen durfte
eine Ausstellung zu den literarischen Werken von Dieter Roth
nicht fehlen, zumal er meines Erachtens einer der Vorreiter des
Kiinstlerbuchs war, wenn nicht der Vorreiter tiber-
haupt. Mit seiner unerschépflichen Erfindungsga-
be und seinem beispiellosen Fachwissen schuf er
ein Gesamtwerk an Biichern, das gewissermassen
alle kreativen Méglichkeiten ausschépfte, die das
Medium Buch zu bieten hat. Die Dieter Roth-Aus-
stellung war hauptsichlich den Gesammelten
Werken gewidmet, die Hansjérg Mayer verdffent-
licht hatte. Aber auch andere Aspekte seiner Pub-
likationen wurden gezeigt, darunter eine Auswahl
seiner Schallplatten.

Wie viele Publikationsformen bildender Kiinstler,
die aus den Strémungen der ausgehenden 1950er-

?‘f-?

Jahre stammen, einer Zeit, in der sich zahlreiche

10.8 x 8.9 cm, Audio Arts, London, 1981 Kiinstler {iber die Grenzen der Gattungen hin-

wegsetzten, zeugen auch die Schallplatten von
der Freiheit, mit der sich Kiinstler fiir alle Disziplinen &ffneten,
um die Ketten zu sprengen, die ihnen seit langem von einer
oft bewegungsunfihigen Welt angelegt worden waren. Leider
tendiert die Kunstszene, die hdufig sowohl vom Markt ausge-
bremst wird als auch von einem Publikum, das sich ungern auf
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Neues einldsst, seit den 1980er-Jahren dazu, sich
von Geschmacksratgebern und Anlageberatern
leiten zu lassen.

Dieter Roth legte, wie er selbst sagte, wenig oder gar
keinen Wert auf die Bestdndigkeit seiner Werke. Er
ging sogar so weit, Kunstwerke aus Schokolade zu
schaffen - unter anderem seine Biiste! - oder eine
Bananenscheibe auf ein Léschpapier zu montieren,
das den Stempel einer Tischdarstellung tragt, um
das Ganze in eine durchsichtige Spielkarten-Plas-
tikbox zu verpacken. Und er verwendete noch
ganz andere verderbliche Lebensmittel. Was sein
akustisches Werk anbelangt, das auf Schallplatten
festgehalten wurde, so haben wir es den Material-
eigenschaften derselben zu verdanken, dass diese
Werke ihren Urheber am lidngsten iiberleben wer-

P.O.TH.A.A.VFB (Portrait of the artist
as Vogelfutterbiiste), Schokolade und
Vogelfutter, 21x14 x12cm, 1968 /1969

den. Tatsachlich kann man den Sound einer Platte ohne Platten-
spieler, ohne elektrischen Strom, nur mit einer einfachen Nadel
zu Ohren kommen lassen, indem man die Schallplatte auf der
Fingerspitze drehen lasst. Kassetten und cDs dagegen sowie
andere Erfindungen jiingeren Datums zerstéren sich von selbst

oder 18sen sich irgendwann im Nichts auf.
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GUY SCHRAENEN

An attempt to write a text about
Dieter Roth’s record covers... and
several additional thoughts

When in the early 1960s I began to collect all forms of artists’
publications - books, multiples, magazines, printed works of all
kinds and, of course, records reproducing the sound works of
artists of the avant-garde, sound poetry or sound researches by
visual artists - the creative diversity of record covers particular-
ly attracted my attention. They gave an unexpected overview of
the visual diversity resulting from the aesthetic characteristics
specific to the manifold movements developing at that time and
the creative richness of the different tendencies.

The same material: cardboard; the same format: 30 x30 cm, the
format necessitated by the dimensions of vinyl records. Works
were generally created specifically to be used on the covers of
records. Records and their covers became an ideal revelatory
product, assembling image and sound in a single publication.
Artists of all tendencies including conceptual art, Fluxus, Neue
Wilde, Pop Art and Nouveau Réalisme took admirable advan-
tage of this format. Tactile, visual and auditory pleasure blended
into an ideal whole and many of these records have become cov-
eted collectors’ items impregnated with nostalgic memories.

Participating as publisher, in the Frankfurt Book Fair from the
late 1980s for a few years, I was in constant contact with some of
the fervent admirers of Dieter Roth, and indeed with those who
collaborated with him in various ways: Hansjérg Mayer, book
and record publisher, Rainer Pretzell, printer and publisher of
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books and prints, Barbara Wien, bookshop owner and publisher
of the last editions of the magazine Zeitschrift fiir Alles and later
publisher of his interviews, Hanns Sohm, collector, archivist
and... dentist of the artist and Jan Voss, artist, former student,
co-founder of the bookshop Boekie Woekie and
publisher of Dieter Roth’s last publications. All
these people shared the common pleasure of evok-
ing their adventures and misadventures, but also
of evoking their admiration for him. As the only
one who did not know Dieter Roth, I had become
a privileged voyeur. The publications that these
individuals presented, their comments and their
experience and knowledge of the man and his
work gave me a rare insight enabling me to ap-
proach him in my turn. I learned of certain aspects
of his unbridled lifestyle, but more importantly of
his artistic universe, unbridled both formally and
in terms of the disciplines he practised. He drew,
created books, assembled, filmed, made music and
much more besides.

Zeitschrift fur Alles, Review for Everything,
After having Organised several projects devoted to Timarit fyrir allt Nr. 1, edition hansjorg

sound, I have always been keen to bring together =~ mayer, Stuttgart/London/Reykjavik,

. . . . 16.5%x23cm, 1975
sound and visual discoveries. In 1995 I organised o

Vinyl, Records and Covers by Artists, a large travelling exhibi-
tion dedicated to this important aspect of the artistic creation
of the last century; more than 1000 items were displayed. The
whole showed perfectly the richness of this universe, bringing
together visual works and rare sound works. A public familiar
with the visual works was less familiar with the sound works.
The ceuvre of Dieter Roth naturally occupied a prominent
place in the exhibition, with a whole section bringing together
his works: cassettes and numerous documents relating to the
Selten gehérte Musik projects, including posters by Glinter Brus.
Visitors could see all the record covers as well as listen to most
of his sound works.

The exhibition Vinyl testified to the creative diversity of Dieter
Roth, who produced around 15 records of which several were
double or triple discs. Drawings, collages, retouched photos,
collages of concert photos for the Selten gehérte Musik records.
Note that while some records are the work of Dieter Roth alone,
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many are collaborations with his artist friends, even if he was
the initiator of the projects. The covers, on the other hand, were
always the work of Dieter Roth alone although there were some
rare collaborations, as for Misch- und Trenn-
kunst in collaboration with Arnulf Rainer - a
photo on the two sides of the cover embel-
lished with drawings - or the record Autofahrt
No 1, produced in collaboration with Bjérn
Roth. He produced several double or triple
HERMANN NITSCH boxed vinyl discs. For certain of these he add-
e L ed labels to be stuck on the records at random.
He illustrated the inner sleeve and the labels
of many editions, creating multi-faceted pub-
lications. Several of Dieter Roth’s record cov-
ers evoke music only by patchworks of concert

photographs, but he evokes the realm of sound
in a masterly way in his poster project for the

Hermann Nitsch, musik der 60. aktion, berlin
1978, 31.5% 31.5cm, Roth's Verlag, 1979 concert Die Erschépfung der Welt by Mauricio

Kagel. This poster evokes to perfection the
amplitude that a musical work is capable of attaining. With the
aid of the sound cassette, Dieter Roth multiplied innumerable
personal recordings including the Harmonica Curse sequence,

each part of which was accompanied by a Polaroid self-portrait.
He also assembled numerous cassettes in cupboards, creating
sculpture-sound-works.

Dieter Roth also published numerous books and records under
the label Dieter Roth’s Verlag or Dieter Roth’s Familienverlag.
He published records by André Thomkins, Hermann Nitsch,
Dominik Steiger and many others, all of whom illustrated their
own record covers. As visual artists they were keen to conceive
their own record covers, an ideal support for the diffusion of
their works. Some artists also created record covers for musi-
cian friends or for groups.

Many visual artists were able to explore the domain of sound
creation without any kind of musical baggage; but others, in-
cluding Dieter Roth, who had some musical knowledge or even
played music regularly, had to battle under duress to recapture
that magnificent virginity. In the introductory text that I wrote
for his exhibition in Bremen in 1992 I described Dieter Roth as
“the master of the ill-made” and indeed he used all techniques
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and turned every flaw to his advantage. His systematic refusal
of the mastery of a technique, of visual or musical savoir-faire,
is also evident in his sound works. Although an excellent pia-
nist he refused, indeed constantly battled against, all virtuosity;
but he became the virtuoso of the liberty of sound, making mu-
sic that pushed the limits of inaudibility. As for the collective
concerts that were usually organised
on his initiative with participation from
his friends Hermann Nitsch, Gerhard
Rithm, Oswald Wiener, Christian Lud-
wig Attersee, Giinter Brus, Arnulf Rain-
er, Richard Hamilton, Dominik Steiger
and others, the specific context of the
show played an important role in the
perception and the appreciation of the
work. In his music, as in his visual works,
his poetry and his films, he obliged the
spectators / listeners likewise to rid
themselves of their acquired culture in
order to penetrate into new realms.

It would be impossible for an uniniti-
ated person to select from a pile of re-
cords the one whose cover had been

conceived by Dieter Roth. For the initi- Harmonica Curse Nr. 17, Polaroid photo, 10.8 x 8.9 cm,
ated, on the other hand, his covers are Audio Arts, London, 1981

easily identifiable by their non-con-

formist appearance, and his refusal of formatting impregnat-

ed these covers, and his entire ceuvre, with an indefinable but

specific character attributable only to him.

In 1989, along the lines of a cabinet of engravings, I created Ein
Museum in einem Museum (a Museum within a Museum) in the
newly-founded Neues Museum Weserburg in Bremen, Germany.
The purpose of this project was to collect publications by artists
and to develop a programme of monographic or thematic exhi-
bitions in the museum. In this context I could not miss out on
the opportunity to organise an exhibition devoted to the books
of Dieter Roth who in my opinion is one of the pioneers, if not
the pioneer, of the artist’s book. He developed, with prolific in-
ventiveness and rare savoir-faire, a body of work in this field
which explored almost all the creative pathways opened up by
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Taschenzimmer, Banana slice over tacks
on a stamped image in a plastic box,
mounted in object box, 11x7.5x2cm,
signed and dated, edition vice versa,
1968

An attempt to write a text about Dieter Roth’s record covers

the medium of the book. The exhibition was devoted
mainly to the Gesammelte Werke (Collected Works)
published by Hansjérg Mayer but other aspects of his
published work were also displayed, including a se-
lection of his records.

Records, like all forms of artists’ publications, were
born of the artistic movements developed since the
late 1950s, a period when numerous artists tran-
scended the barriers of genre and demonstrated
the freedom with which they tackled all disciplines
in order to break the fetters that had long been im-
posed by an ossified world. Alas the development of
art, which is often imprisoned by the market and by a
public with little curiosity for discoveries, has, since
the 1980s, allowed itself to be guided by the new ad-
visors in matters of taste and investment.

Dieter Roth claimed to attach little importance to the

longevity of his works, to the extent that he produced works in
chocolate - including his bust! - or inserted a slice of banana
placed on a sheet of blotting paper with the impression of a rub-
ber stamp representing a table in a plastic box, and worked with
many other perishable foodstuffs. Their material quality means
that his sound works reproduced on records will outlive their
author the longest. It is possible, without a record player or elec-
tricity but with a simple needle and turning the disc on one’s
finger, to become familiar with the sound content of a record;
but cassettes, CDs and other more recent inventions will sponta-
neously disintegrate or disappear somewhere in the air.
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Catalogue by Guy Schraenen for the exhibition Museum in einem Museum (a Museum
within a Museum), Dieter Roth. Wusten sie schon, daf§ alles Gedruckte gut ist? Gesammelte
Werke u. a., Ausstellung 20. September-29. November 1992, Sammlung Kiinstlerbiicher
Band 4, Neues Museum Weserburg Bremen, 1992
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Text-Sound Compositions 3: A Stockholm Festival 1969

29

Title:
Text-Sound Compositions 3:
A Stockholm Festival 1969

Recording:
1969, Swedish national centre for electronic
music and sound art (Elektronmusikstudion),
by Lars-Gunnar Bodin

Released:
1969

Credits:
Svante Bodin, Sten Hanson, Ake Hodell, Dieter
Roth, Emmett Williams

Label:
Sveriges Radio; Fylkingen Records, Stockholm;
RELP 1072

Details:
12" vinyl Lp; stereo; 31.5x 31.5 cm; edition of
approx. 400-500; single-colour offset print
on cardboard

The album was re-released in a 5¢D box set in
2005 by Fylkingen Records, Stockholm.

Dieter Roth und Emmett Williams wurden 1969 an das «International Festival of

Text-Sound Composition» in Stockholm eingeladen. Die L.P’s wurden am Festival ver-
schenkt. | In 1969, Dieter Roth and Emmett Williams were invited to the “International
Festival of Text-Sound Composition” in Stockholm. The LPs were distributed free at

the festival.

Tracklist:

SIDE A
Ake Hodell:
Where Is Eldridge Cleaver?

SIDE B
Dieter Roth & Emmett Williams:
Around the Corner Variations

Sten Hanson:

a) Western Europe 1969

b) La destruction de votre code
génétique par drogues, toxines
et irradiation

Svante Bodin:
Transition to Majorana Space...
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Tonalfabet

Gesammelte Werke — Band 18
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Title:
Tonalfabet
for N. J. Paik & Charlotte Moorman, 1965
Gesammelte Werke - Band 18

Recording:
2.10.1979

Released:
1981

Credits:
Dieter Roth

Label:
edition hansjérg mayer, Stuttgart / London /
Reykjavik

Design:
Dieter Roth

Details:
Deluxe edition of Gesammelte Werke - Band 18,
edition of 100; endless tape embedded in screen
printed rubber die-cut wrap, cassette individually

labelled
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Unheimlich komplizierte Figuren

erbliihen lassen.
Dieter Roth

— Tonalfabet - fiir alles geschriebene und gedruckte

Die Idee, Buchstaben Téne zuzuordnen und so Texte in Klang-
folgen zu iibersetzen, ist vermutlich so alt, wie sich Musik und
Sprache des Schriftmediums bedienen. In der européischen
Musikgeschichte lasst sich diese Tradition mindestens bis zur
ersten Jahrtausendwende zu Guido von Arezzo zuriickfithren
und entlang kabbalistischer Symbolik oder vielfaltiger Ausnut-
zungen der Tonbuchstaben (B-A-c-H, A-F-F-E usw.) bis in die
musikalische Moderne, beispielsweise zu Olivier Messiaens
Des Canyons aux Etoiles, verfolgen. Dieter Roths Tonalfabet
steht primar in einer anderen Tradition, wie der Untertitel «fiir
alles geschriebene und gedruckte» deutlich macht: Es findet zu-
néchst Anwendung aus der Warte des Dichters Konkreter und
Visueller Poesie, als Méglichkeit, ein Zeichensystem in ein an-
deres zu {ibersetzen und so eine Art <Sonifikation> von Literatur
oder umgekehrt die Semantisierung von Tonfolgen zu erhalten.
Dies beschiftigte nicht nur Roths kiinstlerisches Umfeld (Em-
mett Williams, Gerhard Rithm, André Thomkins), sondern ent-
sprach in den 1960er-Jahren auch aktuellen Fragestellungen
der Kybernetik. So war der Ausléser fiir Roths Tonalfabet tat-
séchlich der Auftrag einer Computerfirma, da «die Sache aber
[...] nicht durchgefiihrt werden konnte, liess ich mich auf mein
(eigenes) Vergniigen zuriickfallen und machte noch kurze Zeit
lang Notenbeispiele. Die Vokale ordnete ich, in einem der Ver-
suche, in einem C-dur Akkord an; [..] Ich gedachte auch, die
Lautzeichen (Buchstaben) ihrer Haufigkeit entsprechend Ton-
arten zuzuordnen; die haufigsten Buchstaben - z.B. im Deut-
schen - sollten die Tonart bringen oder halten oder auffiihren,
wogegen die selten gebrauchten zwischen den anderen, die
Tonart stérend, auftreten gemusst hitten. Eine andere Sprache,
mit diesem Arrangement bedacht, aufgefiihrt hitte - nach-
dem der Hérer sich an die Spielweise des deutschen Textes
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gewdhnt - skurril (?) geklungen» (Ladenhiiter, 1983). Roth
experimentierte auch mit anderen Referenzgréssen als Buch-
staben - etwa verschiedenen Lautqualitdten und unterschiedli-
chen Schriftsystemen (Notenschrift, Blindenschrift u.a.) -, um
dabei visuell teilweise zu dhnlichen Resultaten zu gelangen wie
in seinem Stempelalphabet MuNDUNCULUM (1967). Zunéchst
verfolgte er diese Idee weiterhin verbunden mit einem entspre-
chenden Automaten, der Téne erzeugte, und dachte auch an
raffinierte Programmierungen zur Vermeidung allzu mechani-
scher Wiederholungen identischer Zeichenfolgen: «Zum Bei-
spiel wenn du «&> driickst, kommt irgendein Ton. Aber wenn
10 mal gedriickt ist, kommt ein anderer Ton. Oder alles, was
du spielst, wird gespeichert und sobald der
Buchstabe x> kommt, werden 3 Sekunden
von allem, was schon getént hat, gespielt»
(Gesammelte Interviews, 1979). «Mittels des
Computers hitte man die Tonarten, oder
dann die Buchstaben-Ton=Zugehérigkeiten
zum Fluktuieren bringen kénnen. Oder man
hitte statt einzelner Téne - pro Buchstabe
oder Laut (!) - die Tonreihen (z.B. Melodien
oder Sprachgebilde[)] voraussetzen kénnen:
[..] Gewisse Buchstaben, sobald soundso-
oft erschienen, hitten Nachrichten aus Ver-
kehr, Schlachthaus, Krankenhaus in Krieg
und Frieden, und dhnliche Mitteilungen zum
Abspielen (Aufzeichnen) gebracht. [...] Das
Gerit hiatte [...] Téne in Gerdten ausgeldst,
welche im Walde — mehr oder weniger weit
entfernt - aufgestellt oder angebracht wor-
den waren. [..] In den spdten 70ern sprach Die Olivetti-Yamaha-Grundig Combo, Schreibma-

ich mehrere Male mit einem Computermann, schine, Orgel, Kassettenrecorder, Lampe, Pola-
roidkamera, Buromaterial, 200 x170 x120 cm,
1965-1982, Privatsammlung

der wollte mir einen Telexapparat umbau-
en auf meinen Plan hin. Aber die schnelle
Entwicklung der Geréte dieser Art (ich hér-
te zu jener Zeit zum ersten Male, und mit Neid und Mis[s]
vergniigen, eine Japanische Rechenmaschine Schubertme-
lodien spielen, <Bal[l]ettmusik aus Rosamunde>), nahm uns
beiden die Energie zum Weitermachen» (Ladenhiiter, 1983).
Roth, durchaus stolz auf seine <Erfindung>, aber mit der tech-
nischen Umsetzung iiberfordert, hat spiter «eine primitiv=
mechanische Version des kompliziert=elektrischen Traumes»
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erstellt, die Olivetti-Yamaha-Grundig Combo (1965-1982): Sie
ist bis heute nicht nur ein begehrtes Ausstellungsobjekt, son-
dern blieb von Roth selbst insofern linger in Gebrauch, als
dass er gelegentlich Texte und sogar Briefe auf dieser Appara-
tur tippend in Tonfolgen und schliesslich akustisch auf kleine
Tonbéndchen iibertrug. Eine musikalische, sogar konzertante
Anwendung von Roths Tonalfabet erfolgte 1965 in Providen-
ce durch Nam June Paik und dessen Duopartnerin Charlotte
Moorman, indem sie ein Lullaby von Charles Whipple in Téne
iibersetzten und so auffithrten. Roth hat in der Vorzugsausgabe
der Gesammelten Werke, Band 18 (1971), das darin auf Seite 206
abgedruckte Tonalfabet in die Gestaltung des Schaumstoffein-
bandes einfliessen lassen und eine Endloskassette integriert,
auf der er die Tonfolge des Tonalfabets selber auf dem Klavier
spielt. Somit kann man sich beim Lesen des Buches endlos die-
ses Alphabet anhéren und wére imstande, allmahlich zu «allem
geschriebenen und gedruckten» Tonfolgen zu imaginieren und
so «unheimlich komplizierte Figuren erblithen [zu] lassen».

MICHEL ROTH

Gesammelte Werke - Band 18, edition hansjorg mayer, 1971
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Allow incredibly complicated

figures to blossom.
Dieter Roth

— Tonalfabet - for everything written and printed

The idea of assigning notes to letters in order to translate texts
into series of sounds has probably existed for as long as music
and language have both made use of written media. In European
music history, this tradition dates back at least as far as Guido
of Arezzo in about the year 1000. From there we can trace its
history through Kabbalistic symbolism via the multifarious use
of note names (from B-A-C-H to A-S-C-H) up to musical mod-
ernism, as for example in Olivier Messiaen’s Des Canyons aux
Etoiles. Dieter Roth’s Tonalfabet belongs primarily to a differ-
ent tradition, as his secondary title “for everything written and
printed” makes clear. He employed it initially from the perspec-
tive of concrete and visual poetry, as a means for him to trans-
late one system of signs into another and thereby attain a kind
of ‘sonification’ of literature, or, vice versa, a semantisation of
melody. This was something that attracted the attention not just
of Roth’s artist colleagues (such as Emmett Williams, Gerhard
Rithm and André Thomkins) but in the 1960s also found echoes
in the then current questions surrounding cybernetics. As it
happens, the catalyst for Roth’s Tonalfabet was a commission
from a computer company; but since “the matter... could not be
carried through, I fell back on doing it for my own pleasure and
for a brief while made music examples. In one of my attempts I
ordered the vowels in a C-major chord; [...] I also thought of as-
signing phonemes (letters) to keys according to their frequency;
the most frequent letters — e.g. in German - should bring the
key or pause it or paraphrase it, whereas the less-used letters
would have had to appear between the others, thus disturbing
the tonality. Using another language with this system - after
the listener had become accustomed to the style of the German
language - would have sounded bizarre (?)” (Ladenhiiter, 1983).
Roth also experimented with referential criteria other than the

35
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Dieter Roth and Nam June Paik at their opening of the exhibition
“Von hier aus — Zwei Monate neue deutsche Kunst in Disseldorf”, machines of this kind robbed
Dusseldorf, 28.9.1984, Foto: Gaechter und Clahsen

1971

letters of the alphabet — such as different sound qualities and
different writing systems (musical notation, Braille script etc.)
in order to achieve results that were, in part, visually simi-
lar to his “stamp alphabet” MuNDUNCULUM (1967). He initially
continued to pursue this idea, linked up with a corresponding
automaton that produced notes, and he pondered subtle pro-
gramming possibilities in order to avoid an all-too-mechanical
repetition of identical series of signs: “For example, when you
press ‘A, some note or other comes out. But when it’s pressed 10
times, another note sounds. Or everything that you play is stored
and as soon as the letter ‘X’ comes, 3 seconds of everything
that has already sounded is then played” (Collected Interviews,
1979). He further wrote: “Using the computer, one would have
been able to make the keys, or at least the letter-note-affili-
ations, fluctuate. Or instead of individual notes - one per letter
or sound (!) - one could have brought series of notes (e.g. mel-
odies or speech objects[)]: [..] certain letters, as soon as they
appeared so and so many times, would have prompted the play-
back of news about traffic, the
abattoir, hospitals in war and
peace and similar communica-
tions (recordings) [..] The ma-
chine would have [...] triggered
notes in machines that would
have been placed in the forest,
at greater or lesser distances
from each other [..] In the late
70s I spoke several times with
a computer guy who wanted
to convert a telex machine to
make it suitable for my plan.
But the swift development of

us both of the energy to contin-
ue with it (back then I heard for
the first time, and with envy and displeasure, how a Japanese
computing machine was playing Schubert melodies, ‘The Ballet
music from Rosamunde’” (Ladenhiiter, 1983)

Roth was very proud of his ‘invention’, but overextended him-
self with its technical implementation. Later, he created “a prim-
itive=mechanical version of the complicated=electrical dream”,
namely the Olivetti-Yamaha-Grundig Combo (1965-1982). Down
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to the present day it remains not just in demand for exhibitions,
but was used for a while by Roth himself. He would occasionally
type texts and even correspondence into the machine, using it
to create series of notes that he would then play and record on
small tapes. A musical application of Roth’s Tonalfabet - as a
live performance, no less - was made in 1965 in Providence by
Nam June Paik and his duo partner Charlotte Moorman, who
translated a Lullaby by Charles Whipple into notes and per-
formed it. In the deluxe edition of his Collected Works Vol. 18
(1971), Roth printed the Tonalfabet on p. 206 and used it for
the design of the foam plastic cover and an endless cassette on
which he himself played the series of notes of the Tonalfabet on
the piano. Thus, when reading this book, one can listen to this
alphabet endlessly and would little by little reach a position in
which one might imagine series of notes for “everything written
and printed” and thereby “allow incredibly complicated figures
to blossom”.

MICHEL ROTH

A small piece of music by
Dieter Roth, dedicated to
Nam June Paik and Char-
lotte Moorman, appears

in the Splittersonate (Band
2 der Bibliothek des Ange-
fangenen), Dieter Roth’s
Verlag, Basel / Amsterdam,
1994
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Du liebe Zeit!

Oswald Wiener

1973

— Selten gehorte Musik: 3. Berliner Dichterworkshop

Die erste Platte von Roth, Rithm und Wiener ist ein Dichterwork-
shop. Erst die Coverriickseite erwiahnt Selten gehérte Musik. Po-
laroids zeigen die drei Autoren in dezidiert unmusizierenden
Posen, und so scheinen die unverstindlichen Sprachlaute zu
Beginn der Platte zunéchst eher an den nur wenige Monate zu-
riickliegenden gemeinsamen Glossolalen Dichterworkshop an-
zukniipfen. Doch wihrend der Mitschnitt der damaligen Ubung
in «kehlkopfakrobatik» (Rithm) unverdffentlicht
blieb, wird beim Héren des 3. Dichterworkshops
sofort klar, dass hier «Workshop» auch die nach-
triagliche Manipulation des Aufgenommenen
mittels eines professionellen Magnetophons
einschliesst. Und so kommt die Musik ins Spiel,
etwa mit bereits nach wenigen Sekunden ins Ge-
plapper eingestreuten Klavierakkorden. In einer
kurzen melodisierten Vokaliibung finden darauf
Sprach- und Musikklinge zusammen, und auf
einige verhallte Knackgeriusche, die sich im
Verlauf der Platte zunehmend zu einem eigen-
stindigen Motiv entwickeln, folgt ausgedehn-
tes, offensichtlich mehrspurig aufgenommenes
Klavierspiel: Sehr dicht und motorisch, doch aus
diskreten Schichten bestehend, oft repetitiv, doch
zugleich stolpernd und stotternd, somit unvor-
hersehbar - auch wenn die Vorgénge musikalisch
denkbar simpel sind und bevorzugt die Tastatur
rdumlich durchschreiten. Die Sprache tritt zu-
nichst nur gelegentlich in Erscheinung, indem
eine liickenhaft nummerierte Folge von Musik-
stiicken angesagt wird. Ab «Zweite Serie. Erstes
Stiick» wird die Machart der Klavierstiicke aufs
Vokale riickiibertragen, wobei scharf artikulierte
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Druckgrafiken von Oswald Wiener, Gerhard Riihm und Dieter Roth fiir die Vorzugsausgabe des 3. Berliner Dichterwork-

shops, welche jedoch nie erschienen ist, Sammlung Hansjorg Mayer, London

Laute auf heulenden Falsettgesang treffen. Zunehmend ver-
dichtet sich die Montage, dazu treten punktuell die melodisier-
ten Vokalfolgen und die Knackgerdusche wieder auf, und sogar
die Ansage weiterer Nummern wird nun mit «Shattereffekt»
integriert. Die «Dritte Serie. Erstes Stiick» bringt mit kraftvoll
gepfiffenen Ténen ein neues Element ein, das, zunehmend de-
naturiert, gegen Ende mit den Vokallauten zu einem dichten
Gewebe zusammenwichst. Dies setzt sich praktisch nahtlos auf
der Plattenriickseite fort. Dann treten lingere Pausen auf und
eine «Nachste Serie. Erstes Stiick» wird angekiindigt: Jetzt wird
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Coverentwurf von Dieter Roth, Sammlung Hansjorg

Mayer, London

1973

gefiept und mit pathetischem Gestus
gesummt; der verfremdende Einsatz
des Magnetophons wird offensicht-
lich, etwa wenn gleich nochmals die
«Néchste Serie. Erstes Stiick» angesagt
wird (diesmal mischen sich bellende
Laute mit langgezogenen Glissando-Li-
nien) oder wenn die Stimmakrobaten
durch Erhéhung der Bandgeschwin-
digkeit zu keifenden Zwergen mutie-
ren. Auf die «Néachste Serie» folgt die
«Sechste Serie», nun nicht mehr mit
Konkreter Poesie, sondern mit affek-
tierten Deklamationsvariationen von
Joseph Eichendorffs beriihmten Zeilen
«Es war, als hatt’ der Himmel / Die Erde
still gekiisst». Dazu eine Klavierbeglei-
tung, die zwischen romantischem Satz und zeitgendssischer
Manipulation im Instrumenteninneren changiert. Generell
wird man als Hérer immer mehr technischen Reproduktions-
mechanismen ausgeliefert; die Knackgerdusche werden teil-
weise sehr dominant, und die Variationen wirken fragmentiert
und reissen unschén ab, ganze Passagen erscheinen mehrfach,
zu Endlosschlaufen kopiert. Hier werden offensichtlich Ideen
verwirklicht, die sich Rithm und Wiener bereits in der Zeit der
Wiener Gruppe in Form eines «<schallplatten-funktionellen>
akustischen cabarets» ausgedacht hatten: «gerdusche, als wire
der apparat kaputt», «gepresste plattenfehler»; auch sollten da-
mals «ordinédre gerdusche» und «verlegenheitssilben (ohne in-
formationsgehalt) [...] sehr rasch hintereinander» Verwendung
finden - dies alles geschieht am Ende dieser Platte tatsichlich,
in Verbindung mit den Knackgerduschen, dem «Shattereffekt»
und vereinzelten Riickkopplungen. Mit einer tieftransponierten
rhythmischen Pulsation, die allmahlich in einen kontinuierli-
chen Ton iibergeht, schliesst diese Platte, und damit erschliesst
sich zugleich ein auch fiir die kommenden Musikprojekte zen-
trales Thema: «Du liebe Zeit!» ruft Oswald Wiener.
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Entwurf von Dieter Roth des LP-Covers fiir die geplante Vorzugsausgabe, 1973, Sammlung Hansjorg Mayer, London
Sketch by Dieter Roth for the record cover of the planned deluxe edition, 1973, collection Hansjorg Mayer, London
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Oh dear!

Oswald Wiener

1973

— Rarely Heard Music: The 3rd Berlin Poetry Workshop

The first record by Roth, Rithm and Wiener is a Poetry Work-
shop. Only the back cover mentions Rarely Heard Music. Po-
laroid snapshots show the three authors in decidedly unmu-
sicking poses, and thus the incomprehensible speech sounds
at the beginning of the record initially seem to tie in with the
Glossolalian Poetry Workshop that had taken place just a few
months earlier. But whereas the live recording of these earlier
exercises in “voice-box acrobatics” (Rithm) remained unpub-
lished, when one listens to the 3rd Poetry Workshop it becomes
immediately obvious that “workshop” here also encompasses
the subsequent manipulation of a recording by means of a pro-
fessional Magnetophon. And so music indeed comes into play,
for example with the piano chords that are interspersed with
the babbling after just a few seconds. A brief, melodising vocal
exercise then brings the sounds of speech and music together.
Several clicking noises echo away - in the course of the record
these develop increasingly into an independent motive — and
are then followed by an extended passage on the piano that has
clearly been recorded on multiple tracks. This is very dense
and motoric, but also comprises several discrete layers, often
repetitive, and yet at the same time stumbling, stuttering and
thus unpredictable, even though the procedures involved are
in musical terms as simple as one could imagine - demonstrat-
ing a preference for simply perambulating across the length of
the keyboard. At first, language only surfaces occasionally, with
announcements of the numbering (albeit incomplete) of the dif-
ferent pieces of music. At “Second series. First piece”, the style
of the piano pieces is transferred back to the vocal offerings,
with sharply articulated sounds encountering howling falsetto
singing. This montage becomes increasingly dense, with the
melodised series of vowels and the clicking sounds reappear-
ing now and then. Even the announcement of further numbers
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is now integrated into it, in a kind of “shatter effect”. The “Third
Series. First Piece” brings a new element with it: powerfully
whistled notes that are increasingly denaturised and towards
the end coalesce with the vowel sounds to form a dense texture.
This continues almost seamlessly on the B side of the record.
Then longer pauses occur, and a “Next Series. First Piece” is an-
nounced. Now there is chirping and an impassioned humming;
the alienating use of the Magnetophon becomes clearly audible,
as for example when the “Next Series. First Piece” is announced
yet again (this time, barking sounds are mixed with long, drawn-
out glissando lines) or when the vocal acrobatics are turned
into something akin to nagging dwarves by increasing the
speed of the tape. The “Next Series” is followed by the “Sixth Se-
ries”. It offers Joseph von Eichendorff’s famous lines,
set by Schumann, “Es war, als hatt’ der Himmel / Die
Erde still gekiisst” (“It was as if heaven/had softly
kissed the earth”) - though not as concrete poetry, but
as affected, varied declamations, accompanied by the
piano alternating between Romantic music and con-
temporary manipulations from inside the instrument.
In general, the listener is surrendered more and more
to the technical mechanisms of reproduction. The
clicking sounds at times become very dominant, and
the variations come across as fragmented, breaking off
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Cover draft by Dieter Roth,

unpleasantly; whole passages are heard several times,  Collection Hansjsrg Mayer, London

copied into continuous loops. Here, clearly, ideas are

being realised that Rithm and Wiener had already conceived
during their time in the Wiener Gruppe, in the form of a “re-
cord album/functional’ acoustic cabaret”: “Noises, as if the ma-
chine were broken”, “mistakes pressed along with the record”.
Back then, they had also envisaged the use of “vulgar noises”
and “syllables of embarrassment (without any informational
content) [...] very quickly one after the other”. All this is actu-
ally heard at the end of this record, combined with the clicking
sounds, the “shatter effect” and individual instances of feed-
back. The record closes with a rhythmic pulse, transposed into
the bottom registers, which gradually segues into a continuous
tone. Oswald Wiener cries “Du liebe Zeit” (literally “Oh dear
time”, but meaning “Oh dear!”), thereby opening up what will
also prove to be a central topic for future music projects.
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Novembersymphonie (Doppelsymphonie)

2. Berliner Musik-Workshop - Selten gehérte Musik
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Das klingt doch wirklich wie moderne
Musik - was drgeres gibt’s tiberhaupt ned.

Oswald Wiener

— Selten gehorte Musik: Novembersymphonie
(Doppelsymphonie)

Die Aufnahmen zur Novembersymphonie (Doppelsymphonie)
entstanden in Rithms Berliner Wohnung, und die bebilderte
Plattenhtlle vermittelt den Eindruck von Hausmusik im bes-
ten Amateur-Sinn: Rithm ist neben seinem professionellen
Hauptinstrument Klavier auch mit Akkordeon, Becken, Cello,
Gitarre, Metallophon und Zither zu sehen, Wiener an Akkor-
deon, Becken, Blockfléte, Klavier, Metallophon und Saxophon,
und Roth spielt Akkordeon, Blockfléte, Geige, Tenortuba, aber
auch mit Schligeln auf einem Sofa. Neben zahlreichen Al-
koholika sind {iberdies technische Apparaturen wie Telefon,
Tirklingel, Audiogerdte und Kopfhérer zu erkennen, deren
Rolle bei der Entstehung des Werks im Innern der Hiille mit
geschweiften Akkoladen vedeutlicht wird. Die vier Sitze ent-
sprechen der symphonischen Gattungstradition, ihre Titel
spielen {iberdies mehrdeutig auf Musizieranweisungen an: So
meint «Corona/Konrad Bayer gewidmet» einerseits ein zeit-
liches Innehalten («Corona»: veraltet fiir Fermate), angesichts
der Widmung liegt aber die wortliche Deutung einer «Krone
fiir Konrad Bayer» nicht fern. Der erste Satz heisst «Attacca»,
was auffithrungspraktisch einen pausenlosen Ubergang zum
néchsten Satz angibt, aber wortlich «fang an!» meint oder gar
zum Angriff blast. Tatsichlich beginnt die Symphonie mit ho-
hem Kérpereinsatz: Krampthaft gehaltene Téne auf dem Tenor-
horn - ein «Dauerfurz», wie Roth lachend meint. Offenbar war
die Dauer vorbestimmt, denn Roth bricht sein Uben erst ab, als
Wiener «Sechs Minuten» ansagt. Hier muss kurz das Konzept
der Doppelsymphonie erldutert werden. Die zwei Platten ent-
halten dieselbe Symphonie in unterschiedlichen Fassungen;
die Version «1A» wurde gegeniiber «1» um eine zusétzliche
Aufnahmeschicht erweitert. Da man naturgeméss zuerst die
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Platte 1, dann die Platte 1A anhdrt, kann man also teilweise den
Entstehungsprozess hérend miterleben. Im ersten Satz der Ver-
sion 1A ergdnzen Rithm und Wiener zu Roths Horn-Exerzitien
eine stellenweise an Wagners Rheingold-Ouvertiire erinnernde,
arpeggierte Klavierbegleitung. Der zweite Satz hat den Charak-
ter einer Threnodie: Uber dem schweratmigen Ostinato zweier
Akkordeoncluster bauen sich mehrere Schichten auf, darunter
beinahe klagende Fléten und gerduschhafte Saitenkldnge, die
sich individuell und sehr organisch intensivieren und wieder
beruhigen. Am Ende wird das Mehrspurverfahren deutlich, da
die Version 1A abrupt abbricht, als das darunter gelegte Band
von Version 1 endet, was Wiener kommentiert mit: «Schade [...],
in einer furchtbaren Wucht waren wir grad gefangen». Diese
Wucht hat offenbar auch einen Wohnungsnachbarn aufge-
schreckt, dessen entnervtes Tiirklingeln den Satz klanglich und
situativ bereichert. Die Entstehung der Sitze 3 und 4 ist dank
der zusitzlichen Single der Vorzugsausgabe («Uberbleibsel
der Novembersymphonie») gut dokumentiert; man kann sich
von diesen Teilen also insgesamt drei verschiedene Versionen
anhéren. Das bereits in den vorigen Sétzen latente und titelge-
bende Thema <Zeit> wird ausgerechnet im Satz «Ohne Tempo»
offensichtlich: Ein herzschlagartiger Beat (unter anderem ver-
mutlich Roths perkussives Spiel auf der Federung des Sofas)
wird geloopt, dazu kommen Atem- und andere Stimmgeréusche
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(Version 1), schliesslich ergédnzt mit Roths Kratzen auf der Vi-
oline, Wieners jazzigem Saxophonspiel und Rithms rhythmi-
schen Riffs auf dem verstimmten Klavier, die an Boogie-Woo-
gie erinnern (Version 1A). Die abschliessenden «72 Bagatellen»
bieten ein Panoptikum sehr kurzer Ausschnitte («Subito») des
aufgenommenen Materials, in zwei Schichten kritisch, meist
abwertend, von den Protagonisten kommentiert. Allgemein
wird (halb ironisch) bedauert, dass vieles «wie moderne Musik»
klinge. Am Schluss entspinnt sich folgendes Gesprach:

Wiener: «Aber die Tonqualitédt ist ausgezeichnet»; [...]
Rithm: «Obwohl vielleicht das ganze ertréaglicher wir,
wenn die Tonqualitdt auch ganz schlecht war?»

Roth: «Warum soll man nicht hdren, wie furchtbar das ist,
warum nicht?»

Rithm: «Ja, ich méchte, dass das Ganze in einen totalen
Sumpf versinkt»

Roth: «Ja, Du méchtest zudecken»

Rithm: «zudecken, ja»

Roth: «Du mdchtest tarnen»

Riihm: «Nicht tarnen, sondern versinken lassen»

Roth: «Ja, da miisst ich, wiirde ich wohl das Gegenteil
wiinschen. [...] Da wird noch etwas zu bereden sein [...].
Ich glaube, es hat keinen Sinn, das zuzudecken, diese
Scheusslichkeiten».

Aufgefaltete Plattenhiille fiir die 7'-Single der Vorzugsausgabe der Novembersymphonie
(Doppelsymphonie), von Dieter Roth, Gerhard Rihm und Oswald Wiener signiert
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That really sounds like modern
music - there’s nothing more terrible.

Oswald Wiener

— Rarely Heard Music: November Symphony
(Double Symphony)

The recordings for the November Symphony (Double Symphony)
were made in Rithm’s apartment in Berlin, and the illustrated re-
cord cover conveys an impression of domestic music in the best,
amateur sense. We see Rithm with a piano - his principal, pro-
fessional instrument - but also with accordion, cymbals, cello,
guitar, metallophone and zither, while Wiener is on the accordi-
on, cymbals, recorder, piano, metallophone and saxophone and
Roth is playing the accordion, recorder, violin, tenor horn and
even a sofa (using drumsticks on it). Besides numerous alcoho-
lic beverages, we can also discern technical apparatus such as
a telephone, a doorbell, audio machines and headphones; their
role in the creation of the work is elucidated on the inside cover
by means of curly brackets. The four movements correspond
to the traditional symphonic genre and their titles offer ambi-
guous references to performance in-
structions. Thus “Corona / dedicated to
Konrad Bayer” on the one hand means a
brief pause (“corona” being an old term
for a fermata), but on the other hand the
dedication also offers the possibility of
a more literal interpretation, namely
a “crown for Konrad Bayer”. The first

movement is called “Attacca”, which

as a performance instruction signifies
i

moving from one movement to the next —=

without a break, but literally means “be- ':_W*EPE-H-'H
gin!” or to “sound the attack”. And in- .,. ‘--r-:' r

deed, the Symphony begins with a dis-
play of decided physical exertion in the
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shape of convulsive, long-held notes Sheet of extra label stickers for the deluxe edition
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on the tenor horn (a “long fart”, as Roth explains with a laugh).
The duration was clearly predetermined, because Roth only
breaks off his efforts when Wiener announces “Six minutes”.
Here we should explain in brief the concept of the Double Symph-
ony. The two records contain the same “Symphony” in different
versions. An extra recording layer has been added to Version “1”
in order to make “1a”. Since it is natural for one to listen first to
Record 1, and then to Record 1A, we can to a certain degree also
follow the creative process with our ears. In the first movement
of Version 1A, Rithm and Wiener add an arpeggiated piano ac-
companiment to Roth’s farting horn that is occasionally remi-
niscent of Wagner’s Rheingold Prelude. The second movement
has the character of a threnody. Above
the breathless ostinato of two accordi-
on clusters, several layers are built up
that include plaintive sounds on the
flute and noise-like sounds on strings
that intensify and calm down again
on an individual, organic basis. At the
close, the use of multitrack procedu-
res becomes obvious, because Version
1A breaks off abruptly just when the
tape of Version 1 ends on which it is
based. Wiener here remarks: “What a
pity [...] we’'d just started awfully pow-
erfully”. This “power” had obviously
alarmed a neighbour in an adjoining
apartment, whose enervated ringing
of the doorbell enriches the movement
both in sonic and situational terms.
The origins of movements 3 and 4 are
eiiprt MUlle- olkTHo : well documented thanks to its special

Bt L TR s edition on a single (“Remnants of the

u gahiife | a5 Joda Ml a dres November Symphony”). We can thus
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listen to a total of three different ver-
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idig ey & [t Fanid D ST ; ) -
N EATEN FACHGESCRETE & the title, becomes particularly evident

in the movement marked “Without

., : 1s
Advertising poster for the records 3rd Berlin Poetry Work- tempo™: thereis a 100p of a heart-like

shop and November Symphony by Dieter Roth beat (presumably generated in part by
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Roth’s percussive playing on the sofa springs) and then there
are breathing and other vocal sounds (Version 1). Finally, these
are complemented by Roth’s scratching on the violin, Wiener’s
jazzy saxophone and Rithm’s rhythmic riffs on the out-of-tune
piano that are reminiscent of boogie-woogie (Version 1&). The
concluding “72 Bagatelles” offer a panopticon of very brief
excerpts of the recorded material (“Subito”), upon which the
protagonists offer comments (mostly derogatory) in two layers.
There is a general (semi-ironic) expression of regret that a lot of
it sounds “like modern music”. At the close, the following con-
versation unfolds:

Wiener: “But the sound quality is excellent”; [...]

Rithm: “Although perhaps the whole thing would be more
bearable if the sound quality were quite bad?”

Roth: “Why shouldn’t people hear how awful it is, why not?”
Rithm: “Yes, I'd like the whole thing to sink into a swamp”
Roth: “You would like to cover it up”

Rithm: “Cover it up, yes”

Roth: “Youd like to camouflage it”

Rithm: “Not camouflage it, sink it”

Roth: “Well, I'd have to - I'd actually want the opposite [...]
we’ll still have something to talk about [...] I think there’s no
point in covering it up - these abominations”.

53
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Munchner Konzert Mai 1974

Selten gehorte Musik
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Bildende Kiinstler reden nicht - ist unser Motto.

Oswald Wiener

Redende Kiinstler bilden nicht.

Dieter Roth

— Selten gehorte Musik: Das Miinchner Konzert Mai 1974

Die auffillige Ahnlichkeit zum Cover der Novembersymphonie
lasst das Miinchner Konzert als kontinuierliche Fortsetzung
der Reihe Selten gehérte Musik erscheinen. Die Erweiterung
des Ensembles durch die beiden Aktionisten Brus und Nitsch
und das Spielen vor Publikum waren aber nicht unumstrittene
Neuerungen. «Wir lieben uns sehr, tun uns im Gesprich aber
stindig weh. In der Musik kénnen wir verschiedener Meinung
sein, ohne einander gleich zu beleidigen», sagte Wiener dazu
nach dem Konzert gegentiber der Miinchner Abendzeitung. Der
Mitschnitt, der vollstdndig auf Platte vorliegt, ist davon deutlich
gepragt. Die erste Seite gliedert sich in kurze musikalische Bé-
gen von jeweils erstaunlich einheitlichem Charakter, trotz he-
terogener Klanglichkeit - teilweise gelingen sogar gemeinsame
Schlussbildungen, worauf das Publikum Szenenapplaus spen-
det. Erwdhnenswert ist eine langere, mikrotonale Passage, wel-
che an eine fast naturalistische Szenerie denken lasst und nach
den Lachern zu urteilen vermutlich auch von szenischen Ein-
lagen begleitet war. Trotz ermunternder Zurufe des Publikums
kommt das Konzert irgendwie nicht richtig in Gang. Nun ver-
suchen sich elektrische Orgel (Nitsch?) und Metallophon mit
ziellosem Klangstrom (SEITE B), dieser wird aber durch provo-
katives Klaviergeklimper (Roth?) unterlaufen. Zur Belustigung
des Publikums macht sich erneut Ratlosigkeit breit, worauf
Roth eine Tenorhorneinlage startet, die jedoch schon bald von
intensiven Streichertremoli und wuchtigen Klaviermixturen
gebodigt wird. Auch jede nachfolgende Initiative verpufft. Roth,
der gerne in die Pausen der anderen blést, scheint dabei zuneh-
mend isoliert zu agieren; die Mitspieler treten kaum mehr in
den Vordergrund. Roth vermisst vernehmlich das «Beigemiise»



Miinchner Konzert Mai 1974

und will Brus zu einem Duett
animieren. Die Stelle (Beginn
SEITE C) kénnte der von Roth
spater erzdhlten Situation
entsprechen, dass Rithm und
Wiener kurzfristig die Biihne
verlassen hitten, damit sich
Roth alleine «abreagieren» kén-
ne. Spiter formiert sich das
Quintett wieder, nun mit heu-
lenden und pfeifenden Vokali-
sen (vgl. 3. Dichterworkshop),
danach mit sich tiberlagernder
instrumentaler Motorik, die vor
allem von der gegenseitigen
Anstachelung der zwei vierhén-
dig am Klavier agierenden Mu-
siker profitiert (fortgesetzt auf
SEITE D). Nach einem hérbaren
Unterbruch des Mitschnitts be-
ginnt ein lingerer Teil mit Gi-
tarrenklidngen, Vogelpfeife und
Wieners jazzigem Saxophon-
spiel. Zunehmend dréngen sich
dabei die Tasteninstrumente
Klavier und elektrische Orgel in
den Vordergrund und schliess-
lich, hartnickig insistierend,
das Nebelhorn, mit dessen
Atembdgen sich schlussendlich
alle erkennbar koordinieren:
Dieses gegliickte Zusammen-
wirken wird mit «Bravo»-Rufen
quittiert und Wiener kommen-
tiert: «Das erste schéne Stiick
heute. [...] Wenn Sie erlauben,
spielen wir noch weiter.» Sal-
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Konzert im Lenbachhaus, Minchen, 28.5.1974, Fotos: Karin Mack

bungsvolle Orgelchorile folgen, frei imitiert vom Metallophon;
hinzu tritt ein durchs Megaphon verzerrter Singsang. Plétzlich
ein Beckenschlag - «Der war gut!», hért man jemanden rufen.

Nun verbinden sich die verstiarkte Stimme und das Becken

zu kreischenden und scherbelnden Einwiirfen, die sich bis ins
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Ekstatische steigern, wahrend Orgel und Metallophon unbeirrt
weiter préiludieren. Mit romantischen Orgelklédngen geht es auf
SEITE E weiter, hinzu treten dissonierend sirrende Téne, die sich
zu Pulsationen verdichten und bald durch tiefe Glockenklinge
kontrapunktiert werden. Wiener: «Der offizielle Teil des Kon-
zerts ist jetzt beendet; wir freuen uns, dass es Thnen gefallen hat
und hoffen, Sie bei unserer nichsten Veranstaltung wieder be-
griissen zu diirfen.» Anschliessend werden zahlreiche Zugaben
gespielt (auch SEITE F) - viele grossflichiger und polyphoner
als alles davor -, bis einer feststellt: «Wir kénnen Thnen nicht
mehr das Beste bieten». Ein enttduschter Konzertbesucher mel-
det sich lautstark zu Wort, er wird vom Quintett unter schal-
lendem Gelachter des Publikums verhéhnt und beschimpft,
unter anderem, da er nur eine Karte zum reduzierten Tarif er-
standen hat. Rithm bezeichnet die «Hilflosigkeit [...] eines der
Ziele dieser Veranstaltung», und Wiener und Roth versuchen
die Diskussion kalauernd zu beenden: «Bildende Kiinstler re-
den nicht - redende Kiinstler bilden nicht». Trotzdem endet
das Konzert redend, indem man sich bei Beate Nitsch, die das
Konzert organisiert hatte, erkundigt, ob man heute schon alles
aufridumen miisse.
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Side A Side B (Glnter Brus) Side C (Hermann Nitsch)

Side D (Dieter Roth) Side E (Gerhard Rihm) Side F (Oswald Wiener)
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Visual artists don’t talk — that’s our motto.

Oswald Wiener

Talking artists don’t educate.
Dieter Roth

— Rarely Heard Music: The Munich Concert May 1974

The striking similarity of the cover of the Munich Concert to
that of the November Symphony makes it seem like a direct
continuation of the series of Rarely Heard Music. However,
the innovation of expanding the ensemble by adding the ac-
tionists Brus and Nitsch, plus the decision to perform before
an audience, were not without controversy. “We love each
other a lot, but we always hurt each other in conversation. In

Concert poster by Dieter Roth for the Munich Concert

music we can have different opinions
without straightaway offending each
other”, Wiener told a journalist of the
Miinchner Abendzeitung after the con-
cert. The veracity of this statement
leaves its clear mark on the live recor-
ding, which is released entire on the
record. The first side is structured in
brief musical arcs that are each of an
astonishingly unitary character, des-
pite the heterogeneous nature of how
they sound - sometimes the musicians
even manage to achieve a common clo-
se, which is then applauded by the au-
dience. A longer, microtonal passage
is noteworthy here, for it makes one
think of an almost naturalistic scene
and - to judge by the laughter - was
presumably accompanied by theatrical
interjections. But despite encouraging
cheers from the audience, the concert
somehow doesn’t really get going. An
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Dieter Roth playing at the Munich Concert, Lenbachhaus, Munich, 28.05.1974, photo: Karin Mack

electronic organ (Nitsch?) and metallophone offer an aimless
stream of sound (SIDE B), but this is circumvented by a provoca-
tive tinkling on the piano (Roth?). A certain helplessness be-
comes evident, which the audience finds amusing. At this, Roth
enters on the tenor horn, but is promptly subjugated by inten-
sive string tremoli and powerful chords on the piano. Every sub-
sequent attempt to start something also fizzles out. Roth, who
delights in playing while the others have a pause, seems to be
acting in increasing isolation. His fellow musicians hardly come
to the fore any more. We can hear that Roth misses interaction,
and he tries to prompt Brus into a duet. This passage (at the be-
ginning of SIDE ¢) might correspond to the situation that Roth
later spoke about, when Rithm and Wiener briefly left the stage
in order for Roth to “vent off” on his own. Later, the quintet
comes together again, but now with howling, whistling vocal-
ises (cf. the 3rd Poetry Workshop), to which instrumental motor
rhythms superimposed on each other are subsequently added.
These profit most of all from the mutual egging-on of two musi-
cians playing a duet on the piano (continued on SIDE D). After
an audible break in the live recording, a longer section begins
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with the sounds of the guitar, bird calls and Wiener’s jazzy
saxophone. The keyboard instruments - piano and electronic
organ - increasingly thrust their way into the foreground and
then, finally, insistently, a foghorn sounds. In the end, every-
one else is heard to coordinate with its long breaths. This suc-
cessful interaction is acknowledged with cries of “bravo”, and
Wiener adds his own comment. “The first nice piece today [...]
If you’'ll allow, we’ll carry on playing”. Unctuous organ chorales
follow, freely imitated on the metallophone, and a singsong dis-
torted through a megaphone is then added to it. There is a sud-
den crash on the cymbals - “That was good!” we hear someone
cry. Now the amplified voice and the cymbals come together to
form screeching, shattering interjections that swell up into some-
thing ecstatic while the organ and metallophone remain all the
while undeterred in their preluding. On SIDE E, the romantic
organ sounds continue. Dissonant, buzzing notes join them that
consolidate in a pulse and are soon counterpointed by the deep
sounds of bells. Wiener says: “The official part of the concert is
now finished; we are glad that you liked it and hope to welcome
you again at our next event”. Then numerous encores are played
(extending onto SIDE F), many of them more extensive and
more polyphonic than everything that had gone before them,
until someone says: “We can’t offer you our best any more”. A
disappointed audience member pipes up but is mocked and in-
sulted by the quintet, who among other things accuse him of
only having paid a reduced fee for his ticket. The audience roars
with laughter at all this. Rithm says that “helplessness [...] is one
of the goals of this event”, and Wiener and Roth attempt to end
the discussion with a pun: “Bildende Kiinstler reden nicht — Re-
dende Kiinstler bilden nicht” (“Visual artists don’t talk - talking
artists don’t educate”, playing on the dual meaning of the verb
“bilden”). All the same, the concert ends with talking - they ask
Beate Nitsch, who had organised the concert, whether they will
have to tidy everything up today already.



o — — TE——— - gt

fuﬂl Genoxre

@ﬁﬁ%&l
X WeeneR ||
G@Eﬁﬁﬂﬂﬁ
ﬁﬂémﬁ

DIETeE
B@Fﬂﬂ

|| GO
| Bﬁ@&
G mnmm

LENEAH / (* Mumw&ﬂ ‘.
mﬂﬂ‘ﬂﬁﬁ', Eﬂ!?fﬂlfi Luuemri“?

I
[P ———. o e & g —




64 1976

SELTEN GEHORTE M! SIK"

SIREIC HOLJAF IETT

N, el T
e - e,
LY

Streichquartett 558171 (Romenthalquartett)

Selten gehorte Musik




Streichquartett 558171 (Romenthalquartett)

65

Title:
Streichquartett 558171 (Romenthalquartett)
Selten gehdrte Musik

Recording:
12.11.1975, Villa Romenthal, house of
Hermann Nitsch, Dieflen am Ammersee
(Romenthalquartett); November 1975,
Stuttgart (Plattenfiiller)

Released:
1976

Credits:
Giinter Brus, Hermann Nitsch, Dieter Roth,
Gerhard Rithm

Label:

edition hansjérg mayer, Stuttgart / London /
Reykjavik

Design:

Dieter Roth (cover design); Giinter Brus,
Hermann Nitsch, Dieter Roth, Gerhard Rithm
(photos)

Details:

Three 12" vinyl LPs in box; stereo; 31.5% 31.5 cm;

edition of 1000; one-colour offset print on card-
board, three grey cardboard sheets with die-cut
holes

Tracklist:

SIDE A
1.1. Satz

SIDE B
1.1. Satz
2. Scherzo

SIDE C

3. Trauermarsch

4. Sockel Napoleons
5. Zwischenrede

SIDE D

5. Zwischenrede

6. Adagio mit Héllenfahrt (oder die
Wat {iber den verlorenen Wiener)

SIDE E

6. Adagio mit Héllenfahrt (oder die
Wut tiber den verlorenen Wiener)
7. Programmusik (Elfenreigen)

8. Zwischenruine

SIDEF

8. Zwischenruine

9. Schluss

Plattenfiiller (Musikattrappe) -
Klavier zu 4 Handen (Nitsch, Roth)
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Katzenmordermusik!

Glnter Brus

— Selten gehorte Musik: Streichquartett 558171
(Romenthalquartett)

Brus, Nitsch, Roth und Rithm spielten das Romenthalquartett
wahrend zwei Novembertagen 1975 in der Villa Romenthal in
Dieflen ein. Der Name Streichquartett ist verfinglich, es kom-
men auch Harmonium, Akkordeon und Klavier vor. Offen-
sichtlich wollte man an klassische Populdrnamen ankniipfen,
beispielsweise an die Rasumowsky-Quartette. An Beethoven
erinnern auch Satztitel wie «Scherzo», «Trauermarsch» und
«Die Wut iiber den verlorenen Wiener», angelehnt an Beetho-
vens «Wut iiber den verlorenen Groschen». Dass Oswald Wie-
ner tatsdchlich abhanden gekommen ist, verdeutlicht das Cover,
wo anstelle seines Fotos eine Liicke klafft. Er wollte nicht mit-
spielen und war als «schweigender Gast» (mit einigen spitzen
Kommentaren) nur fiir die Aufnahme zustindig. Im Innern des
Covers ist von «ewiger Freundschaft» die Rede, doch doku-
mentiert die Platte mehrfach Meinungsverschiedenheiten und
beim Satztitel «<ZWISCHENRUINE» wird sogar vermerkt: «<BRUS
NICHT EINVERSTANDEN». Daneben steht: «<Wie ich ANGST hat-
te die Zerstdrung der Instrumente. Eine grausige ANGST.» Die
wild sagende und kratzende Anfangspartie (SEITE &) - fiir Roth
bloss eine «Folklorevorlage», ein «ornamentaler Vorleger» - un-
terstreicht dies. Brus versucht Wiener zum Mitspielen zu brin-
gen: «Mach ein Saitensprung!» und fragt spiter: «Kann man mit
dem Bratschenbogen auch Violinen bearbeiten?» Diese Formu-
lierungen bringen die aktionistische Virtuositit des Quartetts
auf den Punkt, deren Ambiguitét sich im bestdndig kalauern-
den Musikfachgesprich der Kiinstler spiegelt. Die Briichigkeit
ihres dilettantischen Streichertons vertrocknet merklich die
musikalischen Texturen, Nitschs Harmonium kann Abhilfe
schaffen (ebenso das Akkordeon); solche Momente zéhlen zu
den grossartigsten Klangereignissen der Selten gehdérten Mu-
sik. Im «Scherzo» (SEITE B) kann Roth nur mit Miithe einen
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«Trauermarsch» verhindern, der sich dann auf SEITE ¢ konkre-
tisiert: Zu schwerfélligen Bogenstrichen krachzt Brus «Dies ist
der Trauermarsch!», an dessen Ende Roth konstatiert: «Das war
er wohl, oder?» Rithm gibt einen werkgenetisch interessanten
Hinweis: «Setzen wir unser Programm fort!» Es folgt ein musi-
kalisches Napoleon-Portrét, wobei Roth den «Hut» spielt und
Brus «den Schatten vom Hut». Rithm klopft als Kapellmeister
aufs Pult: «Darf ich den Hut nochmals haben?» Es entwickelt
sich ein Ratespiel, Brus stellt immer Verriickteres musikalisch
dar («die Pfefferminze in der Zahnpaste»), was seiner Geige arg
zusetzt: «So muss man Instrumente behandeln!» Roth erwidert:
«So muss man nicht, aber so darf man.» In der «Zwischenrede»
kritisiert Brus, es sei nicht die geplante «Musik fiir Streicher»
gelungen, statt dessen eine «Messer-Musik». Miide und gereizt
wird die Schuldfrage gestellt. Roth: «Ich hétte keine Prognose
gewagt, hitte heute Abend gesagt, jetzt ist die grosse Kacke
eingebrochen, jetzt geht’s iberhaupt nicht mehr, oder? Und da
hast du einfach so losgespielt und da hab ich gemerkt, dass wir
mitmachen mussten.» Brus: «<Morgen geht’s erst richtig los. [...]
Wiener nimmt gut auf, an sich musikalisch unbegabt, aber kann
umgehen mit Geréten.» SEITE D schliesst hier an: Roth freut
sich auf «das kaputte Streichquartett», «das verkaterte» am
niachsten Tag. Nitsch, der Gastgeber, «zeigt den Herren dann
die Quartiere». Brus argert sich, dass auch dies aufgenommen
wird: «Ihr sollt doch nicht die Bénder verbrauchen fiir so ein
Blédsinn!», Roth entgegnet, Akkordeon spielend: «Doch, ich
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hab noch viele Bander mitgebracht.» Auf ein engagiertes «Ad-
agio», das durch den Wechsel auf SEITE E unterbrochen wird,
folgt klischierte «Programmusik», angekiindigt als «Elfenrei-
gen». In der «Zwischenruine» intensivieren Kiichenutensilien
und Stimmaktionen das Geschehen. Rithm sagt die Zeit an:
«Mittwoch, fiinf Minuten nach fiinf, November. Sag mal, haben
wir vor einem Jahr oder vor zwei Jahren die Novembersympho-
nie gemacht?» Roth: «Vor zwei Jahren»; Rithm: «Viel Musik
inzwischen entstanden, was?». Man spielt Liegekldnge mit po-
chenden Pulsationen, kurze Unterbriiche werden kommentiert
mit: «Die Pause entspricht genau einem Schluck!» Das Stiick
geht auf SEITE F weiter, Roth variiert dazu die Zeile: «Lasst Euch
nicht verbliiffen, Meister, es ist sowieso alles Scheibenkleister».
Zum Schluss hért man sich Schuberts Streichquartettvariatio-
nen liber «Der Tod und das Madchen» an. Einer findet dies «das
beste, was ich kenne, in meinem Hirn», wobei Roth die ergrif-
fene Stimmung bricht und fragt: «Hinterher gehen wir in die
Wirtschaft, oder? Wir haben ja es vollbracht.» Rithm méchte die
Aufnahme nun «abdrehen». Brus entgegnet: «Lasst uns aufdre-
hen!»; Nitsch: «Jetzt kommt das grosse Finale»; Roth: «Das ist
ein Zwischenrondo - das Finale kommt jetzt erst.» Nochmals
werden die Instrumente traktiert, Brus schreit «Katzenmérder-
musik!» und Roth witzelt: «Jetzt kommt die einsaitige Musik».
Abschliessend hauen Roth und Nitsch einen tokkatenhaften
«Plattenfiiller» vierhéndig aufs Klavier.
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Cat-killer music!

Gunter Brus

— Rarely Heard Music: String Quartet 558171
(Romenthal Quartet)

Brus, Nitsch, Roth and Rithm played the Romenthal Quartet over
two days in November 1975 in the Villa Romenthal in Dieflen.
The title “String Quartet” is misleading, as the instruments in-
volved also included the harmonium, accordion and piano. Ob-
viously, there was a desire to link up with popular “classical”
titles such as the Rasumovsky Quartets. Movement titles such
as “Scherzo” and “Funeral march” have a Beethovenian ring
to them, while “The rage over the lost Wiener” refers directly
to Beethoven’s “Rage over a lost penny”. The fact that Oswald
Wiener is indeed absent is made obvious by the cover, where
there is a gap instead of his photo. He did not want to play in
the session and was only res-
ponsible for the recording, as a
“silent guest” (though one who
adds a few pointed comments
of his own). Inside the cover, the
text speaks of “eternal friend-
ship”, but the record itself of-
fers manifold documentary
proof of differences of opinion,
and at the movement title “zw1i-
SCHENRUINE” (“intermediary
ruin”) there is even the remark:
“BRUS IS NOT IN AGREEMENT".

Alongside this the text reads: [ FETTE P
“How I was AFRAID [about] 4R WAL Y

destroying the instruments.
Terribly AFRAID”. The opening
section on SIDE A&, with its wild
sawing and scratching, under-

lines his anxiety — for Roth, this Inside of the box set with alternative tracklist
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was merely a “folkloric pattern”, an “ornamental rug”. Brus tries
to get Wiener to play along: “Come on, take the leap!” (literally:
“Saitensprung”, a play on words of “a leap over a string [Saite]”
and the German for an extramarital affair, “Seitensprung”). La-
ter he asks: “Can you also work on a violin with a viola bow?”
His choice of words gets to the heart of the actionist virtuosity
of the quartet, whose ambiguity is reflected in the constant pun-
ning in the musical “shop talk” among the artists. The fragility
of their amateur string tone noticeably adds to the dryness of
the musical textures, though Nitsch’s harmonium helps to allay
this (as does the accordion). Such moments are among the most
grandiose sounds to be heard in all the Rarely Heard Music. In
the “Scherzo” (SIDE B), Roth can only with difficulty prevent
a “funeral march” that then takes on concrete form on SIDE C.
Brus croaks “This is the funeral march” to the sound of sluggish
bow strokes, and at the end Roth confirms: “That was it, wasn’t
it?” Rthm makes a remark that is interesting with regard to the
genesis of the work: “Let’s continue with our programme!” and
there follows a musical portrait of Napoleon, with Roth playing
the “hat” and Brus “the shadow of the hat”. Rithm takes on the
role of a kapellmeister and taps on his music stand, asking “May
I have the hat once more?” A guessing game ensues, with Brus
offering musical depictions of ever more absurd things (“the
peppermint in toothpaste”), which takes its toll on his violin:
“That’s how you have to treat instruments!” Roth replies: “You
don’t have to, but you may”. Inbetween things, Brus criticises
the fact that they have not achieved the “music for strings” that
they had planned, but that instead they have created a “music
of the knife”. They are tired and on edge, and now the question
arises as to who is to blame. Roth: “I"d not have made any predic-
tions, but I'd have said this evening that the shit has now really
hit the fan, now nothing’s going right any more, is it? And you
just started playing and I realised that we had to play along”.
Brus: “Tomorrow it’ll really get going [...] Wiener is doing a good
recording, he’s got no real musical talent, but he knows how to
work machines”. SIDE D continues the dialogue: Roth is looking
forward to “the kaput string quartet” and the “hungover” state
of things of the next day. Nitsch, the host, “will then show people
around the place”. Brus is annoyed that this is also being recorded:
“You shouldn’t use up the tapes for such rubbish!” to which
Roth answers, while playing the accordion, “Sure, I brought lots
more tapes along”. There is then a committed “Adagio” that is
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interrupted by the change to SIDE E, after which there follows
a stereotypical “programme music”, which is announced as “An
elves’ dance”. In the “intermediary ruin”, kitchen implements
and vocal actions serve to intensify things. Rithm says the time:
“Wednesday, five minutes past five, November. Hey, did we do
the November Symphony one year ago or two?” Roth: “Two years
ago”; Rithm: “We’ve made lots of music in the meantime, ha-
ven’t we?” They play long, held notes underlaid with throbbing
pulsations. Brief interruptions are commented upon: “The
break corresponds exactly to a gulp!” The
piece continues on SIDE F, where Roth
varies the line: “Lasst Euch nicht verbliif-
fen, Meister, es ist sowieso alles Schei-
benkleister” (“Don’t be astonished, my
masters, it’s all [shit] anyway”, “Schei-
benkleister” being a German euphemism
for “Scheisse”, “shit”). At the close they lis-
ten to Schubert’s string quartet variations
on “Death and the Maiden”. One of them
finds that “this is the best thing I know, in
my brain”, at which Roth interrupts the
mood of rapture and asks: “We’re going
to the pub afterwards, aren’t we? We've
finished it”. Rthm would like to “turn off”
the recording. Brus counters: “Let’s turn it
up!” Nitsch: “Now comes the big finale”; Roth: “That’s an inter-
mediary rondo - the finale only comes now”. The instruments
are maltreated once again. Brus cries: “Cat-killer music!” and

Inside of the box set

Roth puns: “Jetzt kommt die einsaitige Musik” (“Now comes
the one-stringed music“ a play on “einseitig”, “one-sided”).
At the close, Roth and Nitsch hammer out a toccata-like “filler
number” as a duet on the piano.

VA
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Details:
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fied and signed by the artists

Tracklist:

SIDE A
Barks from Cadaqués

SIDE B
Barks from Cadaqués

SIDE C
Hundelieder

SIDE D
Hundelieder
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And now I had this dog/man world combined on
one tape. [...] I find this my best work... When you

listen toit...
Dieter Roth

— Canciones de Cadaqués

Das Cover der Canciones de Cadaqués ist im Vergleich zu
den anderen Platten iiberraschend konventionell - zumal mit
Richard Hamilton der Gestalter des legendiren «White Album»
der Beatles mit von der Partie war. Auch das beigefiigte Zer-
tifikat gibt sich sachlich, aber natiirlich parodiert durch die
«Pfotenabdriicke» von Roth und Hamilton und die Bezeichnung
«artist» fiir einen Hund. Dieser ebenfalls signierende «Chispas
Luis» sei ein seines Gebells wegen lokal bekannter Hund ge-
wesen. Er tritt erst auf der zweiten Platte, den «Hundeliedern»
auf. Aufnahmeort war Hamiltons Atelier im katalanischen
Cadaqués. Die Kollaboration gestaltet sich dhnlich wie bei den
anderen Duoplatten, etwa TOTE RENNEN Lieder. Man wechselt
sich Stiick fiir Stiick ab, beziehungsweise tauscht hier die Rol-
len: Einer <singt>, einer begleitet auf der Gitarre. Konkret bellt
Roth bei den ungeraden Stiicken, Hamilton bei den geraden.
Die Unterschiede dieser «Barks from Cadaqués» sind deutlich
auszumachen: Roth bellt auf verschiedenen Vokalen, manch-
mal fast an Konkrete Poesie erinnernd; somit erklingen kaum
<hiindische> Laute, vielmehr wirkt es artifiziell und rhythmisch
relativ gleichférmig. Hamilton imitiert einen Hund meist natu-
ralistischer, weniger vorhersehbar, und knurrt und heult gerne
zwischendurch. Entsprechend lasst sich das Gitarrenspiel un-
terscheiden: Roth benutzt vor allem die leeren Saiten oder ersti-
ckende Ddmpfungen derselben und agiert dadurch primér mit
der Schlaghand, was oft sehr rhythmische Riffs ergibt, auf die
Hamilton vereinzelt bellend reagiert. Hamilton arbeitet mehr
mit Tonhéhen, dadurch wirkt sein Part melodischer und mit er-
kennbaren Harmonien, insgesamt subtiler, kontrastreicher. Er
«verstirkt> sich sogar einmal durch parallel abgespielte klassi-
sche Gitarrenmusik und benutzt virtuos neuere Spieltechniken
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Dieter Roth und Richard Hamilton in Cadaqués, Juli 1976, Fotos: Rita Donagh

wie den Einsatz des Bottleneck. Offenbar wollte man Miniatu-
ren machen, denn entweder erschépfen sich die Stiicke schnell
oder sie kdnnten grundsétzlich weitergehen, werden aber rasch
ausgeblendet. Der erste Auftritt des Hundes ist nicht nur klang-
lich deutlich erkennbar, sondern durch eine plétzlich gewisser-
massen duettierende Situation, denn Roth beziehungsweise
Hamilton miissen ihn zunéchst vernehmlich zum <singen> brin-
gen. Im letzten Stiick mit Roth an der Gitarre folgt er reagierend
dem Hund, indem er jeden Beller mit einem Akkord beantwor-
tet. Hamilton beendet auf der Gitarre seinerseits das Opus &hn-
lich préludierend, wie er angefangen hat. Man kann dazu Roth
héren, wie er den Vierbeiner nochmals zu motivieren versucht.
Als er feststellt, dass der Hund nicht mehr wolle, stoppt rum-
pelnd die Aufnahme. Das Hundethema ist ebenfalls in anderen
Gemeinschaftsarbeiten der zwei Kiinstler prasent und miinde-
te in eine Ausstellung fiir Hunde, aus der wiederum eine der
wichtigsten Audioarbeiten Dieter Roths hervorging, die Tibi-
dabo-Hundezwinger 24 Stunden Gebell (1977-1978). Ein gros-
serer Gegensatz zum entspannten Spiel zwischen Mensch und
Tier der Canciones ist kaum denkbar, dokumentierte Tibidabo
doch die Laute von ausgesetzten, meist dem Tod geweihten
Hunden in einem Tierheim. Trotzdem ist auch hier die Arbeit
letztlich so angelegt, dass sich menschliche Laute ins Bellen
und Heulen mischen: Als Tibidabo in Madrid und Basel gezeigt
wurde, zeichnete Roth die Gerdusche und Gespriche der Ga-
leriebesucher auf und gewann so zwei weitere Klangschichten:
«And now I had this dog/ man world combined on one tape. [...]
I find this my best work... When you listen to it...»
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Das Trio Richard Hamilton, Dieter Roth und Chispas Luis wahrend der Aufnahmen in Cadaqués, Foto: Rita Donagh
The trio of Richard Hamilton, Dieter Roth and Chispas Luis during the recordings in Cadaqués, photo: Rita Donagh
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And now I had this dog/man world combined on
one tape. [...] I find this my best work... When you
listen to it...

Dieter Roth (original in English)

— Canciones de Cadaqués

The cover of Canciones de Cadaqués is surprisingly conven-
tional when compared to the other records - not least when one
considers that Richard Hamilton also contributed to it, the de-
signer of the legendary White Album by the Beatles. The certi-
ficate issued with it is also objective in tone, though it is natu-
rally parodied by the “paw prints” by Roth and Hamilton and
the designation “artist” for a dog. The latter also signs himself
“Chispas Luis”, and is, so we are told, a local dog well-known for
his bark. He only makes an appearance on the second record,
the “Dog songs”. The recording venue was Hamilton’s studio in
Cadaqués in Catalonia. The collaboration proceeded in a fash-
ion similar to the other duo records, such as TOTE RENNEN Lieder
(“DEAD RACES Songs”). The performers alternate piece by piece,
or exchange roles: one of them ‘sings’, while the other accompa-
nies on the guitar. Roth barks during the odd-numbered pieces,
Hamilton in the even-numbered ones.

The differences between these “Barks
lf,_zf ) from Cadaqués” can be discerned quite
y ; clearly: Roth barks on different vowels,

1 sometimes reminiscent of concrete po-

Barks from Cadagaes
Handaligder

etry; thus he hardly utters any ‘doggy’
sounds; instead, his barks come across
o as artificial and rhythmically relatively
uniform. Hamilton’s dog imitations are
n » usually more naturalistic, less predic-
table, and now and then he growls and
howls. The guitar playing is correspond-

— ingly different, too: Roth mostly uses

Insert sheet of the deluxe edition with fingerprints of the the open strings, or dampens these to
three musicians stifle the sound, and he plays primarily
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with hand strikes. This often results in very rhythmical riffs to
which Hamilton occasionally responds by barking. Hamilton
works more with pitches, which makes his part seem more mel-
odic and provides what seem like recognisable harmonies for
it; his part also comes across on the whole as more subtle and
richer in contrasts. He ‘amplifies’ it on one occasion by playing
classical guitar music in parallel and employing virtuosic new
playing techniques such as using a bottle neck. The two men
clearly wanted to create miniatures because the pieces either
exhaust themselves quickly, or - where they seem able to conti-
nue in principle - they are quickly faded out. The first appearan-
ce of the dog is obvious not just for audible reasons, but becau-
se the performers suddenly embark on a kind of duet in which
Roth (or Hamilton) first had to bring the dog to ‘sing’ properly.
In the last piece, where Roth plays the guitar, his playing follows
the dog, answering every bark with a chord. Hamilton ends the
work on the guitar with preluding similar to that with which he
had begun. We can hear Roth as well, trying to motivate the dog
to bark again. When he concedes that the dog does not want
to any more, the recording stops with a clatter. The “dog” to-
pic also surfaces in other joint works by the two artists, and
climaxed in an exhibition for dogs that in turn prompted one
of Dieter Roth’s most important audio works, the Tibidabo dog
cage 24 hours of barks (1977-1978). One could hardly imagine a
greater contrast to the relaxed interplay between man and dog
in the Canciones, for Tibidabo documents the sounds of aban-
doned dogs in an animal shelter, most of which are destined to
be put down. Nevertheless, here, too, the work is conceived so
that human sounds are mixed with the barking and howling of
the dogs. When Tibidabo was presented in Madrid and Basel,
Roth recorded the sounds and conversations of the visitors to
the gallery, and thereby gained two further sound layers: “And
now I had this dog/ man world combined on one tape. [...] [ find
this my best work... When you listen to it..”.
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Das Berliner Konzert

Selten gehorte Musik / Musica che si ascolta raramente
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Selten gehérte Musik / Musica che si ascolta
raramente

Recording:
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Released:
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Credits:
Christian Attersee, Giinther Brus, Hermann
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Untitled

SIDE D
Untitled

SIDE E
Untitled

SIDE F
Untitled
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geradezu ekstatische héhepunkte
Gerhard Rithm

— Selten gehorte Musik: Das Berliner Konzert

Das Berliner Konzert gilt als Héhepunkt der Reihe Selten ge-
hérte Musik. Die eigens gemietete Kirche zum heiligen Kreuz
bot einen ungewd&hnlichen Rahmen und erweiterte den perfor-
mativen Spielraum: Zum Ensemble stiessen die musikaffinen
Kiinstler Attersee und Steiger, aber auch Arnulf Rainer, der
als «kdrpersprechender Poseur» auftrat.
Die Schallplattenedition kniipft gestalte-
risch an die vorangegangenen an, eben-
so was die gegeniiber dem Originalband
gedampftere, dynamisch komprimierte
Klangqualitit betrifft. Aber die Pressung
stimmt nicht mit dem Konzertablauf
iiberein: Diesem entspriche die Seiten-
folge A-c-E-B-D-F. Roths Brief vom 5. Mai
1978 an seinen Verleger Mayer deutet auf

Selten gehorte Musik: Das Berliner Konzert, Gunter ein Versehen hin, weswegen hier der Ab-
Brus und Christian Ludwig Attersee (Dieter Roth im lauf gemass der Konzertreihenfolge ge-
Hintergrund), Berlin 1974, Foto: Karin Mack schildert wird. Die Platte beginnt wie die
Novembersymphonie mit Roths Tenor-

hornspiel, dann fragt einer: «Fangen wir dann an?» Doch auch

das einsetzende Klaviergeklimper versickert im Publikumsge-

rede. Endlich formiert sich ein Ensemble. Riihm grundiert am

Klavier mit expressionistischem Pathos, dazu spannungsreiche

Mischungen von Fléten, Vibraphon und elektrischer Orgel.

Roth hornt im Hintergrund mit beredter Tongebung. Schrei-

ende Stimmeinwiirfe und perkussive Klange entwickeln sich

zu schiittelnden Heulern. Eine neue Textur wird iiberblendet,

quasi Naturlaute. SEITE ¢ beginnt leicht iiberlappend zu SEI-

TE A und setzt so den Konzertablauf liickenlos fort. Wahrend

man in der Novembersymphonie ein musikalisches aufeinander

Héren ablehnend diskutierte (Rithm: «Ja, dieses ewige Reagie-

ren!»), fiihrt es im Berliner Konzert zu gemeinsamen «geradezu



Das Berliner Konzert

ekstatischen héhepunkten» (Rithm). NEU + dov Bshe
Daneben fallt ein texturbildendes T
Prinzip auf, das Attersee in der In- } fehaflpla fen

fiLEF
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terviewreihe Selten gehérte Gesprd- IVS BERLINER K ¢ The BERLIN concesr

che erklérte: «Der Trick war ja auch

einfach, Klinge zu suchen und wenn ¥ 77 edition honajirg mayer - Haigel lasden

dann Klinge gefunden wurden, die-
se Klinge auch zu halten.» Solche
geschichteten, frei kreisenden Alkti-
onen kénnen sich kurzzeitig zu ge-
meinsamen Pulsationen verdichten
oder vielfiltig interagieren. Mitte
SEITE ¢ wird Wieners Saxophon-
spiel durch eine Entenpfeife verzerrt
imitiert. Daraus erwachsen dumpf
bellende Stimmlaute, untermalt mit
wuchtigen Orgel- und Klavierakkor-
den; spéter verdriangen autheulende
Blaserténe die kreischenden Stim-
men, schliesslich heftige Knaller.
Nach einem «Streichquartett»-In-
termezzo intensivieren sich die
Schreie, nun vervielfacht im Ensem-
ble. Auffallend sind auch etiiden-
hafte Momente wie Einsingiibungen. Der Ubergang zu SEITE E
markiert einen Neubeginn geprigt von Klavier- und Orgelspiel
und markanten (Stér-)Gerduschen - eine der besten Passa-
gen des Konzerts, wobei leider die Aufnahme abbricht. Zum
suchenden Charakter des Folgenden trigt bei, dass Rithm am
Klavier verschiedenste Stile persifliert und sich schliesslich auf
einen repetierten Septakkord zuriickzieht. Dazu wieder Gejohle,
was Rithm mit banalen Begleitfloskeln beantwortet. Vermutlich
folgt auf SEITE B die fotografisch dokumentierte Aktion von
Attersee und Brus am Vibraphon. Uber ihrem Ostinato tiirmen
sich immer bewegtere Schichten auf, die in einen grossen Orgel-
punkt miinden; die wild durcheinander kreischenden Stimmen
verdichten sich fast zu einem kollektiven Schrei. Plstzlich eine
Ansage: «Wer will, kann jetzt gehen; wir spielen noch ein biss-
chen weiter», darauf wieder forcierte Stimmlaute, die sich in ein
Raunen von verzerrten Bassstimmen, Horn und Orgelkldngen
verdicken, deutlich ankntipfend an frithere Stellen. Aus einer
kontinuierlichen Begleithigur des Klaviers entwickelt sich ein

Ankiindigungsplakat fir die Schallplatte Das Berliner Konzert
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dichter Satz, der sich auf SEITE D fortsetzt. Es erklingt ein neu-
es Vibraphon-Ostinato, umspielt von Lotusfléten. Man glaubt
neben Guiro und Flexaton stellenweise Steigers eigens gebau-
tes, fahnenartiges Gerduschinstrument zu vernehmen. Das Pu-
blikum langweilt sich und ruft dazwischen. Roth: «Leck mich
doch am Arsch!», worauthin die anderen anstimmen: «A Minu-
ter]l hamma wieda hinter uns gebracht und schon wieda naher
uns das offne Graberl lacht. A Minuterl is a ganz a schéne Zeit!
Und das Graberl is ja au nicht mehr so weit.» Uber Orgelosti-
nato und intensivem Vibraphonspiel hebt ein jazziges Trompe-
tensolo an, unterbrochen durch den Wechsel zu SEITE F. Trotz
engagierter Einzelaktionen erscheint nun vieles schal, Dinge
wiederholen sich. Brus greift rettend zum Nebelhorn und blést
Fortissimotone, laut Augenzeugen bis zum Kollaps. Wiener hilt
am Saxophon mit; dazu etabliert sich ein Gewebe gepriagt von
Nitschs Orgelspiel, das schliesslich zusammen mit Pfeifténen
auf einem Ton erstarrt. Kurz darauf stimmt man sogar einen
Durakkord an, wobei die meisten schon ihr Musizieren beendet
haben und plaudern - Orgel und Klavier inszenieren noch eine
klischierte Cluster-Stretta mit finalem Orgelbass: Das Ende des
Konzerts wirkt so fransig wie sein Beginn.



The Berlin Concert

near-ecstatic climaxes

Gerhard Rithm

— Rarely Heard Music: The Berlin Concert

The Berlin Concert is regarded as the highpoint of the series of
Rarely Heard Music. The artists rented the Church of the Holy
Cross themselves, and it offered them an unconventional set-
ting that also expanded their performative space. The ensemble
was joined by the artists Attersee and Steiger, both of whom had
an affinity for music, and also by Arnulf Rainer, who appeared
as a “kdrpersprechender Poseur” (“body language poser”). This
record edition takes up where the previous one left off, both
in matters of design and also with regard to the more muted,
dynamically compressed sound quality when compared to the
original tape. But the record pressing does not correspond to
the sequence of items in the concert itself, which is reproduced
on the different sides of the records in the order a-c-E-B-D-F.
Roth’s letter of 5 May 1978 to his publisher Mayer points to this
having been a mistake, which is why we shall here discuss the
items in the sequence in which they were featured in the con-
cert. The record begins, as in the case of the November Sym-
phony, with Roth playing the tenor horn. Then someone asks:
“Shall we begin now?” But the strumming on the piano that
then ensues also trickles out in the face of the audience chat-
ter. Finally, an ensemble comes together. Rithm offers a kind of
undercoat of Expressionistic pathos on the piano, above which
we hear tension-filled combinations of flutes, vibraphone and
electronic organ. Roth plays his horn eloquently in the back-
ground. Screaming vocal interjections and percussion sounds
develop into an agitated wailing. Then a new musical texture
comprising pseudo-sounds of nature is superimposed on this.
The beginning of SIDE C overlaps slightly with SIDE &, thus
continuing the concert without a break. Whereas in the No-
vember Symphony the notion of musical coordination through
listening to each other was discussed and rejected (Rithm: “Oh,
this endless reacting to each other!”), in the Berlin Concert this
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HAD.ETA:@ practice is carried out and leads to “near-ec-

static climaxes” (Rithm) for everyone togeth-

BF B s e L will
lul'.lbl'.]IJD-.I"H del sonoro er. Alongside this, one notices the existence
16/17/18 of a texture-forming principle that Attersee

explained in the series of interviews, Rarely
Heard Conversations: “The trick was simple;
you looked for sounds, and when you found
them, you held on to them”. Such layered,
freely circling actions can temporarily come
together and achieve a common pulse, or can
interact with each other in manifold ways. On

BT L AT B e s, e the middle of SIDE ¢, Wiener’s saxophone

— = x ——

playing is imitated in distorted form by a duck

RADIOTAXIE

wﬁ-ri.hnm ded sonore

BET PEEEE o=

Front and back cover of the Berliner Konzert

box sold as Radiotaxi 16/17/18

Poetica & Studio Morra, Verona/Napoli

call. Muffled, barking vocal noises emerge
from this, accentuated by powerful chords on
the organ and piano; later, howling wind in-
struments supplant the shrieking voices, cul-
minating in loud bangs. After a “string quar-
tet” intermezzo, the screams intensify and are

multiplied across the ensemble. Also striking
are étude-like moments akin to warm-up ex-

ercises for singers. The transition to SIDE E
signals a new beginning, characterised by the
sound of the piano and organ and prominent
— (interference) noises - this is one of the best
passages in the concert, though the record-
by Edizioni Lotta ing regrettably breaks off here. The search-
ing character of what follows is underlined by
Rihm parodying diverse styles at the piano,
finally retreating onto a repeated seventh chord. Then there is
more jeering, which Rithm answers with banal accompanying
phrases. What follows on SIDE B was presumably the action by
Attersee and Brus on the vibraphone that was also documented
in photographic form. They play an ostinato, above which ever
more animated layers pile up that climax in a great pedal point;
the hodgepodge of voices, screeching wildly, comes together in
what almost becomes a collective scream. Suddenly there is an
announcement: “Whoever wants to, may go now; we will play a
bit more”, which is followed again by forced vocal sounds that
thicken into a moaning of distorted bass voices, horn and or-
gan sounds that clearly refer back to earlier passages. A contin-
uous accompanying figure on the piano develops into a more



The Berlin Concert

consolidated texture that then proceeds on SIDE D. There is a
new ostinato on the vibraphone, adorned by lotus flutes. Besides
the sounds of guiro and flexatone, it seems in places that one can
hear Steiger’s self-constructed, flag-like noise instrument. The
audience becomes bored and starts to heckle. Roth cries: “Kiss
my ass!”, at which the others add “A Minuter] hamma wieda
hinter uns gebracht und schon wieda niher uns das offne Gra-
berl lacht. A Minuterl is a ganz a schéne Zeit! Und das Graberl is
ja au nicht mehr so weit” (“We’ve put another minute behind us
and the open grave smiles closer to us again. A minute is quite
a time! And the grave isn’t so far away”). A jazzy trumpet solo
begins above an organ ostinato and vigorous vibraphone play-
ing, and is interrupted by the change to SIDE F. Despite commit-
ted individual efforts, much now seems insipid, and things are
repeated. Brus tries to save the day by moving to the foghorn
and blowing fortissimo notes — according to eyewitnesses, until
he reached the point of collapse. Wiener keeps up with him on
his saxophone, and they are joined by a musical fabric in which
Nitsch’s organ playing is dominant, but which in the end freez-
es on a single note, along with whistling sounds. Shortly after
this, nothing less than a major chord sounds - though most of
the ensemble have already stopped playing and are chatting to-
gether. The organ and piano stage a clichéd stretto of clusters,
with a concluding bass note in the organ. The concert ends in a
manner that seems just as frayed as it had been at the beginning.
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TOTE RENNEN Lieder

Selten gehorte Musik
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Das ist natiirlich nur eine elegante Art, Unsinn zu
erzdhlen, was ich da sage. Ich bin noch viel verzweifel-
ter. Ich glaube, es gibt nichts zu unterscheiden, es ist
alles eine Sauce.

Dieter Roth

— Selten gehorte Musik: TOTE RENNEN Lieder

Getragen von grosser gegenseitiger Bewunderung und streit-
freudiger Rivalitidt prégte die spannungsvolle Freundschaft
von Wiener und Roth die Selten gehdrte Musik wesentlich.
1974 fiihrte ein personlicher Eklat in Island beinahe zu Roths
Absage seiner Teilnahme am Miinchner Konzert und am Ber-
liner Konzert. Umso bemerkenswerter ist diese gut zwei Jahre
spiter in Island produzierte gemeinsame Platte mit ihren «Ge-
sprichen als Lieder» (Roth). Im Rahmen der Interviewreihe
Selten gehérte Gesprdche bezeichnete Wiener ihre Diskussion
als «lauter Unsinn, lauter Oberflichen und lauter Episoden, die
der Bildungsbiirger kennt». Man habe iiberdies bewusst im
verkaterten Zustand aufgenommen. Besonderen Gefallen fin-
de er am lavierenden Charakter des Gesprachs, untermalt mit
Musik im Hintergrund, welche nachtréaglich, im niichternen
Zustand, eingespielt worden sei. Damit ist die Mehrschichtig-
keit als wesentliches Merkmal dieser Platte
benannt. Der Redefluss wird fragmentiert
durch viele aufnahmetechnische Eingriffe
und ist begleitet von Alltagsgerduschen:
Auffillig eine hochfrequentig tickende Uhr,
aber auch tief Kérperliches wie Atmer und
Riilpser. Riihms Bewertung, dass sich Roth
auf «sarkastische zwischenbemerkungen»
beschrinke, verkennt, dass er inhaltlich
Wieners Gedankengéngen und Introspek-
tionen seinen «Trauerglauben» an eine
basale Korperlichkeit entgegenhilt und
gerade dadurch auch diese hintergriindi-

gen Stdrlaute sinnféllig werden. Als weitere
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Schicht haben schliesslich beide ihre jeweiligen Wortbeitridge
mehrheitlich am Klavier, aber auch mit Gesang, Fliigelhorn und
Perkussion (gelegentlich mehrspurig) vertont. Der Kontrast
der zwei Charaktere und Weltanschauungen findet sich in ihrer
Musik verstarkt wieder: Wiener begleitet sich in erkennbaren
Musikstilen (er singt den «Oswald-Wiener-Blues»), vollzieht
konzise Gestaltungslinien, phrasiert, spielt meist gebunden an
Tempo und Puls: Er ist der Kénner und scheint sich auch den
Einsatz von Fliigelhorn und Perkussion genau tiberlegt zu ha-
ben. Roth wurstelt mehr, klimpert nervds, sucht ziellos herum,
folgt Gedankenblitzen, lasst sich (wie im

Gespréch) treiben, hat (abgesehen von Kin-

derliedlein) kaum stilistische Vorbilder und L plart flawh P
agiert ohne Puls und Tempo: Er spielt den : ':' e :E NUEH
Dilettanten. Roths Vertonung versucht aber H o "}% -
den aktuellen Tonfall oder die Stimmlage 7 4

. . . . e ) T T
musikalisch zu imitieren, was gelegentlich g k& ] T
bis zur Unverstdndlichkeit des Gesproche- S _Tr _II_".T:’L'L?“ 7
nen fiihrt. Ebenso gibt es semantische Be- e et Bubr fal

ziige: Als Roth iiber das «Mechanische» des T =
Kunsthandwerks spricht (Ende SEITE &),

begleitet er sich durchaus gekonnt mit ei- L
ner motorisch abgespulten Fingeriibung. P P

. . . . 3 R .,l.-.-l'
Zusammengefasst erdrtern die beiden, wie | o 'H_J
weit das Denken von geistigen Bildern oder RS @
von Begriffen geprigt ist und stellen die }\?- J(‘fﬂ Y

Frage der kulturellen Bedingtheit dieser s |
Zeichen. Ein langerer Abschnitt ist der Foto- """rlf %g\mm |

grafie gewidmet (SEITE B), insbesondere ob

sich der Informationsgehalt eines Bildes an Notizzettel zu TOTE RENNEN Lieder, gefunden
seiner Materialitit ablesen ldsst oder mehr in Dieter Roths: Kleinere Werke (3. Teil), Versffent-
vom interpretierenden Betrachter abhéingt. lichtes und bisher Unverb'ffentlichtes aus den Jahren

1972-1980 (Gesammelte Werke - Band 38),

Auch wenn Wiener im oben zitierten Inter- edition hansjorg mayer, Stuttgart/London, 1980

view darauf hinwies, dass er Roth viel Raum

gewihrte und nur vorsichtig widersprach, um kein weiteres
Zerwiirfnis zu provozieren, profitieren offensichtlich beide von
diesem Diskurs, wenn auch unterschiedlich: Wiener gelingt es,
seine eigenen Vorstellungen zu prézisieren, und Roth teilweise,
dieselben «Glaubenssitze» nihilistisch auflésen - was ihn auch
mal zu nur halbernsten Ausserungen verleitet (dies mag Rithm
mit «sarkastisch» gemeint haben). Im Kontext ihrer Rivalitét
ist jedoch bezeichnend, dass beide um prézise Formulierungen
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ringen und - obwohl das Gegentiiber bereits verstanden hat - oft
einen Satz nochmals prignanter nachliefern. Besonders anre-
gend ist Roths Schlussgedanke: «Ich glaube, ich bin dabei, mich
zu trainieren, keine Unterschiede mehr zu héren zwischen den
einzelnen Worten - gibt’s so eine Art von Irrsinn, oder so was?
Also zum Beispiel die Worte nur noch héren wiirde wie ..., wie
blablablabla, so? Nicht mal mehr das?» Wiener: «Das ist aber
keine Form von Irrsinn!», Roth: «Eine Form von Scharfsinn! Er-
kennenskraft, oder von Erkenntnis, von Einsicht. [...] Ich stelle
mir die Worte manchmal so vor, oder ich fiihle sie manchmal so,
sehe sie manchmal so, wie sie so wie Geschosse durch die Luft
pfeifen und jedes quietscht ein bisschen anders, aber es ist das
gleiche Geschoss, nicht [...]?» Roth kadenziert diese Gedanken-
etiide beildufig auf einer reinen Oktave.
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Of course, it’s merely an elegant way of
talking madness, what I’'m saying there.
I'm far more desperate. I think there’s
nothing to differentiate. It’s all one sauce.

Dieter Roth

— Rarely Heard Music: DEAD RACES Songs

The tense relationship between Wiener and Roth, borne by great
mutual admiration and argumentative rivalry, left a major mark
on the Rarely Heard Music. In 1974 they had a fierce argument in
Iceland that almost led to Roth pulling out of his part in the Mu-
nich Concert and Berlin Concert. The record that they made to-
gether in Iceland some two years later, with their “conversations
as songs” (Roth) is thus all the more remarkable. During the in-
terview series of Rarely Heard Conversations, Wiener described
their discussion as “complete nonsense, mere superficialities
and scenes that the educated classes all know”. They intention-
ally recorded it during a hangover. He took particular pleasure,
he said, in the vacillating nature of the conversation, with music
in the background that had been recorded subsequently, when
they were both sober again. He thus identifies the multi-layered
character of this record as a significant aspect of it. The flow of
their conversation is fragmented by many interventions in the
actual recording and is accompanied by everyday sounds: par-
ticularly noticeable is a clock that ticks at high frequency, but
there are also specifically physical noises such as breathing and
belching. Rithm’s assessment that Roth restricts himself to “sar-
castic interjections” misses the fact that Roth answers Wiener’s
trains of thought and introspective remarks about his “belief in
grief” with a base physicality, and that it is precisely for this
reason that these enigmatic sonic interruptions acquire mean-
ing. A further layer of sound is added in that each of them often
“sets to music” his respective verbal contributions, mostly at the
piano, but occasionally through song, along with flugelhorn and
percussion (on occasion on more than one track). The contrasts
between the two characters and their world views is amplified
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in their music: Wiener accompanies him-
self using recognisable musical styles (he
sings the “Oswald Wiener Blues”, for exam-
ple); he follows concise conceptual lines, he
phrases them, and plays mostly in a manner
bound by tempo and pulse. He is the musi-
cal one, and also seems to have planned the
use of flugelhorn and percussion precisely.
Roth instead rather muddles along, tinkles

Advertising poster for the record TOTE RENNEN - nervously on the piano, hunts almleSSIY
DEAD RACES by Dieter Roth around, has sudden brainwaves, lets him-
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self be swept along (as in their conversa-
tion) and (apart from nursery rhymes) has hardly any stylistic
models and evades any sense of beat or proper tempo. He plays
the amateur. Roth’s musical contribution, however, attempts to
imitate the actual speech melody or vocal pitch, which at times
leads him to the threshold of making unintelligible what is ac-
tually spoken. There are also semantic references here. When
Roth speaks about the “mechanical” aspect of handicraft (at the
end of SIDE &), he accompanies himself in a thoroughly skilful
fashion with a finger exercise that is reeled off motorically. To
sum up their conversation: the two men debate to what extent
thought is marked by mental pictures or concepts, and ques-
tion the cultural relativity of these signs. A longer episode is
dedicated to photography (SIDE B), especially to whether the
information content of a picture can be read in its materiality
or whether it depends more on the interpretation of the observ-
er. Although in the above-quoted interview Wiener mentions
that he gave Roth a lot of space and only
contradicted him tentatively in order not
to provoke any further discord, both clearly
profit from their discourse, though in differ-
ent ways. Wiener manages to state his own
ideas more precisely, while Roth in part
succeeds in a nihilistic negation of these
“articles of faith” - which in turn also occa-
sionally leads him to only half-serious ut-
terances (this is perhaps what Rithm meant
by “sarcastic”). In the context of their rival-
ry, however, it is significant that they both

struggle to formulate their ideas precisely,
and - even when the conversation partner
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has already understood what was said - they often subsequent-
ly offer a yet more succinet version of it. Roth’s final thought
is particularly stimulating: “I think I'm busy training myself to
hear no more differences between individual words - does such
a kind of madness exist, or something like it? For example, if
you only heard words as ... like blablablabla, like that? Nothing
other than that any more?” Wiener: “But that’s not any kind of
madness!” Roth: “That’s a kind of perspicacity! Cognition, a
realisation of insight [..] Sometime I imagine words or I feel
them, I see them as if they were bullets whistling through the
air and every one of them screeching a little differently, but it’s
the same bullet, don’t you think? [...]” Roth cadences this mental
étude, as if at random, with a pure octave.

Tracklist for the DEAD RACES Songs, found in Dieter Roth’s: Kleinere Werke (3. Teil), Verdffentlichtes und bisher Unverdf-
fentlichtes aus den Jahren 1972-1980 (Gesammelte Werke — Band 38), edition hansjérg mayer, Stuttgart/London, 1980
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Die R adio Sonate
Radiohaus-Klage-Musik, Radiohaus-Kla=4=Musik
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Title:
Die R adio Sonate
Radiohaus-Klage-Musik, Radiohaus-Kla=4=Musik

Recording:
13.9.1976, 8.10-10 pm,
Stiddeutscher Rundfunk, Stuttgart

Released:
1978

Credits:
Dieter Roth

Label:
Edition Lebeer-Hossmann, Brussels / Hamburg;
edition hansjérg mayer, Stuttgart / London;
DR-1179

Design:
Dieter Roth (cover design)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition of 300;
two-colour offset print on cardboard with the
following fragment of the title «adio Sonate»
handwritten in red marker pen on every record
(different handwritings: Dieter Roth or Hansjérg
Mayer); numbered and signed in green marker
pen

The album was also published on compact disc in
an edition of 100 in 1995 and re-released in 2006
by Seedy cps - Sieh Dies, Roth’s Verlag, Dieter
Roth Estate and Boekie Woekie.

Tracklist:

SIDE A
Die Radio-Sonate

SIDE B
Die Radio-Sonate
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Manchmal eine kleine halbe Note rauf und dann wie-
der eine halbe Note runter und eine halbe Note rauf
und eine halbe Note rauf und eine halbe Note runter
und eine halbe Note rauf. Der grésste Minutenkiller,
den’s tiberhaupt gibt.

Dieter Roth

— Die R adio Sonate

Das Cover zur R adio Sonate ist vielschichtig. Der eigentliche
Titel wurde jeweils von Hand ergénzt, dariiber steht verschnér-
kelt: «Radiohaus-Kla=ge=Musik», wobei «Kla=ge» so geschrie-
ben ist, dass man auch «Kla=4», also «Klavier» lesen kénnte. Auf
der Coverriickseite beschreibt Roth ausfiihrlich die Umsténde
der Aufnahme. Helmut Heiflenbiittels Sendung «Autoren-Mu-
sik» erwies sich fiir verschiedenste Kiinstler als ideales expe-
rimentelles Gefédss. Dass Roth den Sendungstitel eigenwillig
in Richtung «Kiinstler machen Musik» interpretierte, wurde
von Heiflenbiittel spiter dahingehend sanktioniert, dass er
in seinem «Schallplatten-Essay: Autoren-Musik» (in: Musica,
Nr. 4, 1977) einen Bogen von Wagner und Schénberg zu Roth
schlagt und Roth gar zugesteht, er habe neben Cage und an-
deren den «Atlas des musikalisch Machbaren» erweitert. Roth
selbst scheute solche grossen Vergleiche; er verweist auf dem
Cover vielmehr auf ein «Selbergernekénnenmégen», fiir das
er sich «eine alkoholische Spielweise anerzogen» habe, nicht
zuletzt, um seine Scham zu iiberwinden. Bereits 1974 machte
Roth in einem Brief an Hansjérg Mayer die selbstzerstdrerische
Dimension dieser Art von Selbstversuch deutlich: «Habe Kla-
vieraufnahme gemacht, mal zur Probe und bereite mich rein
innerlich auf eine vor, wo ich vom Niichternen ins voll besof-
fene gleitende Schreitarbeit tun méchte. Vorher bin ich schnell
mal tiefst abgestiirzt, es war recht unangenehm, ein deutlicher
Wink mit den Herzgeschichten, aufzuhéren, deutlicher kanns
wohl nicht mehr sein. Also, noch eine Klavieraufnahme in den
Trunk hinein und dann Ende fiir immer - - - » Auch pianistisch
spielt Roth im rot(h)en Bereich: Er startet die 45-miniitige
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Session mit seiner unverkennbaren Finffin-
ger-Abrolltechnik in beiden Hinden. Roth
agiert als Gefangener im Laufrad der Zeit,
was folgender Kommentar wahrend des

Spielens verdeutlicht: «Verdammt, die Zeit

Hadio
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geht langsam hin. Meine Unterarme sind
schon ganz kaputt. [..] Jetzt kommen die
Lockerungsiibungen, so. Das ist immer der
beste Anfang, so. Da werden die Melodien
da draus entwickelt. Falls man die Kraft in
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den Unterarmen hat. Und sonst muss man
wieder von vorne anfangen. Ist was? Lauft’s
noch? Nicht natiirlich, sondern selbstver-
stiandlich. Ist doch wohl ein Produkt des
Verstandes, der Apparat. Oder ist das ein Produkt der Natur?
Was sagen Sie? [...] Ist die reinste Zapperklappenmusik, nicht?»
Die Szenerie erinnert in vielerlei Hinsicht an ein Beckett’sches
Theaterstiick, und es ist wohl nicht zuféllig, dass Roth in einer
spiteren Edition der Sonate eine englische Ubersetzung sei-
ner Kommentare angefertigt hat, mitsamt einigen Regiean-
weisungen. Dazwischen gibt sich Roth professionell: «Schén
gestimmt, nicht?», «Das kommt davon, wenn man nicht bt zu
Hause!» Dann ein interessanter Strategiewechsel: War das mu-
sikalische Tun bislang der Zeit unterworfen, fingt es nun an, in
Chanson-Manier selbst den Takt anzugeben: «Marschieren wir
durch die Minuten hindurch. [...] Und weg und weg und zack
und so und weg ... 10 Minuten und tutatutatuta titatitatitatata...».
Das hilft leider nicht viel, und Roth wird noch repetitiver: «und
weg und weg und weg und weg und weg weg weg weg weg».
Er wechselt auch immer wieder die Spiellage und beginnt, teils
zuriickfallend in die anfidngliche Abrolltechnik, seine Muster
zu personifizieren: «Das einfachste ist doch immer wieder der
da. Der holt die Minuten von der Palme runter wie die dicks-
te Kokosnuss. [...] Der grosste Minutenkiller, den’s {iberhaupt
gibt.» Nun sind Gesprochenes und musikalische Aktion eine
Weile deckungsgleich, indem Roth beschreibt, was er gerade
spielt - auch dies eine typische Technik, Zeit auszufiillen (kein
Wunder, dass Roth gerne Robert Walser las!). Daraus entwi-
ckelt sich erneut eine Szene: «Und dann verldsst auch dieser
gewaltige Otto seinen Stand und plumpst. Fiihlt sich aber ei-
nigermassen wohl hier. [...] Er méchte doch lieber oben schwe-
ben. Wie die Schwalbe schwebt er jetzt dem Ausgang zu.» Die
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Dister Boih

Ankindigungsplakat fir die Schallplatte Die R adio Sonate von Dieter Roth

Schnapsflasche wird dabei als «Rauschbehilter» mitinszeniert,
und iiber allem schwebt, in anfanglicher Abrolltechnik gespielt,
«der Schwalbe Schallen». Roth bittet den Tontechniker zu be-
achten, «dass dieser Schall, dass dieser Fiinfton rausgeht, dass
er nicht mit dem Ende der Sendung zusammenfillt». Mit einem
Klatscher schneidet er das Stiick (deutlich zu friih!) ab. Nitsch
schreibt spéter in einem Brief an Roth: «sehr gefallen hat mir
der stolze durchmarsch auf deiner klavierplatte grosser stil
grosser unermiidlicher kimpfer».
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Sometimes a little semitone above and then again a
semitone below and a semitone above and a semitone
above and a semitone below and a semitone above.
The biggest killer of minutes that there is.

Dieter Roth

—— The R adio Sonata

The cover of The R adio Sonata is multi-layered. The actual title
was added by hand each time, and above it we read in squiggly
writing: “Radiohaus-Kla=ge=Musik” (literally “Radio house-La=-
ment=Music”), with “Kla=ge” written so that it might in fact de-
pict “Kla=4”, thus “Klavier”, “piano” (the number “four” in Ger-
man being “vier”). On the back of the cover, Roth extensively
describes the circumstances under which the recording took
place. Helmut Heifienbiittel’s radio broadcast “Autoren-Musik”
(“Authors’ music”) proved an ideal experimental vehicle for
various artists. The fact that Roth arbitrarily interprets the title
as “artists make music” was later sanctioned by Heifenbiittel in
his “Record essay. Authors’ music” (published in Musica No. 4,
1977), where he sketches an arc from Wagner and Schoenberg
to Roth, and even testifies that Roth, alongside Cage and others,
had expanded “the atlas of the musically possible”. Roth himself
eschewed such grandiose comparisons; on the cover, he refers
to himself instead as someone who “wouldliketobeableto” [sic].
To this end, he says, he has “acquired an alcoholic manner of
playing” - not least in order to overcome his sense of shame. As
early as 1974, in a letter to Hansjérg Mayer, Roth wrote of the
self-destructive aspect of this kind of self-experiment: “I made
a piano recording, just as a try-out, and prepared myself purely
inwardly for it by trying to proceed gradually from a sober state
into a completely drunken state. Before, I'd get completely drunk
in no time, it was really unpleasant. The business with my heart
gave me a clear sign I should stop, it couldn’t really be any clear-
er. Well, one more piano recording with the drink and then it’s
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Reissue of The R adio Sonata on compact disc, 1995
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over for good - - -”. Roth begins his
45-minute session with his distine-
tive, rolling, five-finger exercises in
both hands. Roth plays as a prison-
er in the wheels of time, as is made
evident by his commentary while
playing: “Damn it, the time’s going
slowly. My forearms are already
quite done in [...] Now for the lim-
bering exercises, like that. That’s al-
ways the best way to start, like that.
Then the melodies develop from it.
If you've got the strength in your
forearms. And otherwise you have
to start all over again. What’s that?
Is it still going? It’s not natural, but
self-evident. It’s a product of reason after all, the machine. Or is
it a product of nature? What do you say? [...] it’s the purest zap-
per-clapper music, isn’t it?” This scene is reminiscent in many
ways of a theatre piece by Beckett, and it is hardly by coinci-
dence that in a later edition of the Sonata, Roth prepared an
English translation of his commentaries, including stage direc-
tions. Now and then, Roth offers more professional comments:
“Nicely tuned, isn’t it?”, “That happens when you don’t practise
at home!” Then there is an interesting shift in strategy. Whereas
the musical activities until now were subject to the flow of time,
the music now begins to keep time itself, after the manner of a
chanson: “Let’s march through the minutes [..] And away and
away, look sharp, and away... 10 minutes and tutatutatuta titati-
tatitatata... [sic]”. But, regrettably, this does not help much, and
Roth repeats himself more and more: “and away and away and
away and away and away away away away away”. He repeatedly
changes register on the piano and begins to personify his mu-
sical patterns, falling back in part on his initial rolling exercis-
es. “The simplest thing is always that one there. He fetches the
minutes down from the palm trees like the biggest coconuts. [...]
It’s the biggest killer of minutes that there is”. Now speech and
musical actions coexist for a while as Roth describes what he
is playing at the moment in question - this also being a typical
means of filling out time (it is hardly surprising that Roth liked
to read Robert Walser!). This develops again into a little scene:
“And then even this mighty Otto leaves his pedestal and flops
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down. But he feels rather at ease here. [...] He would rather be
hovering up above. Like a swallow he floats over towards the
exit”. The bottle of schnapps also joins the scene as a “vessel
of intoxication”, and above everything - played in the initial
manner of his rolling exercises - there float “the echoes of the
swallows”. Roth asks the audio technician to take note “that this
echo that emerges from these five notes doesn’t coincide with
the end of the broadcast”. He cuts the piece off (obviously too
early!) with a clap. Nitsch later wrote in a letter to Roth: “I really
liked the proud march-through on your piano record great style
great tireless fighter”.
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Inside of the reissue of The
R adio Sonata on compact

disc, 1995
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Title:
“Collaborations” Readings

Recording:
1.7.1977, Haags Gemeentemuseum, The Hague,
Holland (SIDE &); December 1977, Northend,
Oxfordshire (Track 1, SIDE B); 20.10.1977, White-
chapel Art Gallery, London (Track 2, SIDE B)

Released:
1978

Credits:
Richard Hamilton, Dieter Roth

Track 1, SIDE B by Duncan Smith

Track 2, SIDE B with: Kevin Atherton, Mark
Boyle, Susan Boyd-Bowman, lan Breakwell, Maria
Broodthaers, David Brown, Marvin Brown, Marc
Chaimowiz, Margaret Henry, Michael Craig
Martin, Rita Donagh, William Furlong, Gilbert

& George, Peter Green, Nigel Greenwood, Joan
Hills, Mary Kelly, Ron Kitaj, Robert Medley,
Bruce McLean, Jane Morant, Sandy Nairne, Ruth
Piercy, Barbara Reise, Martin Rewcastle, Norman
Rosenthal, Nick Serota, Duncan Smith, Jonathan
Williams
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Label:
Audio Arts, London

Design:
William Furlong (cover design); Marie-Puck
Broodthaers (photo)

Details:
Audio cassette; stereo; 10.9 x 6.9 x 1.7 cm; unlimi-
ted edition; one-colour offset print on paper in
plastic case

Tracklist:

SIDE A

In A Deserted Landscape

In A Little Hotel By The Deserted Sea
In A Little Hotel By The Deserted Sea —
A Landscape

SIDE B

In A Little Hotel By The Deserted Sea —
A Landscape

Die Grosse Bockwurst




106 1978

FH:I'TH L l!.l'H‘EI
MUSCH- u, THENNKUNS

B

e

s = B sl +
N 3

(E) By ay it — Wit T
';‘.-"1_1;."{;’ Fed. EFxk-
— e,
s F".-h'}-l.-"— .

o bov N 57

12

Autonom-Dialogische Thematik

Roth & Rainer Misch- und Trennkunst
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Title:
Autonom-Dialogische Thematik
Roth & Rainer Misch- und Trennkunst

Recording:
1978, studio of Arnulf Rainer, Vienna

Released:
1978

Credits:
Dieter Roth, Arnulf Rainer

Label:
Edition Lebeer-Hossmann, Brussels / Hamburg,
Dieter Roth’s Verlag, Zug; DR-1180

Design:
Dieter Roth, Arnulf Rainer (cover design); Arnulf
Rainer’s assistant at that time (photos)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; one-colour offset print on cardboard and
red address stamp

100 signed and numbered copies contain an

original drawing by Dieter Roth or Arnulf Rainer
on the cover.

Tracklist:

SIDE A
Untitled

SIDE B
Untitled
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Triumph jederzeit, das ist das Stichwort!

Dieter Roth

— Autonom-Dialogische Thematik

Arnulf Rainer war einer der wichtigsten Kollaborationspart-
ner von Roth. An der Reihe Selten gehérte Musik war er aber
eher marginal beteiligt und trat nur im Berliner Konzert und
in der Abschépfsymphonie auf. Letztere Teilnahme wird nicht
einmal auf der Platte erwihnt, da er spontan vom Zuschauer
zum Mitspieler wurde. Seine musikalischen Beitrdge halten
sich sowieso in Grenzen - oder wie es Rainer im Programm-
heft zum Berliner Konzert charakterisierte: «GEHEULT und
GEWEINT (Zu mehr hab ich es in der Musik nicht gebracht)».
Auf der ersten Duo-Platte der beiden musiziert deshalb vor
allem Roth. Er spielt langere Abschnitte Akkordeon, darunter
Volkslieder wie das Weihnachtslied «Alle Jahre wieder» und
das Schweizer Kinderlied «Roti R66sli im Garte», wihrend man
von Rainer nur vereinzelt nervés repetierte Cluster hért, ver-
mutlich auf ein Klaviaturglockenspiel oder Spielzeugklavier ge-
hammert. Folglich kommt kaum ein gemeinsames Musizieren
zustande, und Rainer ignoriert explizite Spielaufforderungen
und Ermutigungen von Roth: «Draufhauen!» Nur der Schluss
ist erstaunlich musikalisch: Wahrscheinlich versuchen sie es
nun vierhidndig auf dem Glockenspiel, und es gelingt eine fast
schon klassisch austropfende Coda, die Roth mit einem befrie-
digten «So!» quittiert. Dies kann nicht dariiber hinwegtéduschen,
dass die Platte ihrem kryptischen Titel und noch mehr dem La-
bel Misch- und Trennkunst gerecht wird und, begiinstigt durch
die schlechte Tonqualitédt, eine kaum trennbare Mischung von
Alltagszufalligkeiten, lockerem Gespréch, musizierendem Zeit-
vertrieb, kreativem Schaffen und gezielter Inszenierung bietet.
Man beginnt mit Musik — mehr oder weniger rhythmisierte
Alltagsgerdusche; Roths aus der R adio Sonate bekannte Fiinf-
finger-Abrolltechnik wird aufs Akkordeon iibertragen, es wird
iiber Zeichnungen gesprochen, man zeichnet vielleicht auch,
gleichzeitig scheint Roth aber Lyrik zu extemporieren, wihrend
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Rainer seine mit Roth oft geiibte Rolle des Schwichlings schau-
spielert («Hilfe, Hilfe, Hilfe, Hilfe!»). Plstzlich erteilt Roth einen
Auftrag, hiervon acht Kopien zu machen, was eine Frauenstim-
me bestitigt. Dann spricht man mehrfach iibers Essen und gibt
Bestellungen auf (anderswo haben Rainer und Roth ihr Label
mal in «T/Fisch- und Schlemmkunst» umbenannt), schliesslich
erklingt wieder Musik, ein langsam aufbauender Durakkord, da-
riiber feine Veréstelungen bis zu stark schwebenden Harmonien.
Dieser an sich banale Ablauf wurde offenbar von den Schépfern
als so kohérent empfunden, dass die zweite Plattenseite leicht
iiberlappendzum Endederersteneinsetzt:

b )

Zusammenhang. Von einigen witzigen
Einfillen und Momenten abgesehen geht
es so bis zum Ende weiter. Obschon die
Platte zunédchst punkto kiinstlerischem

Man verliert also nicht den (fehlenden...) L %

Gestaltungswillen nur knapp vor der er-
eignisarmen Autofahrt zu stehen scheint
und eher wie die Tonspur eines Rainer-
Roth’schen Films wirkt, konfrontiert uns
dieses verrauschte Understatement mit
wohlinszeniertem Schluss und einigen
bewussten akustischen Setzungen ei-
gentlich genau mit einer «autonom-dia-
logischen Thematik»: Sind wir bloss Oh-
renzeugen oder Hérer? Wollen die zwei
uns etwas sagen? Es bleibt vielschichtig
ambivalent. Auf der einen Coverseite

TH & RAINER

werfen sie sich in Pose und schauen uns E"':CH- | TRENBIUNST

direkt an, ganz anders auf der Riickseite,

wo sie in sich gekehrt eine weitere Posse Buchcover von Roth und Rainer Misch-und Trennkunst,
inszenieren. Ist diese zugegebenermas-  edition hansjorg mayer, Stuttgart/ London, 1979
sen langweilige Platte nun schlecht oder

gerade deswegen gut? Im gemeinsamen Film Duell im Schloss

sagt Roth einmal zu Rainer: «Vor allem ist es gut fiir Leute, die

einen beneiden, wenn sie sagen: «das war aber schlecht!>, da ha-

ben die einen Triumph. Ich habe dann den Triumph, dass ich

das aushalte und hab sogar noch den Trick, dass ich doch nicht

dran glaube, dass es schlecht ist, im Hintergrund. Triumph je-

derzeit, das ist das Stichwort. Grausam, nicht? Wie Napoleon!»

M. R.
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To triumph at all times, that’s the motto!
Dieter Roth

— Autonomous-Dialogic Topics

Arnulf Rainer was one of Roth’s most important collaboration
partners. However, he was barely involved in the series of Rare-
ly Heard Music and only performed in the Berlin Concert and
the Abschépfsymphonie (Skimming-off Symphony). His partici-
pation in the latter was not even mentioned on the record, since
he had spontaneously switched from being a member of the au-
dience to a co-performer. His musical contributions were limit-
ed in any case - or, as Rainer put it in the programme book for
the Berlin Concert: “HOWLED and WEPT (I never managed any-
thing more in music)”. So on his first duo record with Roth, it is
mostly the latter who actually makes music. He plays extend-
ed sections on the accordion, including folk songs such as the
Christmas carol “Alle Jahre wieder” and the Swiss nursery song
“Roti R66sli im Garte”, whereas we only hear occasional clusters
from Rainer, repeated nervously, presumably hammered on a
keyboard glockenspiel or a toy piano. As a result, there is hard-
ly any joint music-making here, and Rainer explicitly ignores
Roth’s encouragement and his exhortations to play: “Just bash
it!” Only the close is astonishingly musical: they seem to be
playing a duet on the glockenspiel, and they manage a coda that
sounds almost classical — which Roth acknowledges with a sat-
isfied “That’s it!” This cannot hide the fact that the record lives
up to its cryptic title, and even more so to its label Misch- und
Trennkunst (a play on the German words “Mischkost”, a bal-
anced diet, and “Trennkost”, food combining). Benefitting from
its poor sound quality, the record offers a barely differentiable
mixture of random, everyday events, casual conversation, musi-
cal diversions, creative work and purposely staged acts. The two
men begin with music, namely more or less rhythmical everyday
sounds. Roth’s five-finger rolling figures from the R adio Sona-
ta are transferred here to the accordion. They talk about draw-
ings — perhaps they also draw some too - and at the same time
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Roth seems to be improvising poetry, while Rainer stages his
often-practised role as ‘weakling’ alongside Roth (“Help, help,
help, help!”). Suddenly, Roth gives the instruction to make eight
copies, which is confirmed by a woman’s voice. Then they speak
about food several times, and give food orders (elsewhere, Rain-
er and Roth renamed their label “T/Fisch- und Schlemmkunst”,
“T/fish and feasting art”). Finally, music sounds again - a major
chord, slowly building up, over which we discern subtle ramifi-
cations that expand into loud, hovering harmonies. This course
of events, banal in itself, was obviously regarded by the artists
as being so coherent that they make
the B side begin with a slight over-
lap with the A side, thus meaning
that we do not lose our sense of (in

BOTH & RAINER
FAeCH-

&[RRI

fact non-existent) continuity. Apart
from a few witty ideas and other such
moments, it continues like this to
the end. Although in matters of cre-
ative drive (or, rather, the lack there-
of) this record seems just about one
level higher than the uneventful Car
Journey, coming across more like a
kind of sound track to a film by Rain-
er and Roth, their fading understate-
ment with its (presumably) staged
close and several conscious acoustic
events conironts us quite precisely Deluxe edition with a drawing by Roth and Rainer
with an “autonomous-dialogic topic™:
Are we just ear-witnesses or listeners? Do the two men want to
tell us something? This remains complexly ambivalent. On the
cover, they strike a pose and look directly at us; the back cover
is very different, where they are acting out another introvert-
ed burlesque. This record is admittedly boring; but is it bad, or
good precisely because of it? In their joint film Duel in the Cas-
tle, Roth says to Rainer at one point: “Above all it’s good for peo-
ple who envy you when they say: ‘But that was bad!, then they
can enjoy a triumph. I'm triumphant then, because I endure it
and I even have the trick up my sleeve that I don’t actually be-
lieve it’s bad. To triumph at all times, that’s the motto. Atrocious,

')l

isn’t it? Like Napoleon



1979

12

i

F > W N N
h (L E vl ity ced ey T

3 %:"*ﬂ AN B ERICH. T
3 2 ART sve CES) 2 ot |
i 5 -,u_;,f—

1 Verlegsy: | el
Diefer Roth' s Veria

it Edi 10w g |
z fEEbEEI‘—HDIIHth Erfurterstr. 1 !
2 Rutschbahn 37 G

% T.(0%0) %10 493 7 A T [071) S 61 l

13

Ratio-Konditio
Hart ins Gericht — Zart ins Gesicht
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Ratio-Konditio
Hart ins Gericht — Zart ins Gesicht
Recording:
17.3.1979, studio of Arnulf Rainer, Vienna
Released:

1979

Credits:

Arnulf Rainer, Dieter Roth
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Wenn das nicht mehr wirkt, wirkt nichts mehr!

Arnulf Rainer

— Ratio-Konditio, Hart ins Gericht — Zart ins Gesicht

Die Single Ratio-Konditio enthilt keine Musik, sondern (wie
das Cover deklariert) einen «Ratio Radio / Kultur-/Radio / Ge-
spriachs-Dialog». Dabei gehen die beiden mit quasi einem Kun-
den der Rainer-Roth’schen Firma Misch- und Trennkunst, dem
Galeristen Helmut Klewan, «hart ins Gericht - zart ins Gesicht».
Die vorliegende Aufnahme ist somit (typisch fiir das Geba-
ren ihrer Firma) gleichermassen ein kiinstlerisches Produkt
als auch ein handfestes geschéftspolitisches Instrument (im
Dienste eben dieses kiinstlerischen Produkts). Das erinnert an
den ebenfalls von den zweien ausgebriiteten Ratiobrief, einer
dkonomisch rationalisierenden und zugleich artistisch ironisch
ausufernden Vorlage fiir die firmeneigene Korrespondenz. Die-
se merkwiirdige Schlaufe wird in der vorliegenden Platte auf die
Spitze getrieben, indem das kiinstlerische Produkt seinerseits
zu gewichtigen Teilen aus der Dokumentation seiner eigenen
Entstehung erwéchst. Dieser fiir Roth typische Wesenszug, der
besonders die «Studioproduktionen» unter seinen Schallplat-
ten pragt, ist hier offensichtlich: So zeigt das Cover verschiede-
ne Entwurfsstadien gleichzeitig, und die Anfénge der jeweiligen
Plattenseite enthalten Diskussionen iiber die Aufnahmedauer,
iiber die Frage, ob ein Doppelalbum oder doch
besser eine Single gemacht werden solle, und tiber
die Umschlaggestaltung. Auf der Schallplatte ist
auch zu héren, wie die beiden Klewan unter ande-
rem genau mit dieser Aufnahme zwingen wollen,
ebendiese Schallplatte anlésslich einer Ausstel-
lung vorzufithren und anzubieten, «damit wir uns
selber festnageln» (Rainer) «und natiirlich einige
andere Leute mit aufs Kreuz reissen» (Roth). Da-
bei zeigen sie ein &hnliches Rollenverhalten wie
in ihren Filmen: Roth geht risikoreich und auf gut
Gliick voran, Rainer agiert zdgerlich und wirkt
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schiichtern. Das wird schon deutlich
in der anfinglichen Diskussion iiber
die Positionierung des Mikrofons:
Rainer méchte sich lieber «neben-
an» setzen und tént folglich eher im
Hintergrund. Wie {iblich ist Roth un-
konzentriert, lenkt von Rainers Ab-
sichten ab und bittet ihn mitten in
der Aufnahme, ihm etwas zu trinken
zu holen, was eine langere Pause zur
Folge hat. Auf der Plattenriickseite
zdhlen die beiden auf, was Bestand-
teil der Ausstellung bei Klewan sein
soll, wobei Rainer oft Roths Sitze
echoartig wiederholt oder mittels
«ja, ja, ja ..» zustimmt. Schliesslich
iberlegen sie sich Repressalien, falls
Klewan seinen Pflichten nicht nach-
kommt, und entwerfen einen ent-
sprechenden Vertragspassus. Roth
liest vor: «Sollten unsere Bedingun-
gen nicht erfiillt werden, werden wir
uns von der Sache abwenden und
Rache schmiedend Vergeltung aus-
briiten!»; Rainer: «Ja, ja, ja!»; Roth:
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3. Ratiobrief von Dieter Roth und Arnulf Rainer, edition
hansjorg mayer, Stuttgart/London, 1975

«Ich hatte fast gesprochen, <das Ei der Vergeltung ausbriiten>.»
Auch Rainer versucht sich literarisch, gerit aber rollengemass
ins Stottern; Roth animiert ihn, hilft nach. Weitere Varianten

des obigen «Vergeltung»-Satzes entstehen, oft kalauernd Worte

verdrehend. Schliesslich liest Roth nochmals vor: «Sollten un-
sere Bedingungen nicht erfiillt werden, werden wir uns von der
Sache abwenden und Rache schmiedend die Kugel der Vergel-
tung giessend das Ei der Rache (junge und alte Rechner, Redner,
Réchler) ausbriiten! Bis dahin verbleiben wir ohne Schadens-

freude allerseits héflich griissend, nicht an die Offentlichkeit

gehend Arnulf Rainer und Dieter Roth». Rainer v6llig apathisch:

«Ja, so werden wir’s wohl machen miissen, hm ...», und nach auf-
nahmetechnischen Problemen fillt Rainer dazu weiter nur eine
Allerweltsfloskel ein: «Wenn das nicht mehr wirkt, wirkt nichts

mehr!»
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If that doesn’t work any more,
then nothing will work any more!

Arnulf Rainer

— Ratio-Konditio, Hart ins Gericht — Zart ins Gesicht

The single Ratio-Konditio does not have any music on it, but in-
stead, as its cover declares, a “Ratio radio / cultural / radio / con-
versational dialogue”. Here, the two men discuss a client of
the Rainer/Roth company Misch- und Trennkunst, the gallery
manager Helmut Klewan, “hart ins Gericht - zart ins Gesicht”
(literally: “going tough on him - but gentle to his face”). The
present recording is thus (in a manner typical of their company)
in equal degrees an artistic product and a concrete instrument
of business in the service of this product. This is reminiscent
of the Ratiobrief (Ratio letter) dreamed up by the two artists,
which is a template for their company’s own correspondence
that is both an example of economic rationalisation and at the
same time escalates into an inflated act of artistic irony. This
strange loop is taken to extremes on the present record, for to
a substantial degree the artistic product itself grows out of the
documentation of its own beginnings. This trait is typical of
Roth, being a characteristic in particular of the “studio produc-
tions” among his records, and it is made obvious here in that
the cover shows different design stages at one and the same
time, while the beginning of each side of the record includes
discussions about the cover design, about the duration of the
recording, and whether they should make a double album or
a single instead. We can also hear on the record how the two
men want to use this recording to force Klewan to play and sell
this same record at an exhibition, “so that we can pin ourselves
down” (Rainer), “and of course to crucify a few other people too’
(Roth). Here, they adopt similar roles to those in their films:
Roth proceeds in a risky fashion, taking his chances, while Rain-
er is hesitant and appears shy. This is already evident in their
opening discussion about where to position the microphone.
Rainer would prefer to sit “next door to it” and therefore sounds

2
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as if he is in the background. As usual,
Roth is not concentrating, he devi-
ates from Rainer’s intentions and in
the midst of the recording asks him to
bring him something to drink - which
results in a long pause. On the B side
the two men enumerate what should
be integral to Klewan’s exhibition, and
Rainer often repeats Roth’s sentences
as if echoing them, or he agrees to them
with “yes, yes, yes...”. Finally, they con-
sider what reprisals to take if Klewan
does not fulfil his duties; they draft a
corresponding clause for their contract.
Roth reads it: “Should our conditions
not be met, we will turn away from the
matter, plan our revenge and brood on
our retribution!”; Rainer says: “Yes, yes,
yes!”; Roth: “I almost said, ‘To hatch
the egg of retribution™. Rainer also
has a try at something literary, but as
befits his role he starts to stutter. Roth
encourages him and helps out. Further
variants of the above “revenge” phrase
come about, often twisting words into
puns. Finally, Roth reads out loud again:
“Should our conditions not be met, we
will turn away from the matter, plan our
revenge, cast the bullet of retribution
and hatch the egg of vengeance (young
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Dieter Roth Estate

and old calculators, speakers and wheezers)! Until then we will
remain without any Schadenfreude towards anyone and will
greet everyone with polite words, and not approach the public,
Arnulf Rainer and Dieter Roth”. Rainer adds, apathetically: “Yes,

that’s how we’ll have to do it, hm...”, and after some technical

problems with the recording, Rainer can only think of a hack-
neyed phrase: “If that doesn’t work any more, then nothing will

17

work any more
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Title: Label:
Autofahrt No 1/ Bilferd Nr 1 Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart;
edition hansjérg mayer, Stuttgart
Recording:
17.4.1979, 3-4 pm (SIDE A); 2-3 pm (SIDE B), Design:
Dieter Roth’s Landrover, Iceland Dieter Roth, Bjérn Roth (cover design and photos)
Released: Details:
1979 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; four-colour offset print on cardboard
Credits:
Dieter Roth, Bjérn Roth

Tracklist:

SIDE A
D.R.Ar.1

SIDE B
B.R.Bf.1
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it is nix and this was our hit!

Bjérn Roth

— Autofahrt No 1

Viele Werke Dieter Roths thematisieren nicht nur ihre eigene
Entstehung, sondern scheinen gerade erst aus einem bestimm-
ten menschlichen, 6rtlichen und materiellen Kontext heraus zu
erwachsen. Im Fall der Platte Autofahrt ist dies besonders auf-
fallig, und Roths demonstrativ gestalterisch passive Rolle dabei
erinnert in gewisser Weise schon an die spaten Solo Szenen. Im
Rahmen der Interviewreihe Selten gehérte Gesprdche hat Bjérn
Roth iiber die Entstehung der Aufnahme berichtet:

«We were going to town shopping, we made a shopping list and

then it was just like this that he came into the car with a tape

recorder and just put it there in the seat beside us [...] and when

we came back he looked [on his watch and said]: <Now it is

enough material for a record>, he did not tell me about what the
fuck he was doing, you know.»

Bjérn sagte weiter, dass sich sein Vater dabei keinesfalls un-
gewdhnlich verhalten habe, einzig, dass dieser sich auf dem
Riickweg selbst ans Steuer gesetzt habe, sei nicht typisch gewe-
sen - Bjérn vermutet, er habe wohl auf dieser Aufnahme doch
auch noch «etwas tun wollen». Das Plattencover, das auf einer
Seite Bjorn und auf der anderen Seite Dieter am Steuer zeigt,
weist auf diese fahrerische Arbeitsteilung hin. Die Bremsschei-
be, welche die Beschriftung der Plattenrondelle ziert, verdeut-
licht iiberdies ein wesentliches Klangelement der Platte: Das
Aufheulen des Motors gefolgt von Bremsmané&vern, wobei man
durchaus unterschiedliche Fahrweisen zwischen Vater und
Sohn heraushéren kann. Neben kurzen Gesprichen zwischen
den beiden auf Isldndisch pragt vor allem das Autoradio die
Aufnahme. Zunéchst erklingt Popmusik, etwa «The House of
the Rising Sun» von The Animals. Roth wechselt den Sender,
Luciano Pavarotti singt Puccini, was ein geradezu verbliiffendes
Zusammenspiel mit dem Motorengeheul erzeugt. Ein erneuter
Senderwechsel bringt Jazzmusik, und man hért jemanden auf
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dem Armaturenbrett rhythmisch mitklopfen. Schliesslich folgt
Volkstiimliches, ein Kinderchor, anschliessend konzertante
Orgelmusik. Auch die Plattenriickseite beginnt klassisch, nun
singt ein Chor im Autoradio. Wie schon zuvor sind zwischen
den Stiicken langere Ansagen durch Moderatoren zu héren. Da-
rauf hért man Schlagermusik und stellt wieder um zu Meat Loaf.
Roth driickt gelegentlich die Stopptaste des Aufnahmegerits; es
wurde also nicht die ganze Autofahrt ungekiirzt dokumentiert.
Nach John Phillips' Song «Mississippi» erklingt langere Zeit
keine Musik, vielmehr glaubt man Funkspriiche zu vernehmen.
Spiter hantiert Roth offensichtlich am Radio, um einen neuen
Sender zu suchen. Dazwischen scheint jemand auszusteigen,
man hért Tirenknallen. Darauthin schallen «September» von
Earth, Wind & Fire und zuletzt Bob Dylans Klassiker «A Hard
Rain’s a-Gonna Fall» tiber den Sender. Roth kommentiert etwas,
stellt das Radio ab, Tiiren werden zugeschlagen - die Aufnahme
bricht plétzlich ab. Bjérn Roth wies im oben zitierten Gesprich
auf einen kuriosen Umstand hin: «The strange thing about this
record is that it is sold out. Because it is the most miserable
thing to listen to, you know, it is nix and this was our hit!»
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it is nix and this was our hit!

Bjérn Roth (original in English)

— Car Journey No 1

Many works by Dieter Roth thematise not just their own cre-
ation, but even seem to have grown out of a specific human, ge-
ographical and material context. This is particularly noticeable
in the case of the Car Journey record. Roth’s demonstratively
passive role in its conception is also, after a fashion, already
reminiscent of the late Solo Scenes. During the interview series
Rarely Heard Conversations, Bjérn Roth recalled (in English)
how the recording came about:

We were going to town shopping, we made a shopping list and

then it was just like this that he came into the car with a tape

recorder and just put it there in the seat beside us [...] and when

we came back he looked [at his watch and said]: “Now it is

enough material for a record”, he did not tell me about what the
fuck he was doing, you know.

Bjérn continued to explain that this behaviour was by no means
unusual for his father - only the fact that he took the wheel him-
self on the way back was untypical of him. Bjérn suspects that
he also wanted “to do something” on this recording. The record
cover, showing Bjérn at the wheel on one side and Dieter at the
wheel on the other, demonstrates this division of labour in the
driving seat. The brake disk that adorns the label around the
centre hole also illustrates a fundamental element of the sound
of this record: the roaring of the motor, followed by breaking
manoeuvres, in which one can clearly discern the different ways
in which the father and son drove. Besides brief conversations
between them in Icelandic, the recording is dominated above all
by the car radio. First we hear pop music, such as “The house of
the rising run” by The Animals. Roth changes the station; Luci-
ano Pavarotti sings Puccini, and this creates a quite astounding
interplay with the howl of the engine. Another change of station
brings jazz music, and we hear someone banging along rhyth-
mically on the dashboard. Finally we hear some folksy music, a
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Photo collage for the cover design, Dieter Roth Estate

children’s choir and then an organ concerto. The B side of the
record also begins with classical music; now a choir is singing
on the car radio. As before, we hear long stretches from radio
announcers between the pieces. Then there is “Schlager” mu-
sic - pop hits - and another change of station, at which we hear
Meat Loaf. Roth occasionally presses the “stop” button on the
tape recorder; thus the whole car journey was not documen-
ted uncut. After John Phillips' song “Mississippi”, no music
is heard for quite a while; instead, it seems we can hear radio
messages. Later, Roth obviously fiddles around with the radio,
trying to find a new station. Meanwhile, someone seems to get
out of the car, and we hear the slamming of doors. Then the sta-
tion broadcasts “September” by Earth, Wind & Fire and finally
Bob Dylan’s classic “A Hard Rain’s a-Gonna Fall”. Roth offers
a few comments, then turns the radio off. Doors are slammed
shut - and the recording suddenly breaks off. In the abovemen-
tioned conversation, Bjérn Roth mentioned an odd fact: “The
strange thing about this record is that it is sold out. Because it
is the most miserable thing to listen to, you know, it is nix and
this was our hit!”
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Title:
The Kiimmerling Trio plays No 1 & 2

Recording:
23.5.1979, apartment of Dieter Roth, Dannecker-
strasse 32, Stuttgart (Kiimmerling Trio Nr. 1);
29.5.1979, Haussmannstrasse 198-204, Stuttgart
(Kiimmerling Trio Nr. 2)

Released:
1979

Credits:
Hansjérg Mayer, Dieter Roth, Emmet Williams

Label:
edition hansjérg mayer, Stuttgart / London;
HMDREW-22579

Design:
Dieter Roth (cover design & photos)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; four-colour offset print on cardboard,
gatefold cover
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SIDE A
Kiimmerling Trio Nr. 1
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Kiimmerling Trio Nr. 2




126

1979

New bottle, new luck!

Hansjérg Mayer

— The Kimmerling Trio plays No 1 & 2

Das Kiimmerling Trio ist sozusagen ein weiterer «Dichterwork-
shop»: Emmett Williams, Hansjérg Mayer und Dieter Roth
haben gemeinsame Wurzeln in der Konkreten Poesie. Das
verdeutlicht die Coverriickseite: Williams verfasst mit viel
Sprachwitz ein «Riddling with Kuemmerling», Mayer kniipft
an seine typografischen Arbeiten an, und Roth erklért die Idee
der Platte in Form eines puzzleartig zusammensetzbaren Tex-
tes. Diese Offenlegung des Konzepts erinnert (bis ins Gestal-
terische hinein) an die Radio Sonate. Im Kiimmerling Trio
entsteht dadurch ein wesentliches Spannungsmoment, denn
dieser «schnellplan» weicht vom tatsichlich Aufgenommenen
deutlich ab. Das «Trio Nr. 1» beginnt mit Roths Instruktionen.
Williams ist horbar wenig begeistert, wihrend Mayer bereits
auf einer Kiimmerling-Flasche blast. Roth: «This is the first mo-
vement still of the Kiimmerling Trio...» — alle reagieren zunichst
abwartend mit einigen geblasenen Ténen. Roth insistiert: Der
erste Satz sei vor allem gesprochen und man diirfe nicht nur
spielen. Williams halt dagegen: «The purpose here is to make
music!» Roth sieht sich als «inductor», der versuche, ein Trio zu
formen, doch Mayer und Williams amiisieren sich derweil an-
derweitig, weshalb Roth die Aufnahme mehrfach unterbrechen
muss. Vor dem Beginn des «second mouvement» sind zwei Se-
kunden Mé&nnerchor aufs Band gerutscht. Williams erwihnt
die Idee einer «musical comedy» mit «Mayerling, Kiimmerling
und Schmetterling» als Figuren. Roth darauthin: Wie Williams
sich nun verhalte, sei genau, was er sich eigentlich fiir den ers-
ten Satz gewiinscht hitte, doch «I didn’t dare to correct it...» Er
macht vor, welchen Sound er sich vorstellt, aber Williams expe-
rimentiert auf eigene Faust. Roth denkt iiber die Laufzeit einer
Schallplatte nach. Williams erinnert ihn an die offen angelegte
Dauer der Selten gehérten Musik. Nun hat Roth die Idee, die Fla-
schen haufiger anzublasen, «to compare the sounds constantly»,
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Innenseite der Doppel-LP mit Zeichnungen von Emmett Williams

wobei er dies sogleich in sein Formkonzept integriert («this
could be the same mouvement»). Williams assoziiert damit ei-
nen kindischen Wettbewerb, «<who can piss the furthest». Dann
werden Fotos fiirs Cover gemacht. Roth bittet um Erlaubnis,
seine Flasche wieder (mit Wasser!) aufzufiillen, um weitermu-
sizieren zu kénnen. Williams fragt sich, ob die Leute auf der
untergehenden Titanic auch solche Gerdusche gemacht hétten.
Ein plétzlicher Klavierakkord markiert Williams Ankiindigung
einer«new attitude», die er nicht niher erldutert kann. Er fragt
Roth, ob er jemals sein Leben habe &ndern wollen. Roth antwor-
tet, er habe sein Trinken dndern wollen, womit er auf seine Rolle
eines wortlichen «Kiimmerlings» (d.h. des einzigen Abstinenz-
lers im Trio) anspielt. Nach «now we have three mouvements»
wird ein Schlussakkord geblasen, und man verabschiedet sich
mit «thank you and goodbye.» Die Plattenriickseite startet mit
Diskussionen, was man nun produziere: Williams spricht vom
«second-side mouvement», Roth vom «Kiimmerling Trio 2».
Auch das Aufnahmegerit wird inspiziert. Roth sitzt offenbar
immer noch auf dem Trockenen; Mayer interveniert: «This is
a trio and not a duo!», er méchte die Aufnahme stoppen und
weist Roth zurecht: «You blow your own bottle!» Roth behauptet,
Theodor Storm hitte einer Flasche den Deckel wegblasen kén-
nen. Ahnlich kalauernd wird auch der Nachname von August
Stramm auf seinen Charakter und seine Lyrik bezogen. Der
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«Stramm-Freak» Gerhard Rithm wird genannt. Plétzlich lenkt
Roth aufs Konzept zuriick: «The only one that blows the Trio is
Hansjérg.» Schliesslich erlaubt man sich, zum Zeitvertreib Ad-
ressbiicher vorzulesen, darin bekannte Namen wie Nam June
Paik, die jeweils gegriisst werden. Man versucht Williams er-
folglos zu einem «Spot for Kiimmerling» zu bewegen; Mayer
liest stattdessen die Aufschrift auf der Verpackung vor; auf der
Cover-Innenseite wird dann der Slogan «DER SANFTE BITTER»
Rebus-artig in «<EMMETT HANSJORG DIETER» umgeformt wer-
den. Roth tberlegt sich alternative Titel und Varianten dieser
Kimmerlingplatte. Williams gibt Roths Islander Adresse durch,
wobei Roth relativiert, er wohne gar nicht dort. Mayer sagt je-
weils die verbleibende Zeit an und veranlasst, dass die Aufnah-
me mit gemeinsamen Schlussakkorden endet. In einer Annota-
tion zu Dirk Dobkes Dissertation schrieb Roth, dass er in einem
Werk gerne heterogene Teile habe, die «miteinander raufen»:
«Dafiir brauche ich keinen Plan, allenfalls ein technisches Pro-
gramm. Aber das Interessante sind immer die Abweichungen
vom Programm.»
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New bottle, new luck!

Hansjérg Mayer (original in English)

— The Kimmerling Trio plays No 1 & 2
The Kiimmerling Trio is in effect another “poetry workshop”
(“Kiimmerling” is a well-known German brand of herb liqueur,
but also the German word for the “runt” of a litter). The partic-
ipants Emmett Williams, Hansjérg Mayer and Dieter Roth all
have common roots in concrete poetry. This is illustrated on
the back cover of the record, where Williams offers “Riddling
with Kuemmerling” full of wordplay, Mayer connects with his
previous typographical work and Roth explains the idea of the
record in the form of a text put together as a kind of jigsaw. This
open disclosure of their concept (down to the very design of the
record) is reminiscent of the R adio Sonata. In the Kiimmerling
Trio, this results in a significant element of tension because this
“quick plan” in fact veers away distinctly from what was actually
recorded. Trio No. 1 begins with Roth’s instructions. Williams
is audibly unenthusiastic, while Mayer is already blowing on a
Kiimmerling bottle. Roth (in English): “This is the first move-
ment still of the Kiimmerling Trio..”; everyone reacts hesitantly
at first, blowing just a few notes. Roth
insists that the first movement is to be
primarily spoken, and they may not just
play. Williams counters that “The pur-
pose here is to make music!” Roth sees
himself as an “inductor” who is trying
to form a trio, but Mayer and Williams
are meanwhile having fun elsewhere,
which is why Roth has to interrupt the
recording several times. Before the start
of the “second movement”, two seconds
of a male voice choir have slipped onto
the tape. Williams mentions the idea
of a “musical comedy” with “Mayer-

ling, Kiimmerling and Schmetterling
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[butterfly]” as characters in it. Roth answers that Williams is
now acting just as he had actually wanted for the first move-
ment, but “I didn’t dare to correct it..”. He demonstrates what
sound he has envisioned, but Williams experiments on his own.
Roth thinks about the duration of a record. Williams reminds
him of the open-ended duration of the Rarely Heard Music. Now
Roth has the idea of blowing the bottle more often, “to compare
the sounds constantly”, at which he promptly integrates this in
his formal concept (“this could be the same movement”). Wil-
liams associates this with the childish game of “who can piss
the farthest”. The photos are
made for the cover. Roth asks for

2l 25 grofle Portionsilaschen permission to fill up his bottle

Cardboard box of the 25 Kiimmerlinge that were drunk, Dieter
Roth Foundation, Hamburg

again (with water!) in order to
carry on making music. Williams
asks whether the people on the
sinking Titanic also made noises
like that. A sudden chord on the
piano highlights Williams’s an-
nouncement of a “new attitude”
that he cannot explain further. He
asks Roth whether he had ever
wanted to change his life. Roth an-
swers that he had wanted to alter
his drinking habits, referring to
his literal role as a “Kiimmerling”
(here meaning that he is the only
teetotaller in the Trio). After “now
we have three movements”, a fi-
nal chord is blown and they take
their leave with “thank you and
goodbye”. The B side of the record starts with discussions about
what they will now produce: Williams speaks of a “second-side
movement”, Roth of a “Kiimmerling Trio 2”. The tape recorder
is inspected too. Roth obviously still feels at a loss; Mayer inter-
venes, saying: “This is a trio and not a duo!” He would like to
stop the recording and reprimands Roth: “You blow your own
bottle!” Roth claims that Theodor Storm would have been able
to blow away the top of a bottle. The surname of the poet Au-
gust Stramm is also punned upon, with reference to his charac-
ter and his poetry (“stramm” in German meaning “upright” or
“stalwart” but also “drunk”). The “Stramm freak” Gerhard Rithm

2



The Kimmerling Trio plays No 1 & 2

is mentioned. Suddenly, Roth comes back to their concept: “The
only one that blows the Trio is Hansjérg”. Finally, they turn
to reading from address books in order to pass the time; their
lists include well-known names such as that of Nam June Paik,
who are each greeted in turn. They try, without success, to get
Williams to present an “[advertising] spot for Kiimmerling”; in-
stead, Mayer reads the inscription on the wrapper. On the in-
side of the cover, the slogan “DER SANFTE BITTER” (“The gentle
bitters”) has been altered in a word-change game to “EMMETT
HANSJORG DIETER”. Roth ponders alternative titles and vari-
ants for this Kiimmerling record. Williams gives Roth’s address
in Iceland, though Roth adds that he does not even live there.
Mayer repeatedly mentions the time remaining, and ensures
that the recording ends with a united, closing chord. In an anno-
tation to Dirk Dobke’s doctoral thesis, Roth wrote that he liked
to have heterogeneous parts in a work that “tussle with each
other”: “For this I don’t need a plan - perhaps at most a techni-
cal programme. But what’s interesting is always what diverges
from the programme”.
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Dieter! Hast Du heute frei?

Christian Ludwig Attersee

— Selten gehorte Musik: Abschopfsymphonie

Auch wenn die Abschépfsymphonie auf Joseph Haydns Ab-
schiedssymphonie anspielt, war sie genaugenommen Roths vor-
letzte Teilnahme an der Reihe Selten gehérte Musik: Das nach-
folgende Hamburger Tastenkonzert blieb aber unveréffentlicht.
Somit gilt diese Platte als das grosse Finale und sprengte mit
zwolf Mitwirkenden alles Vorangegangene. Zwar ist Brus aus-
gestiegen und Steiger blieb beleidigt fern (siehe Interviewreihe
Selten gehérte Gesprédche), doch mit Cibulka, Hossmann, Mayer,
Bjérn Roth, Schwarz und Thomkins stiessen (von Roth eingela-
dene) neue Teilnehmer hinzu. Einige sahen sich offenbar zum
ersten Mal, wie man am Beginn der Platte vernehmen kann, und
blieben sich spiirbar auch musikalisch fremd. Passend wird im
Konzert einmal eine Zeile aus Schuberts Winterreise (frei) zi-
tiert: «<Fremd bin ich eingezogen, fremd geh ich wieder fort ...».
Inoffiziell war auch Arnulf Rainer dabei - auf dem rechten mitt-
leren Bild der Coverfrontseite umarmt er gerade Roth. Die Ver-
grésserung des Ensembles fiihrte zu einer neuen Gruppendyna-
mik und letztlich dazu, dass die Platte von Wiener und Attersee
(auch aufnahmetechnisch) dominiert wird. Der existierende
Filmmitschnitt verdeutlicht, dass Roth, meist szenisch agierend,
den dritten Pol bildete. Das Filmstillartige Cover zeigt Roth
mitten im halbkreisférmig aufgebauten Instrumentarium eine
Trommel, eine Posaune und einen Stuhl maltratieren. Entspre-
chend mokieren sich Wiener und Attersee iiber sein Nichtmu-
sizieren. Wiener: «Guten Abend, meine Damen und Herren. Im
Namen von Dieter Roths Selten gehérter Musik begriisse ich Sie
auf das Allerherzlichste und wiinsche Ihnen angenehme Unter-
haltung und toi toi toil» Attersee fragt immer wieder: «Dieter!
Hast Du heute frei?» «Dieter, ich hab 'ne Idee. Dieter, wir wol-
len ausgehen. Weisst du was wir machen? Wir gehen tanzen.
Und weisst Du, was wir tanzen — die Leute wissen das schon?»
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Daraufhin stimmen Wiener und Attersee, zum
x-ten Mal in diesem Konzert, den Song «Es war
nur die Bossa Nova, ich kann nichts dafiir» an
(dabei das Original der Schlagersingerin Manu-
ela textlich frei variierend). Die Silben «Die» und
«ter» tauchen als Scatgesang auch in Attersees
Rock ’n’ Roll-Einlagen auf. Die hier bewusst ge-
wihlte achronologische Darstellung des Gesche-
hens entspricht der Tatsache, dass die Platten
(von kleinen eingeritzten Buchstaben abgese-
hen) weder beschriftet noch nummeriert sind,
dagegen findet man von den Beteiligten gestal-
tete Rondellen zum Selberaufkleben mit Titeln
wie «Haydnldrm», «Unterklebungslabel», «siiss-
liches, verbittert», «Musik zur Unzeit», «Bitte
nicht mit Brotzeit=musik verwechseln», «nicht zu
verwechseln mit Musik» und «MUSIK DENN ZUM
STADTELE HINAUS». Diese Polyphonie der Titel
spiegelt sich im {iber vierstiindigen Konzert: Ein-
zelne reissen das musikalische Geschehen im-
mer wieder aktiv gestaltend an sich (primér Wie-
ner, Attersee und Rithm), andere stimmen passiv
herumsitzend mit ein oder verharren trétend in
ihrer eigenen Welt (aufféllig am Rand: Nitsch),
wihrend eine dritte Gruppe umbherirrend viel-
leicht gerade ein neues Instrument sucht, etwas
kommentiert oder die Flasche ansetzt (Roth und
sein Bekanntenkreis). Trotz fehlender Tuttiquali-
tét diskutiert man professionell das Stimmen von
Instrumenten oder interessiert sich fiir den Ton-
bandmitschnitt. Zur Frage, inwiefern diese Kon-
zerte gezielt im Hinblick auf die Platte inszeniert
wurden, erhilt man einen interessanten Hinweis:
Gegen Schluss schldgt Wiener vor, «dass jetzt
Zweiergruppen sich bilden, die gegeneinander
antreten in einem Wettkampf.» In diesem Duell
der Duette wetteifern unter anderem Attersee

ANSCHE PFISY PG NTE.

ABSLHE PFEYAPHENTL.

Farbabstufungen bei den Plattenhillen

und Roth («Kuckuck, ruft’s aus dem Wald» und «Muss I denn ...»)
mit Wiener und Nitsch «um die Palme» (Wiener). Letztere
beginnen ihre schmachtende Ballade («Der Kuckuck und der
Esel») erst, nachdem ein neues Tonband eingelegt wurde. Auf
dem Film sieht man, wie sie sich am Ende innig kiissen, darauf
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Wiener: «Ich wiirde gern sehn, wer sich danach noch anzutre-
ten traut!» Es folgen weitere Duette, wenn etwa Thombkins als
Barpianist Rithm als Flétist begleitet, und man geht in eine Art
Nummernrevue iiber, was formal das Konzept der Reihe Atter-
see und seine Freunde vorwegnimmt, die bald die Selten gehérte
Musik abldste. Spiirbar mit Blick auf diese Platte identifizierte
Wiener spiter ein Wesensmerkmal der Selten gehérten Musik,
«die in der Zusammenarbeit von ausgebildeten Musikern mit
Amateuren und génzlich unmusikalischen <Instrumentalisten»
und S&ngern nicht selten eigenartige, mehrere Niveaus der As-
similation gegeneinander ausspielende Spannungen erzeugt
(etwa wenn ein dem Kanon nach Ungeeigneter versucht, ein
Schubert-Lied zu reproduzieren: Das Klischee arbeitet auf nicht
mehr assimilierbar scheinendem Input).»

M.R
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Spriiche der 28 alternativen Plattenlabels, die in der
Vinylbox beigelegt sind:

Musik de/r Zeit — Musik zur Zeit — Musik unserer Zeit*
— Musik, nicht zu verwechseln mit «musik» — nicht
zu verwechseln mit Musik — * nicht zu verwechseln mit
Brotzeitmusik (Seite C) — bitte nicht mit Brotzeit = mu-
sik verwechseln — Bitte hier Label «Schmand» aufkleben
— Schmand — MUSIK DENN NICHT ZU VERWECH-
SELN — MUSIK DENN ZUM STADTELE HINAUS —
Haydnlarm — Musik zur Unzeit — 8 ZWISCHENLA-
BELS (Sie konnen Auflagelabels auch als Zwischen Klebel
verwenden) (4x) — 8 ZWISCHENLABELS (Sie konnen
Auflagelabels auch als Zwischen = Klebel verwenden) (3x)
— 8 ZWISCHENLABELS (Sie konnen Auflage=Labels
auch als Zwischenklebel verwenden) (1x) — Oberst-Label
(Hochetikett) 4x — Unterklebungslabel — Unterneh-
mungsfaible — Unterlebensknebel — MUnterneh-
mungs=Klebel — Kreuzwort = Klebel I5sen (aber kleben!)
— ohne Klebeknaddel! — bitte hier nicht «Leberknodel»
lesen — Leberknodel — sussliches, verbittert (4x) —
PLEONASMUS — alle einfalle, die jetzt noch kommen
— NAJAALLES BITTE
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Dieter! Are you free today?

Christian Ludwig Attersee

— Rarely Heard Music: Skimming-off Symphony

Even though the Abschépfsymphonie (the Skimming-off Sym-
phony) plays on the nickname of Joseph Haydn’s Abschiedssym-
phonie (the Farewell Symphony), it was, strictly speaking, Roth’s
penultimate participation in the series of Rarely Heard Music.
The subsequent Hamburg Keyboard Concert remained unpub-
lished, however. So this record is to be regarded as the grand
finale, and with its twelve participants it burst the bounds of all
that they had done before. Brus has left and Steiger has stayed
away, feeling slighted (see the interview series Rarely Heard
Conversations), but new participants join in at Roth’s invitation:
Cibulka, Hossmann, Mayer, Bjérn Roth, Schwarz and Thomkins.
Some of them saw each other here for the very first time - as
we can hear at the beginning of the record — and they remained
palpably foreign to each other in their music-making. Appropri-
ately, in the concert a line from Schubert’s Winterreise is (free-
ly) quoted: “Fremd bin ich eingezogen, fremd geh ich wieder
fort..” (“I arrived a stranger, and leave again as a stranger”).
Arnulf Rainer was unofficially present - we can see him em-
bracing Roth on the picture to the right of centre on the front
cover. Enlarging the ensemble led to a new group dynamic and
also, in the end, to the record being dominated by Wiener and
Attersee (also in terms of the audio recording). The extant film
clip makes it evident that Roth was the “third pole” and mostly
had an active, scenic role. The cover is like a movie still and
shows Roth in the midst of a body of instruments piled up in a
semicircle, maltreating a drum, a trombone and a chair. Wiener
and Attersee accordingly mock his lack of music-making. Wie-
ner: “Good evening, ladies and gentlemen. In the name of Diet-
er Roth’s Rarely Heard Music I would like to offer the warmest
welcome and hope that you have an evening of pleasant enter-
tainment. And good luck!” Attersee keeps asking: “Dieter! Are
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Dieter Roth is demolishing a big drum at the concert in Munich, 3.2.1979, Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich,
photo: Roland Fischer

you free today?”, “Dieter, I've got an idea. Dieter, we want to go
out. Do you know what we’ll do? We’ll go dancing. And do you
know what we’ll be dancing - do the people know that already?”
Whereupon Wiener and Attersee (for the nth time in this con-
cert) strike up the song “Es war nur die Bossa Nova, ich kann
nichts dafiir” (“It was just the Bossa Nova, I can’t help it”, freely
varying the original text as sung by the pop singer Manuela).
The syllables “Die” and “ter” also crop up as “scat” singing in
Attersee’s rock 'n’ roll fillers. The intentionally non-chronolog-
ical listing of events corresponds to the fact that the records
(apart from small letters carved into them) neither have any la-
bels, nor are they numbered. However, they have self-adhesive
labels designed by the participants themselves with titles such
as “Haydnnoise”, “under-adhesive label”, “sweet, embittered”,
“untimely music”, “please do not confuse with snack-time
music”, “do not confuse with music” and “MUSIK DENN ZUM
STADTELE HINAUS” (a pun on the folk song “Muss I denn zum
Stadtele hinaus”). This polyphony of titles is also reflected in
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the four-hour-long concert itself. Some of the individual artists
repeatedly take active charge of the musical argument (mostly
Wiener, Attersee and Rithm) while others join in passively, sit-
ting around, or remaining in their own little world, blowing their
instrument (here Nitsch is conspicuous on the edge of things). A
third group wanders around - perhaps looking for a new instru-
ment - then adds some comments or gets down to their bottles
(Roth and his acquaintances). Despite the lack of quality in their
tuttis, they have a professional discussion about tuning their in-
struments, and about the audiotape recording being made. To
what degree this concert was staged specifically with the record
in mind is something about which we get an interesting hint:
towards the close, Wiener suggests “that we now form groups
of two that compete against each other in a competition”. This
duel of the duets includes Attersee and Roth (“Cuckoo is the
call from the woods” and “Muss I denn..”) vying with Wiener
and Nitsch “for the laurel crown” (Wiener). The latter pair begin
their yearning ballad (“The cuckoo and the donkey”) only after
a new tape has been inserted. On the film we can see them kiss
each other passionately at the end, at which Wiener says: “I'd
like to see who dares to battle with us after that!” Further duets
follow, as when Thomkins acts the bar pianist and accompanies
Rithm on his flute, and then they proceed to a kind of musical
revue. In formal terms, this anticipates the concept of the series
Attersee and his friends, which would soon supersede the Rarely
Heard Music. With an eye obviously on this record, Wiener later
identified a characteristic of the Rarely Heard Music, “which in
its collaboration between trained musicians and amateurs and
completely unmusical ‘instrumentalists’ and singers often re-
sulted in idiosyncratic tensions that played off different levels
of assimilation against each other (such as when someone who
is unsuited tries to reproduce a Schubert song: the cliché is al-
ready working on an input that seems no longer to be able to be
assimilated)”.
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Inside of the box set with the 28 loose extra label stickers
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My inner Little one seemed to smile and say:
Schoénberg revenged!
Dieter Roth

— THY QUATSCH est min Castello

Dieter Roth lernte Nam June Paik in seinen Amerika-Jahren
kennen. Die Quellenlage, ob die zwei jemals gemeinsam Musik
gemacht haben, ist widerspriichlich. Sicher ist, dass Roth Kon-
zerte fiir Paik organisierte und ihm ein Ton-Alfabet widmete,
das Paik zusammen mit der Cellistin Charlotte Moorman auf-
fiithrte. Roths vorliegende Single ist eine kollegiale Hommage
und planvolle Demontage zugleich. Paik hatte 1977 die Schall-
platte MY JUBILEE IST UNVERHEMMET verdffentlicht und auf der
Plattenriickseite folgendes geschrieben:

«In 2 weeks I will be 45. It is time for Archeology of Avantgarde.
I lived in Korea in the 40s, where only available informations
were from Japanese books printed before World War 11. There-
fore it was great luck that I heard the name of Arnold Schoen-
berg in 1947 or so. He immediately interested me, because he
was written as a devil or the most extreme avantgarde. However
there were no record or scores of Schoenberg available in Korea
in 1947, except for a pirate edition of his op 33 a piano piece. It
took 2 or 3 years of desparate [sic] struggle to find only availa-
ble record, which was released in the pre-war Japan, Verklarte
Nacht. I will not forget forever the exitement of holding this fra-
gile 78 RPM record in my hand like a jewel from Egyptian tomb.
And I cannot forget the disappointment of this record, which
was purely a Wagnerian Quatsch./Korean war came soon af-
ter./ 25 years after this experience I found the same record of
Schoenberg in a flea market in New York. I played this record 4
times slower (on 16 RPM) in a Merce Cunningham dance event.
Merce smiled and said: <You improved Schoenberg.»»

Tatséchlich ist Schénbergs «Verkldrte Nacht» in Paiks ver-
langsamter Re-Edition kaum wiederzuerkennen. Sie ist stark
verrauscht, natiirlich tieftransponiert, wodurch sich der an-
fanglich sonore Klang des Originals extrem verdiistert. Trotz
teils vernehmbaren Linienverldufen wirkt die Musik der Zeit
enthoben - oder vielleicht auf eine neue Zeit bezogen: Paiks
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Erwidhnung des Koreakriegs ldsst beim Hoéren Assoziationen
von Flugzeug- oder Hubschrauberbrummen aufkommen. Roth
hat nun seinerseits eine Re-Re-Edition vorgenommen mit dem
Titel THY QUATSCH est min Castello, indem er Paiks Platte wie-
der viermal verschnellert verdffentlicht hat. Roth transponiert
dabei Paiks Covertext Wort fiir Wort, meist spielerisch den Sinn
verindernd, aber auch unverhohlen sarkastisch verzerrend:

«In 2 years I will be 50. No time for archeology of avant-garde,
since I did not live in Korea in the 40s, where only available
informations were from Jap books printed before the big war.
So ist was a great shock that Paik used the name of Schénberg
near the word Quatsch, stepping in Schénberg’s head as well as
Wagner’s, knocking me straight on my bleeding heart. Because
he was writing like the devil or the most est=reme [sic] anant-
garde [sic]. However there was a record of Paik available in Ger-
many in 1978, a pirate edition of Schénbergs opus 4, a string
piece. It took no time, almost, to find it, released as it was by
a close friend. I will never forget the exitem=ent, as I put the
tough 33 LPM on the record player. never will i forget either
the disappointment - this record was a pure sample of Paikian
Quatsch. / Nothing happened for quite a while /1 year after this
experience I took the record to a Schall=platten - Firma in a
suburb of Hamburg. I played this record 4 times faster. My inner
Little one seemed to smile and say: Schénberg revenged!»

Roth, der als «extremer Schénberg freak» eine umfangreiche
Sammlung von Schénberg-Platten besass, benennt noch einen
ganz persdnlichen Grund, warum ihn Paiks Arbeit provozierte:
Es sei das Wort «Quatsch», das er gerne mit sich selbst asso-
ziiert sdhe und nicht mit Schénberg. Tatséchlich enthilt seine
Rekonstruktion mehr Roth als Schénberg. Die zweifache Mani-
pulation ist der Aufnahme deutlich anzumerken, vor allem die
Tonhdhenstabilitat, Instrumentalfarben und Klangtransparenz
haben massiv gelitten. Die hohen Frequenzen beziehungsweise
Oberténe sind durch das Verfahren weitgehend verloren gegan-
gen, was Roths Version eine dhnliche Dumpftheit gibt wie der
von Paik. Die Machart der Single ist konsequent konzeptionell:
Die SEITE A endet mitten in einer Phrase und die SEITE B ist
leer geblieben - also diesmal kein «Plattenfiiller». Schlitzohrig
manipuliert Roth auch Paiks Covervorderseite: Auf seiner Ver-
sion scheint er gelassen an Paiks Augenpaar vorbeizusehen.

M. R.
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NAM JUNE PAIK

MY JURILED 15T U VIRHE ST
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Nam June Paik, My Jubilee ist Unverhemmet, Cover
und Schallplatte, Edition Lebeer-Hossmann, 1977
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Coverentwurf und Label der Platte THY
QUATSCH est min Castello von Dieter Roth

Schallplattenturm, Vinyl, Klebestoff,
30.5x17.8x17.8cm, 1979




148 1979

My inner Little one seemed to smile and say:
Schoénberg revenged!

Dieter Roth (original in English)

— THY QUATSCH est min Castello

Dieter Roth became acquainted with Nam June Paik during
his years in America. The sources are contradictory when it
comes to whether or not the two of them ever made music to-
gether. What is certain is that Roth organised concerts for Paik
and dedicated a Ton-Alfabet (“note alphabet”) to him that Paik
performed together with the cellist Charlotte Moorman. Roth’s
single here is at once a collegial homage and a systematic act
of disassembly. In 1977, Paik had released the record MY JUBILEE
IST UNVERHEMMET (“unverhemmt” = “unashamed”) and wrote
the following on the back cover of it (here given in the original,
idiosyncratic English):

«In 2 weeks I will be 45. It is time for Archeology of Avantgarde.
I1lived in Korea in the 40s, where only available informations
were from Japanese books printed before World War 11. There-
fore it was great luck that I heard the name of Arnold Schoen-
berg in 1947 or so. He immediately interested me, because he
was written as a devil or the most extreme avantgarde. However
there were no record or scores of Schoenberg available in Korea
in 1947, except for a pirate edition of his op 33 a piano piece. It
took 2 or 3 years of desparate [sic] struggle to find only availa-
ble record, which was released in the pre-war Japan, Verklarte
Nacht. I will not forget forever the exitement of holding this fra-
gile 78 RPM record in my hand like a jewel from Egyptian tomb.
And I cannot forget the disappointment of this record, which
was purely a Wagnerian Quatsch./Korean war came soon af-
ter./ 25 years after this experience I found the same record of
Schoenberg in a flea market in New York. I played this record 4
times slower (on 16 RPM) in a Merce Cunningham dance event.
Merce smiled and said: <You improved Schoenberg.»»

It is truly the case that Schoenberg’s Verkldrte Nacht can barely
be recognised in Paik’s slowed-down re-edition. It has greatly
faded away and is naturally transposed downwards, making the
opening sonorous sound of the original far darker. Despite the



THY QUATSCH est min Castello

fact that musical lines can in part be discerned, the music seems
to be suspended from time - or perhaps made to refer to a new
time. Paik’s mention of the Korean War creates associations
for the listener of the buzzing of aircraft or helicopters. For his
part, Roth made a re-re-edition, entitled THY QUATSCH est min
Castello (“Quatsch” = “rubbish”), which is a re-release of Paik’s
record, but four times quicker. Roth also adopts the wording of
Paik’s cover text, though mostly with playful alterations and at
times subjecting it to unashamed satirical distortion (here also
given in the original English):
«In 2 years I will be 50. No time for archeology of avant-garde,
since I did not live in Korea in the 40s, where only available
informations were from Jap books printed before the big war.
So ist was a great shock that Paik used the name of Schénberg
near the word Quatsch, stepping in Schénberg’s head as well as
Wagner’s, knocking me straight on my bleeding heart. Because
he was writing like the devil or the most est=reme [sic] anant-
garde [sic]. However there was a record of Paik available in Ger-
many in 1978, a pirate edition of Schénbergs opus 4, a string
piece. It took no time, almost, to find it, released as it was by
a close friend. I will never forget the exitem=ent, as I put the
tough 33 LPM on the record player. never will i forget either
the disappointment - this record was a pure sample of Paikian
Quatsch./Nothing happened for quite a while /1 year after this
experience I took the record to a Schall=platten - Firma in a
suburb of Hamburg. I played this record 4 times faster. My inner
Little one seemed to smile and say: Schénberg revenged!»

Roth considered himself an “extreme Schénberg freak” and owned
a comprehensive collection of his music on record. He also men-
tions a very personal reason as to why Paik’s work had provoked
him: he liked to associate the word “Quatsch” with himself, not
with Schoenberg. In reality, Roth’s reconstruction has more Roth
in it than Schoenberg. The effect of the double manipulation of
the recording can be heard clearly - above all, the stability of pitch,
the instrumental colours and the transparency of sound have all
suffered massively. The high frequencies and the overtones have
been largely lost in the course of these procedures, which affords
Roth’s version a similarly dull quality to that of Paik. The design of
the single is consistently conceptual: the A side ends in the midd-
le of a phrase and the B side is empty - so this time there is no
“fller number”. Roth slyly also manipulates Paik’s front cover: on
his version, he seems to look past Paik’s eyes quite unconcernedly.

M. R.
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LIVE TO AIR - artists’ sound works

Volume 5 - No’s 3 & 4
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Title: Label:
LIVE TO AIR - artists’ sound works Audio Arts, London
Volume 5-No’s 3 & 4
Design:

Released: William Furlong (cover design)

August 1982
Details:

Credits: Three C82 music cassettes and 12-page A4
Vito Acconci, Yura Adams, Jacki Apple, Art & booklet loose in box; stereo, 30.2 x 21.5 cm;
Language, F. Uwe Laysiepen / Marina Abramovié, one-colour sticker and rubber stamp print on
Connie Beckley, Ian Breakwell, Stuart Brisley, brown cardboard
Hank Bull, John Carson, Helen Chadwick, David
Cunningham, Barbara Ess, David Garland,

Rose Garrard, Bob George, Jack Goldstein, Dan

Graham, Roberta M. Graham, Adrian Hall, Julia Live to Air is divided into four sections, spread

Heyward, Charlie Hoocker, Tina Keane, Richard over the three cassettes:

Layzell, Les Levine, Bruce McLean, Tom Marioni,

Ian Murray, Maurizio Nannucci, Gerald New- ROCK IDIOMS

mann, John Nixon / Anti Music, Hannah O’Shea, Works that use rock idioms and their associated

Clive Robertson, Dieter Roth, Arleen Schloss, structures

Madelon Hooykaas / Elsa Stansfield, Rod Sum-

mers/ VEC, Kerry Trengove, David Troostwyk, IMAGES & NARRATIVE

Peter Gordon / Lawrence Weiner, Steve Willats, Works that construct narrative through the

Silvia C. Ziranek juxtaposition and collaging of sounds and
images

TECHNOLOGICAL & AUDIAL SPACE
Works that are concerned with and refer to the
audial space created by recording technology

URBAN REFERENCE
Works focusing on the relationship between the
individual and the urban environment
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Karl Roth Karlsson — Islenskra Fjalla (Kalli live at Danneckerstrasse)

Karl Roth spielt seine eigene Gitarrenmusik und singt, sein Vater Dieter hért zu und
mischt sich von Zeit zu Zeit ein, spricht oder klatscht zwischen den Stiicken. | Karl
Roth plays his own guitar music and sings; his father Dieter listens to him and occasi-
onally interjects, speaking or applauding between the pieces.

Recording: Label:
1975, apartment of Dieter Roth, Dieter Roth’s Verlag, Zug; A-2240
Danneckerstrasse 32, Stuttgart
Design:
Released: Karl Roth Karlsson (cover design)
1975
Details:
Credits: 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
Dieter Roth, Karl Roth Karlsson of 200; numbered and signed by both artists;

two-colour screen print on cardboard

2nd edition of 250, different cover (black instead
of blue and additional text overwritings), same
record
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Freddy and The Fighters Featuring Bjorn Roth

Laut Bjérn Roth waren Freddy and The Fighters die lausigste Band von ganz Island
und wurden an einem Konzert sogar mit Eiern und Tomaten beworfen. | According to
Bjoérn Roth, Freddy and The Fighters was the “lousiest” band in all Iceland and even
had eggs and tomatoes thrown at them during a concert.

Recording:
1976, Dieter Roth’s studio, Bali, Mosfellssveit,
Iceland

Released:
1977

Credits:
Indridi Benson, Einar Hrafnsson, Sigurdur Hrisla
Ingélfsson, Bjérn Roth

Label:
Dieter Roth’s Familienverlag, Zug; 66.21 457-01

Design:
Bjérn Roth (cover design); Karl Roth Karlsson
(photos)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5x 31.5 cm; edition
of 500; two-colour offset print on cardboard,
gatefold cover, originally labeled as 200 copies,
with sticker on top advertising 500 copies

Also published on compact disc.
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Friedhelm Dohl — Odradek / Black & White

Dieter Roth produzierte die Schallplatte als Dank fiir Friedhelm D&hls Erméglichung
des Quadrupelkonzerts an der Musik-Akademie Basel. | Dieter Roth produced this
record out of gratitude for Friedhelm Dé&hl having enabled him to perform his Quad-
ruple Concerto at the Basel Music Academy.

Recording: Label:
1976 (Odradek); 15.9.1977 (Black & White), Dieter Roth’s Verlag, Zug / Stuttgart; ST-DR-1178
Musik-Akademie Basel
Design:
Released: Friedhelm D&hl (cover design)
1978
Details:
Credits: 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
Friedhelm Dé&hl, Jean-Jacques Diinki of 500; one-colour offset print on cardboard,

gatefold cover with loose insert

A pressing error meant that the recording is
extremely low in volume, which prompted Roth
to write to D&hl: “this record has to be turned up
as high as possible!”
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SURAILE MESK

Students of the Icelandic College of Art and Crafts — Summer Music

Dieter Roth unterrichtete einen Monat lang an der islandischen Kunstgewerbeschule

und realisierte diese Schallplatte mit seinen Studenten. | Dieter Roth taught for a

month at the Icelandic College of Arts and Crafts and realised this record with his

students.

Recording:
19. 4.1979 (LP); 23.4.1979 (7" vinyl single, SIDE &);
3.5.1979 (7" vinyl single, SIDE B), Dieter Roth’s
studio, Bali, Mosfellssveit

Released:
1979

Credits:
Ingélfur Orn Arnarsson, Harpa Bjérnsddttir,
Eggert Einarsson, Dadi Gudbjérnsson, Magnus V.
Gudlaugsson, Haraldur Ingi Haraldsson, Kristjan
Karlsson, Ari Kristinsson, Gudmundur Oddur
Magnusson, Magnus Pélsson, Eggert Pétursson,
Omar Stefansson

Label:
Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart / Reykjavik;
SSMRK-479, LSMRK—-979

Design:
Students (cover design); Eggert Einarsson

(photo)

Details:
12" vinyl LP and 7" vinyl single (loose in flap);
stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition of 300; one-colour
offset print on cardboard and blue address stamp
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Colette Roper - piano pieces

Die Umsténde, unter denen diese Schallplatte produziert wurde, sind nicht bekannt. Auf
der Riickseite des Covers sind vier Gedichte von Colette Roper wiedergegeben. | The
circumstances under which this record was produced are unknown. It features four
poems by Colette Roper on the back of the cover.

Released: Label:
1979 Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart; JST 237
Credits: Design:
Colette Roper Colette Roper (cover design)
Details:

12" vinyl LP; mono; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; four-colour offset print on cardboard
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Dominik Steiger — Wiener Lieder und Gemischte Weisen
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er — Wiener Lieder und Gemischte Weisen, erdacht,

gespielt von Dominik Steiger

§

Dominik Steiger singt aus dem Stegreif und spielt dazu Gitarre. | Dominik Steiger sings

off the cuff and plays along on the guitar.

Dominik Ste

gesu ngen un

Label:

Recording:

Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart in collaboration

with Buchdienst Fesch, Vienna

1978

Released:

Dominik Steiger (cover design)

Design:

1979

Credits:

Details:

Dominik Steiger

edition

colour offset print on cardboard

31.5x31.5cm;

vinyl LP; mono;

12

of 300; one-

The labels were printed in advance with the

incorrect year of release and place of publication.
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Brief von Dieter Roth an Dominik Steiger betreffend der Schallplatte Wiener Lieder und Gemischte Weisen,
Archiv Dominik Steiger, Wien | Letter from Dieter Roth to Dominik Steiger regarding the record Wiener Lieder
und Gemischte Weisen, Dominik Steiger Archives, Vienna
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Dominik Steiger an der Vernissage von Dieter Roth in der Galerie Kurt Kalb an der Prinz-Eugen-Strasse, Wien,
April 1976, Archiv Dominik Steiger, Wien | Dominik Steiger at Dieter Roth’s vernissage in the Galerie Kurt Kalb on
Prinz-Eugen-Strasse, Vienna, April 1976, Dominik Steiger Archives, Vienna
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Melchior - Bjorgilfur Benony Grimalfur Melkjor Emandel Egilsson Leir
Fat Bileigandi Bergrisi Hermanius Pengill Trefill

Die erste Platte von Melchior, der Band von Dieter Roths Sohn Karl; sie wurde in
einem einfachen Ein-Mann-Studio aufgenommen als die Bandmitglieder noch Teen-
ager waren. | The first record by Dieter Roth’s son Karl’s band Melchior, recorded in a
primitive one-man studio when its members were still teenagers.

Recording: Label:
1974, Studio Hjértur Bléndal, Reykjavik Dieter Roth’s Familienverlag, Zug;
Gina / Melchior, Reykjavik; A-2059
Released:
23.12.1974 Design:
Hilmar Oddsson, Karl Roth Karlsson (cover
Credits: design); Karl Roth Karlsson (drawing)
Arnbpér Jénsson, Helga Méller, Hilmar Oddson,
Hré3mar Sigurbjérnsson, Karl Roth Karlsson
Details:

7" vinyl single; stereo; 17.8 x 17.8 cm; edition
of 500; three-colour offset print and two-colour
screen print on cardboard




Melchior - Balapopp
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Melchior — Balapopp

Die zweite LP von Melchior ist als experimentelle Folk-Musik beschrieben worden.
Die Musik wie die Texte, die auf Islindisch gesungen sind, stammen von den Band-
mitgliedern von Melchior. | The second LP by Melchior has been described as experi-
mental folk music. All music and lyrics written by the members of Melchior and sung

in Icelandic.

Recording:
1979, Dieter Roth’s studio, Bali,
Mosfellssveit, Iceland

Released:
1980

Credits:
Sveinbjérn L. Baldvinsson, Olafur Flosason,
Gardar Hansen, Gunnar Hrafnsson, Hré63mar
Ingi, Kristin J6hannsdéttir, Karl Roth Karlsson,
Ornélfur Kristjansson, Sigurdur Magniisson,
Hilmar Odsson, Eirikur Orn Pélsson, Eggert
borleifsson, Helga Pérarinsdéttir

Label:
Dieter Roth’s Familienverlag, Zug;
Gina / Melchior, Reykjavik; ST 53590

Design:
Hilmar Oddsson, Karl Roth Karlsson (cover de-
sign); Christian Roger, Finnbogi Ritur Arnarson
(photos)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 1000; one-colour offset print on cardboard,
gatefold cover
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Vera Roth - Vera

Dieter Roth bat seine Tochter Vera Musik zu machen fiir eine Schallplatte, obwohl
diese eigentlich gar nicht Klavier spielen konnte. Dieter Roth kommentiert gelegent-
lich die Musik und klatscht hie und da. | Dieter Roth asked his daughter Vera to make
music for a record, even though she could not really play the piano at all. Dieter Roth
makes occasional comments and claps here and there.

Recording:
1979, Dieter Roth’s studio, Bali,
Mosfellssveit, Iceland

Released:
1979

Credits:
Vera Roth, Dieter Roth

Label:
Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart / Reykjavik

Design:
Vera Roth (cover design)

Details:
12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; two-colour screen print on cardboard
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Andre Thomkins — Bosendorfer

Kurz nachdem Dieter Roth seinen Bésendorfer Fliigel nach Island gebracht hatte,
erfuhr sein guter Freund André Thomkins davon. Eigens fiir die Aufnahme der Plat-
te kam er nach Island angereist. | Shortly after Dieter Roth brought his Bésendorfer
grand piano to Iceland, his good friend André Thomkins heard about it. He came over
to Iceland just for this record.

Recording: Label:
Spring 1981, Dieter Roth’s studio, Bali, Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart; JST 258
Mosfellssveit, Iceland, by Bjérn Roth
Design:
Released: André Thomkins (cover design)
1981
Details:
Credits: 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition

André Thomkins of 300; four-colour offset print on cardboard
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Hermann Nitsch — musik der 60. aktion, berlin 1978 galerie petersen

In einem Industriegeb&ude realisierte Hermann Nitsch eine Aktion mit Frank Dolch
an der elektrischen Orgel, einem Lirmorchester und der Punk-Band pvc. | Hermann
Nitsch realised this action in an industrial building with Frank Dolch on the electric
organ, a noise orchestra and the punk band pvc.

Recording: Label:
21.4.1978, Galerie Petersen, Berlin, Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart; JST 236
first floor in an empty factory building
Design:
Released: Hermann Nitsch (cover design); Esther Colton
1979 (photos)
Credits:
Frank Dolch, Hermann Nitsch, PVC Details:

12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 500; one-colour offset print on cardboard
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Hermann Nitsch - ISLAND: eine sinfonie in 10 satzen

In Island machte Hermann Nitsch mit Studenten Musik. Auf den Schallplatten ist der
Zusammenschnitt von tagelangen Improvisationen zu héren. | Hermann Nitsch made
music with students in Iceland. On these records we can hear an edited version of

several days of improvisations.

Recording:
March 1980, Dieter Roth’s studio, Bali,
Mosfellssveit, Iceland, by Bjérn Roth

Released:
1980

Credits:
Hulda B. Agl’lstsdéttir, Gunnar J. Arnason, Hér-
dur Bragason, Eggert Einarsson, Dadi Gudbjérns-
son, Hulda Hakonardottir, Kristjan Steingrimur
Jénsson, Ari Kristinsson, Gudmundur Oddur
Magnusson, Pétur Magniisson, Hermann Nitsch,
Asta Olafsdottir, Tom Recchion, Hans J. Schacht,
Omar Stefansson

Label:
Dieter Roth’s Verlag, Mosfellssveit / Stutt-
gart / Luzern; JST 246-JST 251

Design:
Hermann Nitsch (cover design)

Details:
Six 12" vinyl LPs in box; stereo; 31.5x 31.5 cm;
edition of 200; one-colour offset print on

cardboard
Also published on audio cassette in 1989.

The album was re-released as a 4¢D box set in
1998 by Cortical Foundation, USA.
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Hermann Nitsch — Das Orgien Mysterien Theater: musik der 66. aktion

Der Rektor der Stadelschule Rainer Jochims lud Hermann Nitsch fiir eine Aktion in
seiner Hochschule ein, mit vielen Blasmusikern und elektronischen Instrumenten. |
The principal of the Stiddelschule, Rainer Jochims, invited Hermann Nitsch for an
action at his academy, with lots of wind players and electronic instruments.

Recording: Label:
21.5.1980, Akademie der Bildenden Kiinste, Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen
Stadelschule, Frankfurt
Design:
Released: Hermann Nitsch (cover design); Heinz Cibulka
1980 (photo)
Credits: Details:
Frank Dolch, Hermann Nitsch Three C60 audio cassettes; stereo; each

10.9 x 6.9 x 1.7 cm; one-colour offset print on paper

The album was re-released as a 2¢D box set in
1998 by Alga Marghen, Italy.
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Hermann Nitsch — Das Orgien Mysterien Theater: musik der 68. aktion

Im Rahmen des Festivals «umanesimo e disumanesimo» fand in einem Kloster in
Florenz die 3-stiindige, 68. Aktion mit einem grossen Orchester statt. | As part of the
“umanesimo e disumanesimo” Festival, this three-hour, 68th Action took place in a
monastery in Florence with a large orchestra.

Recording: Label:
20.9.1980, Convento degli Oblati, Florence Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen
Released: Design:
1980 Hermann Nitsch (cover design); Heinz Cibulka
(photo)
Credits:
Frank Dolch, Hermann Nitsch Details:

Two C60 audio cassettes in cardboard box;
stereo; each 10.9x6.9 x 1.7 cm; numbered on
slipcase, numbered and signed on inlay by the
artist; one-colour offset print on paper, cover
sheet of the “musik der 66. aktion” issued with
manual corrections and glued paper stripes
with machine-written text
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Hermann Nitsch — Das Orgien Mysterien Theater: 5. Sinfonie

1980 wurde die 5. Sinfonie an der Musik-Akademie in Basel aufgefiihrt. Vor dem Kon-
zert jagte ein Musikprofessor seinen Cello-Schiiler aus dem Konzertsaal, aus Sorge
um das Gehor des Studenten. | In 1980, the 5th Symphony was performed at the Basel
Music Academy. Before the concert, a music professor chased his cello student from
the hall out of fear that it would damage his hearing.

Recording: Label:
23.10.1980, Musik-Akademie Basel Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen
Released: Design:
1980 Hermann Nitsch (cover design); Heinz Cibulka
(photo)
Credits:
Students of the Icelandic College of Art and Details:
Crafts, Frank Dolch, Hermann Nitsch Two C60 audio cassettes; stereo; each

10.9 x 6.9 x 1.7 cm; one-colour offset print on paper,
cover sheet of the “musik der 66. aktion” issued
with manual corrections and glued paper stripes
with machine-written text
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Hermann Nitsch — Das Orgien Mysterien Theater: Musik der 77. Aktion

Nach einer 3-jahrigen, gesundheitlich bedingten Pause fithrte Hermann Nitsch 1983 in
Eindhoven wieder eine Aktion mit dem Orchester aus Island auf. | After a three-year
break for health reasons, Hermann Nitsch held another action in Eindhoven in 1983
with the orchestra from Iceland.

Recording: Label:
8.10.1983, De Fabriek, Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen
Van Abbemuseum, Eindhoven
Design:

Released:
1983

Credits:
Students of the Icelandic College of Art and
Crafts, Frank Dolch, Hermann Nitsch

Hermann Nitsch (cover design); Heinz Cibulka
(photo)

Details:

Two C60 audio cassettes in cardboard box;
stereo; each 10.9x6.9 x 1.7 cm; numbered on
slipcase, numbered and signed on inlay by the
artist; one-colour offset print on paper, cover
sheet of the “musik der 66. aktion” issued with
manual corrections and glued paper stripes
with machine written text,

In 1984, the number of this action was corrected
from 78 to 77.
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Hermann Nitsch - 7. Sinfonie

Hermann Nitsch wurde vom Steirischen Herbst Festival eingeladen eine grosse Sym-
phonie aufzufiihren. | Hermann Nitsch was invited to perform a large-scale symphony
by the Styrian Autumn Festival.

Recording: Label:
19.10.1985, Orpheum, Graz Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen

Released: Design:
1985 Hermann Nitsch (cover design)

Credits: Details:
Siid Ost Sinfonieorchester and Grazer Studen- Two C60 audio cassettes in cardboard box; stereo;
tenchor under the direction of Hermann Nitsch each 10.9 6.9 x 1.7 cm; edition of 200; numbered
and Clemens Gadenstitter on slipcase, numbered and signed on inlay by the

artist; one-colour offset print on paper

The album was re-released as a 2D box set in
2000 by Edition Hundertmark, Germany.
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HEINZ FRAMMER

ASSISTENT: CLEMENS GADEMSTATTER

sonrdnaigang dei 30, 7. 1384

CARIGENT

HERMAMNN NITSCH
DAS ORGIEN MYSTERIEN THEATER
MUSIK DER BD.AKTION

sufgedithrt von sonnensufgang des 27. 7. bis

i S————
i m——

CHOR UND ORCHEETER DES OM.THEATERS |

Hermann Nitsch — Das Orgien Mysterien Theater: Musik der 80. Aktion

Es war die grésste Aktion von Hermann Nitsch, die zu dieser Zeit aufgefiihrt wurde.
Das riesige Orchester setzte sich nur aus freiwilligen Hobby-Musikern zusammen. |
This was the biggest action by Hermann Nitsch that had been performed at the time.
The huge orchestra comprised only volunteer hobby musicians.

Recording: Label:
Sunrise 27.7.-sunrise 30.7.1984, Orgien Mysteri- Dieter Roth Verlag, Basel / Miinchen
en Theater, Schloss Prinzendorf, Prinzendorf
Design:
Released: Hermann Nitsch (cover design)
1988
Details:
Credits: 20 C60 audio cassettes in cardboard box;
Choir and orchestra of the Orgien Mysterien stereo; each 22.7x18.6 x 6.5 cm; edition of 50;
Theater, Clemens Gadenstitter, Heinz Prammer numbered and signed, one-colour offset print

on papet, includes a single side A4 sheet and
signed, original musical score

The album was re-released as two seperate CDs in
1991 and 1994 by Dom America, USA.
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dieter roth war ein grosser kenner klassischer, ethnischer und
neuer musik - und er liebte meine musik, die musik des orgien
mysterien theaters. er lud mich nach reykjavik ein, um an der
dortigen kunstschule musik
zu lehren. ich konnte an dieser
schule ein sinfonieorchester
aufbauen. dieter roth organi-
sierte dann konzerte mit mei-
nen sinfonien in reykjavik, in
basel an der musikhochschu-
le, in wien im museum des
20. jahrhunderts, in innsbruck
und in miinchen in der max
emanuel brauerei. Das waren
grossartige auffiihrungen fir
die musiker, dieter roth und
mich. dieter roth fand auch
grossen gefallen an der akti-

Dieter Roth und Hermann Nitsch, Basel, 23.10.1980, Foto: Kurt Wyss onsmusik zu meinem theater.
er verlegte mehrere original-

aufnahmen von konzerten und aktionen. im zuge der realisation
der kassetten und schallplatten erinnere ich mich an wunderba-
re gespriche bei wein, den genuss von sonstigem alkohol und
gutem essen. dieter roth war ein wahlwiener. er liebte wien {iber
alles. der kunsthindler kurt kalb, oswald wiener, he artmann,
gerhard rithm, christian ludwig attersee, dominik steiger und
gunter brus wurden seine freunde. alle waren sie musikalisch
und hatten mit der musik ihre liaison. wir wollten alle zusam-
men konzerte veranstalten. dieter roth war eigentlich der ver-
anstalter der konzerte der «selten gehérten musik». es wurden
mehrere konzerte in diese richtung veranstaltet in miinchen,
wien, berlin, karlsruhe, hamburg usw. wir alle hatten grosse
freude daran.

HERMANN NITSCH
prinzendorf, im februar 2014
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dieter roth was a great authority on classical, ethnic and new
music - and he loved my music, the music of the orgies myste-
ries theatre. he invited me to reykjavik to teach music at the local
art college. i was able to establish a symphony orchestra at this
school. dieter roth then organised concerts with my symphonies
in reykjavik, at the university of music in basel, in the museum
of the 20th century in vienna and in the max emanuel brewery in
munich. these were grandiose
performances: for the musici-
ans, for dieter roth and for me.
dieter roth also took a great
liking to the action music of
my theatre. he published seve-
ral original recordings of con-
certs and actions. in the cour-
se of realising these cassettes
and records i recall wonderful
conversations over wine, the
enjoyment of other alcoho-
lic beverages and good food
dieter roth was viennese by
choice. he loved vienna above

everythlng. the art dealer kurt Dieter Roth and Hermann Nitsch, Basel, 23.10.1980, photo: Kurt Wyss
kalb, oswald wiener, hc art-

mann, gerhard rithm, christian ludwig attersee, dominik steiger
and giinter brus became his friends. they were all musical and
loved music. we all wanted to organise concerts together. dieter
roth was actually the organiser of the concerts of “rarely heard
music”. several concerts of this nature were organised in mu-
nich, vienna, berlin, karlsruhe, hamburg etc. we all very much
enjoyed them.

HERMANN NITSCH
prinzendorf, february 2014
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Bardarbudarbodlarnir — Afurdir (“Live” i Asgarai)

Die Band Bardarbudarbédlarnir probte neben dem Atelierhaus von Dieter Roth in
Hellissandur, im Westen Islands. Dieter Roth héorte sie und bot ihnen sogleich einen
Plattenvertrag an. | The band Bardarbtidarbédlarnir rehearsed next to Dieter Roth’s
studio house in Hellissandur in the west of Iceland. Dieter Roth heard them and im-
mediately offered them a record contract.

Recording: Label:
Night of 28.-29.8.1981, Studio Asgardur Dieter Roth’s Verlag, Stuttgart / Pépulls - Musikk,
(apartment of Kristinn Kristjdnsson), Reykjavik; JsT 262
Hellissandur, Iceland
Design:
Released: The musicians (cover design)
1982
Details:
Credits: 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
Palmi Almarsson, Sigfis Almarsson, Kristinn of 100; four-colour offset print on cardboard

Kristjansson, Vigfus Kr. Hjartarson
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Handorgelduett Strebel - Wanderon

Dieter Roth war ein grosser Liebhaber der Handorgelmusik von Harry Strebel und
verdffentlichte deswegen ein Album mit seiner Landlermusik. | Dieter Roth was a gre-
at lover of the accordion music of Harry Strebel and published this album with his
traditional Swiss landler music.

Recording: Label:
Live at Restaurant Hammer, Basel by Franz Roth’s Verlag, Basel; HS 101
Sutter / Tonstudio Max Lussi & Co., Basel
Design:
Released: Harry Strebel, Ueli Wanderon (cover design);
1987 Willi Félmli (photos)
Credits: Details:
Walti Kaiser, Harry Strebel, Ueli Wanderon, 12" vinyl LP; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
Fritz Schenk of 1000; four-colour offset print on cardboard

Also published on audio cassette
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Dieter Roth hatte lange Zeit ein Atelier in der Hammerstrasse in
Kleinbasel. Nicht weit davon entfernt lag das Restaurant <Ham-
mer>, die Quartierbeiz von Harry Strebel, Wirt und Musiker in
Personalunion. Dieter Roth ging dort regelméssig ein und aus
und war immer sehr angetan von dessen virtuosen Handor-
gelspiel. Auch seine vielen Géste fithrte er regelméssig in den
<Hammer»>; Barbara Wien zum Beispiel erinnert sich gut an die

vielen Abende dort und an den «Schweizer

Meister im Akkordeon-Schnellspielen». Ein-
e mal kam Roth auch mit seinem Sohn Bjérn
5l vorbei, der auf der kleinen Biihne islindische
ko i oy L Lieder zum Besten gab, was die Stammkund-

. schaft aber mehr irritierte als erfreute.

Im Mérz 1986 machte Dieter Roth Harry Stre-

bel das Angebot, eine Schallplatte zu produ-

zieren. An diesem Abend musizierte Strebel

e mit seinem Freund Ueli Wanderon. Der Ver-

'- trag wurde spontan auf eine Papierserviette

geschrieben, und die versprochene Schall-

platte sowie eine Kassette kamen kurz darauf

L LT in den Handel. Immer wieder hat sich Dieter

B Roth bei Strebel miindlich und auch auf Post-

: karten, die er aus Island sandte, erkundigt, wie
et = das Geschift mit den Platten laufe.

Kurze Zeit spéater erhielt Strebel von Dieter
Roth noch eine weitere Anfrage: Ob er eine
: Soloplatte mit Musettes und Tangos produzie-
ren wolle. Aber Strebel glaubte damals, nicht
den Mut und die Kraft zu haben, die es fiir
eine solche Aufnahme brauchen wiirde. Nach
Vertrag zwischen Dieter Roth und den Musikern, 1990, als Strebel den <Hammer> aufgab und
auf einer Papierserviette verfasst in einem Tenniscenter in Allschwil arbeitete,
fuhr Roth noch zweimal mit dem Taxi dorthin,
um seinen alten Musikfreund zu besuchen. Bis heute ist Harry
Strebel voller guter Erinnerungen an seinen grossziigigen Mé-

zen Dieter Roth.
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For a long time, Dieter Roth kept a studio on the Hammerstras-
se in Kleinbasel, on the northern banks of the Rhine. Not far
away was the local pub - a restaurant called the ‘Hammer’. It

was run by Harry Strebel, a landlord and
musician all in one. Dieter Roth was a regu-
lar visitor and was always very impressed
by Strebel’s virtuosity on the concertina.
Roth also regularly took his many guests
to the Hammer; Barbara Wien, for examp-
le, vividly recalls her many evenings there,
along with the “Swiss master in quick con-
certina playing”. On one occasion, Roth
also brought his son Bjérn along, who sang
Icelandic songs on the little stage of the re-
staurant - though this was a matter more
of irritation than of delight to the regular
customers.

In March 1986, Dieter Roth told Harry
Strebel that he would like to produce a
record of him. On that evening, Strebel
was playing together with his friend Ueli
Wanderon. The contract was written out
spontaneously on a paper napkin and the
promised record and a cassette soon came

Handorgelduett
Strebel - Wanderon

onto the market. Time and again, Dieter Roth would ask Stre-
bel - either in person or via postcards sent from Iceland - how

business with his record was progressing.

A little later, Strebel received another request from Roth: did
he want to make a solo record with musettes and tangos? But
Strebel at the time believed that he possessed neither the cour-
age nor the strength necessary to make such a recording. After
1990, when Strebel gave up the Hammer and started working in
a tennis centre in Allschwil, Roth travelled there twice by taxi to
visit his old musician friend. To the present day, Harry Strebel
has many fine memories of his generous patron Dieter Roth.
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DIETER ROTH

HARMONICA CURSE (1981)

Dieter Roth — Harmonica Curse (1981)

Japanische Raubkopie der Harmonica Curse Kassette Nr. 63, urspriinglich eine Edition
von Audio Arts in einer signierten Fiinferauflage, 1981. | A Japanese pirate copy of the
Harmonica Curse, cassette No. 63, originally an Audio Arts edition in a signed edition
of five copies, 1981.

Recording: Label:
9-12.7.1981, Dieter Roth’s studio, Bali, Kikusui; 002
Mosfellssveit, Iceland
Design:
Released: Bjérn Roth (photo)
2006
Details:
Credits: 12" vinyl, lathe cut transparent Lp; stereo;
Dieter Roth 31.5x 31.5 cm; edition of 50; white sleeve with

big, four-coloured sticker, unofficial release

Original released on cassette in 1981 by Audio
Arts in an Edition of 5 signed copies.
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Das Dieter Roth
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Das Dieter Roth oRchester spielt kleine wolken, typische Scheifle und

nie geharte musik

Eine musikalische Hommage an Dieter Roth, dessen Lyrik aus dem Buch «Friithe Schrif-
ten und typische Scheifle» von verschiedenen Bands in Songs umgesetzt wurde. | A
musical homage to Dieter Roth, whose poetry from the book “Frithe Schriften und
typische Scheifle” (“Early writings and typical shit”) was made into songs by different

bands.

Recording:
Studios of the musicians

Released:
2006

Credits:
Walther von Goethe Quartett, Trabant, Mutter,
Andreas Dorau, Ghostigital, Wolfgang Miiller,
Wollita, Ulfur Hrédélfsson, Khan, Max Miiller,
Namosh Arslan, Armand & Bruno, Stereo Total,
Mouse on Mars

Label:
intermedium records; intermedium rec. 026,
ISBN 978-3-939444-01-5; LC 10859

Design:
Daniel Kluge (cover design)

Details:
cD in plastic case; stereo; 14.2 x 12.3 cm; unlimited
edition; 24-page booklet, four-colour offset print
on paper
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Die R adio Sonate/The R adio Sonata

Dieter Roth — Die R adio Sonate/ The R adio Sonata

Neuauflage der R adio Sonate (siehe S. 96) mit einem Einfithrungstext von Dieter Roth
und einer Texttranskription der Aufnahme. | A new edition of the R adio Sonata (see
p. 96) with an introductory text by Dieter Roth and a transcription of the recording.

Recording:
13.9.1976, 8.10-10 pm,
Sitiddeutscher Rundfunk, Stuttgart

Released:
2006

Credits:
Dieter Roth

Label:

Seedy cDs - Sieh Dies; Roth’s Verlag;
Dieter Roth Estate; Boekie Woekie;
ISBN-10 90-78191-01-5

ISBN-13 978-90-78191-01-8

Details:

CD in booklet; stereo; 14.5x20.5cm; 36 pp.;
edition of 300; digital print

The original LP was published in 1978 by Lebe-
er-Hossmann, Brussels & Hamburg and edition
hansjérg mayer, Stuttgart & London in a signed
edition of 300. In 1995 Roth produced a signed
and numbered cD edition of 100 in his own Die-
ter Roth’s Verlag, Basel.




Das Tranenmeer 185

TAVERNA |

Engler siecht Roth #3 — Das Tranenmeer

Martin Engler vertont die Roth-Inserate aus dem Anzeiger Stadt Luzern und das Stiick
«Tears & Stones» mit dem Chor der Dieter Roth Akademie in Island. | Martin Engler
sets the Roth advertisements from the Anzeiger Stadt Luzern and the piece Tears &
Stones with the choir of the Dieter Roth Academy in Iceland.

Recording: Label:
9.-17.7.2010, hotel terrace in Luxembourg Edizioni Periferia; ISBN 978-3-907474-84-6
(Track 1); 6.6.2010, at a meeting of the Dieter
Roth Academy in Hjalteyri/Iceland (Track 2) Design:
Stephan Fiedler (cover design)
Released:
2010 Details:
CD in paper tray; stereo; 14 x 12.5 cm; edition of
Credits: 1000, two-colour offset print on cardboard

Martin Engler, Stefanie Julia Moeller, Linda
Olsansky, Silke und Silke, choir of the Dieter
Roth Academy
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Quadrupelkonzert (Remix)

Dieter Roth und die Musik / and music
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Title:
Quadrupelkonzert (Remix)
Dieter Roth und die Musik / and music

Recording:
23.2.1977, Musik-Akademie Basel, by David
Johnson

Released:
2014

Credits:
Dieter Roth

Label:
Edizioni Periferia

Design:
Stephan Fiedler, Camillo Paravicini (cover
design); Hannes-Dirk Flury (photos)

Details:
Three 12" vinyl LPs; stereo; 31.5 x 31.5 cm; edition
of 300; one-colour screen print on cardboard,
die-cut hole in front cover, reprint of the concert
poster loose in pocket, triple gatefold cover,
black paper inner bags

These LPs are part of a limited box edition Dieter
Roth and Music and are accompanied by a 152-
page book with an essay by Michael Kunkel and
numerous documents.

Tracklist:

SIDE A
Klaviersolo + Phase 4

SIDE B
Zugaben 1-5

SIDE C
Zugabe 6, Phase 1

SIDE D
Phase 2

SIDE E
Phase 3

SIDE F
Zugaben 9-13
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1977

Zeitverlust, hier rumsitzen, geht weg,
hier ist nichts mehr los!

Dieter Roth

— Quadrupelkonzert

Roths Schallplatten umfassen Live-Mitschnitte und Studiopro-
duktionen. Wihrend die Konzertplatten die tatséchlichen Ereig-
nisse annihernd dokumentieren, sind Werke wie der 3. Dichter-
workshop durch mehrspurige Schichtung und nachtrigliche
Montage stark iiberformt worden. Roth hat solche Selektionen
jedoch gerne unterlaufen und beispielsweise beim Romenthal-
quartett viel mehr Material veréffentlicht, als den Kollegen lieb
war. Diese Haltung zeigt sich schon wihrend des Aufnahme-
vorgangs, wenn sich Roth zensurierenden Aufforderungen wie
«nochmals anfangen» oder «abdrehen» widersetzt. Trotzdem
unterscheiden sich der musikalische Gehalt und die Dramatur-
gie deutlich von den Konzertmitschnitten. In seinen Solopro-
jekten Radio Sonate und Quadrupelkonzert experimentierte
Roth mit einer Mischung beider Qualititen: Die R adio Sonate
simuliert im Studio eine Konzertsituation, im Quadrupelkon-
zert, gespielt am 23. Februar 1977 an der Musik-Akademie Basel,
finden dagegen Gespriche mit dem Gastgeber (Akademie-Di-
rektor Friedhelm D&hl), dem Tonmeister (David Johnson) und
geschichtete Aufnahmeverfahren mit vorbestimmten Zeitein-
heiten eine konzertante Anwendung. Roth spielt «selbviert», in-
dem er mit Horn, Hammondorgel, Klavier und Orgel jeweils eine
weitere Tonspur hinzufiigt, was sich schlussendlich zu einem
Quadrupelkonzert auftiirmt. Anschliessend folgen «Zugaben»
unter dem Motto «Leute, geht nach Hause!» Da das Konzert-
plakat die Anfangszeit widerspriichlich anzeigte, haben einige
Besucher nur diesen Teil mitbekommen. Die zweieinhalbstiin-
dige Tonbandaufzeichnung blieb (trotz eines Coverentwurfs)
unverdffentlicht und ist nun im Rahmen des Forschungspro-
jekts Selten gehérte Gesprdche im Dieter Roth Estate Hamburg
erstmals ausgewertet worden. Recherchen in Bjérn Roths Ate-
lier auf Island brachten ein weiteres Tonband mit einem knapp
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zweistiindigen «Remix» des Quadrupelkonzerts zum Vorschein.
Die Beschriftung der Hiille ldsst vermuten, dass Roth das Mate-
rial im eigenen Tonstudio in Bali (Mosfellssveit) neu montierte,
wo auch Aufnahmen von Hermann Nitschs Island-Sinfonie und
André Thomkins Bésendorfer-Platte entstanden sind. Dabei
wurde der konzeptionelle Ablauf des Quadrupelkonzerts gezielt
unkenntlich gemacht, indem eine chronologisch spatere (mehr-
schichtige) Passage vorangestellt und der eigentliche Beginn
des Konzerts sogar ganz weggeschnitten wurde. Verbunden mit
der rudimentéren Loop-Technik, die &ltere Tonspuren zuneh-
mend verhallen liess, fithrt dies beim Anhéren zu verstérenden
akustischen Briichen. Ebenso verwirrt, dass Roth
pro Schicht nicht an einem Instrument verweilt,
sondern nicht selten zwei Instrumente gleichzei-
tig spielt, was auch Pressefotos belegen. In diese
untiibersichtliche und quasi umgekehrte Chrono-
logie hinein schneidet Roth nach gut 20 Minuten
und am Schluss Blécke mit Zugaben, diese aber
teilweise riickwirts abgespielt oder mit manipu-
lierter Bandgeschwindigkeit. Tendenziell fokus-
siert der Remix auf polyphon {iberlagerte Musik
und l&sst mehrere gesprochene oder ausgediinn-
te Passagen weg, darunter ein poetisches kleines
Klavierstiick, von Roth gespielt, «wie Déhl das ger-
ne hitte». Fiir eine fundiertere Analyse und wei-
tere Hintergriinde sei hier auf die Schallplatten-
edition Quadrupelkonzert und den Begleittext

von Michael Kunkel verwiesen. Abschliessend
noch einige Héreindriicke: Roth spielt in diesem

Dieter Roth wahrend des Quadrupelkon-
Konzert — vermutlich vom akademischen Umfeld zerts, 23.2.1977, Foto: Hannes-Dirk Flury

angestachelt - auf musikalisch deutlich héherem

Niveau als sonst, wenngleich der hérbare Griff zur Whisky-
flasche, Riilpser, fahrige Hornaktionen, Riickkopplungen und
mehrfach ein Applaus heischendes «Ok!» am Ende eines Teils
den Dilettanten verraten. Zwischen den verschiedenen instru-
mentalen Schichten sind harmonische und sogar melodische
Beziehungen angelegt, so dass sich auch in der komplexen
Uberlagerung erstaunlich konsonierende Momente ereignen.
Dies mag daran liegen, dass Roth laut eigenen Angaben nur
iiber begrenzte spieltechnische und tonartliche «Tricks» ver-
fiigte. Neben der R adio Sonate finden sich konkrete Beziige zu
den zeitnahen Canciones de Cadaqués und insbesondere zum
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Konzertplakat, 100 x70 cm

1977

Romenthalquartett: Roth zitiert daraus wortlich den Zweizeiler
«Lasst Euch nicht verbliiffen, Meister, es ist sowieso alles Schei-
benkleister», und auch sein Orgelspiel erinnert an dortige Har-
moniumpassagen. Der Gedanke liegt nahe, das Quadrupelkon-
zert nicht nur als Héhepunkt von Roths Musizieren zu sehen,
sondern darin auch das Wiederaufgreifen und persénliche Ver-
arbeiten vielféltigster musikalischer Erfahrungen zu erkennen.
So lassen handschriftliche Notizen vermuten, dass eine Edition

mitsamt kritischem Kommentar erwogen wurde (wie im vierten

Satz der Novembersymphonie), und die Zugaben verlaufen &hn-
lich wie beim Miinchner und Berliner Konzert, indem Roth im-
mer wieder einen draufsetzt, obwohl er das Konzert soeben fiir

beendet erklirt hat und das Publikum auffordert: «Zeitverlust,
hier rumsitzen, [...] geht doch weg, [...] hier ist nichts mehr los!»

M. R.
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Quadruple Concerto

“[It’s a] waste of time, sitting around here. Go away,
there’s nothing more happening here!”

Dieter Roth

— Quadruple Concerto

Roth’s records encompass live recordings and studio produc-
tions. Whereas the concert recordings come close to document-
ing the actual course of events, works such as the 3rd Poetry
Workshop have been greatly reshaped by means of multitrack
overlayerings and subsequent montage. Roth, however, liked to
circumvent such acts of selection. In the case of the Romenthal
Quartet, for example, he published a lot more material than his
colleagues would have liked. This stance can be observed al-
ready during the recording process, when Roth resists the la-
tent censorship of calls to “begin again” or to “turn it off”. Nev-
ertheless, the musical content and the dramaturgy are clearly
different here from what we find in the live concert recordings.
In his solo projects R adio Sonata and Quadruple Concerto,
Roth experimented with a mixture of both approaches. The
R adio Sonata simulates a concert situation in the studio; in the
Quadruple Concerto, played on 23 February 1977 at the Basel
Music Academy, we find a “concertante” use of conversations
held with the host (Friedhelm D&hl, the director of the Acad-
emy) and the recording engineer (David Johnson) alongside
multi-layered recording procedures with predefined time units.
Roth plays “quadruply”, adding a new track each time on horn,
Hammond organ, piano and organ, piling them up onto each
other to create a Quadruple Concerto. There then follow “en-
cores” according to the motto “All right, guys, go home now!”
Since the concert poster gave contradictory starting times, a
few members of the audience only heard this part. The two-and-
a-half hour tape recording remained unpublished (despite a
potential cover design having been sketched for a record) and
is now being appraised for the very first time, as part of the re-
search project Rarely Heard Conversations of the Dieter Roth
Estate in Hamburg. Research in Bjérn Roth’s studio in Iceland
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Dieter Roth during the Quadruple Concerto,
23.2.1977, photo: Hannes-Dirk Flury a little, poetic piano piece that Roth played

1977

resulted in the discovery of a further tape with a “remix” of the
Quadruple Concerto lasting nearly two hours. The description
on the cover leads one to suspect that Roth reassembled the
material in his own recording studio in Bali (Mosfellssveit),
the same place where recordings of Hermann Nitsch’s Iceland
Symphony and André Thomkins’s Bésendorfer were made. In
this remix, the conceptual sequence of the Quadruple Concerto
was intentionally made unrecognisable by placing a chrono-
logically later (multi-layered) passage at the
beginning, and by leaving out the actual start
of the concert. Along with the rudimentary
looping technique that makes older sound
tracks increasingly die away, this results in
unsettling acoustical ruptures when listening
to it. What is also confusing is that Roth does
not remain on one instrument for each layer,
but often plays two instruments at the same
time, as press photos also prove. After some
twenty minutes (and again at the end), Roth
also splices blocks of encores into this com-
plex, more or less reverse chronology, though
these encores are in part played backwards, or
have had their tape speeds manipulated. On
the whole, the remix focuses on a polyphon-
ic, overlayered music and leaves out several
spoken or thinned-out passages, including

“Just as Dohl would have liked it”. For a more
in-depth analysis and further background information, please
see the record edition of the Quadruple Concerto and Michael
Kunkel’s accompanying text. We shall close here with some im-
pressions of our own on listening to the Concerto. Presumably
in reaction to his academic surroundings, Roth plays on a no-
ticeably higher musical level than is otherwise the case, though
the audible resort to the whisky bottle, belching, erratic actions
on the horn, feedback and his habit of uttering “ox!” to prompt
applause at the end of different sections also betray his amateur
status. Harmonic and even melodic relationships are organised
between the different instrumental layers, so that even in their
complex superimposition, astonishingly consonant moments
occur. This might be because Roth, according to his own testi-
mony, only had recourse to a limited number of “tricks” both in
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technical matters of performance and with regard to his musical
ability in general. We here find concrete references to the Radio
Sonata and to the Canciones de Cadaqués, which had been
created not long before, and also, in particular, to the Romen-
thal Quartet, from which Roth quotes the two lines “Lasst Euch
nicht verbliiffen, Meister, es ist sowieso alles Scheibenkleister”
(“Don’t be astonished, my masters, it’s all [shit] anyway”), word
for word. His organ playing here is also reminiscent of his har-
monium passages in the Romenthal Quartet. It seems reasona-
ble not just to regard the Quadruple Concerto as a high point in
Roth’s musical activities, but also to recognise in it a recourse
to assorted previous musical experiences, along with a person-
al act of reengagement with them. Remarks that have survived
in Roth’s hand also suggest that an edition of the Quadruple
Concerto was planned, together with a critical commentary (as
in the case of the fourth movement of the November Sympho-
ny). The encores also proceed in a manner similar to the Munich
and Berlin Concerts, with Roth adding one more and one more
again, despite his having just told the audience that the concert
was over. He tells them: “[It’s a] waste of time, sitting around
here [...] Go away, there’s nothing more happening here!”
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1974

Macht mal Musik, hier! Hort auf, Jungs,
macht keine Scheisse!

Dieter Roth

— Selten gehorte Musik: Das Hamburger Konzert
(«Lithographieworkshop»)

Binnen Jahresfrist spielte der Kiinstlerkreis um Dieter Roth vier
Konzerte Selten gehérter Musik in Quartettformation, aber nur
das Romenthalquartett wurde verdffentlicht. Eine Auswertung
der insgesamt drei erhaltenen Aufnahmen erméglicht ergiebi-
ge Vergleiche, zumal die Besetzung der Quartette immer &n-
derte. Die chronologisch fritheste Veranstaltung war der Litho-
graphieworkshop am 26. November 1974 in einer Hamburger
Grossdruckerei, wo Brus, Roth, Rithm und Wiener anlisslich
der Einweihung einer Vierfarben-Druckmaschine sinnigerwei-
se Quartettmusik spielten, aber ebenso alle vier zum Lithostift
griffen und Druckplatten bearbeiteten. Grafisch funktionierte
dies dhnlich, wie die vier zu musizieren pflegten: Jeder schuf
eine der (Farb-)Schichten, die anschliessend iibereinanderge-
druckt wurden - wobei, wie das Magazin Der Spiegel berichtete
(Nr. 49, 1974), der «Roth-Stift» deutlich dominiert habe. Auf den
im Dieter Roth Estate Hamburg aufgetauchten sieben Tonbén-
dern, welche vor allem die musikalischen Beitrige dokumen-
tieren, ist Roth dagegen folgerichtig etwas weniger présent als
seine drei Kollegen; seine haufigen Anweisungen (gelegentlich
auch Zurechtweisungen) machen jedoch deutlich, dass er der
Regisseur des Anlasses war. Nebst ihrem tiblichen Instrumen-
tarium (Klavier, Vibraphon, Horn, Saxophon) versuchen sich
die vier auch als Streich- und Vokalquartett (darunter rhythmi-
scher Sprechgesang von Nonsense-Texten), gelegentlich spie-
len mehrere an einem Instrument. Der Musikanteil im Verlauf
der insgesamt fiinfeinhalb Stunden schwankt stark, da das Li-
thographieren gréssere Pausen erforderte. Im Hintergrund sind
konstant lautes Palaver (teils tiber den Druckprozess diskutie-
rend) und unterschiedlich stark Maschinengeréusche auszuma-
chen. Offensichtlich liess dieser nicht konzertante Rahmen die
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musikalischen Darbietungen nur zihfliissig in Gang kommen.
Wiener hért man gar sagen, es brauche ungefghr zwei Stun-
den, bis sie wirklich in Form seien. Andernorts vernimmt man
Parolen wie «lasst uns frohlich durchhalten!», obschon sich an
dieser Stelle unverkennbar Ingrid Wiener darum sorgt, dass
man doch zwischendurch auch was essen miisse. Diese unge-
zwungene Nihe zum Publikum animiert den einen oder ande-
ren Gast, musikalische Wiinsche anzubringen oder sich selbst
musizierend zu betitigen, was Roth ungeriihrt zulasst, aber be-
sonders Brus in Rage bringt. An einer Stelle wird von Brus so-
gar eine Art (musikalische) Rauferei inszeniert. Wiener stachelt
ihn an: «Gib ihm, Giinzi!», «In die Rippe!», und mischt dann
munter mit: «Komm her! Ich geb Dir a Zuckerl. Komm, komm!>»,
«Wir sind Anhénger der Ordnung!», «Weisst Du, wer ich bin?
Ich bin der Schlagersénger Roy Black, ich sing Dir mal was vor.
Komm néher. [...] Es-Dur! Es-Dur ist die Tonart der Liebe.» Tat-
séchlich ist das Gespielte stellenweise der Unterhaltungsmusik
nicht fern oder grundiert {iber weite Strecken als etwas schrige
Ambient Music den festlichen Anlass. Gegen Schluss von Band
7 gelingt es dem Quartett beispielsweise, die Gerduschkulisse
der Druckmaschine mit pulsierendem Klavier, Vibraphon und
Flexaton, aber auch mit heulenden Vokal-
und Hornkldngen kongenial zu transzen-
dieren. Eine weitere Passage ist besonders
hervorzuheben: Auf dem Band 5 zwischen
8:30 und 23:00 spielt sich Rithm am Klavier
in atemberaubender Kontinuitidt durch un-
zdhlige banale Begleitfloskeln, Kinderlied-
lein und billige Operettenwendungen. An-
fanglich klimpert Roth in héchster Lage mit,
wechselt dann zum Tenorhorn, schlussend-
lich zur Trommel. Brus zwitschert mit einer

am Saxophon, wechselt dann auch zur Lotus-
flste. Durch die gleitende Tonfindung ihrer
Instrumente vermégen die beiden, Rithms
iiberraschenden Harmoniewechseln immer
wieder leicht verzégert zu folgen und sich dazu noch mit Roths
Horngebrummel aberwitzig zu duellieren. Roth stellt am Schluss
zu recht fest: «Gute Musik heute haben wir, nicht?»

Vierfarben-Schnellpresse-Konzertgrafik (Version)
Lotusﬂéte, Wiener kontrapunktiert zunéchst von Dieter Roth, Giinter Brus, Gerhard Rihm,
Oswald Wiener, Flachdruck (Offset), 4-8 Farben
auf weissem Papier, 62x88 cm, 1974, Dieter Roth
Foundation, Hamburg
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1974

Make music here! Cut it out, guys,

stop all that shit!
Dieter Roth

— Rarely Heard Music: The Hamburg Concert
(“Lithograph Workshop”)

Within a year, the group of artists around Dieter Roth played four
concerts of Rarely Heard Music as a quartet formation. Howev-
er, only the Romenthal Quartet was published. Evaluating the
total of three extant recordings allows us to make fruitful com-
parisons, not least because the people in the quartet changed
constantly. The earliest event was the Lithograph Workshop
of 26 November 1974, held in a large Hamburg printing house
where Brus, Roth, Rithm and Wiener played quartet music, ap-
propriately enough on the occasion of the inauguration of a
four-colour printing machine. But all four of them also took up a
litho pen during the event and made designs on printing plates.
In graphic terms, this functioned similarly to how the four men
played music: each of them created one of the (coloured) layers,
and these were subsequently printed over each other - though
as the Spiegel magazine reported (No. 49, 1974), Roth was clear-
ly dominant. On the seven tapes that have surfaced in the Dieter
Roth Estate in Hamburg that primarily document the musical
contributions to the evening, Roth is thus less in evidence than
his three colleagues. His frequent instructions, however (occa-
sionally in the form of rebukes) make it clear that he was di-
recting the event. Besides their usual instruments (piano, vibra-
phone, horn, saxophone), the four men also attempt to form a
string quartet and a vocal quartet (the latter including the rhyth-
mic speaking of nonsense texts). Occasionally, more than one of
them also plays on a single instrument. The musical share of
the five-and-a-half hour event varies considerably, because long
pauses were needed for them to make their lithographs. In the
background we hear constant chattering (including discussions
of the printing process) as well as machine noises that vary in
volume. It is clear that in this non-concert setting the musical
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performances had difficulty in getting off the mark. We even
hear Wiener say that they will need about two hours until they
are really on the ball. At other times we hear phrases such as
“let’s just persevere with it!”, even though at this point Ingrid
Wiener is audibly trying to ensure that they also get something
to eat inbetween everything else. This informal proximity to the
audience prompts one or other of the guests to make musical
requests or to start making music himself, which leaves Roth
unbothered, but makes Brus particularly furious. At one point,
Brus even stages a kind of (musical) brawl. Wiener eggs him on:
“Give it to him, Glinzi!”, “In his ribs!”, and then joins in happily,
adding “Come here! I'll give you a candy. Come on, come on!”,
“We believe in proper order!”, “Do you know who I am? I'm the

pop singer Roy Black, I'll sing something to you. Come closer...

E-flat major! E-flat major is the key of love”. And indeed, what
they play is at times not far removed from pop music and for
long stretches it forms a kind of odd ambient music as a back-
ground to the festive event. Towards the end of tape 7 the quar-
tet succeeds, for example, in transcending the printing machine
noise by means of a pulsating piano, vibraphone and flexatone,
but also using howling vocals and horn sounds. Another pas-
sage is especially noteworthy: on tape 5,
between 8’30” and 23’00”, Rithm plays
the piano in a breathtakingly continuous
stretch, offering innumerable banal, ac-
companying gestures, children’s songs
and snatches of cheap operettas. At the
beginning, Roth tinkles along at the top
of the piano keyboard, then moves to the
tenor horn and finally to the drum. Brus
twitters on a lotus flute, Wiener adds
a counterpoint of his own on the saxo-
phone, and then moves to the lotus flute
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as well. The gliding tone production of
their instruments allows them both to
follow all of Rithm’s surprising harmon-
ic shifts at a slightly staggered distance,

Vierfarben-Schnellpresse-Konzertgrafik (Version) by Dieter
Roth, Glinter Brus, Gerhard Rihm, Oswald Wiener,
offset print, 4-8 colours on white paper, 62x88 cm,
1974, Dieter Roth Foundation, Hamburg

and at the same time they compete in a crazy duel with Roth’s
rumblings on the horn. At the end, Roth rightly says: “We’re

making good music today, aren’t we?”
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1975

Die Unmusikalischen sind rausgegangen!

Hermann Nitsch

— Selten gehorte Musik: Das Karlsruher Konzert

Auch das rund dreistiindige Konzert von Brus, Nitsch, Roth
und Wiener am 29. Oktober 1975 an der Staatlichen Akademie
der bildenden Kiinste Karlsruhe blieb trotz Mitschnitt unver-
dffentlicht. Der Briefwechsel zwischen Roth und Wiener macht
deutlich, dass Wiener das Konzert zwar fiir «schlecht» hielt, er
stemmte sich aber nicht gegen eine Plattenpressung. Musika-
lisch und historiographisch sind die zwei im Dieter Roth Estate
erhaltenen Tonbinder zweifellos von Interesse, auch wenn tat-
séchlich einiges nicht optimal geraten ist. Wie schon im Litho-
graphieworkshop ist das Publikum sehr unruhig. Wiener mass-
regelt: «Herrschaften, bei dieser Unruhe kénnen wir uns nicht
konzentrieren. [...] Wer das nicht héren will, der soll jetzt gehen,
und die, die uns héren wollen, die sollen bleiben.» Gegen Ende
des Konzerts heizt er die Stimmung zusétzlich an: «Jungs, Thr
seid zu viel. Ein paar von Euch miissen noch rausgehen, damit
wir richtig reinkommen!» und spricht von «schlechten Schwin-
gungen», die hier seien - «ein paar Leute sind krank hier in die-
sem Zimmer, man spiirt das, ein paar von Euch sind krank und
die hindern uns, so richtig die grosse Form rauszulassen.» Es
gibt daneben handfeste tontechnische Probleme: Besonders oh-
renfillig ist die stark iibersteuernde elektronische Orgel, eine
Farfisa vir 370 Compact Electric, die neben synthetischen Inst-
rumentalklingen auch viele perkussive und elektronische Effek-
te einbringt. Aufgrund von Fotos und der Spielweise kann man
mutmassen, dass sich vor allem Nitsch darauf versuchte. Die
Abwesenheit von Rithm bewirkte, dass Roth deutlich mehr Kla-
vier spielte als in anderen Konzerten. Das Publikum sass nahe
am Geschehen, was einige skurrile szenische Interaktionen zwi-
schen den Protagonisten begiinstigte. So erteilt beispielsweise
Wiener einmal Instrumentalunterricht: «Das stimmt doch gar
nicht! Das geht so.» Er spielt etwas vor, und Brus und Nitsch
versuchen dies auf der Violine und einem Quietschinstrument
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zu imitieren. Wiener lobt: «Schon besser!», dann: «Nein! [..]
Noch ein einziges Mal!», Roth: «Machs aber richtig, Du!», Wie-
ner: «Jetzt konzentrieren wir uns. [...] Ich glaub, Du hast fiir die
Kunst nichts {iber, Banause!» An anderer Stelle schreit Wiener
(be)rauschend iibersteuert immer wieder «Hermann!», der an-
gesprochene Nitsch antwortet meist instrumental, briillt aber
auch einmal «Oswald!» zuriick. Es folgen weitere Schreie, auch
von Brus, unter anderem hoért man mehrfach das Wort «Son-
dergenehmigung». Doch plétzlich fragt Roth ganz neutral die
Schreienden: «Wo ist das Kollophonium?» Dieses Spiel zwi-
schen Kontinuitat und Diskontinuitét, zwischen hartnickigem
Festhalten und iiberraschenden Ab- und Einbriichen tritt im
Karlsruher Konzert noch deutlicher hervor als in anderen Kon-
zerten der Reihe. Die elektrische Orgel, welche sowohl kontinu-
ierliche Klange, als auch pulsierende Beats produzieren konnte,
die oft repetitiv eingesetzten, jedoch disparaten Perkussionsin-
strumente und nicht zuletzt Nitschs unregelmissig wiederkeh-
rende, schmerzend schrille Trillerpfeife tragen alle zu diesem
Wechselspiel zwischen Verfestigung und Auflésung bei - wo-
bei beispielsweise das zu Beginn iiber langere Zeit auf einem
Ton insistierende Nebelhorn tonhéhengenau aus dem Schluss
des Berliner Konzerts ibernommen wurde. Trotz heterogenen
Instrumentariums und bescheidenen musikalischen Kénnens
gelingen immer wieder faszinierende Mischungen und Ver-
laufe, die stellenweise sogar Assoziationen an einen bestimm-
ten Stil wecken. Treffend kommentiert Roth eine solche Stelle
mit: «Das war ein Stlick von Ravel, als er noch jung war!» Am
Schluss quittiert Wiener den Schlussapplaus mit den Worten:
«Wir spielen eine sehr avancierte Musik, und wir sind gliicklich,
dass man uns auch hier in Karlsruhe verstanden hat.» Nitsch
ergénzt: «Die Unmusikalischen sind rausgegangen!» Jemand
aus dem Publikum fragt, warum sie sich so sicher seien, dass
sie verstanden worden sind, worauf Roth sagt: «Ja, wenn man
Sie anhért, ist’s schon wieder ganz unsicher! [...] Warum sollte
man Schwierigkeiten haben, ich frage Sie!» Unter dem Gelach-
ter des Publikums schlagt Wiener eine Podiumsdiskussion vor.
Schliesslich folgt von offizieller Seite die Ansage: «Meine Da-
men und Herren, das Konzert ist beendet! Ich m&chte Sie bitten,
die Akademie zu rdumen. Die Kiinstler gehen jetzt schlafen.»

M. R.
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1975

The unmusical ones have left!

Hermann Nitsch

— Rarely Heard Music: The Karlsruhe Concert

The concert given by Brus, Nitsch, Roth and Wiener on 29 Octo-
ber 1975 at the State Academy of Visual Arts in Karlsruhe, last-
ing roughly three hours, was also recorded live but remained
unpublished. The correspondence between Roth and Wiener
make it clear that Wiener had found the concert “bad”, but was
not determined to prevent its release on record. In both musical
and historiographical terms, the two extant tapes in the Dieter
Roth Estate are undoubtedly of interest, even though some
things did not work out optimally. As was already the case in
the Lithograph Workshop, the audience is very restless. Wiener
reprimands them: “Ladies and gentlemen, we can’t concentrate
with all these disturbances [...] Whoever doesn’t want to hear us
should leave now, and those that want to hear us should stay”.
Towards the end of the concert, he inflames things further by
saying: “Listen guys, it’s too much. A few more of you will have
to go out so that we can really get into things!” and then he
speaks of “bad vibrations” in the hall; “A few people in this room
are sick, you can feel it, a few of you are sick and that prevents us
from really letting rip”. There were also concrete technical prob-
lems with the sound. The electronic organ in particular, a Farfi-
sa VIP 370 Compact Electric, is audibly in overload, producing
both synthetic instrumental sounds and many percussive and
electronic effects. The style of playing we hear, along with the
extant photos, suggests that it was Nitsch above all who was giv-
ing of his best on it. The absence of Rithm meant that Roth was
clearly playing more piano than in the other concerts. The audi-
ence was sitting close to the performers, which fostered several
scurrilous interactions between the protagonists. For example,
at one spot, Wiener starts giving instrumental tuition: “That’s
not right at all! Do it like this”. He plays something, and Brus
and Nitsch attempt to imitate it on the violin and some kind of
squeaking instrument respectively. Wiener praises them: “It’s
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better already!”, then “No! [...] Do it just once more!”, to which
Roth replies: “Do it right yourself!”, and Wiener adds: “Now let’s

concentrate [...] I think you don’t like art at all, you philistine!”
Elsewhere, Wiener repeatedly screams “Hermann!” ecstat-
ically, to which Nitsch (to whom he is calling) mostly replies

on his instrument, though on one occasion he also roars back
“Oswald!”. More shouts follow, also from Brus, and among the

words we hear are “Special permission”. But then Roth suddenly
asks the shouters, in a quite neutral tone of voice, “Where’s the

bow resin?” This interplay of continuity and discontinuity, of
holding tenaciously to something and then suddenly breaking

off, is even more clearly perceptible in the Karlsruhe Concert
than in the other concerts of the series. The various instruments

all have their part in this interplay of consolidation and dissolu-
tion: the electronic organ, which plays both continuous sounds

and pulsating beats, then the disparate percussion instruments

that are often played repetitively, and last but not least Nitsch’s

irregular appearances on the painfully shrill police whistle. The

foghorn, which is heard for a long time at the beginning, play-
ing insistently on one note, has been adopted at the exact same

pitch from the close of the Berlin Concert. Despite the heter-
ogeneous instrumentation and the modest musical abilities

involved, the performers succeed time and again in achieving

passages and tonal mixtures that are fascinating to hear. At

times, they even awaken associations with a particular style. At

one such passage, Roth comments aptly: “That was a piece by
Ravel when he was still young!” At the close, Wiener acknowl-
edges the final applause with the words: “We play a highly ad-
vanced music and are happy that people here in Karlsruhe too

have understood us”. Nitsch adds: “The unmusical ones have

left!” Someone from the audience asks why they are so sure that

they have been understood, to which Roth replies “Well, when

we hear you, we’re not so sure any more! [...] Why should anyone

have any difficulties, I ask you!” The audience laughs, and Wie-
ner suggests that they have an open discussion. Finally, there is

an official announcement: “Ladies and gentlemen, the concert

is finished! I would like to ask you to leave the Academy. The

artists are going to sleep now”.
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Scheisse von D. Roth

Die Schallplattencovers waren alle bereits gedruckt, als sich Dieter Roth entschloss
die drei «Scheisse-Lesungen» nicht zu verdffentlichen. | The record covers had all al-
ready been printed when Dieter Roth decided not to release his three “shit” readings.

Recording: Planned label:
1966, Provindence; edition hansjérg mayer, Stuttgart/London/
1967, Markgréningen; Reykjavik
1973, Stuttgart
Design:
Planned release: Dieter Roth (cover design)
1973
Planned details:
Credits: 12" vinyl LP; mono; 31.5 x 31.5 cm; edition
Dieter Roth of 1000; four-coloured offset print on cardboard

Deluxe edition of 100; printed with zinc-plate
lithography, numbered and signed
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Uber die in dieser Discography aufgelisteten Werke hinaus
gibt es weitere, limitierte Musikeditionen von Dieter Roth, wie
zum Beispiel Lorelei, die Langstreckensonate, Harmonica Curse,
Piano Course, Accu Sonate und Tibidabo-Hundezwinger 24
Stunden Gebell, die aber wegen ihres Unikatcharakters nicht in
dieser Publikation aufgefiihrt werden. Viele Musik- und Konzert-
aufnahmen schlummern noch in Archiven und Ateliers des
Kinstlers, und bei einigen ist fraglich, in welchem Werkzusam-
menhang sie stehen oder ob sie je fiir eine Veréffentlichung
vorgesehen waren.

Above and beyond the works listed in this discography there
exist other, limited editions of Dieter Roth’s music, such as
Lorelei, die Langstreckensonate, Harmonica Curse, Piano Course,
Accu Sonate and Tibidabo-Hundezwinger 24 Stunden Gebell
that are not listed in this publication on account of their unique
status. Many recordings of music and concerts lie dormant in
the artist’s archives and studios and in some cases it remains
uncertain where they belong in the artist’s oeuvre, and whether
they were ever intended for publication.
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Kontaktbogen von Fotos des Konzertes im Lenbachhaus Miinchen, 1979, Fotos: Peter Frese
Contact sheet of photographs of the concert in the Lenbachhaus, Munich, 1979, photos: Peter Frese
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KLAUS G. RENNER

Es hort sich so an.

Ein wenig Angst.

Diese beiden als Uberschrift verwendeten Zitate von D. R. (Diter
Rot/ Dieter Roth) stehen aus einem bestimmten Grund am An-
fang dieses Versuchs, nach tiber 39 Jahren meine Erinnerungen
an drei Konzertereignisse niederzuschreiben: «Es HORT SICH
SO AN» ist eine der Antworten auf eine der «100 fragen an diter
rot», gestellt von Serge Stauffer und zugleich der Titel des Kata-
logs Freunde + Freunde, der 1969 in der Edition Hansjérg Mayer
in Stuttgart erschien. Diese vage Entgegnung verweist auf das
Ungeféhre meiner Erinnerungen wie auch schon der damaligen
Hérsituationen. Im selben Text heisst es: «Was inspiriert Dich
am meisten zu Deiner Arbeit?» - «EIN WENIG ANGST.» EIN
WENIG ANGST gibt es nun eben auch bei mir, weil: Wie kann
ein Dilettant wie ich einem so grossen Kiinstler und Rundum-
Talent erinnernd und schreibend gerecht werden - nur, weil ich
mehr oder weniger zuféllig bei den nachfolgend beschriebenen
drei Konzerten anwesend war?

Am Anfang stand fiir mich das Berliner Konzert im November
1974 in der Heilig-Kreuz-Kirche in Berlin-Kreuzberg. Das zweite
Konzert erlebte ich am 23. Februar 1977 in der Musik-Akade-
mie Basel; es hiess Quadrupelkonzert. Das dritte — und fiir mich
letzte — Konzert fand im Mai 1979 in Miinchen statt, dort in der
noblen Ausstellungsvilla Lenbachhaus; es wurde bei der Versf-
fentlichung Abschépfung oder Abschépfsymphonie betitelt.

Als Hersteller im Rainer Verlag, Berlin, hatte ich Dieter
Roth durch die verschiedenen Scheisse-Biicher kennengelernt,
die dort publiziert und damals quasi in Handarbeit verfertigt
wurden. Als kleine Belohnung fiir die mithsame Druckarbeit



ging die gesamte Verlagsmannschaft zum Berliner Konzert und
hinterher ins Restaurant <Exil> von Oswald Wiener, der als Ak-
teur ebenfalls aufgetreten war. Weitere Mitspieler waren Domi-
nik Steiger, Giinter Brus, Hermann Nitsch, Arnulf Rainer etc. Es
war keinesfalls ein Konzert im herkdmmlichen Sinne, eher ein
Happening (in Abgrenzung zur heute iiblichen Bezeichnung
Performance), eine Mischung aus sozusagen dilettantischer
Musik (?) mit «<gespielten> Einlagen (Arnulf Rainer bereicherte
die Darbietung zum Beispiel damit, am laufenden Band Grimas-
sen zu schneiden). Dem sehr zahlreich erschienenen Publikum
hat es jedenfalls reichlich Vergniigen bereitet. Eine Bithne gab
es nicht; die Akteure waren vielmehr mit ihren Instrumenten im
evangelisch-kargen Altarraum verteilt. Verabredet war vermut-
lich nur der Start und das jeweilige Aktionspotenzial; jeder Mu-
siker steuerte <irgendetwas> zum kakophonischen Gesamtbild
bei und folgte dabei seiner eigenen Musikvorstellung. <Passier-
te> dem Orchester einmal ein gemeinsamer Klang, eine festere
Situation, so basierte diese allein auf dem Zufall. Die <Stiicke>
dauerten unterschiedlich lang, es gab Absitze und Neuanfinge;
vom Aufbau erinnerte der Abend durchaus an ein Jazzkonzert.
Der Rahmen der Veranstaltung war gut vorbereitet; es gab so-
gar ein Programmbheft, in dem die einzelnen Seiten von einigen
der beteiligten Kiinstler gestaltet waren: Musik, Noten oder ein
Programm waren allerdings darin nicht zu finden.

Zum zweiten Konzert, das ich 1977 sah, konnten mein Galerist
Max Beck und ich fahren, weil wir seinerzeit eine Ausstellung
mit dem Schmuck von Dieter Roth vorbereiteten: Diesen muss-
ten wir damals bei Pablo Stahli in Ziirich ausleihen; der Umweg
iiber Basel war machbar, und so <stolperten> wir am 23. Febru-
ar in die Musik-Akademie Basel, wo Dieter Roth schon fleissig
am Werk war. Ein gewisser Alkoholpegel des Meisters schien
Teil des Ganzen zu sein, wobei spéter in einer Aktennotiz die
vorherige Verabredung nachzulesen war: «Kein Honorar, aber
dafiir etwas zu trinken.» Wir verstanden den Titel der Veran-
staltung zuerst nicht, bis er sich durch das Geschehen erschloss,
das in seiner Grundstruktur durchgeplant zu sein schien. Dieter
Roth spielte etwa 20 Minuten lang Fliigel und Althorn, was per
Tonband aufgezeichnet wurde. Anschliessend wurde diese Auf-
nahme abgespielt und dabei mit demselben Instrumentarium

begleitet, was wiederum aufgenommen wurde, und so weiter ...

Der vierte Teil des Konzerts bestand also aus vier Klangebenen
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derselben Quelle, aber unterschiedlichen Verlaufs. Heute muss
ich allerdings zugeben, dass wir das Ende der Darbietung da-
mals nicht mehr mitbekamen. Das Konzert hatte sich uns nicht
so recht erschlossen; wir hielten es eher fiir einen Beitrag zur
gerade laufenden Fasnachtszeit. Dieter Roth héitte uns vielleicht
als Verriter bezeichnet, aber es war uns einfach zu viel («Mit
Verlaub», Zitat D.R.) und wir zogen es vor, im Elsass ausgiebig
zu speisen: Lammkoteletts im Gedenken an Dieter Roth, der
diese Fleischstiicke schon einmal eingeschweisst und zur Vor-
zugsausgabe einiger Biicher gemacht hatte, der Poeterei 3/4, er-
schienen 1968 im Kdlner Taucher Verlag.

Das dritte Konzert 1979, die Abschépfsymphonie, war gewaltig:
Es vollzog sich auf der Biithne des grossen Vortragssaals im vor-
nehmen Lenbachhaus in Miinchen; der Saal war mit mindes-
tens 500 Besuchern gestopft voll, und man sass sogar in allen
Géangen auf dem Boden. Galerist Helmut Klewan hatte mit sei-
ner Werbung fiir die Veranstaltung ganze Arbeit geleistet: Der
Saal fieberte vor Erwartung, und die zentrale Frage der meisten
Besucher diirfte wohl die nach dem generellen «Gelingen> des
angekiindigten sinfonischen Ereignisses gewesen sein. In je-
ner Zeit der Happenings war allerdings schon jede iiberhaupt
stattindende bereits auch eine gelingende Veranstaltung; man
war einfach da, ohne den heutigen Erwartungsdruck auf eine
vordefinierte Kulturleistung oder gar auf ein schadenfreudiges
Miterleben eines 6ffentlichen Scheiterns. Die Leute wollten ein-
fach wissen, was die Kiinstler da auf der Bithne machen wiirden;
das Ereignis an sich schien schon genug Energie und Anregung
zu beinhalten.

Die Akteure in Miinchen waren — neben Dieter Roth - Chris-
tian Ludwig Attersee (ein spates Kompliment fiir sein <rockiges>
Solo am Piano), der Galerist und Verleger Herbert Hossmann,
Dieter Roths Verleger Hansjérg Mayer, der Aktionskiinstler
Hermann Nitsch, Paul Renner (&sterreichischer Kiinstler und
mein Namensvetter, aber nicht mit mir verwandt), Dieter Roths
Sohn Bjdérn, Gerhard Rithm (Musiker und Meisterschiiler des
Ssterreichischen Komponisten Josef Matthias Hauer), der
Schriftsteller Oswald Wiener, Dieter Schwarz (heute Direk-
tor des Kunstmuseums Winterthur) und last but not least der
Kiinstler André Thomkins. Der Fotograf Peter Frese, mit dem
mich damals eine enge Freundschaft verband und der ein Meis-
ter seines Faches war und ist, schoss unzahlige Fotos, die dann
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spater fiir die Schallplattenhiille verwendet wurden. Der Ein-
druck der vielféltigen Instrumente war chaotisch, vor allem na-
tiirlich akustisch. Fiir mich wiederholte sich der Eindruck, den
ich bereits beim ersten Konzert in Berlin 1974 gewonnen hatte;
mogliche musikalische Verabredungen waren nicht zu erken-
nen, alles Geschehen entstand aus dem véllig Unbekannten
und Spontanen heraus. Der streng formale Ablauf einer kiinst-
lerischen Darbietung wurde jedoch auch hier eingehalten, was
spatestens erkennbar war, als Oswald Wiener einen Zuschauer,
der mitten im Ablauf die Bithne erklommen hatte, nachdriick-
lich des Spielraumes verwies.

Ich kannte inzwischen auch diverse Schallplatten von Die-
ter Roth, und so gab ich mich schliesslich gerne mit diesen drei
hier beschriebenen Konzertbesuchen zufrieden. Sie waren erst
einmal genug fiir mich. Was blieb nun neben dem reinen Erle-
ben und der wohl gewollten Fragwiirdigkeit vom dritten Abend,
von dieser gewaltigen Abschépfsymphonie? - Eben: Fragen.
War es vielleicht eine spite Hommage an den Dadaismus - oder
eine etwas jiingere an den &sterreichischen Aktionismus? Die-
ter Roth hat die Frage nach seinem Verhiltnis zur Musik schon
1969 im eingangs erwdhnten Buch in beeindruckender Prag-
nanz beantwortet: «<ES HORT SICH SO AN.»

Al
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It sounds like it.

A little fear.

These two quotations from D.R. (Diter Rot/ Dieter Roth) stand
for a quite specific reason as my title here, at the outset of my
endeavour to commit to paper — after 39 years — my reminis-
cences of three concerts. “IT SOUNDS LIKE IT” was one of the
answers in the “100 questions for diter roth”, posed by Serge
Stauffer, and was at the same time the title of the catalogue
Freunde + Freunde (“Friends + friends”) that was published in
1969 by Edition Hansjérg Mayer in Stuttgart. This vague riposte
suits the approximate nature of both my memories and my lis-
tening experiences at the time. In the same text, the question
“What inspires you most in your work?” was answered with: “a
LITTLE FEAR”. A LITTLE FEAR is also what I feel now too, be-
cause: how can an amateur like me do justice in writing to such
a great artist and all-round talent - just because I more or less
by chance happened to be present at the three concerts I de-
scribe hereafter?

The beginning for me was the Berlin Concert in November
1974 in the Church of the Holy Cross in Berlin-Kreuzberg. I ex-
perienced the second concert on 23 February 1977 in the Basel
Music Academy; it was called the Quadruple concerto. The
third concert - and for me the last - took place in May 1979 in
Munich, in the noble exhibition hall of the Lenbachhaus villa.
When it was released on record, it was called the Abschopfung
or the Abschépfsymphonie (“Skimming-off Symphony”).

I had got to know Dieter Roth through his various “shit
books” because I worked on the production side at Rainer Ver-
lag in Berlin. These books published by Rainer were made more
orless by hand. As a small reward for the painstaking publishing



process, all the employees of Rainer were invited both to the
Berlin Concert and to the ‘Exil’ restaurant afterwards that was
run by Oswald Wiener, who was also performing in the concert.
The other participants were Dominik Steiger, Giinter Brus, Her-
mann Nitsch, Arnulf Rainer etc. It was nothing like a concert
in the usual sense of the word, rather a happening (as opposed
to what one would today usually call a “performance”). It was a
mixture of so-called amateur music (?) and ‘performed’ inserts
(Arnulf Rainer enriched the evening, for example, with his con-
tinuous grimaces). The large numbers in the audience certain-
ly enjoyed themselves. There was no podium; the performers
were instead spread out with their instruments in the austere,
protestant chancel. Presumably, only the beginning and each
performer’s potential for action had been decided upon in ad-
vance — every musician added ‘something or other’ to the over-
all cacophony, following his own musical notions in the process.
If the orchestra ‘happened’ upon a joint sound or upon any more
regular situation, then this was the result of chance alone. The
‘pieces’ were of varying length; there were different sections and
new beginnings; in its structure, the evening was thoroughly
reminiscent of a jazz concert. The organisational framework for
the concert had been well prepared, though - there was even a
programme book in which individual pages had been designed
by some of the participating artists. However, no kind of music
or any ‘programme’ was to be found in it.

My gallerist Max Beck and I were able to go to the second con-
cert, in 1977, because we were preparing an exhibition of Diet-
er Roth’s jewellery at the time. We had to borrow it from Pablo
Stahli in Zurich, and were able to make a detour through Basel.
Thus it was that we ‘stumbled’ into the Basel Music Academy
on 23 February, where Dieter Roth was already hard at work. A
certain alcohol level on the part of the Master seemed inherent
to it all. Later, it transpired that a memorandum about his en-
gagement included the remark: “No fee, but something to drink
instead”. We did not understand the title of the event at first,
though it became clear in the course of it that its basic structure
seemed to have been planned. Dieter Roth played some 20 min-
utes on the piano and tenor horn; this was recorded onto tape,
after which the recording was played back and accompanied by
Roth on the same instruments - this in turn was also record-
ed, and so on. The fourth part of the concert thus comprised
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four different layers of sound from the same source, but taking
a different course. Today, however, I have to admit that we did
not hear the end of the performance. We were not really able
to get to grips with the concert - we rather thought it was per-
haps a contribution to Carnival Week. Dieter Roth might have
described us as traitors, but it was simply too much for us (“with
respect”, as D.R. once said) and we chose instead to drive on
to the Alsace and eat a lavish meal: lamb cutlets to commemo-
rate Dieter Roth, who on one occasion had shrink-wrapped such
pieces of meat and added them to the special edition of one of
his books, the Poeterei 3/4, published in 1968 by Taucher Verlag
in Cologne.

The third concert was in 1979: it was the Abschépfsympho-
nie, and it was stupendous. It took place on the stage of the large
conference hall in the elegant surroundings of the Lenbachhaus
in Munich. The hall was full to the brim with at least 500 peo-
ple, who were even sitting on the floor in all the gangways. The
gallerist Helmut Klewan had done a great job with his advertise-
ments for the event. The hall was feverish with anticipation and
the big question being asked by most visitors will have been to
what degree the evening would generally ‘succeed’ in achiev-
ing the symphonic event that had been promised. At that time,
however, when happenings were the norm, every event that
took place was already deemed a success - people were simply
there, without any pressure to succeed in predefined cultural
terms, and certainly not so as to experience the schadenfreude
of a public failure. People just wanted to know what the artists
on stage were going to do; the event in itself seemed to have
enough energy and excitement.

Besides Dieter Roth, the participants in Munich were Chris-
tian Ludwig Attersee (to whom a belated compliment is due for
his ‘rocking’ solo on the piano), the gallerist and publisher Her-
bert Hossmann, Dieter Roth’s publisher Hansjérg Mayer, the
action artist Hermann Nitsch, Paul Renner (an Austrian artist
and my namesake, though not related to me), Dieter Roth’s son
Bjérn, Gerhard Rithm (a musician and former student of the
Austrian composer Josef Matthias Hauer), the writer Oswald
Wiener, Dieter Schwarz (today the Director of the Winterthur
Art Gallery) and, last but not least, the artist André Thomkins.
The photographer Peter Frese, who was my close friend at the
time and who was and is a master of his profession, took innu-
merable photos that were then later used for the record cover.
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The impression made by the various instruments was chaotic,
especially in acoustic terms. For me, I got the same impression
as with my first concert in Berlin in 1974: nothing had been rec-
ognisably prearranged in musical terms, everything that hap-
pened emerged out of the completely unknown and the sponta-
neous. The strict formal structure of an artistic event, however,
was maintained here too, which was evident at the latest when
Oswald Wiener insistently sent out a member of the audience
who had climbed onto the stage in the middle of the performance.

In the meantime I had got to know various records by Dieter
Roth, and thus ultimately I was satisfied with the three concerts
I had attended and have described here. These were for the mo-
ment enough for me. What has now remained besides the pure
sense of my experience and the presumably intentional dubi-
ousness of the third evening, of that mighty Abschépfsympho-
nie? — Well: questions. Was it perhaps a late homage to Dada-
ism - or a younger homage to the Austrian Actionists? Dieter
Roth had already answered the question about his relationship
to music in 1969 in the book previously mentioned above, and
he did so with impressive concision: “IT SOUNDS LIKE IT”.
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BJORN ROTH

Tonaufnahmen im Bali-Studio

in Mosfellsbaer, Island

Ich sitze im halbdunklen Regieraum unseres Aufnahmestudios
in Island. Meine Hénde zittern, ich habe trockene Augen und
meine Ohren schmerzen. Ich weiss nicht, wie spét es ist, auch
nicht, ob es Nacht ist oder Tag.

Wir schreiben das Jahr 1980.

Ich nehme die - hoffentlich - letzte Klebung am Originalband
fiir die sechs LPs umfassende Island-Sinfonie von Hermann
Nitsch vor. Hermann sitzt neben mir - er hat Kopfhérer auf und
die Augen geschlossen. Ob er wohl schlaft? Wir sassen immer-
hin fast eine Woche lang hier.

Hinter mir liegen anderthalb Monate intensiver Aufnahmetétig-
keit mit der Experimentalband in der Kunstakademie von Reyk-
javik. Zahllose Arbeitsstunden und viele Kilometer an Bindern.

In ein paar Tagen wird meine eigene Band mit Alkohol, Drogen
und Rock 'n’ Roll in dieses Studio einziehen, um wieder einmal
eine lange Aufnahmesession in Angriff zu nehmen.

Danach aber erwarte ich meinen lieben Vater Dieter, der nach
Reisen quer durch Europa wieder einmal nach Island kommen
wird. Das heisst, dass in unserem Studio ruhige Zeiten anbre-
chen werden.

Alles, was ich fiir ihn machen muss, ist: Mikrofone beim Flii-
gel platzieren, die Harmonika bereitlegen, das Tonbandgerat
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einschalten und ihn alleine lassen. Hier gibt es nichts abzumi-
schen, zu schneiden oder zu kleben. Nur gelegentlich sind die
Tonbandspulen auszutauschen.

Dieter ist kein Freund von Bearbeitungen. Seine Devise lautet:
Was es ist, ist, was es ist und was es nicht ist, ist nicht, was es
ist. Dieter wird das Studio ganz fiir sich haben, solange er in
Island ist. Vielleicht wird er lange Aufnahmesessions abhalten,
vielleicht wird er aber auch nur jeden zweiten Tag ein wenig
herumspielen.

Und so erinnere ich mich, wie die Tage in meinem damaligen
Leben als Toningenieur dahinzogen.

Es war wichtig fiir uns, unser eigenes Aufnahmestudio zu ha-
ben, damit wir so oft und so lange aufnehmen konnten, wie es
uns nétig erschien. Wir beschéftigten uns selber sehr intensiv
mit Musik und Dieter Roth’s Verlag produzierte LPs fiir viele
Kinstler und Musiker, von denen andere Verlagshiuser lieber
die Finger liessen.

Das Studio war mit allen Instrumenten ausgestattet, die man
sich nur denken konnte und mit denen man jede Art von Musik
machen konnte. Die Einrichtungen wurden von vielen Ama-
teurmusikern genutzt, die dort die tollste Musik machten. Aber
auch Berufsmusiker nutzten sie und machten dort grossartige
Musik.

Im Lauf der Jahre stellten sich interessante Verdnderungen ein.
Leim und Farbe traten auf den Plan. Schritt fiir Schritt wurden
Instrumente und technisches Zubehér zu Gemaélden und ver-
wandelten sich in Skulpturen.

Irgendwie wurde alles nach und nach auf den Kopf gestellt, was
uns in Erstaunen versetzte, obwohl es ja unser eigenes Werk
war. Aber es folgte keinem berechneten Plan. Es passierte ein-
fach irgendwie.

Das war kein Aufnahmestudio mehr.
Es war eine visuelle Ton-Kunst-Fabrik geworden.

217



218

BJORN ROTH

Recording at Bali studio

in Mosfellsbaer, Iceland

I am sitting in the dim editing room in our recording studio in
Iceland. My hands are shaking, my eyes are dry and my ears
hurt. I do not know what time it is, night or day.

The year is 1980.

I am doing what will hopefully will be the last splice of the moth-
er-tape for the 6 L.P Iceland Symphony by Hermann Nitsch. Her-
mann is sitting beside me with his set of headphones, his eyes
closed. Don’t know if he is asleep or not. We have been sitting
here for nearly a week.

One and a half months have gone by of intense recording with
the experimental band at the art school in Reykjavik. Countless
hours and miles of tape.

Inafewdays my ownbandwill settleinthe studiowith theirbooze
and drugs and rock and roll, another long recording session will
take place.

But after that I am expecting my dear father Dieter to be back in
Iceland after travelling around in Europe, and then calm times
will enter our studio.

I only have to set up mikes for him at the grand piano, place the
harmonica near by, start the tape recorder and leave him alone.
No mixing, cutting or splicing. Maybe change tape reels from
time to time.
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Dieter is not into editing. He likes: What it is is what it is and
what it is not is not what it is. Dieter will have the studio to him-
self as long as he stays in Iceland. Maybe he will have long ses-
sions or maybe he will only play a little every other day.

So I remember how the days drifted by, back then in my life as
a sound engineer.

It was important to have our own recording studio in order to
get all the studio hours we needed and when we wanted. We
were a lot into music ourselves and “Dieter Roth’s Verlag” was
making 1LPs for many artists and musicians that other publish-
ing houses were not keen to take on.

The studio was equipped with all the instruments one could
think of to make any kind of music. The facilities were used by
many non-professional players who made the most wonderful
music. And professionals used it as well. They made fine music
too.

As the years went by, interesting changes took place. Glue and
paint showed up. One after the other, instruments and sound
gear disappeared into paintings and were transformed into
sculptures.

Somehow things turned inside out, and it took us by surprise,
although it was our creation. It was not a calculated plan. It just
somehow happened.

It was no longer a recording studio.
It had become a visual sound art factory.
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