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donnét. Loin de le pousser a fuir dans
les régions abstraites de « l’art pour
I"art », la rigueur avec laquelle le mu-
sicien juif poursuivait I’affirmation, en
termes exclusifs, de sa conscience d’ar-
tiste le liait, en défendant le principe de
la création, a la sauvegarde de la dignité
humaine au stade le plus achevé. Ainsi,
pour avoir conservé la tension intellec-
tuelle dans les circonstances les plus
adverses, il mérite qu'on reconnaisse
[’héroisme de son intention, avant méme
la portée de son acte.

Theresienstadt était et est pour moi une
école de la forme. Naguere, quand on
n’éprouvait pas la violence et le poids
de la vie matérielle, parce qu’ils étaient
masqués par les commodités magiques
de la civilisation, il était facile de créer
de belles formes. Ici, o méme dans la
vie quotidienne, il faut dépasser la
matiere en passant a la forme, ou tout
ce qui est musique est en rupture totale
avec l’environnement, se trouve la seule
vraie grande école. J'y vois, avec
Schiller, le secret de ['ceuvre d’art :
annuler la matiére a travers la forme —
telle est probablement la mission prin-
cipale de I’homme, non seulement de
l’esthete, mais du moraliste.

Ces lignes sublimes nous permettent de
comprendre qu’avant méme I’élimina-
tion des individus, avant les tortures
physiques et les violences, la plus gran-
de atrocité commise par les nazis — dans
les lieux de I’anéantissement program-
mé ol ne régnaient pas les conditions
particulieres qui firent de Terezin une
expérience unique — fut le fait de dénier
aux hommes la possibilité d’exprimer —
avant méme leur statut misérable — leur
raisons de vivre, le sens humain de
I’existence, qui est plus vif que jamais
devant la mort. C’est pourquoi le jour-
nal, méme naif, d’une fillette comme
Anne Frank reste un monument histo-
rique. C’est pourquoi, aujourd hui, la
lecon de la guerre féroce de Bosnie et
du siege sanglant de Sarajevo n’émane
pas seulement des milliers de tombes ou
sont rassemblés les restes des victimes,
mais aussi — et surtout — du souvenir de
la détermination et de I’audace de ceux
qui, dans les caves froides et sombres,
sous les grenades, n’ont pas renoncé a
assurer la poursuite de la coexistence.
A travers des lectures de poésie, des
exécutions musicales de fortune, des
spectacles approximatifs, ils ont réussi
a transmettre le sens ennoblissant des
créations de I'intelligence, en réservant
— entre les heures impérieuses et érein-
tantes vouées a assurer la survie — du
temps et de I’énergie pour se consacrer
a un exercice plus noble, la recherche
de I'identité universelle de I"homme.
Viktor Ullmann en avait conscience, lu-
cidement, dans le poeéme que lui inspira
la vision du cercueil de Sigmund Schul,
compositeur de 20 ans mort a Terezin,
promesse brisée par la cruauté des évé-
nements, qui lui a dicté quatre vers
d’une profondeur déconcertante :
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Ach, kurz sind die Kiinste und lang sind
die Leben

und karg ist die Ernte, so viel wir auch
streben.

Was wollen die Tone, was wird mir so
bang?

Wir suchen vergessener Engel Gesang.
(Oh, les arts sont courts et les vies lon-
gues,

et pauvre est la moisson, quels que
soient nos efforts.

Que veulent ces sons, pourquoi mon

angoisse?
Nous cherchons le chant d’anges

oubliés.)
Carlo Piccardi
(adaptation francaise : Jacques Lasserre)
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Berichte

our que le spectacle
continue !

L'« Action Intermittents » lutte pour
améliorerles conditions des artistes sans
travail

Dans le cadre d’une politique d’encou-
ragement a la culture, « I’engagement
de I’Etat est nécessaire, tant sur le plan
financier que sur le plan moral ». Cette
déclaration de Ruth Dreifuss du 30 mai
1997 met en évidence la double impor-
tance que joue la culture au sein de notre
société. Tout en €tant étroitement lide a
I’économie, elle permet en méme temps
aux individus de développer a travers
elle une véritable identité communau-
taire, la spécificité de 1’économie cul-
turelle proprement dite s’équilibrant
entre ces deux pdles.

Or, «la nouvelle loi sur I'assurance-
chomage, qui entrera pleinement en
vigueur au premier janvier 1998, est
catastrophique pour les professionnels
du spectacle, de I'audiovisuel et des
médias »*. Si cette réforme vise princi-
palement a donner aux chomeurs le
maximum de chances de retrouver un
emploi stable dans un délai de deux ans,
«elle s’avere particulierement inadap-
tée et discriminante pour ceux qui exer-
cent des métiers sur le mode du travail
intermittent », c’est-a-dire les comé-
diens, danseurs, musiciens, metteurs en
sceéne, chorégraphes, décorateurs, tech-

niciens, régisseurs, cameramen, SONori-
sateurs, éclairagistes, machinistes, pi-
gistes, journalistes, etc., qui exercent
des métiers ou les changements d’em-
ployeurs sont fréquents ou les rapports
de service d’une durée limitée.

En réalité, cette loi ignore complete-
ment les conditions particulieres des
professions du spectacle. Par exemple,
«un technicien de la scene ou du ciné-
ma, un artiste-interprete, ne pourra plus
renouveler son droit a I’assurance-cho-
mage s’il n’a pas cumulé 12 mois d’ac-
tivité rémunérée dans les 24 derniers
mois ; I'expérience pratique démontre
que cette exigence ne pourra pas &tre
satisfaite dans la plupart des cas ».
Cette situation, et ses dérives annoncées
ou suppos€es, menace a plus ou moins
longue échéance la pratique d’une
culture vivante professionnelle en la
rendant de plus en plus précaire. A cela
s’ajoute que ce mouvement d’écrémage
des professions du spectacle et de 1’au-
diovisuel va a I’encontre de la spécifi-
cit¢ d’une réelle économie culturelle,
car sa richesse et sa vitalité n’existent
que dans I’expression de son extréme
diversité. Avec cette loi sur I’assurance-
chomage, nombreux sont celles et ceux
que ces nouvelles dispositions vont
exclure de leur droit a des indemnités et
pousser a I’abandon de leur métier.

« Il ne fait aucun doute que ce durcis-
sement, conjugué¢ a une politique de
reconversion forcée vers d’incertains
emplois dans d’autres métiers, ne peut
que conduire a I’amputation de tout un
potentiel créatif, a une régression vers
I’amateurisme, et a la disparition pro-
grammée — vraisemblablement par in-
conscience — de tout un savoir-faire
essentiel au maintien d’une création
culturelle indépendante et variée dans
notre pays. Cela signifie aussi un €loi-



gnement du grand public et, par consé-
quent, I’affaiblissement de I’apport éco-
nomique des productions culturelles. Le
colit social d’une telle méconnaissance
ne manquerait pas d’étre plus élevé
encore que le mal supposé ».
Face a cette situation d’urgence, de
nombreux professionnels du spectacle —
metteurs en sceéne, comédiens, ciné-
astes, techniciens, danseurs, chorégra-
phes, musiciens — et des journalistes se
sont réunis afin de constituer une asso-
ciation, Action Intermittents, ouverte a
tous les professionnels concernés, et qui
regroupe déja plusieurs centaines d’ad-
hérents. Pour I’instant, cette association
représente les métiers du spectacle, de
"audiovisuel et des médias surtout dans
les cantons de Geneve et Vaud. Mais il
est important que cette prise de cons-
cience et ce débat dépasse les trop
nombreuses « barrieres de rosti » inter-
cantonales.
L’action actuelle de cette association
vise a « mobiliser les professionnels, a
faire en sorte qu’ils soient actifs sur
leurs lieux de travail, aupres du public
et des autorités de leur région, dans leur
syndicats et associations, face aux orga-
nes de "assurance-chomage ».
En Suisse romande, de nombreux di-
recteurs de théatre, des responsables
culturels et politiques ont déja manifes-
t¢ leur soutien et leur engagement face
a ce mouvement.
L’objectit d’Action Intermittents « est
d’obtenir une reconnaissance de la spé-
cificité des métiers du spectacle, de I’au-
diovisuel et des médias afin d’aménager
un systeme d’indemnisation approprié
pour les intermittents. La nouvelle loi
offre la possibilité de solutions spécifi-
ques (expériences-pilote, caisse associa-
tive, mesures de marché du travail) ».
Cette association propose d’élaborer
un projet global et de le soumettre a
I’OFIAMT, dans la mesure ou, comme
le disent Jacques Michel et Jean-Michel
Cruchet, respectivement président et
vice-président d’Action Intermittents, et
dont les propos sont cités tout au long
de cet article, «nous avons aussi la
responsabilité de lutter contre le chdma-
ge dans nos professions, de rechercher
des solutions pour le réduire. Et cette
responsabilité, nous la partageons avec
le public et avec les autorités politiques
et culturelles, que nous invitons a nous
soutenir ».
Ce travail a d’ailleurs débuté avec le
lancement d’une pétition intitulée
« Pour que le spectacle continue ! », qui
pourra étre signée lors de la plupart des
spectacles et concerts programmeés du-
rant la saison a venir dans différents
lieux culturels de Suisse romande ainsi
que — ceux qui soutiennent ce mouve-
ment de pres ou de loin I'esperent — de
Suisse alémanique et du Tessin.
Jacques Demierre

P.S. Le résultat de la votation du 28
septembre 1997 (le refus par le peuple

suisse de I'arrété urgent sur le chomage)
montre encore plus clairement cette
prise de conscience progressive des
citoyens, qui entendent résister d’une
maniere générale au démantelement des
droits et des acquis sociaux.

Contact : Action Intermittents — Erika

Zbinden, ch. Sous-Bois 19, 1202 Ge-

neve, tél. + fax 022 / 740 33 53

* Toutes les citations sont de Jacques
Michel et/ou Jean-Michel Cruchet, res-
pectivement président et vice-président
d’Action Intermittents.

uf dass das Spektakel
weitergeht!

Die «Action Intermittents» kdampft fiir
bessere Bedingungen fiir arbeitslose
Kulturschaffende

Zur Forderung der Kultur «ist der Ein-
satz des Staates sowohl in finanzieller
wie moralischer Hinsicht notwendig».
Mit dieser Erkldrung von Ruth Dreifuss
am 30. Mai 1997 wird die doppelte
Bedeutung klar, die die Kultur in unse-
rer Gesellschaft spielt. Sie ist fest mit
der Okonomie verbunden und gibt
gleichzeitig den Menschen die Mog-
lichkeit, eine gemeinschaftliche Iden-
titdit zu entwickeln; die Spezifik
der Kulturpolitik liegt darin, ein
Gleichgewicht zwischen diesen beiden
Polen herzustellen. «Das neue Gesetz
zur Arbeitslosenversicherung, das ab
I. Januar 1998 in Kraft treten wird, ist
katastrophal fiir die Freischaffenden aus
der Kunstszene (Theater, Musik, Tanz
usw.), im audiovisuellen Bereich und
den Medien.»* Diese Reform zielt in
erster Linie darauf ab, den Arbeitslosen
bestmogliche Chancen zu geben, in-
nerhalb von zwei Jahren eine feste
Anstellung zu finden, «sie ist aber
unangepasst und diskriminierend fiir
alle, die nur mit befristeten Arbeits-
vertrigen angestellt werden», d.h.
ftir Schauspielerlnnen, Tidnzerlnnen,
MusikerInnen, Regisseurlnnen, Cho-
reographlnnen, DekorateurInnen, Tech-
nikerlnnen, Kameraminner/frauen,
TontechnikerInnen, Beleuchterlnnen,
freie Journalistinnen usw., bei denen
die Arbeitgeber oft wechseln oder die
Dienstverhéltnisse nur von begrenzter
Dauer sind.

Das neue Gesetz ignoriert schlichtweg
die besonderen Bedingungen, denen die
erwihnten Berufe unterworfen sind.
«Ein Biihnen- oder Filmtechniker oder
ein interpretierender Kiinstler z. B. wird
sein Recht auf Arbeitslosenunterstiit-
zung nicht geltend machen konnen,
sofern er nicht innerhalb von 24 Mona-
ten eine mindestens zwolfmonatige
beitragspflichtige Beschiftigung vor-
weisen kann. Die praktische Erfahrung
zeigt, dass dieser Forderung in den
meisten Féllen nicht Folge geleistet

werden kann.» Diese Situation und ihre
vorhersehbaren Folgen werden friiher
oder spiter eine lebendige Kultur auf
professionellem Niveau bedrohen, da
deren Ausiibung immer prekérer wird.
Hinzu kommt, dass dieses Abspecken
in den erwihnten Berufen einer echten
Kulturpolitik entgegenarbeitet, denn
Reichtum und Lebendigkeit der Kultur
entsteht nur durch grosstmogliche Viel-
falt. Mit dem neuen Gesetz zur Arbeits-
losenversicherung werden zahlreiche
Betroffene keinen Anspruch auf Ar-
beitslosengeld mehr haben, und sie
werden dadurch gezwungen, auf die
Austiibung ihrer Berufe zu verzichten.
«Es besteht kein Zweifel, dass diese
Verhirtung des Gesetzes, verbunden mit
einer Politik der erzwungenen Umstel-
lung auf unsichere Arbeitsplitze in
anderen Berufen, zur Amputation eines
grossen kreativen Potentials fiithren
wird, aber auch zum Riickfall in den
Amateurismus und — wahrscheinlich
aus Ahnungslosigkeit — zum program-
mierten Verschwinden von Fiahigkeiten,
die fiir den Erhalt eines unabhiingigen
vielfiltigen kulturellen Schaffens in
unserem Land wesentlich sind. Es be-
deutet ausserdem eine Entfremdung
vom grossen Publikum und dadurch
eine Abschwichung des wirtschaftli-
chen Beitrags kultureller Produktionen.
Die sozialen Kosten dieser Fehlein-
schitzung werden wohl grosser sein als
geahnt.»

In dieser Notsituation haben sich zahl-
reiche RegisseurInnen, SchauspielerIn-
nen, FilmemacherInnen, Technikerln-
nen, Tdnzerlnnen, Choreographlnnen,
MusikerInnen und Journalistlnnen zu-
sammengetan, um die Vereinigung Ac-
tion Intermittents (Aktion Angestellte
mit befristeten Arbeitsvertrigen) zu
bilden, die allen Betroffenen offen steht,
und die inzwischen bereits mehrere
hundert Mitglieder zihlt. Zur Zeit ver-
tritt diese Vereinigung Berufe der Kul-
turszene, des Audiovisuellen und der
Medien hauptsichlich in den Kantonen
Genf und Waadt. Es ist jedoch wichtig
— und dieser Artikel soll dazu beitra-
gen —, dass die Bewusstseinsbildung
und die Debatte zu diesem Thema den
«Rostigraben» iiberschreitet.

Die derzeitige Aktion dieser Vereini-
gung will die «Professionellen mobili-
sieren, damit sie an ihren Arbeitsstellen,
mit dem Publikum, den Behorden ihrer
Region, den Gewerkschaften und Verei-
nen gegeniiber den Organen der Arbeits-
losenversicherung aktiv werden». In der
franzosischen Schweiz haben zahlrei-
che Theaterdirektoren sowie kulturelle
und politische Verantwortliche dieser
Bewegung bereits ihre Unterstiitzung
und ihr Engagement zugesichert.

Ziel der «Aktion Angestellte mit befri-
steten Arbeitsvertragen» ist es, «dass
die Besonderheiten der Berufe der
Kulturszene, des Audiovisuellen und
der Medien anerkannt werden und ein
ihnen angemessenes System der Ent-
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schiadigung geschaffen wird. Das neue
Gesetz enthilt die Moglichkeit spezifi-
scher Losungen (Pilotexperimente,
Zusatzkassen, Massnahmen auf dem
Arbeitsmarkt).»
Die Action Intermittents beabsichtigt,
in diesem Sinne ein Projekt zu erarbei-
ten und es dem BIGA (Bundesamt fiir
Industrie, Gewerbe und Arbeit) zu un-
terbreiten, denn — wie Jacques Michel
und Jean-Michel Cruchet, Président
bzw. Vizeprisident der Aktion, es aus-
driicken — «Auch wir haben die Ver-
pflichtung, gegen die Arbeitslosigkeit
in unseren Berufen anzugehen und
Losungen fiir ihre Verminderung zu
finden. Diese Verantwortung teilen wir
mit der Offentlichkeit und den politi-
schen und kulturellen Instanzen, die wir
einladen, uns zu unterstiitzen».
Die Action hat iibrigens eine Petition
lanciert «Pour que le spectacle conti-
nue!» (Auf dass das Spektakel weiter-
geht!), die in den nédchsten Monaten bei
den meisten Kulturveranstaltungen in
der franzosischen Schweiz unterschrie-
ben werden kann, aber auch — so hoffen
jene, die diese Aktion von nah oder fern
unterstiitzen — in der Deutschschweiz
und im Tessin.

Jacques Demierre

P.S. Das Resultat der Abstimmung vom
28. September 1997 (das Schweizer
Volk lehnt den Dringlichen Bundesbe-
schluss zum Arbeitslosengesetz ab)
zeigt deutlich den wachsenden Willen
der BiirgerIlnnen, sich dem Abbau der
sozialen Errungenschaften und Rechte
grundsitzlich zu widersetzen.

Kontakt: Action Intermittents — Erika
Zbinden, ch. Sous-Bois 19, 1202 Gene-
ve, Tel. und Fax: 022 / 740 33 53.

ES

Alle Zitate stammen von Jacques Michel
und Jean-Michel Cruchet, dem Prisidenten
bzw. Vizeprisidenten der Action Intermit-
tents.

regenz oder:
Billige Kunst ist teuer

Okonomische Uberlegungen zum Som-
merfestival

Im Jahre 1670 produzierte ein Genfer
Uhrmacher zwolf Uhren; am Ende des
20. Jahrhunderts sind es jdhrlich iiber
1200. Die Produktivitit der westlichen
Welt scheint sich in 300 Jahren verhun-
dertfacht zu haben! Wie aber steht es um
den kulturellen Arbeiter, den Autor,
Sdnger, Schauspieler, Maler? Die Kiin-
ste konnen im wirtschaftlichen Wett-
lauf schwer mithalten. Es kostet heute
ebensoviel Zeit und menschliche An-
strengung, Purcells Dido and Aeneas
oder Molieres Le malade imaginaire
einzustudieren wie in vergangenen
Jahrhunderten, vom Komponieren oder
Schreiben ganz zu schweigen. Der mu-
sikalische oder dramatische Geist weht
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stets nur an einem Ort in Raum und Zeit;
er ldsst sich kaum rationalisieren. Kul-
tur also wird immer teurer relativ zu der
Umgebung, in der sie stattfindet.

Fiir diesen Trend gibt es zahlreiche
Belege. Das biirgerlich-klassische Kon-
zert rechnet sich immer weniger; die
fixen Personalkosten von Oper und
Schauspiel bringen die offentlichen
Haushalte ins Wanken; kommerzielles
Theater (z.B. am New Yorker Broad-
way oder im Londoner Westend) hat
sich auf durchschnittlich sechs Akteure

Vorab-Skizzen und durch zahlreiche
Produkte des Merchandising (Postkar-
ten, Bildbédnde, T-shirts, Filme, Inter-
views etc.). Als Kéufer eines «Reichs-
tag»-Entwurfs erwerbe ich sozusagen
eine Option. Wenn das Projekt zustande
kommt, treibt der mediale Ruf den Wert
der Skizze in die Hohe. Das kiinstleri-
sche Ereignis muss so entworfen wer-
den, dass es diese Form des Vertriebs
zuldsst. 3. Karajan. Der 1989 verstor-
bene Maestro erfand das «Musik zur
Platte»-Verfahren. Wenn die Berliner

grorer

% Las

Die biirgerliche Kultur nach Kobe (Seebiihnenbild der diesjihrigen Bregenzer Fest-

spiele zu Gershwins Porgy and Bess)

reduziert. Der amerikanische Okonom
William Baumol nennt das die cost
disease der Kiinste.

Eine gegenldufige Bewegung ist jedoch
festzustellen. Die audience kultureller
Giiter kann vergrossert werden, etwa
durch elektronische Verstirkung, neue
Auffiihrungsorte oder den Vertrieb iiber
mediale Kanile. Dadurch werden die
Kiinste (wirtschaftlich gesehen) pro-
duktiver.

Die wirtschaftliche Analyse ldsst erwar-
ten, dass der Vertrieb der Kultur an
Bedeutung gewinnt; das einmalige biir-
gerliche kulturelle Ereignis selbst wird
parasitir. Drei Beispiele: 1. Lloyd-Web-
ber. Die Musicals des geadelten engli-
schen Komponisten sind ein brand.
Durch das Urheberrecht geschiitzt kann
Lord Andrew Auffiihrungslizenzen ver-
geben. Cats oder Miss Saigon sehen
immer wie Cats oder Miss Saigon aus,
ob sie in London, New York, Stuttgart
oder Wien gespielt werden. Elektroni-
sche Verstirkung ermoglicht auch diin-
nen Stimmen, neu errichtete Zeltpaliste
zu fiillen. Jedes weitere Werk Lloyd-
Webbers wird diese Vertriebsstruktur
bedienen. 2. Christo. Der Verpackungs-
und Landschaftskiinstler finanziert sei-
ne Ereignisse durch den Verkauf von

© Christian Altorfer

Philharmoniker zu den Pfingstfestspie-
len anriickten, lag die Aufnahme der
aufzufiihrenden Oper bereits vor. Die
Vorstellung war eine werbewirksame
Imitation des medialen Produkts. Der
Live-Charakter der Musik verlor sich in
den neuen Verwertungskanilen.
Auffithrungen, die den Vertrieb zur
raison d’étre erheben, schaffen eine
neue Form von Kultur. Was aber ge-
schieht mit den herkommlichen Model-
len: dem Stadttheater oder dem Kon-
zert? Ein ausgesuchtes Publikum zu
unterhalten, wer kann sich das noch
leisten?

Das Sommerfestival ist ein letzter Ver-
such, die traditionellen Kulturformen
in die neue wirtschaftliche Umgebung
einzupassen. Seit 1985 wird bei den
Bregenzer Festspielen ein neuartiges
Konzept erprobt, das Beachtung ver-
dient. Es verwendet schamlos Elemente
Lloyd-Webbers, Christos und Karajans,
ohne seine kiinstlerische Integritit zu
verraten. Wirtschaftlicher Angelpunkt
ist das «Spiel auf dem See», die Insze-
nierung einer populdren Oper auf der
Freiluftbiihne. In diesem Jahr wurden
187'429 Besucher bei Gotz Friedrichs
Gershwin-Inszenierung gezihlt. Das
Biihnenbild wird fiir jeweils zwei Jahre



als permanente Plastik entworfen. Fiir
Porgy & Bess hat Hans Schavernoch
einen hyperrealistischen geborstenen
Highway in den Bodensee gestellt, der,
ganz in Christo-Manier, bereits zum
Ausflugsziel geworden ist. Schiffe der
«weissen Flotte» bieten Rundfahrten
inklusive  Biihnenbesichtigung und
Postkartenkauf: Beton entpuppt sich als
kaschiertes Holz, Graffitis sind aus Los
Angeles kopiert, und ein Stapel ameri-
kanischer Strassenkreuzer wurde trink-
wassergerecht im See entsorgt.

Die Millionenbiihne wirkt als Symbol
und Magnet. Doch die 7'000 allabend-
lichen Zuhorer auf der Tribiine sind nur
mit modernsten technischen Mitteln
optisch und akustisch zu erreichen. Was
sich die Bregenzer an Kranfahrten und
(auf 88 Kanilen) an subtiler Verstér-
kung einfallen lassen, wiirde auch
Lloyd-Webber beeindrucken. Ein kiinst-
licher Auffiihrungsraum wird geschaf-
fen, der mit herkommlicher Oper wenig
zu tun hat, jedoch die cost disease der
darstellenden Kiinste wirkungsvoll be-
kidmpft. Das «Spiel auf dem See» trigt
sich ohne Subventionen.

Im Windschatten der Seebiihne werden
Raritdten gepflegt, die einst Eckpfeiler
griinderzeitlichen Selbstverstdndnisses
waren. Unter den jiingsten Produktio-
nen finden sich Chaussons Le Roi
Arthus oder Zandonais Francesca da
Rimini. Heuer wurde im Festspielhaus
der Démon gegeben, eine phantastische
Oper von Anton Rubinstein, die, von
Mahler hochgeschitzt, um die Jahrhun-
dertwende auch ins Repertoire deut-
scher Hiuser fand. Im Ringen des Di-
monen (als gefallener Engel: Egils
Silins) um die Liebe der georgischen
Fiirstentochter Tamara (Marina Me-
scheriakova) werden weder Jungfrauen
am Wasser, Heereslager noch Kloster
ausgespart. Das ist unpsychologisch-
altmodische Oper, in Bregenz ungeniert,
fastkitschig ausgebreitet (Inszenierung:
Neil Armfield). Die Wiener Symphoni-
ker, seit 50 Jahren im Bregenzer Gra-
ben, tragen die Musik unter Vladimir
Fedoseyev souverin iiber alle Untiefen.
Solche Ausfliige ins Herz der Opernkul-
tur des 19. Jahrhunderts kann sich Bre-
genz leisten, dieses Jahr in Koproduk-
tion mit dem Opernhaus Ziirich. 1998
erwarten wir mit Spannung Italo Mon-
temezzis L’amore dei tre re von 1913:
«verismo meets Debussy». Neben der
tiblichen Festivaldidt von Orchester-
und Kammermusik arbeitet Intendant
Alfred Wopmann an zwei weiteren
bemerkenswerten Striangen: einer Thea-
terserie aus Gastspielen des Deutschen
Theaters Berlin und einer Reihe «Neue
Tone», die zeitgenossische Musik un-
geschminkt auf die neuerdffnete, frei-
tragende Werkstattbiihne stellen wird:
1998 zum ersten Mal die Kammeroper
Nacht von Georg Friedrich Haas. Wirt-
schaftliche Produktivititsspriinge ver-
danken sich hdufig génzlich neuen Pro-
dukten, nicht Rationalisierungen der

Produktionsprozesse. Auch hier zeigt
Bregenz Mut.
Die biirgerliche Kultur des Staatsthea-
ters und Subskriptionskonzerts scheint
sich dem Ende zuzuneigen. Neue, oft
mediale Vertriebswege erzwingen hy-
bride Formen von Kultur, in der die
traditionellen Kiinste nur noch die Folie
bilden. Lloyd-Webbers Musical-Touris-
mus ist keine Renaissance des Musik-
theaters, Karajans Adagio-Bestseller
erndhrt keine neuen Komponisten. Ein
gut entworfenes Festival kann dieser
Entwicklung zeitweise entgegensteu-
ern. Das Verdienst des Spektakels auf
der Bregenzer Seebiihne ist es weniger,
grosse Oper an den kleinen Mann zu
bringen. Dafiir ist die elektronisch ver-
starkte Massenerfahrung zu weit ent-
fernt vom Rezeptionsrahmen der tradi-
tionellen Oper. Indem sich Bregenz der
medialen Vermittlung bedient, schafft
es paradoxerweise einen Raum fiir Tra-
dition und radikales Denken. Nur was
teuer ist, wird schliesslich billig.
Martin Kretschmer

eues fiir ein ausgespiel-
tes Instrument

Heilbronn: «...antasten...», 3. Interna-
tionales Pianoforum

Klavierabende, Pianoforum — das klingt
nach Konvention. Hat nicht das Klavier,
das beliebteste Instrument des 19. Jahr-
hunderts, das Instrument der Romantik
par excellence, fiir den schopferischen
Kiinstler heute weitgehend ausgespielt?
Das zeigen auch die Pianisten, die in
ihren Abenden kaum je ein Werk der
Moderne, schon gar nicht der Gegen-
wart spielen, ganz im Gegensatz zu
Kammermusikgruppen, die experimen-
tierfreudiger sind und fiir die es Kom-
positionen in Fiille gibt. Und doch: Das
Klavier, ein mechanisiertes Hackbrett,
hat viele Seiten, und es kann bekannt-
lich auch im Innern auf verschiedenste
Weise benutzt werden. Auch wenn es
kaum mehr Komponisten gibt, die ein
riesiges (Buvre fiir Klavier schreiben,
wie das Messiaen noch tat, sind immer
noch die meisten Komponisten mit dem
Klavier aufgewachsen und schreiben
auch fiir dieses Instrument.

Der deutsche Komponist Ernst Helmuth
Flammer (*1949) hat in seiner Geburts-
und Heimatstadt Heilbronn 1993 zum
erstenmal ein Forum der zeitgenossi-
schen Klaviermusik eingerichtet, einen
Marathon von Klavierrezitals iiber ein
Septemberwochenende. Den hat er nach
zwei Jahren wiederholt und nun in die-
sem Jahr als Biennale der Pianos eta-
bliert (18.-21. September). An den vier
Tagen spielten in 17 Konzerten 16 ver-
schiedene Pianisten und Pianistinnen
aus ganz Europa und den USA, dazu
drei Klavierduos, insgesamt 77 Werke,
5 in Urauffithrung. Uber den Sinn sol-

cher Marathons kann man sich streiten:
Die zeitliche Konzentration kommt
Zugereisten entgegen und versetzt auch
die Ansidssigen in einen Ausnahmezu-
stand, zumal wenn ein Féorderkreis fiir
Neue Musik Heilbronn e.V. tatkriftig
bei der Organisation und der Beherber-
gung auswirtiger Kiinstler und Fach-
leute mitwirkt. Viele der Konzerte oder
Teilkonzerte waren immerhin von gut
hundert Horern besucht. Flammer gibt
sich Miihe, auch moglichst viele der
betreffenden Komponisten nach Heil-
bronn zu den Auffithrungen zu bringen,
was die Attraktivitdt der Veranstaltun-
gen noch steigert.

Wihrend die gewichtigen Brocken der
vielen, tiber die ganze Klaviatur verteil-
ten Tone — wahre Zirkusnummern der
Virtuositit der Avantgarde — noch iiber-
wogen und ermiideten, gab es doch viele
musikalisch interessante Kompositio-
nen zu horen, ob die nun schon édlteren
Datums wie Ernstalbrecht Stieblers
meditativ reduzierte Zeilen von 1970,
Nicolaus A. Hubers insistierend trom-
melnde Darabukka von 1976 oder Flam-
mers auch das Fliigelinnere benutzen-
des Klavierstiick II von 1985 sind, oder
jlingsten Datums wie die ebenso knapp
wie vielschichtig konzipierte FEtude
(1996) des Engldnders James Clarke
oder die zur Urauffilhrung gebrachte,
mit Konstellationsentsprechungen ar-
beitende Komposition Nein, Samstag!
(1995) des in Ostdeutschland aufge-
wachsenen Lutz Glandien (*1954).
Besondere Erwidhnung verdienen auch
der 1955 geborene Chilene Eduardo
Céceres mit seiner als Hommage an
Franz Liszt konzipierten, in schonster
Weise an dessen Stil erinnernden Kom-
position Seco, fantasmal y vertiginoso
von 1986 oder die Japanerin Yoko Kubo
(1950) mit der Cristallisation II von
1995. Von Isang Yun wurden durch Kaya
Han alle seine drei Stiicke fiir Klavier
solo aufgefiihrt.

Viele Kompositionen benutzten als
Klangerweiterung Zuspielungen ab Ton-
band, durch Live-Elektronik oder vom
Computer. Geschétzt hat man unbedingt
die Erinnerung an zwei Pioniere dieser
Art, an den seriellen Elektroniker Leja-
ren Hiller (1924 -94), Professor an der
University of Illinois, der 1981 ein
Quadprilateral fiir Klavier und Tonband
schuf, das durch den Kontrast zwischen
streng-mathematischen und frei-natiir-
lichen Elementen fasziniert, und an den
1910 in Posen geborenen israelischen
Komponisten Josef Tal, von dem man
das noch mit einem alten Moog-Synthe-
sizer 1970 geschaffene Concerto Nr. 6
for Piano and Electronics horte, eben-
falls ein Werk, das trotz der «veralteten»
Elektronik dank seiner musikalischen
Qualitédt auch heute noch von Interesse
ist.

Zum Interessantesten gehdrte ein
Schwerpunkt, welcher der «Szene
Frankreich» galt und darin speziell der
Gruppe um die Pianistinnen Martine
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Joste und Sylvaine Billier, die teils auf
zwel um einen Viertelton verschobenen
Fligeln (z.B. Ivan Wyschnegradsky),
teils auf einem Vierteltonklavier und
einem Sechzehnteltonklavier spielten.
Beim Sechzehnteltonklavier ist der Um-
fang von sieben Oktaven klanglich auf
eine Oktave zusammengeschrumpft,
beziehungsweise mit jeder «Quinte» auf
den Tasten ist ein Halbton erreicht (die
sieben Zwischenstufen enthalten die
Sechzehntelténe — mit einer Auslas-
sung, die nicht horbar ist). Es resultie-
ren daraus hochst unheimliche Klinge
und Klangentwicklungen, die man nur
vom Horen her niemals einem Klavier
zuordnen wiirde; man horte Komposi-
tionen von Alain Bancquart, Fernand
Vandenbogaerde, Pascale Criton, Clau-
de Ballif, Bruce Mather, teils vierhidn-
dig. Das Klavierduo Eric Beaufocher/
Roland Meillier aus Lyon war dagegen
auf die Postmoderne eingeschworen. Da
war vieles musikalisch recht belanglos;
nur James Giroudon verstand es, mit
Esprit zu unterhalten.
Stilistisch breit gefichert war die Aus-
wahl der Russen: Alexander Radwilo-
witsch (*1955), der auch als Pianist
fungierte, spielte ein eigenes Werk, das
mit vielen Leittonwirkungen arbeitet
und auch in der Auflosung des Klavier-
satzes an Skrjabin erinnert, wihrend
Anton Safronov (¥1972) in einem ge-
diegenen Werk (das einzige Auftrags-
werk des Pianoforums) an Webern an-
kniipft, Edward Matweyew (*1971) der
dichtgepackten Darmstidter Avantgar-
de folgt und Alexander Knaifel (*1943)
in Die Schrammen des Marsches im
Tonband Pauken und im Klaviersatz
Marschharmonien simuliert: ein scho-
nes und gleichzeitig unheimliches Bei-
spiel postmodernen Stils.

Fritz Muggler

n monument pour
tous les arts

Karlsruhe : Ouverture du Centre des
Arts et des Technologies médiatiques

Karlsruhe, le 2 octobre 1997 : Le terrain
est vague. Enfin presque. Pelleteuses,
chouleurs et niveleuses sont a I’ceuvre ;
on assainit encore, excave, ferraille,
gravillonne. En plein ceeur du chantier,
un imposant batiment se dresse: le
Centre des Arts et des Technologies
médiatiques (ZKM : « Zentrum fir
Kunst und Medientechnologie »), qui
ouvre ses portes le 18 octobre'. Débute
alors un nouveau pan de sa relativement
breve histoire. L'idée et la planification
de ce Centre avait germé, début des
années huitante, dans le cerveau pros-
pectif du « ministre-président » du Land
de Baden-Wiirttemberg, Lothar Spiith,
surnommé le Roi-Soleil, en tout cas —
autre qualificatif — un Macher, une
personnalité agissante, mais qui voulut
faire du Centre une maniere de vitrine
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des applications industrielles du mo-
ment, un centre scientifique. Le témoin
est ensuite transmis a un personnage
clef, historien de I’art, le professeur
Heinrich Klotz®. Nommé directeur du
Centre en 1989, il donne un nouvel élan
au projet, car il veut un centre d’art et
de technologie : fondé (pour un codt
total de quelque 289.4 millions de
marks) a part égale par la ville et le
Land, le Centre devient en 1997 une
fondation de droit public qui regroupe,
en un seul batiment, tous les instituts

le studio® de I'Institut de musique et
d’acoustique (le Cube marque non seu-
lement I’entrée du ZKM, mais en est le
signe distinctif).

Ce grand hall (le « Hallenbau ») de
312mdelongetde 17500 m*de surface
utile (sur un total de 80 000 m?), abrite,
outre le ZKM, I’Ecole nationale supé-
rieure d’Art (« Staatliche Hochschule
fiir Gestaltung »), la Collection d’art de
la ville de Karlsruhe (« Stidtische Ga-
lerie ») et le musée des Collections
privées (« Sammlermuseum »), collec-

Ve extérieure
du Centre

des Arts et des
Technologies
meédiatiques
(Zentrum fiir
Kunst und
Medien-
technologie)
de Karlsruhe
© Philippe Gontier

auparavant disséminés dans la métropo-
le badoise ; sa mission « en tant qu’ins-
titution de recherche, de diffusion de la
culture et de formation continue, est de
créer les conditions nécessaires a un
vaste travail sur Iart et la technologie
médiatique, en particulier dans les sec-
teurs Image, Musique, Parole et leurs
combinaison ». Aussi (tel le Bauhaus,
qui avait évité de substituer la mécani-
sation a la création artistique) le ZKM,
tout en associant les arts aux techniques
numériques, se défend-il de laisser
I"automatisme et la rapidité des proces-
sus technologiques régenter la créati-
vité des artistes.

Classée monument historique en raison
de sa structure de béton novatrice, cette
ancienne usine d’armement (construite
en 1918 par Philipp Jacob Mainz et
préservée des « larmes d’acier® » de la
Seconde Guerre mondiale) a été réha-
bilitée subtilement — préservation de
[’architecture originelle, de [’aspect
ouvert et spacieux des dix galeries vi-
trées, ou courent des passerelles —
malgré I'intégration de quelques élé-
ments nécessaires, tels que le Théatre
multimédia (330 m? pour environ 16 m
de hauteur), et ’adjonction, a I’exté-
rieur, du Cube bleu, cube de verre en
plein ciel (on le dirait ductile) abritant

tions qui rejoindront le musée d’Art
contemporain en 1999.

Le ZKM lui-méme comprend ce musée
de tous les arts qu’est le musée d’Art
contemporain ; son agencement veut
démontrer — c’est son originalité — que
les techniques traditionnelles (peinture,
sculpture, gravure : ce que 1’on contem-
ple) peut avoisiner les techniques
d’avant-garde (installations acousti-
ques, hypermédia, vidéo : ce sur quoi
I’on peut agir), y étre confronté, auto-
riser I’émulation, amorcer des dialogues
sans s entre-détruire ; la peinture y est
surtout abstraite (elle ne peut plus ra-
conter d’histoires), la vidéo plutot nar-
rative (il faut saborder les cadres habi-
tuels de la perception), tandis que
[’apparente neutralité de la photogra-
phie tisse des liens. Parmi les pieces de
la collection d’art multimédia, I’une des
plus complétes qui soit, figurent des
ceuvres déja classiques de Bill Viola ou
de Nam June Paik. Un roulement bien-
nal d’expositions temporaires assurera
le renouvellement de I’exposition, car
«une collection croissante de classi-
ques ne saurait &tre 1’objectif d’un
musée d’art contemporain » (H. Klotz).
Avec le musée des Médias (relié au
précédent par de simples volées d’esca-
lier), on entre dans le domaine de 1'in-



teractivité, concept, ici, qui n’est pas
vide de sens : les visiteurs peuvent et
doivent toucher toutes les ceuvres répar-
ties par theme. Ainsi, sous I’expression
clef « corps des médias », on découvre
comment notre corps réagit aux nouvel-
les technologies, et plus particuliére-
ment aux techniques de simulation. La
distance entre I’art — qui n’influe tradi-
tionnellement que sur une petite part de
la société — et I'impact produit sur la
société tout enticre par la technologie
des médias est également prise en comp-

Ballet de Francfort et William Forsythe,
L’école de danse numérique).

La Médiatheque offre un vaste éventail
concernant la musique contemporaine,
la vidéo, la littérature, I’esthétique du
20¢ siecle. Ainsi la Bibliotheque, réali-
sée avec I’Ecole nationale supérieure
d’Art, regroupe quelque 16'000 livres et
cédéroms, et recoit plus de cent maga-
zines spécialisés. Quant a I’ Audiothe-
que, elle est dirigée par le compositeur
Thomas Gerwin®, qui I’a constituée. En
1990, il fondait en effet F'IDEAMA

Ve sur le rez-de-chaussée du Musée d’art contemporain

te par ce musée. Bernhard Serexhe,
conservateur fort critique vis-a-vis des
« conglomérats » médiatiques démesu-
rés et dévoreurs, coupables selon lui de
« disneyisation » du monde, s’est fixé
pour but d’analyser les courants actuels
des nouveaux médias. Il collabore avec
la Cité des Sciences et le Centre Geor-
ges-Pompidou a Paris, mais surtout avec
le Centre International de Création Vi-
déo Pierre-Schaeffer de Montbéliard?,
« d’ou proviennent les créations les plus
intéressantes », déclare Rudolf Frieling,
directeur de la Vidéotheque. Quant aux
technologies les plus récentes (illustra-
tion graphique et animation sur ordina-
teur, réalité virtuelle et simulation en
temps réel), elles sont testées et perfec-
tionnées dans un contexte bien adapté
aux exigences artistiques et sociales a
’institut des Médias visuels. En étroite
collaboration avec ce dernier, le Labo-
ratoire multimédia se consacre a la
production de cédéroms (ainsi, avec le
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(« Internationale Digitale ElektroAkus-
tische MusikArchive » : Archives nu-
mériques internationales de musique
¢électroacoustique), grace a la coopéra-
tion entre le ZKM et le « Center for
Computer Research in Music and
Acoustic » (CCRMA) de I'Université
de Stanford, en Californie. Sa fonction
est de rassembler, d’exploiter et de ren-
dre accessible au public (sur des ter-
minaux idoines) la musique électro-
acoustique mondiale, de ses débuts a
aujourd’hui. L’ensemble des matériaux
(ceuvres, partitions, esquisses, schémas,
commentaires des compositeurs, des-
criptifs techniques, etc.) est mémorisé
sur support informatique ; aprés enre-
gistrement, les originaux sont renvoyeés
aleur propriétaire. Outre 'IDEAMA, la
Médiatheque comprend : tous les do-
cuments acoustiques de I’histoire du
ZKM ; la musique €lectroacoustique de
tous les compositeurs vivant actuelle-
ment en Allemagne (DegeM-Archiv) ;

ceuvres marquantes ~de la nouvelle
musique, des principaux festivals de
musique actuelle ; les domaines limi-
trophes comme par exemple la musique
multimédia ; les musiques rares extra-
européennes ; jazz, blues, rock et pop
(CD, pas de partitions) ; « soundsca-
pes » et portraits sonores ; art radiopho-
nique (Horspiele) ; musique de film et
Filmspiele ;enfin le « cabinet des curio-
sités » (affiches, posters, environne-
ments, reconstitutions de studios élec-
troniques comme celui de Hermann
Heiss, etc.). Pour ce qui est de sa struc-
ture, 'IDEAMA est une €manation
des deux « institutions fondatrices », le
ZKM et le CCRMA, qui assemblent et
produisent les matériaux ; des « institu-
tions affiliées » peuvent souscrire a sa
« collection de base » pour I’adjoindre
a leur inventaire. Sont aujourd’hui
partenaires de I'IDEAMA : le Groupe
de Recherches musicales (INA/GRM)
et I'Ircam parisiens, I'Institut interna-
tional de musique électroacoustique
de Bourges, 'EMS de Stockholm, le
National Center for Science Informa-
tion Systems (NACSIS) de Tokyo,
I’Instituut  voor Psychoacustica en
Elektronische Muziek (IPEM) de I’ Uni-
versité de Gand, I’Instituut voor Sono-
logie des Koninklijk Conservatorium
Den Haag et la New York Public Library
(NIWRL):

Sur I'une des galeries du ZKM, on peut
apprécier une autre création de Thomas
Gerwin, sa Carte acoustique du monde.
Sur une paroi, un immense planisphere
(10 m x 2,40 m) constellé de points
lumineux colorés (correspondant a des
portraits sonores de lieux, de régions,
de continents), que I'utilisateur peut
« sonoriser » grace a des « soundfiles »
(fichiers sonores) en appuyant sur les
boutons de trois pupitres de jeu situés
devant le planisphere. Deux cent un
fichiers de sons différents, plus ou
moins concrets (de a 22"), consti-
tuent cette maniere d’écologie sonore
mondiale.

Grace a la Vidéotheque, le visiteur
pourra alors « voir », entendre la musi-
que. Il n’existe nulle part au monde
une collection aussi vaste d’art vidéo,
consultable de facon plus pratique que,
par exemple, la Vidéotheque de Paris ou
celle du MOMA de New York : elle est
directement accessible (pas de catalo-
gue) ; les écouteurs ne sont pas des
casques « enfermant » la téte, ils s’ap-
pliquent sur les oreilles, permettant donc
d’écouter I’environnement, de lire ; les
images, « flottantes », sont produites
par réflexion sur un écran libre — c’est-
a-dire sans bordure ou cadre qui pour-
rait rappeler un moniteur — a environ
2 m du spectateur, qui assiste par
conséquent a une espece d’exposition
d’images. Les commentaires sont en
quatre langues (allemand, anglais, es-
pagnol, francais) ; cette Vidéotheque
est une coproduction ZKM/Goethe
Institut.
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C’est Johannes Goebel” qui préside aux
destinées du « gros instrument, fait
d’hommes et d’idées, de machines et
d’espaces » (Heike Staff) qu’est I'insti-
tut de Musique et d’Acoustique du
ZKM. « Le plus petit secteur du Centre,
déclare Goebel, calme mais définitif.
La musique, dans les multimédias, ce
ne sont que des effets sonores... On
peut toujours réver d’unir la musique
et I'image sans que 'une ne vienne
contrecarrer 1'autre... Je rejette le
terme multimédia pour avancer celui
d’« intermédia ». Nous ne faisons pas
de recherche fondamentale (pas assez
nombreux pour cela), mais une recher-
che qui doit aboutir a des réalisations
concretes... Nous ne dispensons pas
d’enseignement, ne sommes liés a aucun
centre pédagogique. Mon but: tra-
vailler, selon mon propre style, dans une
grande largeur de vue esthétique, en
commencant par la technologie (syste-
me informatique ouvert®), en terminant
sur le critere essentiel, 1’oreille (studio
extrémement professionnel). »

Au fil du temps (Goebel est directeur de
I’Institut depuis 1990), I’Institut a ac-
quis une renommée internationale par le
choix de ses projets, par ses commandes
a des compositeurs, la programmation
de ses manifestations et « workshops »,
ses cycles de conférences, bref, par une
personnalité fondée, selon Goebel, sur
quatre points essentiels. Premiérement :
les progres techniques provoquent
I’imaginaire des artistes et la critique
esthétique ; ces trois éléments condi-
tionnent I’« art et les technologies mé-
diatiques ». Deuxiemement : les quali-
tés technologique et artistique ne sont
pas automatiquement liées, mais doi-
vent pouvoir s’entrechoquer radicale-
ment. Troisiemement : 1’acquisition de
connaissances artistiques et techniques
demande du temps, de ’espace et un
environnement de travail professionnel
pour qu’elles puissent étre mises effi-
cacement en relation les unes avec les
autres. (Quand on pense au temps qu’il
faut a un compositeur pour acquérir son
métier, au musicien pour maitriser son
instrument, on ne voit guere pourquoi il
pourrait en €tre autrement pour 1’ordi-
nateur.) Ce sont les moyens propres a
I’électronique, les sons nouveaux que
I’on peut générer sur 1’ordinateur qui
intéressent d’abord Goebel : que peut-
on faire avec un ordinateur qu’il ne soit
pas possible de faire autrement (« La
musique électronique faisable de notre
aujourd’hui. Pas des quatuors a cordes
pour piano ! », raille Goebel). Voila
pourquoi aussi, sans doute, il est tres
sceptique quant au systeme de [’ assis-
tanat (« Ici, pas d’assistant ! »), sauf
exceptions (pour Eotvos et Rihm, par
exemple) ; Goebel pense que le compo-
siteur doit vaincre son impatience, ap-
prendre la technique, I’acoustique et ses
rudiments’. Pourquoi, de surcroit, un
spécialiste en informatique se mettrait-
il au service d’un compositeur ? Certes
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toute la musique n’est pas dans le lo-
giciel ; mais qui fait quoi ? Ou passe
la frontiere ? Quatriemement enfin :
il n’existe pas de hiérarchie, voire
de subordination, des sens ; I'ceil et
I’oreille, lamusique et la parole, le texte,
I’image et le mouvement ressortissent a
I’anthropologie, sont aussi culturelle-
ment distincts les uns des autres. Le fait
que 1’on puisse, par le truchement de
I’ordinateur, unifier techniquement, ar-
tistiquement et « médiatiquement » (a
savoir avec et pour tous les sens) cette
dissimilitude ne signifie aucunement
qu’on la fasse voler en éclats. Il est
temps de jeter la synesthésie sur ordi-
nateur aux oubliettes !
Les artistes conviés a 1’Institut, Johan-
nes Goebel les choisit personnellement,
etnon par le biais d’un comité de lecture
ou d’un dossier quelconque. Leurs pro-
positions sont discutées puis, dans la
mesure des moyens disponibles, on leur
passe commande (plus de 80 composi-
teurs invités ont déja travaillé a 1’ Insti-
tut'?). L’'Institut participe également a
des productions combinant plusieurs
médias a la fois ; un exemple récent en
est ’opéra multimédia Den ungebore-
nen Gottern, pour lequel le compositeur
Kiyoshi Furukawa et I’ artiste graphique
Robert Darroll ont concu tout un uni-
vers visuel interactif. Quant aux colla-
borations, que Goebel veut totalement
apolitiques, elles vont bon train : avec
I’ACROE de Grenoble, avec Jean-
Claude Risset et le CNRS-LMA de
Marseille, avec I’ Ircam parisien (spatia-
lisateur), avec le CCRMA de I’Univer-
sité¢ de Stanford, ou le Studio expéri-
mental de la Heinrich-Strobel-Stiftung
de Fribourg-en-Brisgau, avec lequel
I'Institut de musique et d’acoustique
travaille étroitement, a des projets mul-
timédia notamment. « En gardant notre
identité ! », assene Johannes Goebel en
guise de conclusion.

Jean-Noél von der Weid

1. En méme temps que la cinquieéme « Multi-
médiale », festival de I'art multimédia, qui
se déroule cette année sur quatre week-ends
consécutifs jusqu'au 9 novembre. Au pro-
gramme, entre autres : conférences et dé-
bats, téléconférence internationale, présen-
tation des travaux en cours, projections
vidéo, concerts ; créations, dans le cadre
« Musique dans I'espace », de Der Blick de
Peter Eotvos, et de Etudes d’apreés Séra-
phin, ultime piece du cycle Séraphin de
Wolfgang Rihm ; dans le cadre opéras
multimédias, Den ungeborenen Géttern de
Kiyoshi Furukawa, Die Feinde de Mesias
Maiguashca et Rashomon de Alejandro
Viiiao. Chaque année, ce festival décerne le
Prix international d’art vidéo en collabora-
tion avec le Siidwestfunk de Baden-Baden
et la radiotélévision autrichienne, tandis
que, tous les deux ans, il attribue le Prix
d’art technologique de Siemens, en corréla-
tion avec le programme culturel Siemens.
Renseignements :  http://www.zkm.de ;
info@zkm.de ; tél.: +49.(0)721.8100-0 ;
fax : +49.(0)721.8100-1139.

2. Né en 1935, titulaire de plusieurs chaires

6.

8.

(Gottingen, Yale, Saint Louis), auteur de
trés nombreux articles et opuscules traitant
d’esthétique, il fut, entre autres, le fonda-
teur-directeur du musée allemand d’Ar-
chitecture de Francfort (1979-89), le créa-
teur de la revue « Architecture » et du
« Jahrbuch fiir Architektur ».

Stéihlerne Tréinen, titre polysémique d’une
installation vidéo quasi architecturale et
d’une rare puissance évocatrice de Marie-
Jo Lafontaine (collections du ZKM).
Parfaitement insonorisé, il a une surface au
sol de 278,5 m? pour un volume de plus de
2200 m’. Outres différents studios — pou-
vant étre utilisés comme un seul « studio
distributeur » tandis que différents ensem-
bles peuvent jouer dans des espaces acous-
tiquement isolés aussi —, un studio de haut-
parleurs (il n’y a pas de Stradivarius des
haut-parleurs !) est a la disposition de ceux
qui veulent mesurer I'influence que peut
avoir un haut-parleur sur le son, ou qui
veulent tout simplement apprendre a enten-
dre.

Plus précisément a Hérimoncourt, a quel-
ques kilometres de la frontiere suisse. Fon-
dé en 1990, ce centre, qui emploie une
équipe de seize permanents (plus dix per-
sonnes associées), s’inscrit, par son esprit
décentralisé (loin de Paris) et autonome
(dans ses choix et partis-pris), dans le droit
fil du travail mené dans les années septante
au sein du service de Recherches de
I’O.R.T.F, alors dirigé par Pierre Schaef-
fer. Renseignements : ole@cicv.fr ; http ://
www.cicv.fr ; tél. : +33. (0)3.81.30.90.30. ;
fax : +33. (0)3.81.30.95.25.

Né en 1955, études de musicologie, lettres
et histoire de I’art a Berlin et Tiibingen ; de
composition a Darmstadt, Hambourg, Co-
logne, Munich, Strasbourg. Auteur de mu-
sique pour le théatre, le cinéma, la radio,
de pages instrumentales et électroacous-
tiques ; ceuvres, le plus souvent, pour ins-
tallations multimédia (Doch die Freiheit,
die kommt wieder, 1994) ; éditeur de mu-
sique ancienne ; professorat. Membre
fondateur du « Art Wave Ensemble », co-
fondateur et directeur des « Tiibinger
RaumKunstTage » (1988-90), en 1994,
membre fondateur du « World Forum for
Acoustic Ecology » (WFAE).

Un personnage haut en couleur s’il en est.
Musicien, compositeur, acousticien, huma-
niste, professeur, conférencier, traducteur,
conseiller d’éditeurs de partitions, de CD
et de musique, concepteur et fabricant
d’instruments (notamment le « SubBass-
ProtoTon », espece d’ocarina basse, et le
« Eln Set » composé de deux xylophones
et de deux métallophones accordés selon la
section d’or).

Quatre premiers CD, produits par le ZKM
et diffusés par Wergo, paraissent lors de
I’inauguration du Centre. Le premier est
consacré a Johannes Goebel, Ludger Briim-
mer, Ramon Gonzélez-Arroyo et Georg
Bonn ; le deuxieme a Martin Daske ; le
troisieme a Mesias Maiguashca ; le qua-
trieme a Franz Martin Olbrisch.
Equipement : Logiciel : CLM (Common
Lisp Music, William Schottstaedt, CCRMA
Stanford), CM (Common Music)/Stella
(Heinrich Taube, ZKM Karlsruhe) et RT
(Real Time, Paul Lansky, Princeton), Dloc-
sig (Fernando Lopez, CCRMA, Stanford)
et Quad Sounder (Josh Richau, ZKM
Karlsruhe). Matériel : Macinstosh, NeXT,
ISPW (Ircam Signal Processing Worksta-
tion) et Soundsmith (8 canaux), Silicon
Graphics ainsi que la puissance de calcul
de I'ensemble du réseau informatique de
I'Institut de musique et d’acoustique du
ZKM. Plutdt que d’investir dans une in-
formatique de pointe, trés onéreuse et ra-



pidement obsoléte, Johannes Goebel privi-
légie la qualité des infrastructures et des
studios.

9. Lire a ce sujet : Musikalische Akustik. Ein
Handbuch de Donald E. Hall, traduit par
Thomas Troge ; Johannes Goebel en est
I’éditeur et le vérificateur (Schott, Mainz
1997).

10. Parmi eux : Martin Daske, Elena Kats-
Chernin, Sabine Schifer, Giinter Steinke,
Erki-Sven Tiiiir, Gerhard Winkler, etc.

remd- und Storklange in
der Sommerlandschaft

Neue Musik Riimlingen (22.-24. 8.
1997): «Zwielicht — Media luz»

Sonnenaufgang auf dem Hornberg: Ein
wenig frostelnd noch wache ich um ca.
6 Uhr 30 auf einem riesigen stacheligen
Bett aus Strohballen auf. Unter mir die
Geriusche eines saugenden Babys, ne-
ben mir ein sanftes Gebrabbel, das von
den Mundstiicken zweier Blechblasin-
strumente herriihrt, in welche zwei
Musikerinnen hineinhauchen. Szenen-

wechsel: Der argentinische Komponist
Mariano Etkin erkldrt mir die kompli-
zierte Stellung, die Argentinien inner-
halb Stidamerika einnimmt, eine Art
verdrehter Minderwertigkeitskomplex,
der daraus resultiert, dass die anderen
Staaten (vorab Bolivien) den Argenti-
niern Grossenwahn wegen ihres von
Europa geprigten Lebensstils vorwer-
fen, was die Argentinier dazu veran-
lasst, sich selbst herabzusetzen. Zwei
Impressionen aus Riimlingen 1997.

Das <kleine> Festival ist dieses Jahr
wirklich iiber sich selbst hinausgewach-
sen. Erstmals waren Komponisten aus
Ubersee zu Gast: Das Festival ermog-
lichte eine eigentliche Schau lateiname-
rikanischen Schaffens. Eingeladen und
auch anwesend waren die KomponistIn-
nen Mariano Etkin, Cecilia Villanueva

(beide Argentinien), Cergio Prudencio,
Roberto Williams (beide Bolivien),
Chico Mello (Brasilien) sowie der
Musikschriftsteller Guillermo Saavedra
(Argentinien). Wer Lust hatte, konnte
den direkten Zugang zu einer sonst
fernen Welt suchen; die Komponisten
aus Lateinamerika waren sehr ge-
sprichsbereit.

Bei dem dicht gedringten Konzertka-
lender (zwolf Veranstaltungen in drei
Tagen) war Pluralismus durchaus Pro-
gramm. Beim Podiumsgespréich mit den
eingeladenen Gésten aus Lateinameri-
ka bekam man bereits einen Vorge-
schmack darauf. Englisch war auch
unter den Komponisten letztlich die
einzige Sprache, die alle einigermassen
verstehen konnten und die auch dem
Publikum verstidndlich war. Die kultu-
rellen Unterschiede der einzelnen Lén-
der Siidamerikas konnte man hier live
miterleben. Ein liebliches Chaos, wer
wen nun in welche Sprache libersetzen
sollte, brach sogleich aus. Die Diskus-
sion bestimmendes Element war die
Geschichte der Kolonisation und der
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europdischen Immigration, sowie die
indianische Prikultur, die viele Siid-
amerikaner nie kennengelernt haben.
Angesprochen wurden auch die domi-
nierenden Einflisse aus Europa', wie
der daraus resultierende einseitige Blick
in diese Richtung, was allerdings eine
jiingere Komponistengeneration lingst
nicht mehr belaste. Es gehe dort viel-
mehr um den individuellen kiinstleri-
schen Ausdruck jedes einzelnen, be-
tonte Cecilia Villanueva. Trotz der
vielbeschworenen Unterschiede gab es
im kompositorischen Schaffen® einige
nicht unwesentliche Gemeinsamkeiten.
So konnte man feststellen, dass prak-
tisch in allen Kompositionen eine ge-
wisse vertikale Komplexitit fehlte so-
wie eine Tendenz spiirbar war, das
sonore Material als solches zu belassen

und das weite Feld von Gerduschen und
erweiterten Instrumentaltechniken nur
am Rande zu beriihren. Viele der aufge-
fiihrten Werke haben ein stark narrati-
ves Element, sind eine Art «erzihlte
Zeit». Thre Stirke liegt eher in ihrer
Klangwelt als in den formalen Struktu-
ren. Eine Ausnahme bildet hier viel-
leicht Mariano Etkin, der in seinen sehr
ruhig gehaltenen Werken zwar auch das
Klangmaterial in den Mittelpunkt stellt,
dessen Kompositionen aber kein Auf
und Ab mit Hoch- und Tiefpunkten
aufweisen, sondern eher statisch im
Raum verharren, gespickt mit gelegent-
lichen scharfen Ausbriichen.
Traditionelle Musik aus den Anden lok-
kerte die Veranstaltungen angenehm
und bereichernd auf. Cergio Prudencio,
der mit dem Orquesta Experimental de
Instrumentos Nativos (bestehend aus
einem Chor von traditionellen Bambus-
floten in allen Grossen und 2—4 Per-
kussionisten) aus Bolivien erstmals
nach Europa gereist war, bezieht sich
in seinen eigenen Kompositionen stark
auf die typischen Anblastechniken
der Bambusfloten. Das etwas bombasti-
sche Material bringt er zwar in einen
neuen dramaturgischen Ablauf, doch
war in seinen Werken nicht soviel
Kraft und Spielfreude spiirbar wie
im darauffolgenden Teil des Konzerts
mit traditionellen Stiicken, wo es im
driickend heissen Riimlinger Mehr-
zwecksaal von Rhythmen und rauschig
akzentuierten Flotenchoren im typi-
schen Quintabstand brodelte. Bolivien
schien plotzlich ganz in die Nihe ge-
riickt. Den folkloristischen Gegenpart
dazu bildeten die Krienser Geissle-
chlopfer sowie ein Alphornstiick von
Adriana Holszky, in dem irgendein
normaler Alphornklang nicht im Ent-
ferntesten entsteht und das Alphorn so
radikal seiner urspriinglichen Funktion
beraubt wird, dass es einem den Atem
nehmen konnte.

Zweiter Schwerpunkt war die Auffiih-
rung der <Gemeinschafts>-Komposition
Zwielicht auf dem Hof Horn bei Riim-
lingen. Gleich reihenweise fielen hier
die konventionellen Anforderungen an
die Konzertbesucher. Nicht nur musste
man sich den Konzertort auf dem Fuss-
weg erwandern und sich einem insge-
samt siebenstiindigen Werk stellen, man
konnte auch nicht mit einem gemeinsa-
men Konzerterlebnis rechnen, da die
Ereignisse in einem Umfeld von der
Grosse von etwa vier Maisfeldern ange-
siedelt waren. So glichen die Wege der
Zuhorer einem nicht enden wollenden
Zickzack mit gelegentlichen Haltestel-
len auf Strohbetten, Klappstiihlen oder
ganz einfach im Stoppefeld. Trotz
kleinen zivilisatorischen Einbussen wie
mangelnden sanitdren Anlagen eine
wunderbare Sache, und ich kann jeden
nur bedauern, der diesen Abend und
Morgen nicht miterlebt hat. Auf Carola
Bauckholts iiberdimensioniertem Bett
sich im Spannungsfeld zwischen ganz
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nahen und weiten Klidngen auszuruhen,
genau im richtigen Moment auf dem
richtigen Stuhl von Peter Ablingers
Installation zu sitzen, um den Sonnen-
auf- bzw. -untergang zu beobachten,
Manos Tsangaris klingenden und licht-
orgelnden Wunderbaum aus der Ddm-
merung auftauchen zu sehen, Cecilia
Villanuevas Piccoloquartett im Mais-
feld zu erahnen, das Klopfen der Holz-
schuhe auf den bereitgelegten Brettern
(Daniel Ott), ein sirrendes Streichtrio
im Dunkeln (Caspar Johannes Walter),
die drei stoischen Sprecherlnnen, die in
210 Minuten 100 Meter zuriicklegten
(Jacques Demierre), dazwischen die vor
Ort aufgenommenen und transformier-
ten elektronischen Fremd- und Stor-
kldnge in einer satten und na ja, intakten
Spitsommerlandschaft wahrzunehmen
(Wolfgang Heiniger/Jochen Bohnes) —
das war schon ein ziemlich einmaliges
und vielschichtiges Sinneserlebnis. Hut
ab vor den Ausfiihrenden, die da stun-
denlang in unmoglichen Positionen
ausharrten; wir Zuhorer konnten uns
jederzeit zur Beiz verziehen, um frisch
aufzutanken, oder auf Carolas Strohbett
ein Nickerchen machen. Interessanter-
weise war die Wahrnehmung im Dun-
keln viel intensiver als im Hellen, und
der Prozess von Hell nach Dunkel stell-
te sich als viel weniger spannend heraus
als der umgekehrte. Jeder Komponist,
jede Komponistin hatte zwar ein indivi-
duelles Konzept zum Thema «Zwie-
licht» erarbeitet, das auf die oOrtlichen
Gegebenheiten und die Open-Air-Situa-
tion Riicksicht nahm. Trotzdem waren
die beiden Auffiithrungen als Ganzes
wahrnehmbar, da die musikalischen
Ideen von einer dhnlichen surrealen
Poesie gefirbt waren.

Weitere Hohepunkte waren die Urauf-
fihrung von Dieter Schnebels Begleit-
musik fiir Schlagzeug Revolution sowie
der Abend mit dem Gitarrenduo Chico
Mello & Silvia Ocougne. Schnebels
Stiick ist ein Uberbleibsel einer geplan-
ten Oper iiber das Leben des grossen
russischen Dichters Wladimir Maja-
kowski, in der das Schlagzeug-Solo als
Vorspiel zum letzten Akt (Majakowskis
Tod) gedacht war. Extrem gegensitzli-
che Aktionen wie das Kaputtschlagen
einer Kiste in der Luft mit dem Ham-
mer, worauf ein <Luftschlag> mit einem
Reisigzweig folgt, versinnbildlichen
die Umwilzung und Befreiung, die Re-
volution. Silvia Ocougne und Chico
Mello aus Brasilien bescherten dem
Festival mit viel feinem Spielwitz und
treffsicherer Ironie einen eigenstindi-
gen Schlusspunkt. Nicht nur, dass sie
sich eigentlich nie einig waren, was als
nédchstes Stiick gespielt werden sollte,
sie traten auch mit préparierten Gitar-
ren, sprich Tubas, auf, die sie zu Riis-
seln umfunktionierten. Nicht fehlen
durfte die typisch brasilianische Streich-
holzschachtel-Percussion: In dem Stiick
John Cage at the Beach wird die gidn-
gige brasilianische U-Musik collagear-
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tig auf die Schippe genommen und mit
Cage-Zitaten durchbrochen. So feinfiih-
lig wie ihr Humor war auch ihr Gitar-
renspiel: Unaufdringlich und mit dus-
serster Prézision spielten die beiden
ihr Programm — gelungener Abschluss
eines Festivals, das man nicht nur als
das <kleine>, sondern auch als das <an-
dere> bezeichnen kann.

Christina Omlin

| In Brasilien beispielsweise sind erste Kon-
takte mit der Zwolftontechnik durch den
1930 eingewanderten deutschen Kompo-
nisten Hans-Joachim Koellreutter entstan-
den, in dessen Umfeld auch Komponi-
stengruppen fiir Neue Musik gegriindet
wurden, wie Agrupacion Nueva Miisica
oder Grupo Musica Viva.

2 Nebst den Werken der schon erwihnten
Komponistlnnen waren Werke von Coritn
Aharonian, Adoniran Barbosa, Chico
Buarque de Holanda, Carlos Chéavez, Car-
los Gardel (trad. Tango), Mario Lavista,
Diego Luzuriaga, Graciela Paraskevaidis,
Hermeto Pascoal und Pinxinguina zu ho-
ren.

m Gletschergarten und
Eisenbahntunnel

Luzern: Internationale Frauenmusik-

Jestwoche

Das Verzeichnis von Werken euro-
pédischer Komponistinnen verzeichnet
mehrere Tausend Titel. An den diesjih-
rigen Internationalen Musikfestwochen
Luzern wurde kein einziges Werk einer
Frau aufgefiihrt. Konzertveranstalter
argumentieren, wenn man sie auf das
Manko aufmerksam macht, immer wie-
der mit der mangelnden Qualitdt, vor
allem bei historischen Werken. Eine
qualitative Selektion habe in vielen
Fillen, was Musik von Frauen betreffe,
noch gar nicht stattfinden kénnen, meint
die Komponistin Mela Meierhans, das
hinge mit den Restriktionen zusammen,
denen Frauen ausgesetzt waren: Begab-
te Schiilerinnen von Vivaldi steckte man
ins Kloster, Fanny Mendelssohn wurde
verboten, ihre Kompositionen zu publi-
zieren etc. Diese Werke miisse man jetzt
zuerst einmal zur Kenntnis nehmen,
bevor man sie durch ein Qualitétsraster
fallen lasse.

Obwohl sich in den letzten zwanzig
Jahren viel verdndert hat, sind kom-
ponierende Frauen auch an zeitgends-
sischen Festivals immer noch stark
untervertreten. Komponistinnen im
Musikbetrieb zu mehr Prisenz zu ver-
helfen war eines der Ziele der ersten
Internationalen Frauenmusikfestwoche
(IFM) in Luzern, die parallel zu den
IMF stattfand.

Das Konzept der Organisatorinnen war
vielseitig, und es ging auf: Der Schwer-
punkt des viertigigen Programmes lag
bei zeitgenossischer Musik, einen Blick
zuriick gestattete aber das Konzert mit
dem Erato Quartett, das drei Werke aus
dem 18. und 19. Jahrhundert brachte.

Prigend fiir das Festival war das poli-
tische Engagement, das sowohl kiinst-
lerisch durch die Werke wie auch in
offentlichen Diskussionen vermittelt
wurde. Ein politisches Zuhoren war
gefragt, ein Aufbrechen der hierarchi-
schen Strukturen im Musikbetrieb, die
Forderung des Dialoges: In einem Se-
minar mit der Pianistin Laura Gallati
und der feministischen Autorin Christi-
na Thiirmer-Rohr wurde die musikali-
sche und politisch-philosophische Be-
deutung des «dialogischen Denkens»
beleuchtet; man fragte zum Beispiel
danach, ob trotz der Gleichberechtigung
der Tone die Zwolftonmusik eine starre,
«monologisierte Verengung» darstelle,
forderte die Enttraditionalisierung und
den musikalischen und politischen
Dialog.

Einen sinnlichen und vielversprechen-
den Einstieg bot das Eroffnungskonzert
der IFM im Kleintheater: Mit grosser
Ernsthaftigkeit und — wenn es vom Werk
gefordert wurde — viel Witz und Ironie
bot das Ensemble Aequatuor Werke von
bereits bestandenen Komponistinnen
wie Sofia Gubaidulina und Galina
Ustvolskaja. Gubaidulinas Sonate fiir
Klavier bewegt sich zwischen groov-
igen Jazzrhythmen und feierlichen
Choralteilen, sphirischen Klangfarben
(wozu die «Innereien» des Fliigels bei-
tragen) und gewaltigen Entladungen.
Karmella Tsepkolenkos Feeling for
solitude fiir Oboe solo, ein rhapsodisch
schwebender Monolog, besticht durch
seine suggestive Bildlichkeit. Es geht
diesem Stiick der ukrainischen Kompo-
nistin — der einzigen Urauffiihrung an
diesem Abend — aber das Zwingende ab,
jene Notwendigkeit, die die Werke der
Russin Galina Ustvolskaja auszeichnet,
etwa das dusserst eigenwillige und un-
beirrbare Grosse Duett fiir Cello und
Klavier (1959). Da sind die gehimmer-
ten Repetitionen, die obsessiv und riick-
sichtslos in allen fiinf Teilen erscheinen,
die starren Triller, daist—im letzten und
lingsten Teil — die lyrische Cellolinie,
eine einfache, nach innen gekehrte
Kantilene. Aber auch sie entwickelt sich
hin zum Unausweichlichen, beharrt zih
auf dem immer gleichen Ton. Der
Schluss kehrt wieder zum Anfang zu-
riick, nur sind das Himmern des Kla-
viers und die expressiven Cellospriinge
miider, resignierter und l6sen sich
schliesslich auf. Der Cellist Tobias
Moster und die Pianistin Ingrid Karlen
iiberzeugten mit ihrer Interpretation; vor
allem Karlens Prisenz fiir das lange
Programm war erstaunlich, ihre musi-
kalische Vorstellungskraft mutete glas-
klar an, ihr Anschlag entfaltete grosse
Differenzierungsmoglichkeiten.
Klang/Stein/Zeit hiess der Anlass, der
wohl die grosste Aufmerksamkeit auf
sich zog: Drei Produktionen von jungen
Komponistinnen (zwei davon aus der
Region Luzern) lockten ein grosses
Publikum in den sonst von Touristen
und Schulklassen frequentierten Glet-



schergarten. Hier — auf steinigem Ge-
linde inmitten einer Urgesteinsland-
schaft — waren Mischpult und raffiniert
verteilte Lautsprecher plaziert, so dass
Marie-Cécil  Webers elektronische
Komposition Schwelle eine sehr eigene
Raumlichkeit erhielt: Sie erlaubte einen
faszinierenden Einblick in den Mikro-
kosmos der Ameisen, die feinen Geriu-
sche wurden fiir das menschliche Ohr
horbar gemacht und boten sich als an-
deren, eigenen Organismus dar. Da
horte man nasse Kieselsteine sich an-
einanderreiben, dann wieder schien ein
Flugzeug iiber den Kopfen zu kreisen...
Die Komponistin Mela Meierhans hin-
gegen benutzte die Elektronik, um ein
philosophisches Konstrukt zu transpo-
nieren: In Résonance?! sind Bassklari-
nette, Cello und Horn/Alphorn auf dem
steinigen Kunstgeldnde plaziert und
stehen im Dialog untereinander und mit
einem Tonband, welches unveridndert
bleibt und als Metapher fiir «die Welt —
das Vorgefundene, in das hinein wir
anfangen...» steht. Innerhalb der notier-
ten «Zellen» improvisierend kommuni-
zierten die drei Instrumente miteinan-
der, erhielten Résonance oder verhallten
im Leeren.

Wer sich zu spiter Stunde in einen still-
gelegten Eisenbahntunnel wagen moch-
te, kam zumindest punkto Lautstirke
auf seine Rechnung. Dem improvisie-
renden Saxophontrio wurden durch die
Gerdusche der iiber dem Tunnel einfah-
renden Ziige immer wieder Zidsuren
gesetzt. Die einzige vorgegebene Struk-
tur der Improvisation war also der
Zugfahrplan zwischen 22 Uhr 50 und
24 Uhr auf dieser stark frequentierten
Strecke. Eine damit gekoppelte Licht-
bewegung verstirkte den rdumlichen
Effekt. Ironischerweise hatte der letzte
Zug Verspatung, die drei MusikerInnen
— Christine Weber, welche die Idee zu
diesem Projekt hatte, sowie Andri Stei-
ner und Thomas Briitsch — mussten zehn
Minuten ldnger als vorgesehen impro-
visieren, und das Publikum, durch die
ungewohnte Lautstirke und die nasse
Kilte sowieso bereits strapaziert, wurde
zusehends unruhiger. Das Trio (iber-
zeugte aber als kompaktes, kraftvolles
und eigenstidndiges Ensemble.

Nach der Quartett-Matinée in der Mat-
thauskirche mit Werken von Fanny
Hensel-Mendelssohn und zwei ehemals
bertihmten und heute (noch) weitgehend
unbekannten «componierenden Da-
men» — Maddalena Laura Lombardini
Sirmen (1745-1818) und Emilie Mayer
(1821-1883) — folgte ein reichhaltiges
Abschlusskonzert mit dem Ensemble La
Strimpellata. Die Komponistin Frangiz
Ali-zade aus Aserbeidschan, seit 1992
in der Tirkei lebend, sucht in ihren
Werken eine Synthese zwischen der
traditionellen Musik ihrer Heimat und
westlichen Kompositionsverfahren der
Avantgarde. Wenn sich ihre musikali-
schen Wurzeln in Dilogie I fiir Streich-
quartett — dieser abendldndischen For-

mation par excellence — ausmachen
lassen, dann im Empfinden der Zeit,
genauer gesagt: im Wegfallen von
Zeitperioden. Faszinierend ist der un-
gewohnliche Farbenreichtum in den
beiden Quartettsitzen. Als Andenken
an die 1992 friith verstorbene Kompo-
nistin Genevieve Calame wurde Dra-
gon de Lumiére fiir Oktett gespielt, ein
verschwiegenes Werk von eigenartiger
Schonheit. Von Younghi Pagh-Paan
waren zwei Werke zu horen, die sie
als ihre personlichste Musik bezeichne-
te. Dreisam Nore (1975) fiir Flote, das
erste Stiick, das sie in Europa schrieb,
sei eine «Atemtherapie» fiir sie selber
gewesen, um den Kulturschock Korea/
Deutschland besser verkraften zu kon-
nen: ein behutsamer Anfang, dem ein
Ausbruch folgt, und dann beginnt eine
innere Arbeit, ein Griibeln; wenig Ma-
terial wird dazu benotigt, aber biegsam
und durch den Atem verdndert sind
die Tone. Auch ihr ruhig dahinfliessen-
des Stiick Man-Nam (1977) fiir Streich-
trio und Altflote stelle fiir sie eine
Versohnung mit ihrer Situation in
Deutschland dar. «Ich bezeichne meine
Musik als engagiert, weil sie gegen
das Vergessen und die Verdringung
geschrieben wurde, weil das Leben an
sich politisch ist und somit auch die
Musik.»
War die IFM einfach ein Frauenfestival,
wo man sich unter seinesgleichen
traf, ein Ghetto? Ganz bestimmt nicht,
denn die Hauptorganisatorinnen Mela
Meierhans und Sonja Matheson beton-
ten von Anfang an, Ziel sei die selbst-
verstindliche Integration der Werke von
Komponistinnen in den Konzertbetrieb.
Zu hoffen ist also, dieses Festival er-
tibrige sich in (naher?) Zukunft. Und
schliesslich waren ja sowohl Publikum
wie auftretende Ensembles weiblich
und médnnlich. Man blicke also gespannt
der Programmgestaltung der Interna-
tionalen Musikfestwochen Luzern in
den nichsten zehn Jahren entgegen!
Annelis Berger

F riedliches
«incontro»

Ziirich: 2. Internationale Tage fiir Neue
Blockflotenmusik

Am Schluss kam es doch noch zum
Kampf: Das Improvisationsquintett
Oscura Luminosa machte sich an
Claudio Monteverdis Combattimento di
Tancredi e Clorinda und versah die
dramatische Begegnung mit Ausfliigen
in luftige Geistergegenden. Ansonsten
verlief das «incontro» friedlich: Kom-
ponisten aus Italien und der Schweiz
hatten von Conrad Steinmann, Urs
Haenggli sowie dem in Italien wirken-
den Blockflstisten Kees Boeke Kom-
positionsauftridge erhalten, wovon die
meisten nun in Ziirich zur Urauffiihrung
kamen. Die musikalische Begegnung

der beiden Nachbarlidnder ergab keinen
Sieger, klirte jedoch iiber die unter-
schiedlichen Kompositionsansitze auf.
Die Direktheit und sinnliche Unmittel-
barkeit im Umgang mit musikalischen
Klidngen und Strukturen der jungen Ita-
liener hob sich klar von den vorsichti-
gen, ausgekliigelten Vermittlungsstra-
tegien der nordlichen Kollegen ab.
Diese Differenz fand ihre deutlichste
Auspridgung einerseits in Ulrich Gas-
sers monumental-hermetischem Werk
Magnolie des Herbstes fiir Bariton,
Blockfléten und Klangsteine, dessen
Ausdruckswut sich hinter einer stark
verschliisselten, sproden Formenspra-
che verbarg, andererseits in den beiden
Werken (Machiko V, Bellarmin) von
Arnaldo De Felice, der sich als roman-
tisierender Meister italienischer Canta-
bilita zeigte und mit scheinbar leichter
Hand intensive Melodiebogen zog.
Mitte der 60er Jahre war es, als die
Offnung der Klanghorizonte auch die
Blockflote aus ihrem Dornrdschen-
schlaf weckte, in den sie die lange
dominierenden klassisch-romantischen
Klangvorstellungen gedringt hatten.
Dass sie heute das Potential besitzt, im
vielfiltigen Farbenspektrum zeitgenos-
sischer Musik eine selbstbewusste Rol-
le zu spielen, fiihrten die 2. Internatio-
nalen Tage fiir Neue Blockflotenmusik
vom 11.—13. September iiberzeugend
vor Ohren. Die Blockflote stand zwar
im Mittelpunkt von fiinf Konzerten im
Konservatorium Ziirich, dringte sich
aber kaum dominierend in den Vorder-
grund. Emanzipiertes Blockfldtenspiel
bezieht ndmlich eine Vielfalt von voka-
len und perkussiven Spieltechniken
ein, die das Instrument iiberzeugend
aus dem allgegenwirtigen Klischee
des dimensionslosen Einschulungsin-
struments befreien. So war es konse-
quent, die Blockfléte ins Spannungs-
feld zwischen menschlicher Stimme
und Schlagzeug zu setzen. Die fiinf
Konzerte, die vom 18.-20. September
auch in Mailand stattfanden, verdank-
ten zudem einen Grossteil ihrer Vielfalt
und Lebendigkeit den engagierten In-
terpretationen der SéngerInnen, Schlag-
zeuger, Streicher, BlockflotistInnen
sowie den Verantwortlichen fiir die
Live-Elektronik.

Das Programm war mit meist je einem
Werk von neun italienischen Kompo-
nisten und sechs Schweizern Uppig
bestiickt. Es erklangen facettenreiche
Stiicke, interessante Ansitze, ohne dass
sich jedoch ein eigentlicher Hohepunkt
ergab. Ins Ohr stach sicherlich Austro
von Giorgio Tedde, das einzige Solo-
stiick fiir Blockfléte. Der brillante
Blockflotist Antonio Politano schichte-
te mit grosser Leichtigkeit eine Viel-
falt von Trillerebenen {ibereinander,
woraus ein geradezu auratisches Klang-
kontinuum entstand. Und aus diesem
Magma spriihten immer noch weitere
Tonsprengsel und -fragmente. Das tra-
ditionellerweise lineare Spiel der
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Blockflote tiberschritt Austro in zweier-
lei Hinsicht: Die Zirkuldratmung hob
einerseits die Unterteilung in Atem-
bogen auf, die vertikale Anlage des
Stiicks offnete andererseits harmoni-
sches Neuland. Die beiden daneben
aufgefiihrten Werke des sardischen, in
Bern lebenden Komponisten zeigten
vollig andere Gesichter: S infogu, eine
Barockparodie iiber einen futuristischen
Text von Palazzeschi, brillierte mit
selten gehortem musikalischem Witz,
wogegen Cantico (mit Live-Elektronik)
in etwas gar illustrativen Klangrdumen
héngen blieb.

Das Samstagnachmittagskonzert mach-
te mit einer recht homogenen jungen
italienischen Szene bekannt, die zu sehr
expressiven, klangsinnlichen Komposi-
tionen neigt, Live-Elektronik ohne
Scheu einsetzt und lautmalerische Ef-
fekte stimmungsvoll arrangiert. Ob die
Werke klare Textbotschaften (di Scipio,
Pappalardo) brachten oder differenzier-
te Klangexperimente mit Blockflote und
Streichtrio vorfiihrten (La Licata, Ro-
mitelli), es lag ihnen ein «Sound» zu-
grunde, den Mario Garuti in Bezel
fiir zwei Bassblockfléten mit seinem
«Techno»- Drive, mit vielen Anblasge-
rduschen, Sputati und atmosphérischen
Tonformeln vorgegeben hatte. Verlieh
Agostino di Scipio in Three dem verton-
ten Text mittels Live-Elektronik eine
illustrative Note, die Emanuele Pappa-
lardos Passage to more than India noch
ins Esoterische steigerte, so entwickelte
Fausto Romitelli aus der blossen At-
mosphire eine dichtere musikalische
Textur. Maurizio Pisatis ShiKaShi, in
dem zwei Schlagzeuger die Klinge
der Blockfloten in Subkonturschichten
unterdriickten, bewegte sich klanglich
auf dhnlicher Ebene. Intimer wirkte Ga-
briele Mancas Terzo congegno del sole
passante, eine stimmungsvolle Schilde-
rung des Tages eines verdrossenen
Monchs. Am stidrksten vom Lautmale-
rischen entfernte sich Francesco La
Licata, der in L’essenza e il soffio mit
wenig Material arbeitete und eine ste-
hende Klangfliche in immer neuen
Ansitzen auslotete. Dem vergleichbar
war Martin Wehrlis Aria battuta fiir
Renaissanceblockfloten und Schlag-
zeug, ein fein durchgehortes Werk in
Lachenmannschem Ambiente, das den
Prozess des Entstehens und Vergehens
horbar machte.

Als Nestoren der Schweizer Neuen
Musik — auf italienischer Seite fehlte
die Generation der Lehrer — setzten
Hans Ulrich Lehmann und Roland
Moser gegensitzliche Akzente. Leh-
mann, sich tiberzeugend im musikali-
schen Vokabular der Avantgarde artiku-
lierend, formte in Sprich... fiir Altus
und Tenorblockflote eine dusserst diffe-
renzierte, farben- und spannungsreiche
Klangwelt, voller fragmentarischer Er-
eignisse, ganz den sparsamen Gedich-
ten Rose Auslidnders verpflichtet. Unter
dem Titel par le murmure déchiré taste-
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te sich Hans-Jlirg Meier in den dhnlich
kargen Beckett-Gedichten im Wind-
schatten avantgardistischer Klanglich-
keit an die Textvorlage heran. Roland
Moser hingegen liess in einander to-
nend den vierstimmigen Satz der Re-
naissancefloten fliessen, fliessend sich
drehen und wenden, um dem Satz von
J.W. Ritter «Tone sind Wesen, die ein-
ander verstehen», vom Bariton schlicht,
aber mit weitem Atem vorgetragen, ein
Gedicht zu entweben. Mischa Kiser
erdffnete seine Hommage a Wolfgang
Borchert mit hektischer Aktivitdt der
drei SéngerInnen und Blockfléten, be-
vor differenzierte musikalische Aggre-
gatzustinde einander gegeniibertraten,
um nach und nach zu einer eisigen
Polyphonie von Sing- und Flotenstim-
men zu finden.
Das «incontro» stellte eine Reihe von
Komponisten zweier Linder gegentiber.
Gewinnerin ist die «flauto dolce», die
Blockflote, ein immer noch unterschitz-
tes und vernachldssigtes Instrument.
Wirklichkeit geworden ist Roland
Mosers vor vier Jahren an dieser Stelle
anldsslich der 1. Internationalen Tage
fiir Neue Blockflotenmusik ausgedriick-
te Hoffnung, dass sich dieses Festival
fortsetzen moge. Das Feld erscheint
auch heute noch voll neuer Moglichkei-
ten, und es bestehen gute Aussichten,
dass in vier Jahren iiber weitere Aktivi-
titen des Vereins zur Forderung der
Neuen Blockflétenmusik zu berichten
sein wird.

Roland Schoénenberger

ultimedialer
Herrenabend

Ziirich: UA von «Air a [’en verre» von
Daniel Mouthon und Dieter Ulrich

Der vorwiegend bildende Kiinstler
Marcel Duchamp (1887-1968) ist kein
Begriff. Er ist ein enfant terrible, wie es
in seiner Generation nicht wenige gab;
in Konversationslexika steht er meistens
drin, aber er wird mit kurioser Hilflo-
sigkeit zu charakterisieren versucht. Am
bekanntesten ist vielleicht noch seine
Vision einer «Junggesellenmaschine»;
ein Eigenbrotler in der Zeit zwischen
Zerfall und bewusster Dekonstruktion
moderner Ideen. Er ist auf der Suche
nach etwas, was er Frau nennt, aber im
Grunde ist er zufrieden, wenn er mit
Medien spielt.

Medien haben eng mit Geschlechter-
identitéit zu tun. Der moderne Medien-
begriff ist zur gleichen Zeit wie die tra-
ditionellen Ménner- und Frauenrollen
entstanden, ndmlich in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. In Jean-
Jacques Rousseaus Pygmalion (1770),
einem musikalischen Theaterstiick, das
die neue Ideologie vielleicht am ein-
flussreichsten transportierte, erschafft
sich der Kiinstler seine Frau selbst. Das

«Medium» ist der institutionalisierte
minnliche Blick, ein Blick, der weniger
sieht als formt. Ahnlich steht es mit dem
méannlichen Gehor. Ménner definieren
sich seither durch Medien, denen sie im
Idealfall willenlos ergeben sind, wie
Komponisten, Kiinstler, Weltverbesse-
rer oder grosse Verbrecher. Frauen de-
finieren sich hingegen durch Minner,
denen sie genauso ergeben sein miissen
wie die Midnner den Medien.

Dass dies offenbar doch nicht so sehr
vorbei ist, wie es sich anhort, zeigte
der Duchamp-Abend im Theaterhaus
Gessnerallee Ziirich unter dem Titel
Air a I’en verre. Das Ereignis hat vier
«Akte». Durch eine Offnung im Hinter-
grund sieht man die echte Natur mit
kiinstlich angestrahlten griinen Bléttern.
Drinnen wird ein Fanal medialer Kiinst-
lichkeit zelebriert. Exotismus, Kubis-
mus, Dadaismus, Futurismus und was
der Ismen nach der Jahrhundertwende
mehr sind, passieren Revue als lieb-
gewonnene Déja-vus, wie die Frosche
und Teekannen in Maurice Ravels
L’enfant et les sortileges. Der erste Akt
ist eine richtige kleine Oper mit richti-
gen Arien, richtigen Rezitativen und
einem richtigen Ballett. Ménner, die alle
irgendwie Duchamp verkorpern, sind
durch spiegelnde Glasflichen unerbitt-
lich von den singenden und tanzenden
Frauen getrennt. Die Musik von Daniel
Mouthon, ausgefiihrt durch das auch
darstellerisch integrierte ensemble fiir
neue musik ziirich unter Dominik Blum,
ist sprode distanziert und hochgradig
ironisch. Sie verweigert sich den Erwar-
tungen oder erfiillt sie, wie es ihr gerade
passt. Die besten musikalischen Mo-
mente sind fiir mich dort, wo Gegen-
sdtze miteinander verschmelzen, zum
Beispiel, wenn komplizierte Tonkon-
strukte direkt in Slapstick-Effekte tiber-
gehen: «Wahrheit» wird mit dem Cel-
lobogen abgekratzt; mit Harfenglissandi
werden die Tdnzerinnen angekiindigt.
Komplexe Tongebilde fallen immer
wieder zum Einklang zusammen. Rok-
kige, jazzige, aussereuropdische Ein-
sprengsel reihen sich zu Assoziations-
ketten, ohne «Groove» aufs Publikum
tibertragen zu wollen. Im zweiten Teil,
wo Ofters regelmissige Schlidge zu ho-
ren sind, wird das Prinzip nicht immer
eingehalten, und die Lyrismen werden
manchmal etwas schal.

Der zweite Akt, der die Pariser Kunst-
szene um 1912 karikieren soll, ist tiber-
wiegend dem Optischen gewidmet, das
sich in Medium-im-Medium-Effekten
mit Biihnenbild (Michel Schalten-
brand), pantomimischen Aktionen (Re-
gie: Gilles Tschudi) und deren Spiege-
lung und Projektion mit Licht (Rolf
Derrer) und Video (Tobias Strebel) recht
eindriicklich entfaltet und von einem
aparten musikalischen Nachspiel be-
schlossen wird, das sich in ausgedehn-
ten Portamenti ergeht. Die Musiker sin-
gen auch und agieren und reagieren
pantomimisch auf das Ubrige, und auf



einer Metaebene wird Musik kommen-
tiert, anstatt gespielt zu werden. Das
Geschehen nach der Pause wird be-
herrscht von Klidngen selbstgefilliger
méannlicher Stimmen; intellektualisti-
sche Stammtischgespriche des Herren-
gespanns (Texte: Dieter Ulrich) rut-
schen vom halbwegs Witzigen ins
Argerliche hinein, unterbrochen von
episodischen Aktionen aller Art. Wo es
ernst wird, bleiben die Frauen stumm.
Ein plattes Aufbrechen der Illusionen

siker, identifizieren. Das Destruktive
seiner Ironie, seine Abkehr von der
Kunst, ohne vom Medialen loszukom-
men, wird gar nicht ernst genommen.
Statt Duchamp als Vertreter einer Gene-
ration zu betrachten, in der sich der
Mensch seiner Kiinstlichkeit bewusst
wird, gerade wenn er sich natiirlich
fiihlt, macht man ihn zum Helden. Ein
solcher wollte Duchamp selbst gar nicht
sein, aber es bietet sich an, um die Le-
gitimitdt der postmodernen Medien-

«Air a l’en verre» — Premiere im Theaterhaus Gessnerallee Ziirich am 24. September
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im «vierten Akt» signalisiert dem

Publikum  unmissverstindlich den
Schluss.
Beweglich aufgehingte spiegelnde

Glasfliachen in der Mitte der Biihne
geben der episodischen Beliebigkeit ein
Konzept. Monitoren zeigen am Anfang
nur ein Auge; am Ende schweift die
Kamera langsam tiber geheimnisvolle
Strukturen: Ist es eine Mondlandschatft,
sind es archidologische Ausgrabungen,
Spuren ausserirdischer Raumschiffe
oder gar Reste eines Konzentrationsla-
gers? Gleichwie, der Eindruck ist auch
ohne Inhalt unerhort authentisch. Pro-
jektionen, Licht und auch die elektro-
nischen Raumklinge (Andres Bos-
shard, Pius Morger, Roman Kiing) sind
insgesamt das Uberzeugendste, wiih-
rend sich die Posen und Aktionen der
Darsteller technisch wohl noch hitten
verbessern lassen. Mit sdngerisch iiber-
zeugender Leistung und perfekt pup-
penhaften Bewegungen im zweiten Teil
zeigt sich Javier Hagen den Allround-
Anforderungen in diesem Rahmen am
besten gewachsen.

Sieht man von all den netten Spielerei-
en ab, ist das Grundproblem der Veran-
staltung doch nicht zu iibersehen: Es
besteht darin, dass die medialen Min-
ner Duchamp nicht zum Anlass neh-
men, {iber sich nachzudenken, sondern
sich mitihm, als neugewonnenem Klas-
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ménner zu stiitzen. Triefende Ménnlich-
keit von einst wird damit in ihr Recht
gesetzt. Frauen tanzen dekorativ, wie
ihnen geheissen, oder diirfen auch als
Vamp «hysterisch» lachen, wie seiner-
zeit Anna O. bei Sigmund Freud. Do-
rothea Schiirch ldsst sich als médnnliche
Kopfgeburt willig an die Wand projizie-
ren, um das Ewigweibliche zu verkor-
pern, dem Frauen zu entsprechen ha-
ben, wenn sie wahrgenommen werden
wollen. Nach diesem harten Gesetz wird
im wirklichen Leben der weibliche
Egoismus in unendliche Hilfsbereit-
schaft, weibliches Begehren in Leidens-
bereitschaft umgekehrt. Auch das gibt
[dentitit, aber es ist der Wurm drin.

Mit Duchamp als Heros diirfen sich ein
paar Minner mit ihren Medien noch-
mals gegenseitig messen, eigentlich
nicht viel anders als beim Trucker-Treff,
nur weniger offen und ein bisschen in
der Angst, es konnte das letzte Mal sein.
Dieses Affirmative ist Duchamp ganz
fremd, ihm geht es gerade um die Pro-
blematik des Medialen, das sich iiber-
lebt hat. Der Haupteindruck des Abends
ist fiir mich eine im Innersten verunsi-
cherte Minnlichkeit, die geschlechtli-
che Identitit traditionell in Medien
sucht, aber nicht mehr findet, weil nie-
mand mehr wirklich an diese Medien
glaubt. Duchamp wollte die selbster-
zeugte Frau auch noch selber sein, so

wird vielsagend betont. Soll in der
allerhochsten Not ménnliche Homo-
sexualitit patriarchalische Grundwerte
retten? Auch das ist nicht originell.
Alle haben hier weniger Abstand zu
Duchamp, als er zu sich selber hatte; da
stimmt etwas nicht.
Duchamps selbstinszenierte Ménnlich-
keit ist eine Méannlichkeit von gestern,
und dazu hat er beigetragen. Vielleicht
nimmt sich einmal eine selbstbewusste
Frau seiner an, die die Dinge auf ihren
«Materialwert» reduzieren kann und das
ironische System medialer Selbstge-
rechtigkeiten und Sentimentalititen, das
Duchamp um sich herum aufgetiirmt
hat, nicht zur Nabelschau missbraucht,
sondern produktiv machen kann.
Mathias Spohr

rstmals seit 1933 an einem
deutschen Theater

Berlin: «Die Massnahme» von Brecht/
Eisler am Berliner Ensemble

Als Hanns Eisler im Exil in den USA
vor dem Ausschuss zur Untersuchung
unamerikanischer Umtriebe erscheinen
musste, wurde ihm von Mr. Stripling,
dem Verhorrichter, unter anderem vor-
gehalten, die Musik zu einem Stiick
namens Die Massnahme geschrieben zu
haben, das mit vier Kommunisten zu
tun habe, und in dem drei Kommunisten
den vierten ermordeten, weil sie den
Eindruck hitten, er gefihrde das Ziel.
Es half nichts, dass Eisler darauf hin-
wies, Die Massnahme sei ein symboli-
sches, philosophisches Stiick, das auf
einem alten klassischen japanischen
Stiick beruhe. Was 1930 von Brecht als
Lehrstiick fiir die Arbeiterbewegung
geschrieben worden war und zur Dis-
kussion iiber das richtige Verhalten im
Klassenkampf anleiten sollte, wurde
nach Stalins Moskauer Prozessen zu
einem Beweisstiick gegen die Kommu-
nisten gemacht. Dies bewog die Auto-
ren, das Stiick fiir Auffiihrungen nicht
mehr freizugeben, ein Verbot, das von
den Brecht-Erben fiir den deutschspra-
chigen Raum bis jetzt aufrechterhalten
wurde. Nun brachte das Berliner En-
semble als erstes Theater seit 1933, als
in Erfurt eine Auffithrung von der fa-
schistischen Polizei abgebrochen wur-
de, den Originaltext der Massnahme
wieder auf die Biihne — ein Unterfan-
gen, das nach dem Zusammenbruch des
real existierenden Sozialismus nicht
einfacher geworden ist. Der Opfertod
des einen Kommunisten bleibt so frag-
wiirdig wie jeglicher Opfertod, sei’s fiirs
Vaterland oder die Sonnentempler; dazu
kommt, dass die den Kern des Stiickes
bildende Diskussion von Strategie und
Taktik des Kampfes fiir den Kommunis-
mus (die 1930 heftig gefiihrt wurde und
tibrigens gerade von Seiten der Kom-
munistischen Partei Deutschlands sehr
kritisch gegen Brecht) heute, da die
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Kommunistischen Parteien entweder
verschwunden oder zu sozialdemokra-
tischen Parteien mutiert sind, keine reale
Grundlage mehr hat, auf der sie iiber-
haupt stattfinden konnte.

Gerade dies hat Klaus Emmerich in
seiner Inszenierung am Berliner Ensem-
ble thematisiert, indem er die drei jun-
gen Schauspieler und die Schauspiele-
rin, welche die vier kommunistischen
Agitatoren spielen, von vier dlteren flan-
kieren ldsst (ebenfalls drei Minner und
eine Frau), die abwesend im Text blét-
tern, Fragmente davon aufgreifen und
gewissermassen mit Fragezeichen ver-
sehen, so als versuchten sie herauszu-

als Gangsterbande gezeigt,
Zwangsneurotiker.
Der von Roland Kluttig geleitete musi-

jetzt als

kalische Teil trug das Seine bei zu dieser

Interpretation: Mit meist viel zu schnel-
len Tempi und einem gleichférmigen
Skandieren wurde eine Art Maschinen-
musik erzeugt, deren zeitweilige Aus-
setzer allerdings wohl kaum zum Kon-
zept gehorten, sondern Folge einer
halbbatzigen Einstudierung waren. Die
25 Damen und Herren des Konzertcho-
res der Deutschen Staatsoper Berlin
sangen so unsicher, als miissten sie
einen schlechten Laienchor imitieren.

Dass es so diirftig klang, lag auch an der

Stellt dar. wie es geschah, und
ihr werdet horen unser Urteil.

Brecht/Eisler: «Die Massnahme» — Premiere der Inszenierung von Klaus Emmerich

am Berliner Ensemble, 13. September 1997

finden bzw. sich zu erinnern, was die
Sitze, welche den jungen Agitatoren so
fliessend tiber die Lippen kommen, ein-
mal bedeutet haben kénnten. Auch fiir
die problematische Grablegungs-Szene
hat Emmerich eine vertretbare Losung
gefunden: Er unterspielt die Rechtfer-
tigung der Totung, ldsst sie als kaum
verstdandliche Litanei herunterraspeln,
und nimmt dafiir den Satz «Auch ihr
denkt jetzt nach {iber eine bessere
Moglichkeit» beim Wort, indem er ihm
eine mehrminiitige Denkpause folgen
ldsst. Dies ist nicht einmal gegen Brecht,
der hier «langes Schweigen» als Regie-
anweisung notierte und iiberhaupt die
Lehrstiicke als offene Strukturen konzi-
pierte, in die sogar Teile eigener Er-
findung und aktueller Art eingefiigt
werden konnten. Freilich: Dass in der
Inszenierung des Berliner Ensembles
drei der jungen Agitatoren wie gedlte
Maschinen funktionieren und der vierte
sich als Spastiker und Stotterer durch
das Stiick quilt, ist eine Erfindung
des Regisseurs, die den denunziatori-
schen Massnahme-Deutungen zu Zei-
ten des Kalten Kriegs kaum nachsteht.
Damals wurden die Kommunisten etwa
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zu kleinen Besetzung: Die Massnahme
wurde bei der Urauffithrung 1930 in der
Berliner Philharmonie von drei Choren
mit insgesamt nicht weniger als vier-
hundert Arbeitersingerinnen und -siin-
ger zu gewiss beeindruckender Wirkung
gebracht. Das mit Blechbldsern und
Schlagzeug zwar kleine, aber phonstar-
ke Begleitensemble war von Eisler als
Gegengewicht zu diesem Massenchor
konzipiert; in Verbindung mit einem
Kammerchor treten die Begleitsysteme
mit ihren repetitiven Elementen und die
Rhythmus-Funktionen des Schlagzeugs
dagegen allzu sehr in den Vordergrund:
Das hdmmert und peitscht, als wire
Eisler ein Vorldufer von Carl Orff. Zwar
ist Die Massnahme mit ihrer modalen
Harmonik und der zweistimmigen Po-
lyphonie so archaisierend und kantig
wie wenige andere Eisler-Stiicke — in
Ubereinstimmung mit Brechts Sprache,
die von der damaligen Kritik «biblisch»
genannt wurde — , aber Eisler, der nach
einem Zeugnis seiner Witwe dem Brecht
den grisslichsten Satz in der Massnah-
me gestrichen haben soll, hat tiber die
straffen Rhythmen Melodien gesetzt,
die nicht skandiert, sondern phrasiert

sein wollen. Eislers Herkunft aus der
Wiener Schule miisste auch hier spiirbar
bleiben.
Eine adidquate Auffiihrung verhinderten
wie gesagt — schon die Krifteverhilt-
nisse, die musikalischen notabene. Ob
die politischen Krifteverhiltnisse je
wieder solche sein werden, dass Die
Massnahme insgesamt adidquat aufge-
fithrt werden kann, muss bezweifelt
werden. Ein Kunstwerk von grosser
sprachlicher und musikalischer Schon-
heit bleibt dieses Lehrstiick allemal und
eine Wiederauffiihrung so oder so eine
lohnende Angelegenheit.
Christoph Keller

aterial fiir Interpretati-
onsanalysen - und mehr

Der Verein fiir musikalische Archiv-
Forschung und sein 2Label Archiphon
Unter Eingeweihten diirften kaum
Zweifel daran bestehen, dass Artur
Schnabel Beethoven mit mehr brio
spielte als Alfred Brendel, man beim
Kolisch-Quartett eher erfahren kann,
was espressivo heisst, als beim Alban
Berg Quartett, und dass man zum Stu-
dium des tempo rubato besser Mengel-
berg-Aufnahmen zu Rate zieht als etwa
solche von Abbado. Fiir solche Erfah-
rungen nimmt der Kenner ohne weite-
res ein in jeder Hinsicht limitiertes
Klangbild und unablissiges Knistern in
Kauf. Seit die Herstellungskosten fiir
Compact Discs massiv gesunken und
die Stargagen in derartige Hohen ge-
stiegen sind, dass sich mit prominent
besetzten aufwendigen Studioaufnah-
men kaum noch Gewinne machen las-
sen, ist die Publikation historischer
Aufnahmen auch kommerziell interes-
sant geworden. Wenn der Verlag Zwei-
tausendundeins die auf 80 CDs ausge-
legte Toscanini-Edition fiir sage und
schreibe weniger als 800 DM feilbietet,
muss schon ein grosserer Kundenkreis
zugreifen als die auf historische Auf-
nahmen Eingeschworenen (die tiberdies
das meiste davon schon im Schrank
haben diirften), damit daran noch etwas
zu verdienen ist. Auf diesem Zug moch-
te der Verein fiir musikalische Archiv-
Forschung mit seinem Label Archiphon
nicht mitfahren, wie dessen Prisident
Werner Unger betont. Unger geht es
nicht um Absatz, sondern um For-
schung. Er mochte mit seinen CDs
Material fiir Analysen liefern, die den
Bereich der Interpretation den iiblichen
schwammigen journalistischen Krite-
rien entheben. Natiirlich ist auch er
froh, wenn, wie bei seiner Schuricht-
Edition geschehen, eine Bestellung von
mehreren hundert Exemplaren aus Ja-
pan eintrifft — schliesslich muss auch
musikalische Archivforschung irgend-
wie finanziert werden. Und da diese
immer noch keine wissenschaftliche
Disziplin mit entsprechenden Subsi-



dien ist, braucht es dafiir solche Ange-
fressenen wie Unger, die viel Zeit und
Geld investieren auf die Gefahr hin,
dass nur Schall und Schulden iibrig
bleiben.

Uber die Ignoranz von Musikstudenten
hinsichtlich historischer Aufnahmen
kann sich der Jurist Unger, der haupt-
beruflich an der Fachhochschule fiir
offentliche Verwaltung Kehl am Rhein
Zivilrecht lehrt und daneben am Musik-
wissenschaftlichen Institut der auf der
andern Flussseite gelegenen Universitiit
Strassburg Vorlesungen iiber Phonogra-
phie hilt, nur wundern. Wihrend man
bei Bach und Beethoven bedauert, dass
leider keine Tondokumente Aufschluss
tiber die wirklich authentische Auffiih-
rungspraxis geben, werden die entspre-
chenden Dokumente unseres Jahrhun-
derts viel zu wenig genutzt: Zu diesem
Schluss muss man kommen, wenn man
etwa den bei Bartok heute weitverbrei-
teten Bodybuilding-Stil mit dem Kla-
vierspiel des Komponisten selbst ver-
gleicht. Und wiiren die Aufnahmen der
Streichquartette Schonbergs mit dem
Kolisch-Quartett allgemein bekannt
gewesen, hitte sich der polemische
Gemeinplatz von der «zerebralen»
Musik der Wiener Schule kaum so lange
halten kénnen. Kolisch hat die meisten
Violinparte Schonbergs uraufgefiihrt
und Theorie und Praxis der Interpre-
tation in enger Zusammenarbeit mit
Schonberg entwickelt, sodass seine
Aufnahmen der vier Quartette eine
Quelle ersten Ranges sind, die nun dank
dem Verein fiir musikalische Archiv-
Forschung zuginglich geworden ist.
Beim Horen stellt sich der paradoxe
Eindruck ein, dass der Streichquartett-
satz in diesem engen Klangbild unge-
heuer plastisch wirkt und dass hier gros-
ste Lebendigkeit erreicht wird ohne
simple Tricks wie etwa das Forcieren
von Gegensitzen oder das Koppeln von
Dynamik und Agogik (nach dem Motto:
je lauter desto schneller, und umge-
kehrt). Das «Geheimnis» besteht wohl
in einer Phrasierungskunst, welche die
musikalischen Gedanken erst verstidnd-
lich macht und zugleich die Linien bis
ins Innerste belebt, und in der profun-
den Partiturkenntnis aller vier Spieler,
dank der die Stimmen stets ihrer jewei-
ligen Bedeutung nach gewichtet sind.
Dass die Veroffentlichung solcher hi-
storischer Dokumente nicht ohne Tiik-
ken ist, hat Werner Unger gerade hier
erfahren: Die erste Auflage der CDs
basierte auf den Schellack-Platten der
Schonberg-Nachkommen, die im Falle
der ersten beiden Quartette bereits recht
abgenutzt waren (auch die Familie hat
halt ihre Vorlieben...). Erst spiter stiess
Unger auf ein gut erhaltenes Biblio-
theksexemplar der nur in sehr kleiner
Auflage hergestellten Originalplatten,
das er dann fiir einen neuen Master der
ersten CD benutzte. Man muss sich
freilich auch bei der verbesserten Auf-
lage durch einiges Knistern und Rau-

schen hindurchhéren, denn Werner
Unger verzichtet bei der Aufbereitung
auf Filter, weil die Aufnahmen dadurch
dumpfer wiirden und die Musik seiner
Ansicht nach tot wirkt. Er nimmt bei der
Bearbeitung, die er selbst am Computer
herstellt, sogar eine Verstirkung des
Rauschens in Kauf, um ein ausgegliche-
nes Klangbild zu erreichen: Da die
damaligen Aufnahmen ihren Schwer-
punkt im Mittelbereich von 500—1000
Hz hatten, hebt er die oberen und unte-
ren Rénder des Frequenzspektrums
leicht an. Er hat keine Scheu davor, die
alten Aufnahmen heutigen Hérgewohn-
heiten anzupassen; Originalfetischis-
mus hélt er fiir verfehlt, weil schon das
Abspielen auf einer modernen Stereo-
anlage eine Verfilschung beinhalte. Bei
der Stereophonisierung allerdings ist
Unger zuriickhaltend: Er verbreitert
zwar die Basis des Klangs, belédsst aber
die Einkanaligkeit der Aufnahme.
Schonberg mit Kolisch verkaufte sich
einigermassen gut, ein Schubert-Dop-
pelalbum mit denselben Interpreten
blieb aber ein Ladenhiiter. Nichtsdesto-
trotz ist es Ungers Traum, weitere Auf-
nahmen klassischer Werke mit Kolisch
publizieren: etwa die zehn Violinsona-
ten Beethovens (mit Russell Sherman)
und das Schubert-Oktett. Im Falle Beet-
hovens kann Unger darauf hoffen, dass
Kolischs inzwischen beriihmte Abhand-
lung zu Tempo und Charakter ein dhn-
lich einpriigsames Namenspaar ergeben
hat wie Schonberg-Kolisch; fiir Schu-
bert-Kolisch miisste der Werbeslogan
noch erfunden werden — vielleicht
«zwel Aussenseiter in Wien» oder
«Schubert ohne Schlagobers» oder so
dhnlich...

Ein weiterer Schwerpunkt des Archi-
phon-Programms sind Aufnahmen mit
Otto Klemperer. Zwar ist Klemperer bei
EMI gut vertreten, aber es handelt sich
durchwegs um Aufnahmen aus dessen
letzten Jahren. Wer nur diese kennt, hat
ein falsches Bild von diesem grossen
Dirigenten. Klemperer war im Berlin
der 20er Jahre als Vertreter der Neuen
Sachlichkeit der Antipode Furtwing-
lers, den er dann als Achtzigjdhriger
hinsichtlich Langsamkeit beinahe noch
iibertraf. Die einstige Radikalitit ist
hingegen in den Live-Aufnahmen aus
den S0er Jahren mit dem Concertge-
bouw Orkest, die Archiphon herausge-
bracht hat, noch gut zu spiiren, etwa in
den extrem raschen Tempi in Mozarts
frither g-Moll-Sinfonie, oder in einer
kriftig zupackenden Darstellung von
Janaceks Sinfonietta. Die aus den 30er
Jahren stammenden Aufnahmen im
Doppelalbum Klemperer in Los Ange-
les sind mit einer Warnung an den Horer
vor schweren Entstellungen und Ober-
flichengerduschen versehen, sind aber
unter Forschungsaspekten noch bedeu-
tender als jene aus den SOern, dokumen-
tieren sie doch die Urauffithrung der
heute vielgespielten Schonbergschen
Bearbeitung von Brahms™ g-Moll-Kla-

vierquartett sowie — nicht weniger au-
thentisch — Schonbergs Quartett-Kon-
zert nach Hindels Concerto grosso
op. 6/7 mit dem Kolisch-Quartett.
Falls hier der Eindruck entstanden sein
sollte, Archiphon sei ein Label exklusiv
fiir Interpretationsforscher und eigent-
lich auch nur fiir solche, die am liebsten
den Schonbergschen Verein fiir musika-
lische Privatauffiihrungen wiederbele-
ben mochten — er wiire falsch, dieser
Eindruck! Archiphon hat auch Canzoni
popolarimit Enrico Caruso im Angebot
oder Walzer und Ouvertiiren von Weber,
Strauss, v. Reznicek und Heuberger mit
Erich Kleiber. «O sole mio» mit Caruso
gegen die Version von The Three
Tenors® — das Offne den Leuten die
Ohren, meint Werner Unger. Und wer
Johann Strauss Sohn in der amerikani-
sierten Version von Robert Stolz &
Nachf. im Ohr hat, kann sich bei Vater
Kleiber einer Aussptilung unterziehen.
Der Nuancenreichtum in diesen Auf-
nahmen aus den Jahren 1923-33 ist
verbliiffend: Da wird nicht durchgehend
durchschnittlich vibriert, sondern mal
sehr stark, mal gar nicht; das heute
weitgehend tabuisierte portamento ist
ein gezielt eingesetztes Gestaltungsmit-
tel; das Tempo wird so frei gehandhabt
und die Palette vom Delikatesten bis
zum groben Gepolter ist so vielgestal-
tig, dass der Schematismus der Walzer-
Strukturen beinahe verschwindet. Ein-
mal mehr wirkt das knisternde Alte viel
lebendiger als der dezibelreiche und
rauschfreie Sound von heute.
Christoph Keller

Kontaktadresse: Verein fiir musikali-
sche Archiv-Forschung, c/o Werner
Unger, Grossherzog-Friedrich-Strasse
62, D-77694 Kehl am Rhein, Tel./Fax
0049 7851 2306

- cU1€S
Comesct*

Compact Discs

Ein besserer Epimetheus

Adams, John: Chamber Symphony / «Sha-
ker Loops» / «Phrygian Gates»; Hermann
Kretzschmar (piano), Ensemble Modern,
Sian Edwards (cond.); BMG Classics 09026
68674 2

Adams schreibt ungefahr so, wie das Bei-
heft kommentiert, wenn es meint, Schon-
berg habe die «musikalische Biichse der
Pandora» geoftnet. Er versucht sie ndmlich
als besserer Epimetheus zuzumachen und
«Minimalismus mit der Mainstream-Klas-
sik» zu versohnen. Das tut er vor allem in
Shaker Loops unter iippiger Verwendung
von kargen patterns, wobei er offensichtlich
bereits die Uberschichtung (etwa bei Steve
Reich) fiir einen verkaufschidlichen Luxus
hilt. Dafiir legt er immer wieder — Melodie
muss sein — nette Oberstimmenverliufe ein,
damit es nicht so an gewissermassen gesof-
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