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Komponistinnen des 20, Jahrhunderts

Renate M. Bimstein ("1944) Imaginatians filr Orche-
st Scafoia for Orohester Blena: Fisowa (T1950)
Stonzen o Sinfomeorchester Violinkonzer, Viclon
celokonzen. Kommerkonzen i Viclonosito: und Cr

chester Kammerkonzert e Hdte una Sireicher Post-
Iudhum fr Horfe, Sireicher. Celesto, Glocken und
Glockenspisl Misterioso e Streichguartett, Fuhtings-
scnate fir Fldle und Klovier Trsha, ¥onkote il Sopran
und Kommerorchesier noch - Gadichlan von NMian-
delstam. Sofia Gubalduling (1930 Stufen fir Crche-
ster Konzert 10r Sinfoniecrchester und Jazzioana In-
rontus. Klovierkonzert, Offetornum. Viclnkorzert Con-
corcianza for Kommerernsembbie: Defio: | e Violon-
calound 13 Imstumentalisten Konzgest for Fogott und
hefes qlrﬁ'h ner Saren van Frewudsn und Traungxehan

Tric fuir Fldte. Wik, H "*[e -rr~ Sorecher (od b)), Defto

wrrgei :'uux hiagzeun:in croce furvioloncalo unda
Orgel Hellund { kel ur }f,,]-: Percussio iur Pekorsk,
Komzert fiir Solo-Schiogzeuger. Orehester und Mezzo-
sopron. Nochtin Mermphis, kantate fur Mezzasconan,
Ndinnerchor und Orchester noch Texten alfagyvph
scher Dichter Rubadiot Kontote iir Baron und Kam-
neochasiesr noch Versen  oiparsischer  Dichier.
Ferception fr Sopran, Bonton, und 7 E:fn:v-:r';iuﬂ.:a;-uu-
mernte nach Bedichien vor Frandscn [anzer und
Fealmantexten Galing Uﬁf‘u'-fﬂlﬂkﬂj'ﬂ (1'}‘1?] |, und- &
Sinfonie. Movierkonzer, Rompostion 1 .LonG noiis
pacem” fur Fccolofidie. Tuba und Kiawv err KOmMpOs-
tion 2. Desroe’ e & Kofiranosse, ohiagieug
una Klonier/ Komoostion 2 Benedicius gue vend™ for
4 Ften, 4 Fz-'__?__.n":"l-.— und Kavies, Oldett fur 2 Oboan,
A \iolinsn, Pouken und Klaver, Sonate tor Viclhne und
Klever !;-r::;ﬁeq Buett fir Vicloncsaiio und Klowes 50
raten N2 und 3 fr Kichvier 2 Fraludien r Kaovier

Musikverlag Hans Sikorski - Hamburg

Mayako Kubo

Mayako Kubo arbeitet an ginem nfﬂimﬂlﬁk mit
Klavier in solistischer Funktion. Dieses Werk Ist ein
Kempositionsauftrag des Stdwestiunks Baden-Baden
und wird seine Uraufithrung bel den Musiklagen
Donauveschingan 1986 erleben,

Klavierstiick fiir zwei Héinde (1980)
flir Klavier und Tonbandgerat
EB 8427 DM 16~

Nr. 81 Vorspiel — Nachspiel (1982/83)
fur Klarinette und BaBklarinette
EB 8426 Spielpartitur 1.V,

Le mie passacaglie (1984)
flr zweil Gitarristen
EB 8215 Spielpartitur DM 16,

Breitkopf&Hartel
Wiesbaden

Experimentierfeld: Frauenmusik

Ein Kolner Festival

Programm
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Clara Schumann
(1819-1896)

Drei Romanzen op. 22 flr Violine und Klavier

Mit einem Vorwort von Brigitte HOft EB 8383 DM 16,-
Clara Schumanngs Tatigkeit als Herausgeberin ist bislang kaum
gewlrdigt worden. Obwohl von den Anforderungen einer kriti-
schen Edition noch entfernt, gehen die von ihr betreuten Klawvier-
werke in der Schumann-Gesamtausgabe weilgehend auf die
vom Komponisten Uberwachten Erstdrucke zurick.

Folgende Klavierwerke Robert Schumanns sind bislang aus
dieser Edition als Einzelausgaben erschienen:

Kreisleriana op. 16 EB 8440 DM 8,50

Album fir die Jugend op. 68 EB 8431 DM 8-
Waldszenen op. 82 EB 8432 DM 6,50

Breitkopf & Hartel - Wiesbaden

Herausgegeben von Gisela Gronemever und Deborah Richards
Alle Rechte vorbehalten

Umschlag: Barbara Wefer

Ratz: Fentralsaty Dieter Moe, Koln

Druck: Systemdruck, Kiln

: “’f%

Zu Organisation und Konzept von ,,Experimentierfeld: Frauenmusik*

MNatiirlich haben zwei Frauen nicht das ganze Festival organi-
siert. Seit zwel Jahren sind dies= Konzerte o Planung; viele
Frauen und einige Minner haben Wichtiges dazu beigetragen.
Deer erste Anstoll kam von Renate Liesmann, Ohne Barbara
Thornton als Beraterin und Mitarbeiterin wiaren die Beitrdage
zur Alten Musik nicht zustande gekommen. Wertvolle organi-
satorische sowie inhaltliche Ideen kamen von zahlreichen
Fravenmusik- und Newe-Musik-Spezialisten und -Freunden,
die nicht alle namentlich genannt werden kénnen. Wir danken
schlicBlich auch Mariann Backa, die die Musik fiir unser Ab-
schluBfest vorbereitet, eine Zusammenstellung von Frauen-
musik der Jazz-, Rock- und Improvisationsszenen, in denen sie
selbst aktiv ist: Barbara Wefer, die unser Plakat entworfen hat,
und Ulrike Gross, die uns bei der Organisation von Ubernach-
tungsmoglichkeiten half, Viele Frauen werden sicher auch wei-
ter noch helfen: habt alle fiir Eure Unterstiitzung dieses Pro-
jekts tausend Dank.

Vielleicht sollten an erster Stelle unsere Mingel zugegeben
werden. Wir bieten keine Veranstaltungen an, in denen unsere
Zuhirer(innen) iiber Theoretisches und Gesellschafiliches
zum Thema Frauenmusik informiert werden, Wird es jemals
ein Frauvenmusikfestival geben, das die Balance findet zwi-
schen niveauvollen und experimentellen Konzerten und so-
zialwissenschafilichen oder auch ganz individuellen Re-

flexionen? Bisher gab es dies unserer Meinung nach nicht.
Wertvolle Leiibilder gab es aber zahlreiche: 1980 organisierte
Mascha Blankenburg ein umfangreiches Festival in Bonn und
Kiln — ein erster Versuch, hierzulande bekannt zu machen,
was in Amerika lingst akzeptiert ist, nimlich daB Frauen komi-
ponieren konnen und sie dies trotz sozialer Hindernisse immer
getan haben. — Barbara Kaiser organisiert zusammen mit an-
deren Berlinerinnen seit einigen Jahren Konzerte und Festi-
vals iiber lebende Komponistinnen und dber komponierende
Frauen im Dritten Reich. — Bremer Frauen haben ein groBarti-
ges Wochenend-Symposium fiir Musikpadagoginnen organi-
siert und planen ein dhnliches Projekt fiir Frauen in Musikbe-
rufen. — In Stuttgart gibt es cinen Frauenkreis, der immer wie-
der Konzerte mit Frauenmusik veranstaltet und der eine pro-
duktive Verbindung zur GEDOK (Gemeinschaft der Kiinstle-
rinnen und Kunstfreunde e.V,) hergestellt hat.

Hier in Koln sind wir etwas verwiohnt, da die schr aktive
Neue-Musik- und Kunstszene schon lingst begriffen hat,
welch wichtige Rolle die weibliche Kreativitat (auch wenn sie
noch nicht definiert wurde und unterreprisentiert bleibt)
heute spielt. Einige Kdlnerinnen aus dem Internationalen Ar-
beitskreis , Frau und Musik® trafen sich 1981, um emne
MNeue-Musik-Gruppe zu griinden. Unser Konzept ist im we-
sentlichen durch jetzt stattfindende Konzerte verwirklicht,
doch hoffen wir, dall andere Fraven dieses Konzept erginzen,
verbessern und fortfiihren. Wir schrieben damals:



Als Komponistin, Performance-Kiinstlerin und improvisie-
rende Musikerin hat sich die Frau im Bereich der Neuen Musik
in den letzten Jahrzehnten entscheidend profilieren konnen.
Nach jahrhundertelangem Ausschlub aus der Musikgeschichte
beginnen Musikerinnen, eigene Ausdrucksformen zu er_ttduk—
ken. Neue Wege haben zuniichst insbesondere Frauen in den
USA beschritten. Wir fragen nach den Bedingungen, die eine
solche Kreativitit hervorgebracht haben, und inwiefern sie
gegeniiber friiher veriindert sind (Zusammenhinge mit der
Frauenbewegung).

Neue Musik ist nicht jede im 20, Jahrhundert komponierte
Musik. Wir verstehen uns daher auch nicht nur als unmittel-
bare Interessenvertretung fir komponierende Frauen, son-
dern méchten uns vor allem fiir diejenigen einsetzen, die eine
avancierte Musiksprache mit selbstiindigem Ausdruck verbin-
den, etwas Eigenes entwickeln. Wir suchen auch in der ve_r-
gangenheit nach solchen Komponistinnen, deren Musik ein
cigenes BewuBtsein spiegelt; auch wenn sie zuriickgetreten
sind, um ihren Minnern, Briidern und Geliebten den Ruhm zu
iiberlassen. Es geht nicht darum, Rache fiir die vergessenen
Komponistinnen zu nchmen oder Frauen zu einer neuen
kiinstlerischen Spezies zu erkliren, sondern weibliche Kreati-
vitit in der Musik endlich selbstverstindlich werden 2zu lassen,
andererseits aber auch ihre eigenen Cualitaten bewulbt zu
machen.

Was verstehen wir unter ,,avancierter Musik*? Wir denken
dabei an neue Ausdrucksmoglichkeiten durch Stimme und
Kérpersprache, Experimente mit neuen Medien, alternative
Improvisationspraktiken und meditative Konzepte, die von
Frauen gedacht und gemacht worden sind. Neben der generel-
len Unterstiitzung von Komponistinnen des 20. Jahrhunderts
wollen wir solche Wege aufzeigen, darstellen, anregen, mich-
ten iiber neue Veranstaltungsformen nachdenken. For die
praktische Arbeit bedeutet das, miglichst viele Informationen
— und nicht zuletzt Musik — zu sammeln und weiterzuvermit-
teln.*

(Gisela Gronemeyer und Deborah Richards)

Dank

Im Zusammenhang mit der Klanginstallation von Christina
Kubisch michten wir dem ., Istituto Italiano® in Koln und der
Moltkerei** danken. Das Erdffnungskonzert des , Ensemble
Eﬁndern" findet statt mit freundlicher Unterstiitzung der Ka-
nadischen Botschaft in Bonn, der Musikhochschule Kiln, dem
Sender Freies Berlin, dem Hessischen Rundfunk Frankfurt,
dem Deutschlandfunk Koln und der ,,Gesellschaft fiir Neue
Musik” BRD (aus Mitteln der GEMA-5tiftung). [_}'u.: Ahlfﬁi-
lung Neue Musik des Westdeutschen Rundfunks Koln ermog-
lichte durch Mitschnitte die Performances von Jana Haimsohn
und Pauline Oliveros sowie das Konzert mit dem Lmnardt_h
Ouartett und Herbert Henck. Die , Library of Congress™ in
Washington, D.C. (USA) stellte uns Kopien der teilweise noch
ungedruckten Klavierwerke und Manuskripte von Ruth Craw-
ford Seeger zur Verfiigung; ihre Klavierpriilludien werden mut
freundlicher Genehmigung von Michael Seeger aufgefihrt,
Christina Kubisch, Adriana Hélszky, Ulrike Rosenbach, Moya
Henderson und Carola Bauckholt haben zu unserem Fraven-
festival neue Werke angeboten. Wichtige Vermittler waren
Prof. Dr. Walter Gieseler vom ,,.Seminar fiir Musik™ der Erzie-
hungswissenschaftlichen Fakultdt (,,PH") der Universital zu
Kéln, Dr. Eckart Wilkens von der Volkshochschule Koln,
Ludwig von Otting fiir die Schlosserei im Kolner Schauspiel-
haus und die Mitarbeiter der Comedia Colonia. Graciela Pa-
raskevaidis und dem DAAD (Deutscher Akademischer Au?_p—
tauschdienst) danken wir fiir die Beteiligung an diesem Festi-
val. Die Jazz-Redaktion des WDR finanziert durch Mit-
schnitte die Improvisationen von Joélle Léandre und Moniek
Toebosch. Frau Dr. Walburga Manemann-Maldonado war un-
sere Partnerin in der Abteilung Volksmusik des WDR, die
einen eigenen Beitrag zu diesem Festival im Ra_h_rn::n ihrer re-
gelmiiBiigen ,,Matinee der Liedersanger™ koordinieren l-;u!'_lntc-
Wir danken auch dem Kolner DuMont-Verlag und der Kélner
Stiftung ,,City-Treff* fiir ihre Unterstiitzung unseres Fe stivals.
Ohne die Unterstiitzung des Kulturamts der Stadt Koln und
des Internationalen Arbeitskreises ,,Frau und Musik™ waren
diese Konzerte nicht zu realisicren gewesen.

Freitag, 7. 12. 1984, 16.00 Uhr, und Samstag, 8. 12. 1984, 14.00 Uhr

Moltkerei, Moltkestr. 8

Klanginstallation

Christina Kubisch: ,,On Air* — Musik fiir ¢inen Raum

14 Klangwege fiir Synthesizer, Flote, Klavier, Schlagzeug und Naturgerdusche

Christina Kubisch: Geboren 1948 in Bremen, lebt seit 1974 in Mai-
land. 1967 Kunstakademie in Stuttgart, 1968 bis 1973 Studien an den
Musikakademien in Hamburg, Graz und Zirich (Flote bei André Jau-
net). 1973/4 Kompositionskurse bei Mauricio Kagel in Kaln, 1974
Musikakademie Mailand, Diplom in Querflite und Komposition bei
Franco Donatoni, Arbeit mit elektronischer Musik bei Donatoni. 1974
Darmstidier Ferienkurse fir Meve Musik mit Christian Wolff und
Gordon Mumma. Bis 1975 Konzerte als Soloflitistin, Interpretatio-
nen zeitgendssischer und eigener Kompositionen in Europa und den
USA, Seit 1976 besonderes Interesse an der Integration von visuellen
und musikahschen Elementen, bel denen die musikalische Perfor-
mance gleichzeitig mit der Live-Video-Ubertragung erfolgt. Seit 1980
Musik-Environments und Klanginstallationen in Parks, Fabriken, auf
Diichern, in Wildern ete.

Eigene Texte (Auswahl): ,,Die tonlose Frau — zum Begriff des , Weibli-
chen' in der Musik®. In: Spuren Nr. 4, Koln 1979, | Listen through the
air — Ein magnetisches Ravmkonzert™, In: Andere Avant Garde, Lin-
zer Yeranstaliungsgesellschaft mbH, Linz 1983,

Schallplatten: . Two & Two* —= Multhipla Editions no. 2, Milano;
wlempo Liguido™ = CRAMPS, Diverso No. 10. In Vorbereitung: ,,On
Airt', Raretone Music Library, FORE.

On Air

WHom AT ist eine Komposition fiir einen Raum, in dem es keine Tren-
nung swischen Saal und Podium, Zuhorer und Interpret gibt, Raum, in
dem man sich frei bewegen kann wie ein Mixer, der mit jeder neuen
Einstellung sein Klangspektrum veriindert. Akustischer Leitfaden ist
ein Netz von elektrischen Kabeln, die als Klangtriger funktionieren.

Thre musikalischen Signale werden durch speziell fiir diese Arbeit ent-
wickelte drahtlose Kopfhirer hirbar: die visuelle Struktor wird zum
Sender eines Stiickes, das sich je nach den individuellen Bewegungsab-
liufen des einzelnen Zuhdrers stindig verdndert, Aktives Horen und
bewubtes Entdecken von musikalischen Prozessen ergeben ein archi-
tektonisches Spiel von Klangfeldern, das von der horizontalen Ebene
des einzelnen Klanges bis zur vertikalen Ebene als Synthese aller
musikalischen Elemente gehen kann.

Musik, die im Raum wverschiedene rhythmische und harmonische
Dichte entwickelt. Musik, in der auch die Stille eine riiumbiche Funk-
tion hat, (Ch. K.}

Foto: Roberto Circii,
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Christina Kubisch

Die ,,andere* Elektronik

Die elektronische Musik ist fast so jung wie die Musik der
Frauen iiberhaupt. Die uns bisher bekannte Produktion von
Komponistinnen der Vergangenheit ist spiirlich, bruchstiick-
haft, mehr von Einzelfiillen als von Richtungen gepriigt. Und
obwohl es in dieser Richtung noch vieles zu entdecken gibt,
und ohne auf die sorialen und geschichtlichen Griinde dieser
Abwesenheit* in diesem Rahmen niher einzugehen, steht
fest, daB der wichtigste Beitrag der Frauen zur Musik-
geschichte der der Gegenwart ist. Nie wurde soviel wie heute
Musik von Frauen komponiert, produziert und aufgefiihrt.

Elektronische Musik: Musik ohne historische Vorbilder,
unumgiingliche klassische Regeln, traditionelle Wertvorstel-
lungen. Ein weithin offenes Feld, das in dieser Hinsicht den
Bereichen der Performance, der Fotografie und des Video
gleicht. Edgard Varése, einer der groBen Pioniere der elektro-
nischen Musik, schrieb vor rund fiinfzig Jahren: ,,Die elektro-
nische Musik ist eine primitive Musik; sie basiert nicht auf
einem theoretisch-abstrakten Konzept, sondern auf sinnlichen
Erfahrungen.™

Wenn auch die Anfinge dieser Musik in den 30er Jahren noch
in den Kinderschuhen steckten, so beeinfluBten die neuen
technischen Mittel doch schon wesentlich die Rolle des Kom-
ponisten selbst: er nahm direkt an der, ko nstruktion** von ver-
schiedenen Klangmaterialien teil; die Ergebnisse basierten auf
praktischen Resultaten und nicht auf abstrakten Planungen. In
diese Zeit fillt die Entstehung eines der ersten Werke von
einer Komponistin fiir elektrische Instrumente. Uber die
Autorin, Johanna M. Beyer, ist wenig bekannt. Die aus Leipzig
stammende, spiter nach Amerika ausgewanderte Musikerin
war Ende der 30¢r Jahre Assistentin von Henry Cowell in New
York, und dieser Kontakt hat sicherlich zur Entstehung ihrer
_Music for the Spheres* fiir eine Anzahl nicht ndher definier-
ter elektrischer Instrumente beigetragen,

6

Zwischen 1920 und 1948 gab es mehr als 20 solcher Instru-
mente, wie zum Beispiel das Trautonium, die Ondes Martinot
oder das Theremin. ,,Music for the Spheres™ ist aus einer Serie
von acht Tonen aufgebaut und kann als eine Art linearer
Kanon mit einem Ostinato-BaB bezeichnet werden.

Lange Melodielinien und ruhig flieBende Abliiufe ohne for-
male Einschnitte geben dieser Musik einen meditativen Cha-
rakter, der an die Hymnen Hildegards von Bingen oder Madri-
gale der Renaissance erinnert. Aber die Uberlagerung ver-
schiedener dhnlicher Melodielinien entspricht auch den Expe-
rimenten von Edgard Varése, der in der Entstehungszeit dieses
Stiickes mit in verschiedenen Geschwindigkeiten laufenden
Plattenspielern arbeitet, die sowohl vorwirts wie riickwarts
lesen konnten. Diese Technik erlaubte eine Schichtung von
mehreren linearen Verldufen, so wie sie spiter mit Aufkom-
men mehrspuriger Tonbandgeriite weiterentwickelt wurde.
FEine kompositorische Praxis, die der Forderung Leopold
Stokowskis entspricht, der sich 1932 an die ,, Acoustic Society
of America®* wandte mit der Forderung, die Zusammenarbeit
zwischen Physikern, Musikern und Psychologen zu fordern
und ,.direkt mit dem Klang anstatt auf dem Papier” zu
arbeiten,

Die Verbindung von Psychologie und Musik konnte aber auch
zu ganz anderen Ergebnissen kommen. 1948, ebenfalls in New
York, schrieb die amerikanische Musiktherapeutin Margret
Tilly einen Artikel mit dem bezeichnenden Titel: |, The Psy-
chn]ma]ytir:al. Approach to the Masculine and Feminine Prin-
ciples in Music* (American Journal of Psychiatry). Frau Tilly
teilt in ihrem Aufsatz die Musik der Vergangenheit in zwei Ka-
tegorien auf. Musik mit mannlichen Oualitiaten: Form, rhyth-
mische Kraft, durchgehende Gedanken, lange und viele Werke
(Bach, Hindel und Beethoven) und Musik mit weiblichen
Qualitiiten (bei Komponisten; komponierende Frauen werden

nicht erwihnt): Stimmung, persinliche Eindriicke, Sentimen-
talitit, der Melodie untergeordneter Rhythmus und geringe
Produktion mit kurzen Werken (Chopin, Liszt, Tschai-
kowsky).

Margret Tilly driickt in ihrem Artikel nichts Neues aus, son-
dern bestiitigt das, was in der Diskussion um Musik seit Jahr-
hunderten als feststehend galt: méannliche Qualititen in der
Musik ergeben grofie Meisterwerke. Tatsiichlich wurden Mu-
siker wie Chopin und Liszt schon zu Lebzeiten von Kritikern
mit dhnlichen Kategorien abgewertet, Die Psychologin Tilly
sieht den Grund fiir die ,,Weiblichkeit" in ihrer Musik vor
allem in den Frauen, die, wie Georges Sand, den Komponisten
nicht inspirierten, sondern mit maskulinem Charakter domi-
nierten.

Komponistinnen werden von ihr grundsiitzlich nicht erwihnt.
Vielleicht aus einer negativen Einstellung heraus, oder, was
wahrscheinlicher ist, aus Unwissen. Die wenigen realen Auf-
filhrungsmoglichkeiten, die Frauen in der Vergangenheit fiir
thre Musik hatten, fithrten dazu, daB das meiste ihrer Produk-
tion nur fiir die Schublade bestimmt war.

Erst mit dem Aufkommen elektro-akustischer Gerdite verin-
derte sich die Bezichung von Komponist und Interpret grund-
legend. Die Moglichkeit, ein Stiick direkt zu realisieren, schuf
die Maglichkeit, die eigene Arbeit kritisch zu betrachten, ver-
dndern und entwickeln zu kinnen. Frauen arbeiten meist em-
pirischer als Minner und, wiihrend die Resultate in der Malerei
und Literatur sofort greifbar waren, gab die geschricbene Par-
titur wenig Maglichkeiten , sinnlicher”” Erfahrungen.

Heute komponieren Frauen hingegen nicht nur mehr als in der
Vergangenheit, sie produzieren auch mehr selbst. Dank der
zahlreichen Initiativen von Frauengruppen, die das Interesse
der Offentlichkeit endlich fiir dieses Problem geweckt haben,
aber vor allem dank der heutigen Miglichkeiten im Bereich
der Elektronik, die es erlaubt, ohne die traditionelle Figur des
Interpreten Musik machen zu kinnen.

Eine der konsequentesten Vertreterinnen dieser Richtung ist
die italienische Komponistin Teresa Rampazzi, ein wohl ein-
Zigartiger Fall in ihrem immer noch ziemlich frauenfeindlichen

Land: schon 1972 erhielt sie einen Lehrstuhl fiir Computer-
musik an der Universitit von Padova. ,,Der Computer*, sagt
Teresa Rampazzi, ,,erfindet fiir uns Formen, die keine der
Vergangenheit wiederholen, und spiegelt die Philosophie von
Herakleitos wieder, wo nichts je zuriickkehren kann.*

Rampazzis Musik ist trotz streng wissenschaftlicher Arbeits-
methoden eine fast magisch wirkende Musik, die auf unzihli-
gen Klangfarbenstudien, Untersuchungen von aus Obertinen
gebildeten Mikrostrukturen und deren akustischer Verarbei-
tung basiert. Die fast sicbzigjahrige Komponistin lebt heute in
Assisl, wo sie mit groBer Vitalitit ein neues Zentrum fiir Com-
putermusik aufbaut, das der Musiktherapie dienen soll.

Musik und Therapie — dieses Thema fiihrt zu einer anderen
whistorischen” Komponistin im Bereich der Elektronik: Pau-
line Oliveros. Die an der West Coast lebende Amerikanerin
kam vor mehr als zehn Jahren zu dem radikalen EntschluB, | to
give up composing in the rational mode!** Thre nicht mehr elek-
tromischen ,,.Sonic Meditations* haben mit den Arbeiten ande-
rer Komponistinnen aus der |, Elektronikbranche” trotzdem
etwas Grundlegendes gemeinsam: die Suche nach Kommuni-
kationsformen durch Musik, die nicht das vollendete Werk,
sondern die gemeinsame Erfahrung des Horens und Musikma-
chens in den Mittelpunkt stellen. Workshops, Gruppenimpro-
visation, Musiktherapie — dazu gehiren nicht nur Musikalitit
und Erfahrung, sondern auch viel Intuition. Eine weibliche
Qualitét, die in der Vergangenheit in der Figur der Muse ihre
hichste Erfiillung zu finden schien.

In diesen gememmsamen Prozessen von musikalischen Wahr-
nehmungserfahrungen wird meist auf traditionelle Instru-
mente verzichtet; wihrend die Stimme, selbsterfundene elek-
tronische Geriite, Synthesizer und Tonband zu giingigen Ar-
bentsmitteln gehdren, Aber avch Naturklinge werden heute
von Frauen sowohl in der Musiktherapie als in der Komposi-
tion verwendet, Natur, Erde, Wasser (Elemente, die in der
Mythologie iiberwiegend als weiblich gelten) gehoren zur
neuen ,primitiven” Musik unseres Jahrhunderts.




Die Bewegung der ,,musique concréte™ der S0er Jahre unter-
suchte zwar Naturgerdusche als ungewdhnliches Klangmate-
rial, paBte diese dann aber in ein klassisches Kompositions-
schema. Der Bezug von Komponistinnen zur Natur ist heute
anders — Klinge sind nicht nur Material fiir ¢ine musikalische
Analyse, sondern haben auch Emotionswerte, vor denen man
keine Angst hat. So hat die amerikanische Komponistin Annea
Lockwood ganze Klanglandschaften untersucht. Ihre neueste
Arbeit nennt sich ,.A Sound Map of the Hudson River™ und ist
das Resultat von in zehn Jahren gesammelten Aufnahmen des
Flusses Hudson, von der Quelle bis zur Miindung. Jeder Teil
des Flusses hat je nach Lage, Jahreszeit und Wetter seine
cigene Sprache, die Bestandieil eines zweistiindigen Stiickes
auf Tonband ist, das kontinuierlich lduft, illustriert mit Auf-
nahmen aus des Flusses verschiedenen Epochen,

Auch Maryanne Amacher, bekannt durch ihre Zusammenar-
beit mit John Cage fiir ,,Lectures on the Weather™ (sie machte
die Naturaufnahmen fiir diese Kompaosition), hat jahrelang mit
Klingen der Natur gelebt: mit Hilfe von Telefonleitungen lieB
sie weit entfernte |, Klanglandschaften®, wie die Meeresgerau-
sche in Boston Harbour, tiglich fiir 24 Stunden in ihr New
Yorker Studio iibertragen. Amachers Stiicke sind von dieser
langen und intensiven Hérerfahrung weitgehend gepriigt. Thre
Arbeiten, die als Merkmal eine ungewdhnliche Verteilung von
Lautsprechern hinter Wiinden, unter dem Boden, tiber den
Kapfen haben, schaffen ein Netz von Vibrationen, deren Her-
kunft man im einzelnen nicht mehr definieren kann.

Erst hisren, dann komponieren.” Ein musikalisches Vorge-
hen, das auch fiir meine Klangriume und Installationen gilt.
Die akustischen Eigenschaften des Ortes, sei es ein Waldge-
linde, ein Platz inmitten einer Grofstadt, ein Kellergewilbe
oder der Innenhof eines Klosters, werden zu einem wichtigen
Bestandteil der Komposition selbst.

In seinem Beitrag ,,Elektronische und instrumentale Musik"
(Die Reihe, 1959) schrieb Karl-Heinz Stockhausen: ,,.Dic Ho-
rer am Lautsprecher werden frither oder spéter verstehen, dab
es sinnvoller ist, wenn aus dem Lautsprecher Musik kommt,
die man nur am Lautsprecher und nirgendwo anders empfan-
gen kann.™
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Die Verteilung der Klangquellen im Raum, die drtliche Rege-
lung der einzelnen Frequenzberciche, die Hérposition und
Situation des Publikums sind in der elektronischen Musik so
wichtig wie das Klangmaterial selbst. Die Komponistinnen in
diesem Bereich haben die frontale Konfrontation Saal-Po-
dium meist zugunsten von , natirlicheren® Hirformen aufge-
geben: Aus Lautsprechern gebildete . Klangkuppeln™, aku-
stisch priiparierte Wiinde, magnetische Klangwege, kreisfor-
mig wandernde Klinge — dies sind nur cinige Beispiele, die der
von Stockhausen geforderten Lautsprechermusik nahekom-
men. Auch die Erfindung von neuen elektronischen oder elek-
tro-akustischen Instrumenten zeigt, daB die ,,praktische™ Seite
der Frau, die frither meist nur in der Rolle der Interpretin be-
friedigt werden konnte, im Umgang mit Musik eine wichtige
Rolle spiclt. Der beriithmte ,tape-bow™ der Multi-Media-
Kiinstlerin Laurie Anderson, die mit ihrem Tonbandbogen aut
einem in der Geige angebrachten magnetischen Tonkopf spielt
(so kann ein Thema sowohl vorwirts wie riickwirts interpre-
tiert werden), oder die extrem sensitiven galvanischen ,,Klang-
anziige® fiir Musiker der Komponistin und Musiktherapeutin
Ruth Anderson, die mit einem Sinusgenerator verbunden sind
und Kérperstrom horbar machen, sind nur einige Beispicle aus
diesem Anwendungsfeld der Elektromk.

Der griBte Teil der aktuellen Produktion von elektromschen
Instrumenten tendiert allerdings dazu, , Musik ohne Schwie-
rigkeiten und fast von selbst™ entstehen 2zu lassen. Rhythmi-
sche und harmonische Standardformeln imitieren klassische
Modelle; Synthesizer reproduzieren grobe Werke aus der Ver-
gangenheit, Die heutige Technologie bestitigt und wiederholt
Althergebrachtes, ohne ihre vielfiltigen kreativen Moglichkei-
ten eines ,.alternativen* Gebrauchs auszuschopfen. Und eine
ganze Generation von jlingeren Komponisten scheint sogar
Angst vor Strom zu haben: man schreibt wieder fir grobe Or-
chester, auch wenn sich manchmal ein Tonband in-die heiligen
Reihen auf dem Podium verirrt.

Ist die elektronische Musik bereits auf einem Nebengleis ge-
landet? Viele Komponistinnen glauben das nicht und gehen
konsequent in ihrer Suche nach neuen musikalischen Aus-
drucksméglichkeiten weiter. Im Sinne von Varése: auf der
Suche nach einer ,,anderen”, sinnlichen und primitiven Elek-
tronik.

Freitag, 7. 12. 1984, 19.30 Uhr
Aula der Musikhochschule, Dagobertstr. 38

Avantgarde

Das Ensemble Modern
Leitung: Lorraine Vaillancourt

Anneli Arho:

Adriana Hiolszky: wErewhon* (UA)

{Pause)
Leni Alexander: »Los Disparates*
Disparate de Miedo
Los Ensacados
Disparate Furioso (Interludio)

Disparate de la Vida (Conversaciones)

Disparate Desordenado
Modo de Volar
Disparate General

Younghi Pagh-Paan: ,Madi* fiir 12 Instrumentalisien 1981

(£weite Fassung, 1983)

Anneli Arho, geboren 1951 in Helsinki; 1977 Graduierung an der
Sibelivs- Akademie, Helsinki; weitere Kompositionsstudien im Aus-
land; Teilnahme an internationalen Sommerkursen fiir Barock- und
Meue Musik; seit 1979 Lehrbeauftragte fiir Kompositionstheorie an
der Sibelius- Akademie.

Once Upon A Time

."'}m 23, Februar 1982 war ,,Once upon a Time™ das Gebilde eines win-
zigen Momentes, das eine kurze Zeit heranwdichst, weil s nicht unbe-
achiet bleiben will.

»Unce upon a time* for wind quintet (1979)

Annch Arho. Foto: Privat

Adriana Hilszky .. . . wurde am 30, Juni 1953 in Bukarest geboren
und wohnt heute in Stuttgart. lhre ersten Kompositionsversuche
stammen aus frithester Kindheit . . . Nach dem Abitur besuchte sie
drei Jahre die Bukarester Musikhochschule und studierte dort bei Ste-
ten Niculescu Komposition . . . Im Jahre 1976 dbersiedelte sie auf-
grund ihrer Deutschstimmigkeit mit ihrer Familie in die Bundesrepu-
blik und setzte 1977 ihr Studium an der Stutigarter Musikhochschule
fort bei Milko Kelemen, Elektronische Musik bei Erhard Karkoschka,
Experimentelle Musik bei Ulrich Siisse und Kammermusik bei Giinter
Loueg. 1980 legte sie ihre kiinstlerische AbschluBpriifung ab, der zwei
Jahre spiter das Grolle Kompositionsexamen folgte. Seit 1980 hat
Adriana Hilszky an der Stuttgarter Musikhochschule einen Lehrauf-
trag im Fachbereich Horerzichung,” (Gudrun Stegen)

9




Erewhon . .
.Dicses Stiick fur 14 Instrumentalisten {19584 komponiert) habe ich

Erewhon* benannt (Anagramm von Nowhere) nach dem gleich-
namigen utopischen Roman von Samuel Butler.

Das Stiick versucht, einige Konflikte unserer Zeit auf einer distanzier-
ten Ebene als Reflexion oder Utopie kompositorisch einzubeziehen.

Einige Anhaltspunkte:

_ Die Glieder wachsen chaotisch, bedrohlich-selbstindig in einem
zerbrechlichen, gebrochenen Ensemble voller Risse.

_ Die Informationsiiberflutung oder die Vervielfiltigung bedroht die
Identitiit des einzelnen Gliedes mit Anonymitat.

— Die Details werden in quadratische Strukturfelder , cingesperrt™, so
daB die GroBform sich aus der abwechselnden Besetzung von , Klang-
kiafigen™ zusammensetzl.

— Die Streich-, Blas- und Zupfinstrumente werden zu Requisiten und

die Accessoires zu Haupttriigern der Klangereignisse.

Leni Alexander ,,Geboren 1924 in Breslau als Tochter einer Opern-
siingerin, aufgewachsen in Hamburg, erfihrt ihre Jugend bereits mit
14 Jahren einen cinschneidenden Bruch: Mit einem der letzten Schiffe
nach Chile entflicht ihre Familie dem Terror der braunen Machthaber
in Deutschland. Leni Alexander wird chilenische Staatsbiirgerin und
muB in den sicbziger Jahren noch einmal die bittere Erfahrung mit ¢i-
nem diktatorischen Regime machen. Sie lebt heute in Paris.

In Santiago de Chile beginnt sie nach dem Krieg, Klavier, Cello, Har-
monielehre und Kontrapunkt zu studieren, daneben Psychologie und
Montessori-Padagogik. 1949 bis 1953 Komposition bei Free Focke,
einem hollindischen Komponisten und Schiller Anton Weberns. Ein
Stipendium verschafft ihr die Moglichkeit, thr Studium bei René Lei-
bowitz, dem strengen Lehrmeister der 12-Ton-Technik, und vor allem
bei Olivier Messiaen in Paris fortzusetzen und zu vertiefen. Dort lernt
sie Pierre Boulez kennen, mit dem sie befreundet ist, und wenig spiiter

in Venedig den Komponisten und Dirigenten Bruno Maderna.™
(Wolfgang Hamm)

Los Disparates

[as Wort ., Disparates" bedeutet 5o viel wie ,,Wahnsinn*. , Los Dispa-
rates” war 1819 die letzte Seric der Radierungen von Goya. Der Ma-
ler, schon 63 Jahre alt, war fast vollkommen taub und lebte in vollstin-
diger Einsamkeit, Von den achtzehn Radierungen, die dieses Werk
von Goya umfaBit, habe ich sicben ausgesucht, die nicht nur mit meinen
Gedanken und Uberlegungen libereinstimmen, sondern auch unsere
Epoche und die Ereignisse reflektieren, deren standiger Zeuge wir
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sind. Es handelt sich in keiner Weise um eine ,,musikalische Illustra-
tion* der Goya-Radierungen; es ist cine Anniherung und eine Syn-
these der Empfindungen und Ereignisse, die uns beriihren und die wir
erleben. Auf , Disparate del Miedo” (die Angst) folgt ,,Los Ensaca-
dos” (die Menschen im Sack), jene beschwiirend, die in Gefiangnissen,
der Freiheit beraubt und unter Folter leben. Mit ., Disparate furioso®™
erfolgt ein Protest, der auf das vorhergehende Stiick ein Echo gibt und
cinen Schritt auf die Revolte hin markiert, In , Disparate de la Vida™
(untertitelt: Conversaciones) spricht dann ein jeder, ohne den anderen
zu hisren, so als ob nichts passiert wire. Im niichsten Stiick ,,Disparate
desordenado™ entrollt sich ein kurzes und phantastisches Spiel mit fiir
jeden Musiker unabhiingigen Rhythmen, miindend in , Modo de
volar (Art und Weisc zu fliegen). Dieser Flug geht auf ein Ziel, ein
statischer und ruhiger Flug, der in , Disparate general” endet, wo alle
Materialien und alle Stimmen der vorangehenden Sticke durch die
vier Musiker in freiem Spiel benutzt werden, wo jeder seine Wahl nach
den Moglichkeiten seines Instrumentes treffen kann, (L.A)

Younghi Pagh-Paan: Geboren 1945 in Cheongju, einer Provinzstadt
Siid-Koreas. 1965-72 Studium an der ,,Seoul National University"
{Musiktheorie und Komposition). Seit 1974 durch ein 2jahriges
DAAD-Stipendium in der BRD. 1974-79 Studium an der Freiburger
Musikhochschule, Komposition bei Klaus Huber und Brian Ferney-
hough, Musiktheorie bei Peter Fortig und Klavier bei Edith
Picht-Axenfeld. 1978 Jurypreis fiir ,,Man-Nam* beim 5. Internatio-
nalen Kompositionsseminar in Boswil, Schweiz. 1979 Auszeichnung
des Stiickes ,,Man-Nam* am Internationalen Rostrum of Composers
(UNESCO), Paris. 1979 , Nan-Pa**-Musikpreis in Korea. 1980 Aus-
zeichnung der Komposition ,,Sori* mit dem 1. Preis der Stadt Stutt-
gart. 198081 Stipendiatin der Heinrich-Strobel-Stiftung des Siid-
westfunks Baden-Baden.

Madi

Madi, das korcanische Wort fiir Knoten, bedeutet auch Gelenk, Takt
oder Taktstrich. Maedub, die Knoten-Handarbeiten koreanischer
Frauen, schmiicken von alters her sowohl ihr Festkleid und verschie-
dene Musikinstrumente wie auch die Bahre, aufl welcher die Toten zu
ihrer letzten Ruhe getragen werden. Die Kniipfarbeiten entstehen aus
dem Grundmaterial roher Seidenfaden durch Zwirnen und enges Ver-
kniipfen und bilden die verschiedensten Gestalten, welche wie Amu-
lette getragen werden, Madi wird gleichzeitig auch als Bild gebraucht,
welches den tiefsten Schmerz menschlichen Herzens benennt. Im
16. Jahrhundert schrieb der Dichter und Staatsmann Chung-Chul, dai
es in der Seele eines jeden Menschen etwas eng Verkniipftes, Verkno-
tetes gebe. Dieses aufzultsen, sei die Aufgabe der Dichtung. Ich glau-
be, daB die beharrliche Arbeit des Madi-Kniipfens fiir die Fraven das-
selbe bedeutete wie fiir den Dichter das Gedicht, namlich die knoten
(den Schmerz) des eigenen Herzens zu dberwinden,

Vielleicht ist es auch miglich zu sagen, da die jahrhundertealte, stille,
geduldige Handarbeit der Frau eine groBe Quelle der Kraft war, den
Schmerz des Volkes zu tragen und es immer neu auferstehen zu lassen,
Gleichzeitig, so glaube ich, haben die Frauen gerade damit nicht wenig
#u ihrer Selbstverwirklichung getan.

Fiir mich persinlich ist das Komponieren eine Tatigkeit, die sich mit
dem Madi-Kniipfen gleichsetzen liBt: Den Knoten im eigenen Herzen
aufrulisen. (Y. P.-P.)

Lorraineg Vaillancourt. Foto: Privat

Lorraine Vaillancourt studierte am , Conservatoire de Musique und
der ,.Ecole normale de musique de Paris™ (1968 -70); Yvonne Loriod
(Klavier), Jeanne Loriod (Ondes Martenot) und Pierre Dervaux (Di-
rigieren), 1971-73 arbeitete sie mit den Komponisten/Dirigenten
serge Garant und Bruce Mather in Montréal. Schon 19635 griindete sie
zusammen mit ithrem Bruder Jean-Eudes Vaillancourt ein Klavier-
Duo, dessen Sperialitat die Bearbeitung von Orchesterstiicken war.
Parallel dazu spiclte sie hiufig Klavier in Neue-Musik-Ensembles in
Quebec. Thre Laufbahn als Dirigentin begann Anfang der 70er Jahre,
als sie Direktorin des |, Atelier de Musique Contemporaine de la Fa-
clultéld: musigue de I'Université de Montréal” war, Seit dieser Zeit ist
sie¢ eing der aktivsten Dirigenten der kanadischen Musikszene, Sie
machte (UrjAulfiithrungen von Werken kanadischer Komponisten wie
Murray Schafer, Harry Somers, Claude Vivier, Myke Roy und Gilles
Tzurlnhlaj.r. Sie war aktiv in der Konzertreihe |, Nocturnales™ in Mon-
tréal sowie in der | Societé de Musique Contemporai ihee
iy q poraine du Québec

Zusammen mit John Rea, Claude Vivier und José Evangelista griin-
dete Lorraine Vaillancourt als eines der wichtigsten Foren fiir die Auf-
i!._Lhrut_ig neuer Musik die ,,Evénements du Neuf™ in Montréal, bekannt
fiir seine phantasicvollen Programme. Heute wird sie von der jungen
{?ener-:mun kanadischer Komponisten als eine der fihigsten und sen-
sibelsten Interpretinnen zeitgendssischer Musik angesehen.

Ensemble Modern = Ensemble der Gesellschaft fiir Mene Musik

Das Ensemble Modern wurde 1980 von Mitgliedern der Jungen Deut-
schen Philharmonie als iiberregionales Ensemble mit dem Ziel ge-
grilndet, newe {und auch dltere) Musik unterschicdlicher Ansatze nach
Moglichkeit in Zusammenarbeit mit ihren Komponisten einzustudie-
ren, in konzerten aufzufithren und fir Rundfunk und Schallplatte zu
produzieren. Es 15t dabel besonders an neuen Konzertformen und
Auffithrungspliitzen (wie z. B. der Hamburger ,,Fabrik*, dem Frei-
burger Zeltmusikfestival, Universitaten) sowie der Verbindung mit
anderen Kunst- und Ausdrucksformen interessiert.

Das Ensemble Modern wird seit 1983 von der Gesellschaft filr Neue
Musik (GNM), der Scktion Bundesrepublik der Internationalen Ge-
sellschaft fiir Neue Musik (IGNM), aus Mitteln der GEMA-Stiftung
und der GVL als einziges dberregionales Ensemble der neuen Musik in
|?::l.ll'9|.‘|‘l|imd unterstiitzt, um thm die Entwicklung zu einem interna-
tional ausgewiesenen und hauptberuflich titigen Spitzenensemble zu
ermaglichen, [xamit ist beabsichtigt, in nationalen und internationalen
Zusammenhingen eine Liicke in der Bundesrepublik zu schlieBen und
deutschen Kompoenisten die gleichen Auffithrungschancen zu ermigli-
chen, wie sie in anderen europaischen Lindern (2. B. durch die Ein-
richtungen des Ensemble InterContemporain in Frankreich und der
London Sinfonictta in Grolbrtannien) bereits besichen,
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Freitag, 7. 12. 1984, 22.00 Uhr

Erzichungswissenschaftliche Fakultit (Aula der ,,PH"), Gronewaldstr. 2

Performance

Ulrike Rosenbach: ,,Konzert im Gewaltakt Nr. 2*
(Pause)
Jana Haimsohn: ,,Alahalala*

Ulrike Rosenbach: Geboren am 29, Dezember 1943 in Bad Salzdet-
furth, aufgewachsen in Goslar und Hannover. 196469 Studium bei
den Professoren Bobek, N.Kricke und J. Beuys in Disseldort,
1. Staatsexamen fiir das kiinstlerische Lehriach an Hoheren Schulen.
19691975 Titigkeit als Kunsterzieherin an Gymnasien, erste plasti-
sche Arbeiten im Zusammenhang mit Themen der Frauenproblematik
{Haubenobjekte). 1972 erste Arbeiten mit Video — Videcaktionen,
erste Fotoarbeit mit Uberblendungen. Ausstellungen und Lehrauf-
trige an verschiedenen internationalen Instituten, w, a. ,,Califorma In-
stitute of Art™ in Valencia (USA), Fachhochschule fiir Gestaltung in
Kiln, Kunstakademic Groningen, Gesamthochschule Kassel, Hoch-
schule der Kiinste Berlin. 1976/77 Grindung der ,,Schule fiir Kreati-
ven Feminismus® Koln, Ausstellungen mit Video-Live-Aktionen im
In- und Ausland, die sich hauptsichlich mit der Thematik der Frau als
Kiinstlerin in unserer Kultur, ihrer cigenen Problematik, befassen.

Jana Haimsohn: Geboren 1952 in New York City, wo sie auch lebt, Sie
vereint in ihren Performances Stimme und Bewegung. Durch ihre
Ausbildung in Gesang, Tanz und Tai Chi Ch'uan entwickelte sic ¢in
charakteristisches stimmliches Vokabular und Bewegungsinstrumen-
tarium. Sie stellt Bewegung, Tanz, Rhythmus und Tempo zu ostenta-
tiven Bewegungen zusammen, variiert zwischen krafivollem Ausdruck
und subtiler Gestik. Thre Selbstinszenicrungen werden von grofer
Spannung getragen, die nicht selten in eine humornstische Auﬂlﬁsung
kippt. Worte werden in ihren Gesang miteinbezogen, der zwischen
aggressiven Protestschreien und folkloristischen Liedern schwank,
{(aus: Andere Avant Garde, Linz 1983)
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Foto: Baile Rajneesh

Feminismus und Kunst
Ulrike Rosenbach im Gesprich mit Amine Haase

Zu Beginn Deiner kiinsterischen Titigheit hast Du Qbjeke ge-
machi; Dein Thema wurde sehr bald die Rolle der Frau und ihre
Froblematrik.

Ja, diese Problematik habe ich schon mit den Objektarbeiten
um 1969 angesprochen, gesehen aus einer privaten Krise. Da-
mals hatte ich groBe Identifikationsprobleme mit meiner
kiinstlerischen Arbeit. Ich fragte mich, warum ich das ¢igent-
lich mache, und fiir wen — na ja, diese AnlaBfrage steht wohl
immer an der Problemschwelle, wenn man Kiinstlerin werden
will. Nach dem Studium kommt meistens so eine problemati-
sche Phase. Ich kam sehr schnell auf meine Situation als Frau,
die Frage, wie ich als Kiinstlerin und Frau klarkommen wiirde,
als Ehefran und Mutter, die ich war.

Ich fing an, mich dafiir zu interessieren, was Frauen in der
Kunst gemacht hatten — auBier als Modell zu dienen. Mein per-
sinliches Studienobjekt war das Mittelalter, hauptsachlich die
Kostiime, die von Frauen selbst entworfen wurden, und die
vielseitigen Haubenformen, die entstanden sind, weil verheira-
tete Frauen diese tragen mubBten. So entstand dann die Serie
von Objekten fiir den Kopf, ,,Hauben fiir eine verheiratete
Frau®.

Wie ist der Bezug von Inhalt und Form bei Deinen Arbeiten zu
sehen? In den folgenden Arbeiten kann ich eine Zunahme re-
signativer Elemente sehen. Ich meine |, Frauenkultur- Kontake-
versuch®™, 1977, ., 8alto Mortale®”, 1978, und ,,Meine Macht ist
meine Ghnmacht” aus dem gleichen Jahr.

Ja, die drei Arbeiten gehéren zusammen; sie sind eine Art Tri-
logie und innerhalb dieses Zyklus, ist vielleicht ein resignatives
Gefille da, wie Du es nennst. Aber fiir die Entwicklung meiner
Arbeit im allgemeinen trifft das sicherlich nicht zu. Fir di¢ an-
gesprochenen Arbeiten entsteht dieser Eindruck, weil ich
glaubte, mit der Aufarbeitung der Frauenkultur, im Sinne ei-

nes positiven feministischen BewuBtseins, nicht weiterkom-
men zu kinnen, Eine Zeitlang hatte ich gehofft, mit Hinweisen
auf frauenbestimmte Kulturen der Vergangenheit, etwas zu er-
reichen, eine innere Verstirkung denke ich. Im Verlauf der
Arbeit an dem Zyklus muBte ich bemerken, dalh eine Entwick-
lung in dicse Richtung auf einen neuen Biologismus hinauslau-
fen kann, ein ,,Zuriick-zur-Natur*“-BewulBtsein, wie ich es fiir
Frauen in unserer Gesellschaft als diskriminierend erkenne. Es
ist schwer positiv umzuwandeln, ohne alles zu verindern. In-
zwischen betrachte ich die Frauenkulturen, die Matriarchate
als unwiederbringliche Vergangenheit, allerdings als den posi-
tivsten Teil in der Geschichte der Frau.

In der zweiten Arbeit |, Salto Mortale™ war die Schwierigkeit
der Selbstfindung in dem historischen Kontext schon klar - als
ein ,,Salto Mortale” gekennzeichnet, ein todlicher Tanz, ber
dem die Wahrheitsfindung dhnlich wie im Schamanentum nur
durch die Kopfiiberstellung erfolgen kann. In der dritten Ar-
beit, .,Meine Macht ist meine Ohnmacht*, war es dann schon
ein Absturz ins Netz, aus dem die Umsetzung erfolgt, die regel-
rechte Umkehrung von Licht in Schatten und von Schwarz in
Weil, Die Bildnisse der ., Frauen aus allen Kulturen* waren als
Fotonegative an den Fenstern zu sehen, Ich wollte verstindlich
machen, dall es heute nicht mehr miglich ist, sich auf positive
Beispiele der alten Kulturen oder der Naturvilker zu berufen.
Drer Schlubh war das Netz, das mich aufgefangen — gefangen hilt
und aus dem ich zu der Zeit nicht herausfinden konnte.

Und Deine Beschiftigung mit Frauenklischees anhand von Ma-
donnenbildnissen — war die nicht eher aggressiv angelegt?

Nachdem die autobiographische Phase vorbel war, etwa 1973,
habe ich mich auf das Bild der Frau im Kulturkontext konzen-
triert. Ich fing an, mit Klischees und Typisierungen, die tiber
Frauen reichlich vorhanden sind, zu arbeiten, besonders mit
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Klischees aus der Zeit, die ich vorher schon anziehend fand,
dem Mittelalter. Da bin ich auf die Madonnenbildnisse gesto-
Ben. Ein weiterer Anstol kam aus einem Erlebnis, das ich
1974 in den USA hatte: Ich sah die ,.Pasadena Rose Parade®,
einen Blumenkorso. Auf den riesigen iiber und iiber mit Blu-
men ausgestatteten Wagen waren sogenannte , . Blumenkimi-
ginnen* zu schen, in den ublichen Kostiimen, mit krinchen
und Tiillkleid, die von ihren Blumenarrangements herab den
Zuschauern zuwinkten. Ich habe diese |, Prozession" fotogra-
fiert und wenig spéter ein Videoband zu dem Thema gemacht,
~Madonnas of the flowers™, in dem die kitschige und doch so
fatal vertraute Siibe herausgearbeitet wurde. Ich habe das Vi-
deoband iibrigens mit meiner Tochter Julia, die damals sieben
Jahre alt war, zusammen gemacht, auch um Unterschiede in
den Typisicrungen zu erarbeiten, Das kleine Miidchen, das in
diesem Kontext eher ein ,,Engelchen* wird, und die erwach-
sene Frau, die von licherlicher Kitschigkeit begleitet wird.

Die nachste Arbeit, ,,Glauben Sie nicht, daB ich eine Amazone
bin**, hat dann ein mittelalterliches Madonnenbildnis einbezo-
gen, die ,Madonna im Rosenhag™ von Lochner. Es hatte aber
auch irgendeine andere Madonna sein kinnen. Bei der Aus-
wihl von Madonnenbildnissen ist das Bild auswechselbar. Die
mittelalterlichen Madonnen haben ja keine individuellen Ge-
sichtsziige. Sie verkdrpern pauschal die jugendliche, unschul-
dige Reinheit und Siibe, diesen Typus Kind-Frau. Dazu kénnte
man einiges sagen, es gibt ja inzwischen wissenschaftliche Auf-
arbeitungen von feministischer Seite iiber dieses Thema.

Dras, was mich daran so provoziert hat, war die unerbittliche
Einschriinkung, die mit diesem ,,Vorbild" in der christlichen
Religion der Frau auferlegt wird, Wie soll sie sich menschlich
bewegen und entwickeln bei dem Anspruch, stets jung und fal-
tenlos, unschuldig und schon zu sein, mit zur Erde geschlage-
nen Augen. Man hat ibr alles weggenommen, was ihr das
Menschsein ermédglichen konnte, sogar ihre Schuldf@higket,
also sogar die negativen ZLiige.

Darauf zu schieBen, war mir ein wahres Bediirfnis, weil ich
mich persinlich von der Erzichung zum Madonnentypus schr
betroffen fuhlte.
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Anstelle der gewaltlosen Mutter tritt damit der Typus der ge-
waltvollen, weil kimpferischen Amazone. Da beide schr ¢in-
geengte Formen sind, die eine weite Skala von Verhaltenswei-
sen nicht zulassen, habe ich die Aktion ,,Glauben Sie nicht, daB
ich eine Amazone bin* genannt. Trotzdem sagen die Leute
immer, ,,Ah, das ist doch die Aktion, wo Sie geschossen
haben*. Das Provokante, sprich minnliche — auch wieder
Klischee —wird immer iiberbetont, hervorragender geschen als
alles andere. Und das, obwaohl in der Videoarbeit doch das Ge-
sicht der Madonna und meins ineinander verschmelzen, emn
klares Zeichen fur , Identifikation®,

Festhalien sollte man, daf Frauenkunst etwas anderes ist als
Feministische Kunsi.

Ich habe anlidBlich dieser Aktion bei der ,.Biennale des Jeu-
nes” in Paris meine kiinstlerische Arbeit allgemein als , Femi-
nistische Kunst** ausgewiesen. Das ist fiir mich ein politisches
Statement, denn ich hatte es satt, dald alle Inhalte in der bilden-
den Kunst eingeebnet werden und dall nur die formale Innova-
tion etwas gilt. Ich wollte die Leute mit der Nase darauf stoBen:
Es gibt hier eine Aussage, die Probleme der Gesellschaft auf-
greift und sehr direkt angeht.

Einfach hast Du es Dir mit der Bezeichnung |, Feministische
Kunst” sicherlich nicht gemacht. Glaubst Du, dafy dieser Stem-
;Jtrf als pn:.rﬁrf.'t::htrr Hinweix ﬂufg;:'fuﬁ! wird?

MNatiirlich war das zuerst mal suspekt, sowohl in der Kunstwelt
unseres Landes als auch bei der deutschen Frauenbewegung.
[yann hat diese Bezeichnung eimige Leute doch zum Nachden-
ken gebracht, und besonders die Frauen haben angefangen zu
fragen, was st das? Fur mich war es wichtig zu erkennen, daly
Feministische Kunst™ nicht gleich ,,Frauenkunst™ ist, sondern
dald s1¢ emmen kntisch-gesellschafthch berogenen Aspekt ha-
ben mubB, den Kunst von Frauen nicht immer hat. Dabei
braucht es nicht nur reahstische Malereir zu sein, sondern die
dsthetische Ausfiihrung feministischer Kunst kann indirekter
sein, deswegen aber deuthich spirbar fiir Menschen, die sich
dafiir sensibel machen. Feministische Kunst kann ebenso
Poesie sein, aber nichtsdestoweniger krinisch und betrofien. Es
ist ja wahr, daB in unserer deutschen Kultur mit politischer
Kunst immer sogleich Programm-Kunst gleichgesetzt wird.

Die Kultur der Frauenbewegung in Deutschland war in den er-
sten Jahren, bis etwa 1975, sowieso nicht sehr entwickelt. Das
war ¢in gewichtiger Grund fiir mich, meine Kontakte zuerst in
den Vereinigten Staaten zu suchen, weil die Entwicklung dort
schon weiter war, die Frauenbewegung auch schon linger be-
stand und weil meiner Meinung nach dort die Bewertung von
kunst in der Frauenbewegung positiver ist als hier. Im ganzen
kann man vielleicht sogar sagen, daB das kulturelle BewuBtsein
der amerikanischen Frauenbewegung von Anfang an grier
war, besonders in der bildenden Kunst. Das geht einher mit
dem Status der Kunst in den USA im allgemeinen.

Ich lebte damals (von 1964 bis 1976) in Diisseldorf, und dort
gab es anfinglich iiberhaupt keine Frauengruppen der Frau-
enbewegung, wie in Berlin und anderen groBen Stidten. Ich
war dort ziemlich allein mit meinen Vorstellungen und Ideen.
Als ich 1969 in die Kunstakademie ging, um e¢ine Frauen-
gruppe fiir Kreativitit zu grinden, fanden sich ganze vier Stu-
dentinnen bereit mitzumachen. Eine von ihnen war Amerika-
nerin, und von ihr habe ich viel Gber die Kunst der Frauenbe-
wegung um Judy Chicago an der Westkiiste der USA erfahren.
sie, Leslie Lavrovitz und eine andere feministische Kiinstlerin
in Los Angeles, Suzan Lacy, haben immer Kontakt gehalten,
und wir haben viel miteinander zu tun. Die erste Gruppe hat
zwar ein halbes Jahr nicht iiberlebt, aber wir haben einige
wichtige Erfahrungen und Arbeiten zusammen gemacht.

Hat , Feministische Kunst' in Deutschland eine Chance?

Schwer zu sagen, ob sie sich auch bei den Kiinstlerinnen iiber-
haupt durchgesetzt hat. Viele Kolleginnen, von denen ich mei-
ne, da sie feministisch arbeiten, wehren sich dagegen, ihre
Kunst als , ,Feministische Kunst* zu bezeichnen. Wohl nicht
Zuletzt darum, weil sie zusitzlich zu der allgemeinen Frauen-
feindlichkeit in der Kunstwelt, in der sie arbeiten, dann noch
die persinliche Etikettierung ,feministische Kiinstlerin® als
feindlich erfahren. In den Vereinigten Staaten, wo auch eine
namhafte Kritikerin sich der feministischen Bewegung ange-
schlossen hatte, war eine stirkere Gruppenbildung vorhanden,
Deshalb hatte ich eher Kontakt zu Lucy Lippard und Kiinstle-
rinnen, die um 1970 in der Gruppe WAR (Women Artists in
Revolution) waren, als zu irgendeiner Kiinstlerin hier, In New

York waren damals auch Joan Jonas und Yoko Ono und viele
andere inzwischen bekannte Kiinstlerinnen dabei, aus Europa
auller mir nur Valie Export und Christiane Mébus, und mein
einziger ., Halt" war eigentlich der rege Briefwechsel unterein-
ander und die Einladungen, die Lucy Lippard zu Ausstellun-
gen aussprach.

Sichst Du keine Gefahr, speziell fiir die Kunst, wenn sich Frau-
engruppen abspalten und sich von allerm absetzen, was Méinner
muit Kunst und Ausstellungen machen?

Heute, mehr als zehn Jahre nach der eben beschriebenen Si-
tuation, ist die Lage wieder anders. Es gibt Frauenkunstgrup-
pen in unserer Frauenbewegung, die mit dem 6ffentlichen
Kunstbetrieb nichts zu tun haben wollen und auch nicht kéin-
nen. Sie sind daran interessiert, ohne den stindigen Einbruch
und Einspruch von auBen, erstmal ihre eigene Kreativitit zu
erarbeiten, zu iiberpriifen. Das fiihrt ja durchaus nicht immer
gleich zu ausstellungswiirdigen Arbeiten, warum auch? Diese .
Arbeit liuft vorerst also intern, aber sehr intensiv. Wir sind da-
bet, eine Kunst zu entwickeln, die nicht nur den feministischen
Kulturaspekt hat, also gesellschaftskritisch wirken will, son-
dern die in sich etwas Neues, ein neues BewuBtsein spiegeln
will, positiv sozusagen.

Feministische Kunst bedeutet also nicht unbedingt nur Frone-
stellung zu herkémmlichen Begriffen? Nach dieser Aussage ist
sie durchaus konsiruktiv,

Oft wird sie als provokant angeschen, weil die Menschen kon-
struktive Kritik mit destruktiver Haltung verwechseln, aber
auch, weil sie einfach Angst haben, ihre Macht zu verlieren,
Der Kunstbegriff ist ganz und gar méinnlich definiert. Der Be-
griff des Schopfertums ist in unserer christlichen Kultur primér
mannlich.

Darum sind Frauen, die sich in diesem Kulturraum und in der
dazu geschriecbenen Geschichte als Kinstlerinnen behauptet
haben, die Ausnahme von der Regel. In den vergangenen
Jahrhunderten sind die Kiinstlerinnen, die in der Geschichts-
schreibung erwiihnt werden, fast auch immer Frauen gewesen,
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die wirtschaftlich unabhiingig waren — meistens aus dem geho-
benen Biirgertum. Daran hat sich inzwischen einiges geiindert,
und wenn wir bedenken, daff Frauen erst seit knapp einem
Jahrhundert Zugang zum Kunststudium an Akademicen haben,
dann wird uns klar, was fiir ein Aufschwung stattgefunden hat.
Die Kiinstlerinnen stiirmen nach vorn, seitdem die gesell-
schaftlichen Verbote und Ideologien aufgeweicht werden.

Waoran licgt es dann, daff verhaltismifiig wenige Frauen sich
engagieren und es relativ wenige Kiinstlerinnen gibt im Ver-
gleich zum Anteil der Studentinnen an Kunstakademien?

Nun, die Situation in der Praxis ist ein standiger Kampf mit
dem eigenen BewubBtsein. Das ist selbstverstiindlich sehr un-
bequem. Dazu kommt der praktische Kampf ,ums Uber-
leben* als freischaffender Kunstler, was Minner und Frauen
gleich betrifft, und die AuBenseitersituation. Auberdem sind
wir ja, wie ausgefiihrt, nicht etwa am Ende der ideologischen
Vorurteile angelangt. Wir sind auf einem Weg der Verinde-
rung der gesellschaftlichen Bedingungen, der aber zu verglei-
chen ist mit der beriihmten Springprozession — zwei Schritte
vor, einen zuriick. Die Entwicklung hat ihre Tiicken. Da gibt es
Parallelen zu der allgemeinen politischen Entwicklung und
Riickentwicklung. Vergleichbar entwickelt sich auch die Frei-
werdung von Diskriminierung der Frau in der Kunst,

D hast von 1966 bis 1969 bei Joseph Beuys studiert. Welche
Rolle spielt das fiir Deine Entwicklung?

Ich glaube, daB ich natiirlich viel von Beuys tiber das Verhalt-
nis von Plastik zu Aktion gelernt habe, und noch mehr hat es
mir sein Kreativitiitsbegriff angetan, auch und gerade in bezug
auf die allgemein gesellschaftspolitischen Uberlegungen hin.
Ich glaube, wenn ich da nicht vorgeprigt gewesen wiire, hitte
ich meine Arbeit in den kreativen Workshops mit Frauen nicht
so konsequent annchmen kinnen.

D hast 1976 die ,, Schule fiir kreativen Feminismus"™ gegriindet.
Was ist das?

Auch dieser Name ist, wie , Feministische Kunst*, cher ein po-
litisches Statement. Und zu einer regelrechten Schule ist es bis
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heute nicht gekommen, aber die Idee dazu ist es, die wichtig ist.

Ich habe iiber die ersten vier Jahre regelmibBig viermonatige
Semester gefithrt, ein oder zwei gleichzeitig, Urspriinglich
hatte ich mir vorgenommen, éhnlich wie in dem von Judy Chi-
cago inspirierten ,,Women's Building" in Los Angeles, Kiinst-
lerinnen oder Kunststudentinnen zusammenzufiihren, einmal
in der Woche, um mit ihnen iiber ihre Arbeit und Probleme zu
sprechen; natiirlich auch um theoretisch und praktisch zu ar-
beiten, mit den Ideen der Frauenbewegung im Riicken. Zwar
kamen, dhnlich wie beim ersten Start einer Gruppe, 1972 in
Diisseldorf, wenige Kiinstlerinnen, aber ¢s kamen eine ganze
Menge Frauen aus anderen Berufen und in vielen Altersstufen,
zwischen 20 und 40, wollen wir mal sagen. Beim ersten Treffen
meldeten sich um die achtzig Frauen an, und rege ist das Inter-
esse bis heute geblichen, obwohl ich keine regelmaBigen
Workshops mehr mache. Aber die Nachfrage ist groB, und es
war von Anfang an schade, daB sich, bis auf ein-, zweimal,
keine Kolleginnen gefunden haben, die mit mir als ,,Lehrerin-
nen' arbeiten wollten, Dafiir war und ist die Wirkung der Ar-
beit an diesem Projekt nach auBen iiberraschend groB. Die
Ideen der ,,Schule fiir kreativen Feminismus™ sind weiterge-
tragen worden, und es haben sich dhnliche, gute Frauenpro-
jekte parallel und daraufhin gebildet. Die Struktur der kiinstle-
rischen Arbeit im LernprozeB haben wir in einem Katalog be-
schrieben: in Kiirze wiederholt: das Angebot setzt sich aus drei
Stufen zusammen: erstens theoretische Information iiber die
Kulturgeschichte der Frau und die Arbeit einzelner, auch zeit-
gendssischer Kiinstlerinnen. Dann folgt ein kontinuierliches
Training in Selbsterfahrung, und aus den beiden ersten Berei-
chen ergibt sich die Thematik fiir die praktische Umsetzung in
kreative Arbeit in allen Bereichen. Es geht bewubt nicht um
das Erlernen einer Technik, sondern diese ergibt sich quasi mit
der Zeit oder wird nebenbei gelernt, auch in anderen Institu-
tionen. In der ,,Schule fiir kreativen Feminismus™ steht Be-
wubitseinsarbeit fiir Fraven an erster Stelle. Sie soll in Arbeit,
in kiinstlerische Arbeit umgesetzt werden. Das kann sowohl in
der Malerei als auch in Musik und Tanz sein. Inzwischen ist,
seit vier Jahren, eine feste Gruppe zusammen, in der all die an-
finglichen Experimente weiterentwickelt werden. Da gehen
auch mal Frauen, und es kommen einige dazu, aber im ganzen
ist eine grofie Kontinuitit der Entwicklung zu sehen.

Samstag, 8. 12, 1984, 17.00 Uhr
Volkshochschule Kln, Forum 111, Josef-Haubrich-Hof 1

Alte Musik

Barbara Thornton: , Hildegard von Bingen*
{Vortrag mit live-Musikbeispielen)

Hildegard von Bingen, dic legendire Seherin, die ,,Sibylle des Rhein-
]ﬂ"d.““‘ war cine der grolien Frauengestalten des Mittelalters wie Ca-
tharina von Siena, Eleonore von Aquitanien, Blanca von Kastilien und
Heloise.

Hildegard wurde 1098 auf einem Gut bei Alzey {Rheinpfalz) geboren.
Um 1114 wurde sie Nonne im Benediktinerinnenkloster auf dem Disi-
bodenberg und 1136 von den Nonnen einmiitig zu deren Meisterin
gewihlt. Etwa zwdlf Jahre spéiter griindete sic auf dem Rupertsberg bei
Bingen ein Kloster, in dem sie bis #zu ithrem Tod am 17,9, 1179 lebte.

Als Hildegard Abtissin ihres Klosters auf dem Rupertsberg geworden
war, konnte sich ihre Schaffenskraft und Persénlichkeit bedeutend er-
weitern. In den Jahren 1151 bis 1158 schrieb und sammelte sie ihre
Licder. Sie waren fiir den liturgischen Gebrauch im Kloster bestimmit
und wurden ,Symphoniac harmonie celestivm revelationum® ge-
nannt. Dieser Titel sollte andeuten, daB die Melodien gittliche Einge-
bungen waren und dab die Musik die hiichste Form des Lobpreises in
der Schipfung ist, da sie Widerklinge der himmlischen Sphirenklinge
in sich birgt.

Die Gesiinge sind Loblieder und Personen aus dem christlichen Schatz
der H-Eiligzen, Aposteln, Mirtyrern und Tugenden gewidmet. Es ver-
wlundcrl. nicht, daB weibliche Heilige im Mittelpunkt stchen: Fiinfzehn
Lllf.‘.dﬂ' richten sich an die Jungfrau Maria und weitere dreizehn sind an
die Kilner Schutzheilige Ursula gerichtet.

Barbara Thornton erhielt ihre Aushildung als Siingerin ab 1969 in New
York City und Amsterdam (Oper, zeitgendssische Musik und alte Mu-
sik), Ziirich {Oper), Italien und Basel, wo sie 1977 nach dreijihrigem
Studium das ., Diplom fiir Musik des Mittelalters” ( Theoric und Praxis)
bekam. Seit 1974 singt sie zusammen mit Benjamin Bagby. Mit ihm
und Margriet Tindemans griindete sie 1977 das Ensemble | Sequen-
tia®, das sich im Bereich der alten Musik internationale Reputation
durch Schallplatteneinspielungen und Konzerttourneen erworben hat.

Hidegard von Bingan (Mintatur aus dem Scivins-Kodex
Ofto=Miller-Variag)
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Samstag, 8. 12. 1984, 18.15 Uhr
Volkshochschule, GroBer Saal, Josef-Haubrich-Hof 1

Avantgarde

Das Leonardo-Quartett:  Johannes Prelle, 1. Violine
Gabriele Sassenscheidt, 2. Violine
Jorm-Uwe Ender, Viola
Klaus Marx, Violoncello

Ruth Crawford: String Quartet (1931)

Rubato assai

Leggiero

Andante

Allegro possibile

Pauline (Miveros: w The Wheel of Time*

(Das Rad der Zeit oder Kalacakra) for string quartet and digital synthesizer (1982)

(Pause)
Herbert Henck: Klavier

Moya Henderson: »Rarrk* (,,Cross Hatching*') UA

Ruth Crawford:

Marga Richter: wRequiem**

Ruth Crawford ,,. . . wurde 1901 in East Liverpool, Ohio, geboren, ihr
Vater war Methodistenpfarrer; thre Mutter die Tochter eines Metho-
distenpfarrers. Die Familie lebte in bescheidenen Verhaltnissen und
zog hiufig um von einer Pfarrstelle zur anderen innerhalb der USA.
20jdihrig trat Crawford in das ,,American Conservatory™ in Chicago
ein mit eben genug Erspartem, um ein Jahr lang von zu Hause fernzu-
bleiben. In den folgenden Jahren verdiente sie sich ihren Unterriche,
indem sie als Platzanweiserin oder Garderobicre in Theatern arbeitete
und Klavier- und Theorieunterricht im Raum Chicago gab. Von allen
in dem winzigen Chicagoer Musikkreis sollte Henry Cowell den stirk-
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Aus: . Nine Preludes** (192425 und 1927-28)

sten Einflul auf Crawford haben. Er war es wahrscheinlich, der sie er-
mutigte, nach Abschlub ihrer Studien am ,,Conservatory” nach New
York zu kommen, Als sic dort 1929 cintraf, vermittelte er, dab sie den
Winter bei Mrs, Blanche Walton, einer reichen Witwe und Musikma-
zenatin, verbringen konnte. Von groBter Wichtigkeit war jedoch, dali
Cowell Charles Sceger, seinen fritheren Lehrer und regelmiBigen Be-
sucher im Hause der Waltons, dazu iiberredete, Crawford als Schiilerin
anzunchmen. Sie und Seeger heirateten 1931, kurz nach ihrer Riick-
kehr aus Europa nach New York. Laut Charles Seeger horte Ruth
1932 auf, Konzertmusik zu komponieren, teilweise wegen unserer

gemeinsamen Entdeckung’ der anglo-amerikanischen Volksmusik
und teillwerse, weil sie villig mit ihren vier Kindern beschaftigt war®',
1936, als ihr dltestes Kind drei Jahre alt war, begann sie zu ttanskribie-
ren, was letztlich anwuchs zu iiber tausend Feldaufnahmen von Volks-
licdern aus den Archiven fiir amerikanischen Volksgesang der ,,Li-
brary of Congress”, Ruth Crawford starb plotzlich in ithrem Haus am
20, November 1953 im Alver von 52 Jahren.™ (Barbara Jepson)

String Quartet

Crawfords hochgeschitztes , String quartet” (1932) mit seinem ,,pro-
phetischen vierten Satz, der eine bemerkenswerte Skizze des komposi-
torischen Verfahrens, das als totale Organisation® bekannt ist, enthélr,
wobei jeder Parameter der Musik systematisch auf alle anderen bezo-
gen st (George Perle), dieses Quartett wurde in dem Jahr ihrer Eu-
ropareise geschricben, die durch ein ,,Guggenheim Fellowship™ er-
mdglicht worden war. In diesem Jahr besuchte Crawford Berlin, Wien,
Budapest, Paris und Manchen, und sie hatte lange Gespriiche mit Béla
Bartok, Alban Berg und Maurice Ravel. Crawford betrachtete das
Cuartetl als ihre beste Arbeit; der Grund, den sie dafiir nennt, gibt ei-
nen wichtigen Einblick in ihre Persdnlichkeit und wirft zugleich ein
Licht auf dic spitere Beendigung ihres Komponierens: |, Ich bin sicher,
dab die Arbeit, die ich in dieser Zeit ausfiihrte, bei weitem das beste ist,
was ich geschaffen habe = eine Tatsache, die ich nicht so sehr Europa
selbst zuschreibe (obgleich dic Erfahrung im Ausland fiir mich in einer
generellen Weise unschitzbar war), als vielmehr der finanziellen Frei-
heit zu arbeiten und dem natiirlichen Verlauf meines Wachstums.™
(Barbara Jepson)

Pauline Oliveros ist am 30, Mai 1932 in Houston, Texas, geboren, Sie
studierte 1949-52 bei Paul Koepke an der Universitit von Houston
und 1954=56 am San Francisco State College. Privaten Unferricht
nahm sie bei Robert Erickson, Loren Fush, Terry Riley und Stuart
Dempster. (Weitere biographische Informationen siche bitte unter
wPerformance™ vom 9, 12.)

The Wheel of Time (1982)

“The Wheel of Time ™ ist kein Streichguartett im herkmmlichen Sinn;
anstelle einer avsnotierten Partitur ist den Spielern nur ein Material
gegeben, mit dem sie verbal aufgezeichnete Prozesse erfiillen. Alle
Tonhdhen des Stiickes stammen aus dem Obertonspekirum {(1-64),
Den Spiclern stellt sich die Aufgabe, mittels der Energien vorgestellier
Bilder miteinander musikalisch in Bezichung zu treten (Energien von
Erde, Feuer, Wasser, Wind, Himmel, Berg). Die Tondauwern sind teil-
weise durch die Lange des Atems der Spicler festgelegt. Geistig baut
das Stiick auf der reichen Erfahrung von Oliveros mit den Philoso-
phien und Religionen des Ostens auf.

Moya Henderson: Geboren 1941 in Quinindi, NSW, Australien, 1972
Abschlub des Musikstudiums an der Queensland Universitat., 1973
DAAD-Stipendium und Studium an der Kolner Musikhochschule bei
Mauncio kagel (Musiktheater) und Karlheinz Stockhausen ( Kompo-
sition). 1974 Teilnahme an den Darmstadier Fertenkursen, wihrend
derer sie das Musiktheaterstiick ,,Clearing the Air™ schrieb, das mit
dem Kranichsteiner Musikpreis ausgezeichnet wurde. 1975 Portrait-
konzert an der Kdlner Musikhochschule und anschlicBender Kompo-
sitionsauftrag fiir das Braunschweiger Opernstudio. 1976 erste Idee
fiir die .. Alemba® durch ein Stick fiir cine Plastik aus Triangeln des
Diisseldorfer Kiinstlers Helfried Hagenberg. Ende 1976 Riickkchr
nach Awustralien, Ab 1977 Vorlesungen an der Svdney University.
1983 erster Prototyp der  Alemba®. ,,Rarrk* (,,Cross-Hatching™ ) be-
zeichnet eine bestimmite Art der Kunststickerei, die bei den Eingebo-
renen Australiens in hoher Vollendung zu finden ist und durch die
Moya Henderson zu ihrem Klavierstilck angeregt wurde.

Marga Richter ist 1926 in Reedsburg, USA, geboren, An der Tuillard
School studierte sie Klavier bei Rosly Tureck und Komposition bei
William Bergsma und Vincent Persichetti. Sie unterrichtete u.a. am
Massau Community College in New York und grilndete 1972 zusam-
men mit Herbert Dewtsch die Long Island Composer’s Alliance, der sie
heute als Co-Dircktor vorsteht. Sie erhielt Kompositionsauftrige in
mehreren Stidten Evwropas und der USA und ithre Werke wurden
mehrfach international ausgezeichnet.

Reqguiem

Bei dem 1978 geschriebenen . Requiem™ handelt es sich um eine
20miniitige Komposition, deren zahlreichen Unterabschnitten ge-
meinsam ist, dab sie alle kurze chromatische Melodicfragmente uber
nahezu unverinderte BaB- und Bordunfiguren entwickeln. Doch im-
mer wicder scheinen diese Entwicklungen ins Leere zu lawien, bleiben
stehen, warten, setzen neu an, verrinnen in langen Trillerketten oder
stauen sich andernorts in motorischer Monotonie zu groBangelegten
Steigerungen auf.

1%
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Mova Henderson., Foto: Privat

Das Leonardo-Quartett wurde 1980 in Kéln gegriindet. Gabriele Sas-
senscheidt und Jorn- Uwe Ender hatten bereits im Kdlner Streichertrio
mitgewirkt und in Cincinnati/USA beim LaSalle Quartet studiert. Mit
Johannes Prelle, der ebenfalls in Darmstade bei LaSalle lernte und
Klaus Marx, welcher Erfahrungen aus der Praxis Rudolf Kolischs in
Wien mitbrachte, fanden die Musiker zu einer gliicklichen Formation
zusammen, deren erklirtes Ziel eine kompromiBlose Werktreve unter
genauer Beachtung aller in der Partitur vorgeschriebenen Zeichen ist.
Bemerkenswert an diesen stets mit grobem Engagement spielenden
jungen Musikern ist, daB sie alte wie ganz neue Musik mit der gleichen
Sclbstverstindlichkeit und interpretatorischen Sorgfalt spiclen. Kom-
ponisten wie Mathias Spahlinger und Dimitri Terzakis haben bereits
Werke fiir sic geschricben. Schaittkes Streichguartett brachten sie in
deutscher Erstauffiihrung; mit Musik des russischen Futurismus waren
si¢ bei den Berliner Festwochen zu Gast, Thre Schallplatte mit Werken
von Beethoven und Schnittke ist neulich bei Precosa: Aulos erschie-
nen.

Johannes Prelle studierte bei W, Ziolkowski und M, Rostal, Er ist
Dozent fur Kammermusik an der Musikhochschule Rheinland.

Gabriele Sassenscheidt studierte bei H. Thoene und M. Rostal. Sie
unterrichiet Violine uvnd Kammermusik in Kéln.

Jorn-Uwe Ender studierte bei G. Janzer und wirkt als Dozent fiir
Viola an der Musikhochschule Rheinlamnd,

Klaus Marx studierte bei M. Gendron, Er promovierte in Musikwis-
senschaft wnd st Professor fiir Violoncello und Kammermusik an der
Universitit Main,

Das Leonardo-Quartett unterrichtet cine Kammermusikklasse an der
Musik-Akademie der Stadt Basel.

Herbert Henck: 1948 in Treysa (BRIDY) geboren, studierte Musik in
Stuttgart und Koln, zuletzt bei Aloys Kontarsky und Wilhelm Hecker.
seit Abschlub scines Konzertexamens ist er freischaffend titig und
widmet sich im Konzertleben fast ausschlieBlich der Musik des
20, Jahrhunderts, besonders Werken nach 1950. Er veriffentlichte
zahlreiche Texte zur Neuen Musik, besonders im Rahmen des von thm
gegriindeten, verlegten und herausgegebenen Jahrbuchs NEULAND,
Ansitze zur Musik der Gegenwart, von dem bisher vier Binde er-
schienen sind. Auf Schallplatte wurden Werke von J. Cage, K. Barlow,
G. L. Gurdjieff/Th. de Hartmann, K. Stockhausen, Ch. Ives, W, Zim-
mermann u. a. verdffentlicht,

Samstag, 8. 12. 1984, 20.15 Uhr

GroBer Saal der Volkshochschule, Josef-Haubrich-Hof 1

Alte Musik

Sequentia: Barbara Thornton, Gesang
Margriet Tindemans, Fidel
Benjamin Bagby, Harfe

Als Giiste: Guillemette Laurens, Gesang
Barbara Marcus, Gesang
Laurie Monahan, Gesang
Lida Dekker, Gesang
Wendy Gillespie, Fidel

Vox Feminae: Fravenmusik des Hochmittelalters

Chansons de toile
Bele Doette
Bele Yolanz

Lai des Pucelles {Instrumentalstick)

Motetten basierend auf Frauengesiingen

Plus bele que flor / Quant revient / L’autrier jour
Bele Aelis / Haro, haro je la voi la

S'on me regarde / Prennés i garde

Entre Copin / Je me cuoidoic / Bele Ysabelot

Trois serors sor nve mer

Hildegard von Bingen: Symphoniae
Instrumentalstick

O Virga ac diadema
Instrumentalstiick

O lucidissima Apostolorum turba
Instrumentalstiick

O vos felices radices

(Pause)

Foto: Gerd Weigelt
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Musik aus Deutschen Frauenklstern (14.—15. Jahrhundert)

Lateinische Lieder

Kyrie summe deus (Tropiertes Kyrie)
Dhilectus meus (2si. Organum)
Instrumentalstick

stetit Jesus

Mystische Lieder (Niederdeutsche Texte)

Hier boven in myns vaders rijk

Nu wil ich vroelich heven an (Ballade an St. Gertrude)
Instrumentalstiick

Ich weys eyn maget schoene

Instrumentalstiick

Sequenzen und Tinze

Ich grois dich gerne, meris sterne
Instrumental Sequenz

Audi tellus

Laist ons syngen

Nu hoirt, nu hoirt all wonder
Wail up, ich moes van hynnen

Instrumentale Musik: Margriet Tindemans

Vox Feminae — Musik des Hoch- und Spiitmitielalters

Minner und Frauen von heute verdanken ihrer historischen Situation
manchen Vorteil — denkt man nur an Erziehung, Mobilitiit, technische
Moglichkeiten der Forschung — und haben gerade darum Grund,
ernsthaft zu fragen, wie man dehn in der Vergangenheit lebte, beson-
ders wie Frauen lebten; denn alle Fortschritte und Finessen der Mo-
derne verpilichten doch vor allem zu einem tieferen Verstindnis. Nun
haben wir giinstigstenfalls wohl cinen Begriff von einigen grofien
schoplerischen Frauengestalten und von manchen Bewegungen der
Geschichte, die von Frauen getragen wurden, aber es bleibt ein grofer
Bereich, der unserem BewubBtsein erst noch erschlossen werden mubB,
Unsere Gesellschaft scheint mehr und mehr geneigt, die Stimme der
Frau in unscrer Kultur gelten zu lassen, aber diese Stimme hat einen
Klang, ein Naturell, eine Botschaft, die noch immer villig verschieden
wirkt von dem, was man zu hidren gewohnt ist. Unser Konzert stellt
einen Versuch dar, diese Stimme laut und klar vernehmen zu lassen aus
der Musik, in der Frauen des hohen und spiiten Mittelalters sich ganz
gegenwartsnah ausgedriickt haben,
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Die erste Hiilfte des Programms gibt Fravenmusik des 12, und
13. Jahrhunderts wieder: damals wurde traditionelles Musikgut, das in
seiner miindlich diberlieferten Form zuriickreicht ins Didmmerlicht un-
serer kulturellen Vergangenheit, zum erstenmal schriftlich festgehal-
ten, Fest steht, daf dic Frauenlieder ein Genre fiir sich ausmachten
und — auch noch in der Zeit ihrer Aufzeichnung — einige der dltesten
cxistierenden Melodien bewahren, wie aus einer Fiille von literari-
schen Zeugnissen aus dem ganzen Mittelalter hervorgeht; aber wir
kiinnen erst da beginnen, sie zum Klingen zu erwecken, wo die Perga-
mente auch Noten aufweisen. Daher milssen wir Liedgut von Frauen
s0 wiedergeben, wie seine Reste in franzisischen Manuskripten der
hifischen Epoche erscheinen, obwohl es nach Thema und Ton in die
heroische Zeit des Epos gehort,

Wenn man die Absicht hat, das musikalische Repertoire, das von
Frauen vor 1500 geschaffen wurde, ans Licht zu zichen und wieder
lebendig zu machen, steht man vor einem ungeheuren Schatz, der aus

den Gebieten stammt, wo Fravengemeinschaften zu finden waren, von
geistlichem oder halbgeistlichem Charakter. Solche Institutionen, wie
Abteien, Kloster, Beginenhife oder Arbeitsgruppen, waren weitver-
breitet, die gesamte europiische Geschichte hindurch, und erfillten
lange Zeit die Aufgabe, einen schittzenden Rahmen zu bilden fiir ¢ine
unabhingige weibliche Lebensweise. Daher kam der Beschiftigung
mit Musik, die in Konzeption und Ausfiihrung typisch weiblich war, in
den Mauern von Klostern und Schwesternhausern zentrale Bedeutung
zu; solche Praxis ist vor allem im deutschsprachigen Raum vielfach
bezeugt, und ganz besonders im Rheinland.

Unser Konzert beginnt mit cinem Genre der Fravenmusik aus dem
12, Jahrhundert, das in scinen Ausdrucksmitteln in eine etwas dunkle
Entwicklungsperiode des europiischen Lieds, inshesondere des Frau-
enlieds zuriickblickt. Die Arbeit vieler prominenter moderner Philo-
logen des Mittelalters (2. B. Dronke, Bec) deutet immer mehr auf die
zentrale Rolle, die das Singen und Musizi¢ren der Frauen in der Ent-
wicklung von Form und Inhalt in der europiischen Lyrik allgemein
spielte.

Geistliche Quellen erwidhnen seit dem sechsten Jahrhundert haufig die
wpuellarum cantica®™ (Midchenlied); meistens wurden sie zusammen
mit Liedern sinnlicher Natur gruppicrt. Ein bertihmtes Edikt Karls des
Grobens erwihnt die germanischen ,,wineleodas™ oder Lieder (einer
Frau) an einen ,,Freund" oder Liebhaber (ihnlich wie der Begriff
Hvrund® im Minnesang des 13, und 14. Jahrhunderts). Eine weitere
bekannte, kulturell einfluBreiche Form des Frauvenlieds war die
Kharja* aus dem islamischen Spanien (9.—12. Jahrhundert) oder die
rein arabische ,,muwashah® (10.<12. Jahrhundert), ein Licdstil, des-
sen formaler Einflul auf die aufkommende Kunst des Liebesgedichts
im Siidfrankreich dieser Periode allgemein anerkannt ist.

WChansons de femmes* vieler unterschiedlicher Arten standen minde-
stens seit dem 9. bis ins 13. Jahrhundert in frinkischen Landern in Blii-
te, Uns sind sie durch zahlreiche Schnfistucke des 12.-13. Jahrhun-
derts erhalten. Gattungen von ,,Liedern an den Freund” wurden in
vielen zeitgendssischen Kulturen dieser Periode gefunden, sie existie-
ren in lateinischen Lyriksammlungen von Cambridge bis Miinchen.
Aus Nordspanien stammen die in der literarischen Sprache der Zeit,
Gallo-Portugiesisch, geschricbenen erotischen ,,Cantigas de amigo®,
die die hichstentwickelte Art von , Freund™-Dichtung darstellen. Die
hicr aufgefiihrten |, chansons de toile™ kinnen als eine Untergruppe
der framzdsischen ,,chansons de femmes™ betrachtet werden.

e ,,chansons de toile”, von denen es etwa zwei Dutzend gibt, waren
entweder dazu bestimmt, von Frauen bei gemeinsamer Handarbeit ge-
sungen zu werden, oder sie sollten die Atmosphire weiblichen Bei-
sammenseins entstehen lassen, Dabei beschreiben die Licder die
Schicksale, denen die Frauven ausgeliefert waren. Immer aber erhalten

die Frauen typische Namen, die der viel dlteren Gattung der ,,chansons
de geste* entlehnt sind. So heiBen sie Yolanz, Ysabel, Doette usw. Dic
wchansons de toile* sind gleichsam kleine Dramen, in die Dialoge und
Beschreibungen cingearbeitet sind.

Lai des pueelles” (anonym, 12. Jahrhundert): Allein aus dem Titel
giner mittelalterlichen Dichtung laBt sich viel ablesen. Gemil ciner
mittelalterlichen Praxis, die uns durch zahlreiche literarische Beispiele
bezeugt ist, wurde der einstimmig ,.lai de pucelles” umgestaltet in cine
instrumentale Fassung, eine ,,nota®. Warum aber erhielt die Melodie
den Titel ,.,von jungen Madchen?Es ist in der Tat auffillig, dab die
Melodie der dhnelt, die Peter Abaelard seiner Geliebten Heloise und
ihrem MNonnenkonvent des Klosters Paraklet gewidmet hat. Dabei
handelt es sich um den . Planctus Jephta super filiag Isracl”, dic Klage
Jephtas uber die Tochter [srael, aus dem 12, Jahrhundert,

In allen von uns ins Programm genommenen Motetten haben die
Stiitzstimme oder ,, Tenor" wie auch die dazugesetzten Stimmen,
wDuplum® und |, Triplum* genannt, einen jeweils eigenen Text. In den
Texten spiegeln sich die vielfiltigen Erscheinungsformen der altfran-
ztsischen ,,chanson de femme®™ aus dem 12./13. Jahrhunderts wider.

Die tragende Absicht der Motettenkompositionen dicser Zeit war,
drei miteinander verflochtene Melodien mit ihren unterschiedlichen
Texten zugleich erklingen zu lassen.

In dieser Weise zeigt uns ,,Plus belle que flor* drei unterschiedliche
Genres der , ,chanson de femme** gleichzeitig: ein Marienlied, das hifi-

sche Wunschbild von einem Geliebten und schlieBlich cine ,,pastourel-
le*, die uns die Geschichte vom Ritter und der Schaferin erzihlt,

.. Trois scrors” berichtet in den drei Stimmen, wie jede der drei Schwe-
stern sich ihren Gelichten vorstellt, wihrend sie am Meeresufer sitzen,
Bele Aelis™ schildert die Sitwation einer jungen Frau, die tagtiglich
geschlagen wird. Withrend es in den meisten dieser Lieder der Ehe-
mann ist, der dic Frau schligt, ist es in diesem Fall die Mutter.

Andere Formen von ,,chansons de femmes” in Motetten sind der
wchanson dami* (gliickliche oder sehnsiichtige Liebe), ..chanson
malmariée* (Lied der ungliicklich verheirateten Frau), femme delais-
sée (verlassene/verworfene Frau) oder ,,départic™ (zuriickgelassene
Frau), der spiter in das ,chanson de croisade weiterentwickelt
wirde,

Unter den Klosterfrauen des Mittelalters, die sich der Musik widme-
ten, erscheint als die tiberragende Gestalt Hildegard von Bingen: sie
besaB Genie und zudem die Macht, ihre simtlichen Werke sorefiltig
aufzeichnen zu lassen, sogar in Prachthandschriften (Biographie siche
unter ,, Alte Musik™ vom 8. 12, 17.00 Uhr). Hier geben wir dreider 77
geistlichen Lieder wieder, die Hildegard in den kreativsten Jahren ih-
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res Lebens als Abtissin der Benediktinerabtei zu Rupertsherg schrieb.
Wahrscheinlich wurden sie fiir die Frauengemeinschaft dieser Kirche
komponiert; sie reichen in Linge und Komplexitit von bescheidenen
bis hin zu erstaunlich ehrgeirigen Kompositionen, wie den hier aufge-
fithrten ,,Symphoniae*.

O virga ac diadema®™ webt eine Tapete voller Symbaole und Bilder um
die Figur Marias, die in allen Werken der weiblichen Geistlichkeit im
frithen wie spaten Mittelalter als Vorbild mystischer Weiblichkeit
dient — in ihren geistigen Fahigkeiten, ithrer Rolle als auserwihltes Ge-
falf der Gottheit, ihrer geistlichen Miitterlichkeit, ihren tiberirdisch
pllegenden und heilenden Cualititen, ihrer integritas” oder Keusch-
heit und ihrer Stellung als ., Himmelskinigin®. Musikalisch geschen ist
das Stiick eine syllabische, sprach-orientierte Sequenzform,

-0 lucidissima* hirte Hildegard in einer Vision tiber das ,, Ende der
e, ru hinden im leteten Teil ihres frithen Visionszyklus | Scivias™
oder ., Wisse dic Wege (zu Gott)”, Der fiuBerst ekstatische Charakter
des Textes ist durch bizarren Gebrauch von Modi und eines Vokalstils
mit extremen Verslingen und Stimmlagen (Tessituren) direkt in der
Musik gespiegelt. .0 vos felices radices” befindet sich schlieBlich an
der gleichen Stelle des Visionszyklus und hat dhnlich ekstatischen,
wenn nicht noch ekstatischeren Charakter. Es gibt kaum ein an-
spruchsvolleres melismatisches Stiick in der gesamten mittelalter-
lichen Literatur, auBer dem ,De Angelis* von Hildegards eigenen
Kompositionen.

In den spiteren Jahrhunderten des Mittelalters fithrte die Neigung der
Frauen, gemeinschaftlich zu Ichen, zu arbeiten und zu musizieren, zu
einer kulturellen Hochbliite. Wir milssen den Fraven, die im 14, und
15, Jahrhundert in ihren Gemeinschaften ithre musikalischen Kinste
pllegten, dafiir dankbar sein, daB sie sich gedriingt fiihlten, ihre Melo-
dien in Liederbiichern festzuhalten, denn auf diese Weise sind weit jl-
tere Melodien auf uns gekommen, die sonst verlorengegangen wiiren.
Die Bewegung der , devotio moderna™ im 15, Jahrhundert forderte
ein Musikempfinden, das den ehrwiirdigen Traditionen mystischer
Dichtung verbunden war und ilteren kompositorischen Praktiken den
Vorzug gab; so haben sich Beispiele von einstimmigem Choralgesang
und organaler Improvisation zusammen mit den Texten erhalten, die
ganz aus weiblicher Vorstellungs- und Gefiihlswelt heraus entstanden
- meist sprechen sie von der Jungfrau Maria und von Christus als dem
Briutigam oder Gelicbten der Seele.

Dhie drei wichtigsten Quellen fir Musik dieser Art sind das Liederbuch
der Anna von Kiln, das Liederbuch der Katharina Tirs und das Wien-
hduser Liederbuch, Zwar stimmt der darin enthaltene Fundus weitge-
hend dberein mit dem Repertoire unzihliger anderer Liederbiicher,
die in dieser Zeit im miederlgndisch-niederdewtschen Baum und dar-
iiber hinaus entstehen, doch weist jede dieser Quellen in ihrem Be-
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stand Charakteristika auf, die in staunenswerter Weise die ausgepriigt
weibliche Art der Musik illustrieren, die in solchen Frauengemein-
schaften gepflegt wurde.

Anna von Kaln lebte um 1500 und gehorte wohl einem mederrheini-
schen Kreis von |, susterkens™ an, Das Liederbuch wurde zu ilirem Pri-
vatgebrauch im |, kimmerlin® oder im Konvent zusammengestellt; es
enthalt 52 geistliche Lieder, lateinisch und dewisch, davon 24 mit der
Melodie. Vielfach handelt es sich um Kontrafakturen: allgemein ge-
laufige Lieder, oft von schr weltlichem, ja derbem Inhalt, werden un-
befangen der religidsen Welt anverwandelt (Licbesklage wird zur
Siindenklage, Liebesschnsucht zur Schnsucht nach dem Himmels-
briautigam); trotz der spiriturellen Haltung bleibt der Ausdruck ur-
spriinglich und lebensnah. Volkstiimliches Singen und stiiduische Lyrik
von Jahrhunderten, Volksfrommigkeit und ganz verinnerlichte Reli-
giositit wirken zusammen in diesem reichsten Zeugnis, das wir vom
Musikleben in einem Schwesternhaus des Mittelalters besitzen.

Mach Umfang und Inhalt dhnlich, aber erst 1588 entstand das Lieder-
buch der Katharina Tirs in Munster, doch ist es um nichts moderner;
Katharina hat es groftenteils selbst und fiir sich selbst geschrieben und
darum hiufig nicht die Melodie notiert, sondern nur ¢ine Oberstimme
dazu, die sie offenbar im Chor sang; auch Kanons finden sich; damit
gewinnen wir Einblick in Praktiken, wic sic in Haus und Kirche itblich
waren. Auffallend ist dic grofic Zahl von Weihnachtsliedern, bei denen
Musizierlusi, Tanz und Frohlichket sich auch im kirchlichen Eahmen
iiberschwenglich duBern durften.

Die Zisterzienserinnen von Kloster Wienhausen in MNiedersachsen
stellten thre Sammlung im spiten 15. Jahrhundert zusammen. Von
den ungeheuren musikalischen Errungenschaften der Zeit ist nichts
hierher gedrungen; die Strenge der kirchlichen Emeuerungshestre-
bungen schrinkte dic musikalische Entwicklung ein. Die musikalische
Tatigkeit war aber ungemein rege; die hier erhaltenen Bilddokumente
sind von solchem REealismus, dal sie fir die Wiederauffikthrung mittel-
alterlicher Musik praktikable Hilfen geben.

Textlich sowie musikalisch betrachiet ist das Liederbuch der Anna von
Kiiln die herausragendste Sammilung dieser Repertoire-Gattung, Fiir
¢in Manuskript solch spiten Datums gibt es darin auffallend viele
Stiicke in hochmittelalierlichen Stilen. Wiele davon sind in Latein, trotz
der damaligen Vorliebe fiir Lieder in einheimischen Sprachen. Einige
kompositionen sind hochmelismatisch und erinnern an Traditionen
der organum-Schulen des 12, und 13, Jahrhunderts, Die sehr archai-
sche Form der Sequenz wird als Trager lateinischer wie auch nieder-
deutscher Texte eingesetzt,

Es ist bekannt, daB solche Gemeinschaften weiblicher Geistlicher erz-
konservatiy in threm musikalischen Geschmack waren und dab sie die
antiken Praktiken von ,uniformitas voces™ oder monophonischem
Gesang 2=3stimmige Harmomisierungen vorzogen, die normaler-
weise zu den kriftigen, vom Meistergesang inspirierten oder zu volks-
artigen Melodien jener Zeit gefiigt wurden, wovon ebenso zahlreiche
Beispiele in der Sammlung vertreten sind.

In den Gedichten ist die Sprache in mythisch-poetischer Thematik
verwoben, die der Hildegard von Bingens dhnelt = Lob Marias als Ur-
bild weiblichen Seelenadels infolge ihrer kdrperlichen und geistigen
Unschuld, der Fruchtbarkeit, der Schinheit, der Weisheit und als Ge-
genstand himmlischer Liebe des himmlischen Briiutigams; ein Thema,
das in der mystischen Licbespoesie des Hohelieds seit dem Alten Te-
stament durch die mittelalterlichen Licbesdichter hindurch bis in die
spirituelle Liebeslyrik der Monnenkloster und Beginenhife in Flan-
dern und Deutschland aufzuspiiren ist.

Ungewdhnlich ist auch der betont mystische Charakter der Texte in ih-
rer Fixierung aufl das Himmelreich und ihrer Ablehnung der Hlusion
von dieser Welt, trotz der volkshaften Einfachhen der Melodien und
poetischen Formen. Wir haben vor uns die Spuren eines schr vitalen,
mystischen Lebensstils unter Fraven, wie wir ihn uns moglicherweise
hinter dem , Laudi Spirituali* im Italien des 14. Jahrhunderts oder
sogar spiteren Gebetsgruppen wie den islamischen Sufis oder Der-
wischen vorstiellen.

Ik bin gheheten dat gaudium
satis curiale
up eynem angher wunnechlick
pro agming virginale
O speveel der weicheyt,
fons claritatis
ghiff uns vrede hic in terris,
{30 moghe wy ewigen leven)
in acterna requic!
AR my her Salomon hefft gesaghet:
se 15 pulcra et formosa,
her David had se uthgenant:
SUAVIS SPECIDsa.
Wicnhiuser Licderbuch: Manenlied
Barbara Thornton

Sequentia — Ensemble fiir Musik des Mittelalters

Lyie Sequenz (lat. sequentia) gilt als eine der bedeutendsten musikali-
schen und poctischen Formen des Hochmittelalters. Besonders in den
nordewropédischen Lindern war die Sequenz, ebenso wic die ihr ver-
wandten Formen, z. B, der i, sowohl bei den weltlichen als auch bei
den klerikalen Poeten und Komponisten sehr beliebu,

Die Sequene steht im Mittelpunkt des Interesses und der Forschungs-
arbeiten des Ensembles Sequentia, einer internationalen Gruppe von
Musikern, die sich vorrangig mit der vokalen und instrumentalen Mu-
sik des 12, und 13, Jahrhunderts befassen. 1977 haben sich diese Mu-
siker in Koln zusammengefunden, um die Erkenntnisse ihrer musik-
wissenschaftlichen, ikonographischen und linguistischen Forschungs-
arbeit in die Parxis umzusetzen, Es ist dabei das Anliegen des En-
sembles, die cinst Icbendigen Traditionen des mittelalterlichen
Europas zu rekonstruieren,

Sequentia hat seit der Griindung im Jahre 1977 ein lange vergessenes
Repertoire rum Leben erweckt: Lieder der franzosischen Trouvéres
und okzitanischen Trobadors, der Minnesianger Deutschlands, der Pa-
riser Kleriker und Intellektuellen sowie der englischen Geistlichkeit,
alle Arten von Instrumentalmusik ebenso wie die friheste polyphone
Musik der aquitanischen Kloster und Kathedralen.

Schallplatten (Dewtsche Harmonia Mundi)
popielmann und Kleriker (um 12007,

1C 167-99 921 T digital

Hildegard von Bingen: ,,Ordo Virtutum®,
1C 165-99942/3 digital
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Samstag, 8. 12, 1984, 22.00 Uhr

Erzichungswissenschaftliche Fakultit (Aula der ,,PH"), Gronewaldstrale 2

Jazz / Improvisation
Joélle Léandre, Kontrabali

(Pause)

Moniek Toebosch, Musik-Theater

Joélle Léandre ist in Aix-en-Provence geboren, wo sie Klavier und
Kontrabal studierte. Sie schloB am Conservatoire Nationale Supé-
rieur de Paris ab und hat in Paris in vielen Kammermusikformationen
und Symphonieorchestern gespielt. Sehr frith interessierte sie sich fiir
reitgendssische Musik und spiclt regelmé@Big in Newe-Musik-Gruppen,
z. B, I'ltinéraire” und ,,Ensemble InterContemporain®. Sie beschaf-
tigt sich mit Theater und Tanz und hat eine Reihe Multi-Media-Werke
geschrieben, Seit einigen Jahren gibt sie |, workshops™ in aller Welt,

Moniek Toebosch: Geboren 1948 in Breda. 1967 Singerin am ,,New
Electric Chamber Music Ensemble®. 1968 S@ngerin/Improvisateur in
der Gruppe ,,Grafic Music*. Seit 1969 Schauspielerin in Under-
ground-Filmen von Frans Zwartjes (,, Eating, Spare-Bedroom, Seats-
two, In Extremo’). Seit 1972 Zusammenarbeit mit Michel Waisvisz in
verschiedenen Musiktheater-Produktionen. Improvisierte Musik un-
ter andergm mit Derek Bailev, Maarten Altena, Maurice Hoursthuis,
Kees Klaver. Eigenes Trio ,,Music Wallpaper” mit Guus Janssen und
Annemaric Roclofs. 1969 bis 1975 Studium (Modezeichnung, Grafik,
Musik). Fiir 1984 Ausstellung des neuesten Projektes ,,20 boxes™ im
Museum of Modern Art in Breda geplant. Moniek Toebosch lebt und
arbeitet in Amsterdam,

26

Moniek Toebosch, Foto; Marnius Boender

Sonntag, 9. 12. 1984, 11.30 Uhr

Groler Sendesaal des Westdeutschen Rundfunks, Wallrafplatz 5

Yolksmuosik

»Matinee der Liedersidnger®

Dodi Moscati und ihre Gruppe singen und spielen alte und neuwe Frauenlieder aus Italien.

Moderation: Mariolina Stevanin

Dodi Moscati begann Anfang der 70er Jahre, durch die Darfer der
Toskana zu reisen und bei alten Leuten Volkslieder zu sammeln. Auf
mehreren Schallplatten hat sie thre Feldaufnahmen und ihre newen,
behutsamen Folk-Arrangements dokumentiert und einander gegen-
tibergestellt. Thematischer Schwerpunkt schon damals und auch bei

spéiteren Schallplatten: Fravenlieder — Lieder von lebenslustigen, von
ihrer Lebenslust beraubten, von ausgebeuteten, von weisen und zau-
berkundigen Fraven. Dodi Moscati st bei vielen Festivals, auch im
Ausland aufgetreten. Seit zwei Jahren komponiert sie eigene Lieder,
die musikalisch niher bei der Rock-Musik angesiedelt sind,




Sonntag, 9. 12, 1984, 16.00 Uhr

Schlosserei im Schauspielhaus, Offenbachplatz (Eingang Krebsgasse)

Neues Musiktheater & Tonbandstiicke

William Pearson, Bariton

Franz-Josef Heumannskimper, Stimme
Ulrike Brand, Cello

Suchan Kinoshita, Beleuchtung

Carola Bauckholt: wDer Gefaltete Blick™ (UA)

Szenische Kantate fiir zwei Stimmen und Cello

(Pause)

Tonbandstiicke aus Lateinamerika
Einfiihrung: Graciela Paraskevaidis

Hilda Dianda: e« » después el silencio®
Jaqueline Nova; »Creacion de la tierra*
Graciela Paraskevaidis: ,,Huauqui*

Carola Bawckholt: Geboren in Krefeld. Seit 1976 verantwortliche
Mitarbeit im TAM (Theater am Marienplatz, Krefeld). Seit 1978 Stu-
dium . Newes Musiktheater bei Mauricio Kagel an der Musikhoch-
schule Koln, seit 1981 Assistenz, 1984 Diplom. 1982 VerGffentlichung
der Renotationen von Hirspiclen Kagels im Suhrkamp Verlag. Auf-
fihrungen eigener Werke in Amsterdam, Darmstadt, Essen, Frank-
furt, Freiburg, Kiln, Krefeld, Madrid, Ménchengladbach, Salzburg;
zahlreiche Gastspiele mit dem TAM. Lebt in Kéln,

nDer Gefaltete Blick*: , la lala®”, sang goldenberg. , bla bla bla®, ant-

wortete braunschweiger. hierauf waren beide, braunschweiger und
goldenberg, minutenlang gliicklich. {Konrad Bayer)

28

Hilda Dianda wurde 1925 in Cordoba/Argentinien geboren. Sie stu-
dierte Komposition in Buenos Aires und vervollstiindigte ihre Ausbil-
dung in Europa bei Gian Francesco Malipiero (Komposition) und
Hermann Scherchen (Dirigieren). 1958 ging sie nach Frankreich, wo
si¢ bei der ,,Groupe de Recherches Musicales* arbeitete. 1959 erhiclt
sie eing Einladung der RAI/Mailand, wo sie einige Kompositionen
realisierte. Dadurch gehbrt Dianda zu den ersten argentinischen
Komponisten, die die Méglichkeiten der Elektroakustik nutzten,
1960, 1961 und 1962 nahm sie als Stipendiatin an den ,,Darmstidier
Ferienkursen fir Neue Musik* teil. Von 1967 bis 1971 iilbernahm sie
eine Professur fiir Komposition, Instrumentation und Dirigieren an
der Hochschule der Kinste der Nationaluniversitit von Cordoba und
leitete das hochschuleigene Kammerorchester, Zwischen 1971 und
1975 lebte sie in der Bundesrepublik Deutschland. Seitdem in Buenos
Adres,

« - « después el silencio (. . . danach die Stille) wurde zwischen Ende
1975 und Anfang 1976 im CICMAT (Zentrum fiir Forschung, massive
Kommunikation, Kunst und Technologie) von Buenos Aires realisiert.
Wie die Komponistin dariiber sagt, , wurde das Stiick nach einer sehr
subjektiven und persénlichen Ausdrucksnotwendigkeit konzipiert und
komponiert. Darum sind die Klinge selbst zusammen mit den Klang-
farbenmischungen und dem emotiven Klima wichtiger als jede tech-
nische Erklarung”,

Dauer: 14'54",

Jacqueline Nova wurde 1937 in Gent/Belgien geboren. Die Mutter
war Belgierin, der Vater Kolumbianer. Sic studierte Komposition am
Nationalkonservatorium der Nationaluniversitit von Kolumbien.
1967/68 war sie Stipendiatin des ,,Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales” in Buenos Aires. Danach lehrte sie in Bogota und
leitete dort die , Agrupacion Nueva Masica™. Jacqueline Nova starb
1975 in Bogota,

Creacion de la tierra (Schipfung der Erde) entstand 1972 im ,, Estudio
de Fonologia®™ der Nationaluniversitdt Buenos Aires. Die Komponi-
stin verwendet Gesiinge der Tunebo-Indianer aus Kolumbien als Hul-
digung an die von den europdischen Eroberern vernichteten einheimi-
schen Kulturen, die durch elektroakustische Verfahren verarbeitet
werden, bis diese Geslinge als urspriingliches Klangmaterial ohne jeg-
liche Manipulierung am SchluB zu hiren sind. (G.P.)
Drauer: 194000,

Graciela Paraskevaidis wurde 1940 in Buenos Aires/Argentinien ge-
boren und lebt heute in Montevideo/Uruguay. 1963 beendete sic ihre
Studien (Klavier und Komposition) mit der AbschluBpriifung am Na-
tionalkonservatorium in Buenos Aires, 1965/66 war sie Stipendiatin
des , Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales*, ebenfalls
in Buenos Aires. Von 1968 bis 1971 erhiclt sie ein Stipendium des
DAAD fiir Komposition an der Freiburger Musikhochschule, 1979 er-
folgte eine zweite Einladung durch den DAATD, Sie war langjiihrig als
Privatdozentin in Buenos Aires und Montevideo titig, erhielt auBer-
dem Lehrauftrige, leitete Seminare und unternahm Vortragsreisen in
verschiedene Linder Lateinamerikas, Seit 1975 ist sie Mitglied des
Orrganisationskollektivs der Cursos Latisoamencanos de Milsica
Contemporanea’. Seil Februar 1984 icbt sie als Gast des Berliner
Kiinstlerprogramms des DAAD fiir cin Jahr in Berlin,

Huaugui wurde 1975 im .. Elac, pequeno estudio de Montevideo® rea-
lisiert. Das Klangmaterial stammit aus mikrophonischen Instrumental-
und Vokalaufnahmen und aus einem kleinen , Synthi*. Der Titel ist
ein Kechua-Wort und bezieht sich auf das Symbol einer menschenihn-
lichen gleichartigen Figur, die von den Indianern (Inka-Gebiet) ge-
schnitzt und getragen wurde. Dariiber hinaus beinhaltet das Wort auch
Gemeinschaft, Briiderschaft, Freundschaft.

Dawer: 11'035.

William Pearson ist als Konzertsiinger bekannt in Europa, Nord- und
Stdamerika und Australien. Als engagierter Vertreter avantgardisti-
scher und moderner Vokalmusik wirkte er u. a. mit in Uraoffiihrungen
von Werken der Komponisten Bussotti, Fortner, Henze, Kagel, Ligeti,
achnebel v, a. Gastprofessuren hatie er an der Hochschule der Kiinste,
Berling der Staatlichen Hochschule fur Musik, Koln und bei den Fest-
vals in Avignon und Aix-en- Provence. Schallplattenaufnahmen, Ar-
beit fiir Funk und Fernsehen,

Franz-Josef Henmannskiimper: Seit 1976 in Kaln, studierte Kunst und
Schauspigl, Arbeitete erstmals als Schauspieler an der Studiobihne
des Theaterwissenschaftlichen Instituts der Universitat zu Koln.

Schauspielerische und tinzerische Ausbildung bei William Pearson,
Prof. Renate Peters, Sandra Dicken, Dr. Angelus Seipt; Kurse bei
Gyiirgy Ligeti in Aix-en-Provence, Kasimiere Grochmalski in Poznan,
Jean-Leon Déstié in Bonn.

Erste Rollen: Scapin, verschiedene in Alfred Jarrys Kénig Ubu. Dann:
Konigin Gertrud, Hamlets Mutter; Fawst, Student, Valentin in
Goethes Urfaust; Soloabend mit Samuel Becketts Bing; Arthur in
Edward Bonds Early Moming; Stripsodie (Solo Voice) von Cathy
Berberian.

Ab 1983 die Soiree ,,dadazuerich™, Arbeiten fiir Funk (Héorspiel), im
Schauspielhaus Kdln u, a. Oleg Tabakow (Moskau), Robert Wilson
(USA, the CIVIL warS" Premiere 19, Januar 1984, Februar 1984
Fernsehaufzeichnung _the CIVIL war5“. Festivals und Tourneen:
Berlin, Dortmund, Diisseldorf, London, Polen, Portugal, Frankreich,

Ulrike Brand, geboren 1960 i Troisdorf. Studien an den Musikhoch-
schulen Aachen, Detmold und Kéln, Zur Zeit bei Siegfried Palm. Lebt
und arbeitet in Kdln und Perugia.

Suchan Kinoshita, geboren 1960 in Tokio. Seit 1983 verantwortliche
Mitarbeit im TAM (Theater am Marienplatz, Krefeld).
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Graciela Paraskevaidis

Die komponierende Frau in
Lateinamerika

Die Komponistinnenfrage reicht von dem Satz voller Bewun-
derung: , Fiir ¢ine Frau gar nicht schlecht!* (dahinter steckt
nicht nur die ironische Bewunderung gegeniiber den Leistun-
gen eines dressierten Affen, sondern auch der paternalistische
w~machismo®™ des arroganten, groBzigig iberprotektionisti-
schen Herrn, der sich auf Leben und Tod sicher fiihlt — bei sich
zuhause und anderswo — als Herrscher iiber alle minderen und
untermenschlichen Rassen: Schwarze, Gelbe, Indianer, Frau-
en, usw. —) bis zum hochsten Ausdruck ihres erreichten Selbst-
bewubBtseins beziglich der zu erfiillenden Aufgabe innerhalb
einer neuen Sozialordnung.

Die Komponistin sollte mit ihrer Weiblichkeit nicht spekulie-
ren. lhrer weiblichen Natur wegen soll sie natiirlich nicht
benachteiligt oder diskriminiert, aber auch nicht begiinstigt,
gelobt und gefordert werden. Beide Haltungen — die der
Ungleichheit und die der Gefilligkeit bzw. der falschen GroB-
ziigigkeit — sind fehl am Platz, wenn die Frau ihre wahre Rolle
und ihre gesellschaftliche Funktion mit entsprechender Ver-
antwortung und Uberzeugung erfiillen will,

Auf dem bisher noch selten eingeschlagenen Weg, sich kreativ
in der Musik zu betiitigen und zum KulturprozeB im eigenen
soziokulturellen Rahmen beizutragen, erscheint die doppelte
Nachahmung besonders negativ:

1. Nachahmung der metropolitanischen Modelle (wie es iibri-
gens ihr ménnlicher Kollege tut),

2. Nachahmung des minnlichen Kollegen zuhause als eine
Form
a) der Unsicherheit (vorausgesetzt, daB sie die technischen
Mittel beherrscht, bleibt die Unsicherheit eines jahr-
hundertelang gesellschaftlich unterdriickten, angeblich
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kreativ unfihigen Wesens, eine Unsicherheit die von
der europiischen Kultur und Zivilisation ausgepriigt
und propagiert wird);

b) der inneren Angst vor dem auferzwungenen, wahnsin-
nigen und sinnlosen Konkurrenzkampf im kapitalisti-
schen System, einer Art von Wettlanf (dem Minner na-
turlich auch ausgesetzt sind), dessen Leistungsdruck
sehr oft eine normale Entfaltung der potentiellen schop-
ferischen Krifte behindert und der dort am deutlichsten
erscheint, wo die angebliche ,,Gleichheit” am meisten
verletzt wird, wo ,,Emanzipation* nur Schein ist (kein
Wunder, daB die Frauenbewegung der 60er Jahre am
gewalttatigsten in den USA ausbrach).

Hinzu kommt noch das vom System gepflegte Klischee der
Frau als Erzicherin, Singerin und Instrumentalistin (ein Platz,
den sie iibrigens mit hervorragenden Leistungen besetzt und
besitzt), Der kreativen Frau fillt es schwer, sich auBerhalb die-
ser Rollen zu behaupten. Das biirgerliche Image der erfolgrei-
chen Solistin oder Musikpadagogin geniigt nicht, um die Liicke
der komponierenden Frau zu fiillen. Im heutigen | freien®,
liberalen, demokratischen Westeuropa zihlt man verhiltnis-
mibig wenige Komponistinnen; librigens auch in den USA.

Ein Getto komponicrender Frauen wiirde andererseits bedeu-
ten, auch auf diese Weise die Kontinuitiat der herkommlichen
unterdriickten Frauenrolle zu bestiitigen. Solange Frauen ab-
gesondert behandelt werden, bleiben sie unter sich im ,,golde-
nen* Kilig.

Was ist mit der komponierenden Frau in Lateinamerika? Wel-
che Funktion hat sie? Wie soll sie iiberhaupt komponieren?

Es gibt keine spezifisch weibliche Musik. Auch in Lateiname-
rika gibt es gute und schlechte Musik. Es gibt eine Musikspra-
che, die nur einem individualistischen Selbstzweck dient und
di¢ ihre historische Verantwortung nicht wahr- und iiber-
nimmt. Es gibt aber auch eine Musiksprache, die sich mit der
Notwendigkeit, wahr zu sein, verbindet.

Die Aufgabe einer lateinamerikanischen Komponistin unter-
scheidet sich nicht von der ihres Kollegen; sie besteht in der
Konfrontation mit der Herausforderung ihrer Zeit und ihrer
Umwelt, threr Geschichte und ihrer Existenzberechtigung, als
bewuBter Beitrag zur — miihsamen — Anderung der Gesell-
schaftsstruktur.

In Lateinamerika wird der Befreiungskampf auf allen Ebenen
des Lebens = auch, und nicht zuletzt, in der Kunst und Kultur -
von Minnern und Frauen gefithrt. Die Frage der komponie-
renden Frau laBt sich von dieser typisch lateinamerikanischen
Situation iberhaupt nicht trennen. Sie mub immer unbedingt
unter dem Aspekt der Unterdrickung und als Teil der so-
zio-Gkonomischen sowie der kulturpolitischen Verhiltnisse,
die auf dem Kontinent herrschen, betrachtet und untersucht
werden. Es ist ein Kontinent der unendlich starken Kontraste,
der extremen Vielfalt und des dialektischen Widerspruchs,

Die Komponistinnenfrage in Lateinamerika gleicht der Frau-
enfrage, und die Frauenfrage gleicht dem Sozial- und Kultur-
kampf, der von Minnern und Frauen in der Dritten Welt ge-
fiithrt wird.

Ein kurzer Blick auf die Geschichte der komponierenden Frau
in Lateinamerika:

19, Jahrhundert

Sie erscheint im Laufe des 19. Jahrhunderts — schiichtern und
intuitiv, anspruchslos und epigonal — da, wo auch der miannli-
che Kollege auftaucht, nimlich in den lateinamerikanischen
Stiidten, die am stirksten vom Eurozentrismus betroffen sind.
Sie hat eine europiiische Ausbildung,

Sie ist fast immer untrennbar Interpretin und/oder Erzicherin,
Sie betrachtet die kreative Titigkeit als sekundir.
Europdische Ausbildung und Nebentitigkeit machen sie aus-

nahmslos zur Kopistin und Vervielfiltigerin  europdischer
Modelle.

Zu diesen ersten Generationen gehiren beispielsweise Isidora
Zegers (1803 -1869), eine spanische, in Frankreich ausgebil-
dete Sangerin und Komponistin, die 1822 nach Chile ging und
dort ihr ganzes Leben verbrachte, und Angela Peralta aus Me-
xiko (1845-1883), auch Sangerin und Komponistin, ebenso
wie eine Rethe von Damen der Kreolenoligarchien der Haupt-
und GroBstidte, die sich als Singerinnen, Pianistinnen und
Salonkomponistinnen betitigten.

20. Jahrhundert

Teresa Carreno aus Venezuela (1853—1917) war die erste be-
deutendere Komponistin Anfang des 20. Jahrhunderts. Sie
stammte aus einer Musikerfamilie, war anscheinend eine aus-
gezeichnete Pianistin und hinterlieB eine relativ umfangreiche
kompositorische Arbeit.

Carmen Barradas (Uruguay, 1881-1941) gehirt zur Genera-
tion des groBen Bahnbrechers (und Landsmannes) Eduardo
Fabini, besitzt aber im Vergleich zu ihm viel weniger Pionier-
geist,

Gisela Herndndez (Kuba, 1912-1972) und Eunice Katunda
(Brasilien, 1915~), bereits in unserem Jahrhundert geboren,
sind stirkere Personlichkeiten. Violeta Parra (Chile,
1917-1967) ist eine der bedeutendsten Liedermacherinnen
dieser Leit.

Uberhaupt werden nach dem ersten Aufschwung in den 20er
und 30er Jahren um 1960 die Konturen der neuen Musik La-
teinamerikas schirfer und deutlicher. Auch die Persinlichkeit
der Komponistin wird expressiver, selbstbewulBter, Sie ist nicht
immer Interpretin/Pidagogin und iibt ihre kompositorische
Tatigkeit hauptberuflich aus.

Der beriichtigte latemmamenkamsche ,machismo® scheint
dort, wo er angeblich geboren wurde, im Aussterben begriffen
zu sein, Auch in der Musik,

31



Sonntag, 9. 12, 1984, 19.00 Uhr
Comedia Colonia, Lowengasse 7-9

Performance
Pauline Oliveros, Stimme und Akkordeon

~Rattlesnake Mountain*
. Letting Go*

(Pause)

» Lhe Seventh Mansion: From the Interior Castle®

«Waking the Heart*

Pauline Oliveros, geboren 1932 in Houston (USA). Amerikanische
Kompaonistin. Sie wurde an der Universitit von Houston von 1949 bis
1952 ausgebildet und spiter am San Francisco State College, wo sie
1957 ihren B.A. erhielt. Von 1954 bis 1960 studierte sic Komposition
bei Robert Erickson und war von 1961 bis 1967 dem San Francisco
Tape Music Center verbunden (Leitung 1966/67), zusammen mit
Ramon Sender und Morton Subotnick. Seit 1967 hielt sie an der Uni-
versity of California in San Diego Vorlesungen iiber elektronischen
Klang. Als Interpretin auf zahlreichen Instrumenten unternahm sie
Tourneen in den USA mit Auffiihrungen zeitgendssischer Musik, und
sie formicrte eine Gruppe von Musikerinnen, die Mixed-Media-
Werke auffithrt. Sic war bei verschiedenen Institutionen ,,Compuser-
in-Residence™, darunter an der University of Washington, Wesleyan
University, am San Francisco Conservatory und am Hope College. Sie
erhielt zahlreiche Auszeichnungen, u.a. den Pacifica Foundation Prize
{1961} und einen Preis der Gaudeaumus-Stift ung. 1977 wurde ihr der
Beethoven-Preis der Stadt Bonn verlichen.

Als Performance-Kiinstlerin, Komponistin und Lehrerin hat uns Pag-
ling Oliveros die Tiir zu musikalischen Prozessen geiffnet, die sich so-
wohl fiir Musiker wie Nicht-Musiker eignen, indem sie sich der Schu-
lung der Aufmerksamkeit widmen. Der Schliissel zu dieser Tiir heifit
Horen. Alle ihre Werke zielen auf Wege des Hirens, sei es mit Zen-
tricrung auf oder Offenheit fiir das kleinste Detail, das gesamte Feld
von Klang und das eigene Selbst (Erinnerung und Vorstellung) sowie
das von anderen. Oliveros sagt: ., Wenn ich dir zuhdre, vielleicht wirst
du dir selbst zuhéren.”
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Foto: Becky Cohen

In den letzten Jahren nahmen die Solo-Performances von Pauline Oli-
veros, bei denen sie sich des Akkordeons und der elektronischen
Technik bedient, einen wichtigen Platz ihrer Arbeit ein, Rattlesnake
Mountain (Klapperschlangen-Berg) ist der einheimische amerikani-
sche Name fiir den sanft abgerundeten Mount Tremper in den Catskills
(Bergketten im Staat New York). Das Stiick spiegelt Oliveros' Ein-
driicke wieder, wie sie die Form der Berge und das Wehen des Windes
iber die Wiesen und den Wald darunter betrachtet. Das Stiick ent-
stand im Mai 1982 und erschien bei , Lovely Music™ (VR 1901) auf
Schallplatte. Letting Go, gleichfalls fir Akkordeon solo, ist eine Im-
provisation, die davon ausgeht, alles Begriffliche fallenzulassen, was
Materielles sein sollte, Das Stiick gibt der Energie des gegenwiirtigen
Momentes die Moglichkeit, den Interpreten zu leiten.

The Seventh Mansion: From the Interior Castle. Der Titel bezicht sich
auf ¢in Werk der Heiligen Theresa, einer spanischen Mystikerin des
16. Jahrhunderts. Das Stiick entstand im Mai 1983 und ist . Linda auf
ihrer Reise™ gewidmet. Waking the Heart vom September 1984 ist ¢in
Stiick iiber Bexiehungen. Der Titel ,, Wecken des Herzens* erhiilt noch
dadurch ¢inen Nebensinn, dal ,.a wake" auch einen Leichenschmaus
bezeichnet. Damit wird das Stiick zugleich eine Feier des Offenseins
wie ¢in Ausdruck der Verginglichkeit. Das Stiick bezieht neben dem
verstirkten Akkordeon ein digitales Verzigerungssysiem ein.

Comedia Colonia
AbschluBfest

mit Musik, ImbiB und Getrinken

Frau und Musik

Intermationaler Arbeitskreis eV,

Unser Arbeitskreis wurde 1978 von der Kélner Dirigentin Elke Ma-
scha Blankenburg gegriindet; inewischen haben wir ungefihr 350 Mit-
glieder, wovon dic meisten Frauen und Miinner in der BRD wohnen.
In unserem Archiv in Diisseldorf sammeln wir historische und mo-
derne Kompaositionen von Frauen in Form von Schallplatten, Tonbin-
dern und vor allem Partituren, aber auch Literatur zur Situation der
Frau in Musikberufen, Komponistinnen-Lexika und Biographien iiber
Musikerinnen.

Weil wir nur iiber relativ bescheidene Mittel (durch Mitglederbeitri-
ge) verfiigen, sind wir musikpolitisch am sichtbarsten dort, wo einzelne
Mitglieder entweder beruflich oder (hiiufiger) ehrenamtlich unsere
Ziele und Forschungsergebnisse in die Offentlichkeit tragen. Dies ge-
schieht durch Vortriige und Konzerte mit Frauenmusik, publizistische
Tatigkeiten und Reflexion iiber Frauen in Musikberufen (besonders in
der Musikpidagogik) bei unseren Treffen und Symposien. Zwischen
dem 26. Februar und 23. Mirz 1985 wird es eine Ausstellung zum
Thema ,.Frau und Musik™ in der Frankfurter Stadtbiicherei geben, die
von der Musikwissenschaftlerin Dr. Ute Kliigel-Zingler organisiert
wird. Das nichste Komponistinnenkonzert von Barbara Kaiser findet
am 20. Januar in Berlin statt.

Unser Arbeitskreis beteiligt sich an viclen internationalen Kongressen
uber Frauenmusik (zuletzt in Paris) und tauscht Informationen iiber
Komponistinnen durch Rundbriefe und Infohefie an die Miiglieder
aus, Wir sind Mitglied des Deutschen Musikrats und verschiedener
Landesmusikriite der BRD. | Frau und Musik*-Mitglieder versuchen
durch nationale, Landes- und Stidtegruppen cine wirksame Offent-
lichkeitsarbeit zu erzielen, aber auch durch inhaltliche Gruppierungen
wie Musik und Frauenbewegung, Musikpadagogik, Musikgeschichte
und Newe Musik. Unsere nichste Mitgliedervollversammlung findet
voraussichtlich im September 1985 im Rahmen eines Frauenmusik-
festivals in Ziirich statt.

Anschriften:

Archiv und Geschiiftsstelle:
Antje Olivier, Hohenzollernstr. 24, 4000 Diisseldorf,
Tel. 0211/35 4106

Finanzen (Kontofithrung):
Dr. Ute Kliigel-Zingler, Am GroBen Berge 47,
G0N0 Frankfurt/Main 50

Musikgeschichte:
Dr. Eva Rieger, Berlepscher Str. 16,
3431 Neu Eichenberg-Hermannrode

Musik und Fravenbewegung:
Inge Latz, Merler Ring 114, 5309 Meckenheim-Merl

Musikpidagogik:
Dir. Freia Hoffmann, Goethestr. 35, 2800 Bremen |

Jazz/Rock:
Mariann Backa, Lilicnpfad 4, 4005 Meerbusch 2
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NELILAND MUSIEVERLAG HERBERT HEMCK, Am Maller 2, 0=5060 Berglsch
Gladbach 1, West Gérmany, Tel,.: 02205 7 6 25 15
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ZETSCHRIFT FUR Neue Musik

herausgegeben von

Ulrich Dibelius, Gisela Gronemeyer,
Reinhard Oehlschligel

und Ernstalbrecht Stiebler

HEFT4 APRIL 1984

Erstdrucke von Peter Michael Hamel, Yuval Shaked
und Christian Wolff. Essays von Vinko Globokar,
Dieter Schnebel und Christian Wolff, Zur Musik
von Morton Feldman, Philip Glass, Peter Michael
Hamel, Dane Rudhvar, Christfried Schmidt und
Christian Wolff.

HEFT5 JuLi1984

Erstdrucke von John Cage und Klarenz Barlow.
Nicolaus A. Huber iiber Tonalitit. Umfrage zum
Programm der Darmstidter Ferienkurse. Gespriich
zwischen John Cage und Morton Feldman. Zu Ar-
beiten von Barlow, Globokar, Stockhausen und
Strobel.

HEFT6 OKTOBER 1984

Erstdrucke von Alvin Curran und Rolf Richm, Zu
Werk und Person von Karel Goeyvaerts, Rolf Riehm
und Christoph Delz. Texte zur Computermusik.
Uber postmoderne Musik. Zu Arbeiten von Luigi
Nono, Luciano Berio, John Cage, und Laurie An-
derson.

HEFT7 DEZEMBER 1984

Erstdrucke von Pauline Oliveros vnd Terry Riley.
Beitrdge iiber Laurie Anderso:. Younghi Pagh-
Paan, Terry Riley, Vladimir Vogel und Georg Kat-
zer. Gespriiche mit Joan la Barbara und Terry Riley.

3 Hefte-Abonnement DM 40— - Studenten DM 30—
Einzelhelt DM & —

D-5000KOLN30 POSTFACH30 04 80

RICORDI

YOUNGHI FAGH-PAAM

DREISAM-NORE (Flote)

MAN-NAM (Klarinette + Streich-3)
NUN (18 Instr. + 5 Sdngerinnen)
SORI (groBes Orchester)

MADI (12 Instrumente)

PYON-KYONG (Klav. + Schlagzeug)
FLAMMENZEICHEN (Frauenstimme)
AA-GA 1 (Violoncello)

NO-UL (Vla., Ve., Kb.)

TA-RYUNG (Klavier)

* ok ok R % % k & *k k

G. RICORDI & CO.

Bihnen- und Musikverdag G.m.b.H.

8000 Minchen 22
Gewirzmihistrafie 5 - Telefon (089) 22 17 80
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MARION BAUER

Ouo fir Oboe und Klarinette
EF &4 D 24 —

':EZF._TH\' EEHEEHIAH

inpsody tor Sclogesan

EP£51E-'IEM 22.50 gt
LAURA CLAYTOM

Cree songs to the newborm
Fin-::lia nische Wiegenliader)
EJTEEEgEran und Kammergnsemble
EP 50M F3—

MIRIAM GIDEON

Shirat Miriam I'shabbat

{A sabbath evening service)

%ﬂﬁgl.mmraiﬁch}

or einen Kantor,

gem. Char und Orgel
P 66645 DM 13,50

Spirit abova the dust for
Sologesang und
Rammeransambla

PiA GILBERT

Food fir Sopran, Baf und
Kammeransemble

EF 0BREG DM 42—

Interrupted suite fOr Klaringtia
und 3 Klaviers

EP 66677 DM 65, —

MARY HOWE

Sonate for Violine und Klavier
EF 5469 DM 1950

Werkauswahl
EATRIMNA KNERRE

Year thing, Klavierstiicke fir Kindear

EP BG487 M 15,—

BARBARA KOLB
Rabuttal fir 2wei Klarinetten
EP 885RR DM 31—

Salitaire for Klavier und Tonband
EP 66508 DM 107, —

Toccata fGr Cembale und Tonband
EF 66567 D 15,—

IVANA LOURDOVA

Chorale flir Blaser, Schlagzeug

und Orgel

EP O 18—

Dramatic concerto fir Schlagzeug
und Blaser

EF 66814 Did &5,—

Ha'mnﬂs fior Blaser und Schlagzeug
EP 66307 D 59,—

URSULA MAMLOK

Capriccios fir Oboe und Klavier
EP 66497 DM 15,—

Festive sounds fir Bléser-Quintett
EF BE7ED DM 5, —

Panta rhel for Klaviertrio

EP g5885 DM T8, —

Sexlelt fir Kammerensembla
EP 66768 DM 44, —

Variations and Interludes

fir Schlagzeuq (4 Spieler)

EP 65455 DM 37,

LOUISE TALMA,
Celebration, Kantate fr
Frauenchor umd
Bammerarchester,
Charpartitur EP 66749 DM 7,—
RUTH ZECHLIN
Begegnungen fir Kammer-
ensemble
EF 5530 DM 26, —
Briefe far Orchester
EP 8531 DM 48 —
Canzoni alla notte (Gesange fir
die Macht)
fiar Bariton und Orchester
Gedichte von S, Cuasimado
Parlifuer EF 8650 DM 20, —;
Klavierauszug EP 0581 D 18—
Kammersinfonie for Blaser
und Streicher
EP 9128 DM 4750
Orgellkonzert 1 fir Orgel solo,
2 Trompeten, Posaunen,
Ecrﬁmug und Streicher
EF Okl B —
Konzart for Klavier und Orchester
EP oG48 Dh 4850
Musik for Orchester
EP 1EET Ok 32 —

Situationen fir Crchester

EP 10301 DiY 24, —

Trio for Oboa, Viola und Vicloncells
Stimmon EP 5215 D 10,50;
Studienpartitur EP 52153 DM 7,—

C. F. PETERS - FRANKFURT

MEW YORK « LONDCN

Themas Die aktuelle Serie in der

FRAU O MUSIK fericae™s™

Bisher erschienen Aufsdtize zu folgenden Aspekien:
Weibliches Musikschaffen - weihﬁche Jﬂla’rheiik%__[Evc: Rieger - NZ 1/84) DM 5,-

Weibliche Wunderkinder im frilhen Eﬁrgarlu_rn (Freia H{:-Fannn_— NZ 3/84) DM 5,

Marie Pappenheims Text zu Arnold Schénbergs Erwartungen”
(Eva Weissweiler — NZ 61_"84] DM 5_,—'
Die weibliche Avantgarde in den USA
(Gisela Gronemeyer NZ ?-SKBA_E! DM 8-

Gespréich mit der Kélner Komponistin Carola

Bauckholt (Bernd Leukert/Clair Lidenbach -
NZ 9/84) DM 5,-°
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