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Juan A//ende-6//n I, Erste Begegnung

EIN
V IER TELJA H R H U N D ER T

Ais ich 1972 Ulrich Eckhardt kennenlernte w ar e r noch Kultur- 
referent in Bonn, hatte aber schon einen FuR in Berlín, um dort 
die Berliner Festspiele zu leiten. E r bat mich, ein Programm zu 
Ehren des hundertsten Geburtstags von Max Reger zu gestal- 
ten, das noch in Bonn aufgeführt wurde. Es wurde ein Klavier- 
abend m it W erken , die um ¡910 entstanden sind; Busoni, 
Schonberg, Satie, Debussy und Ivés waren vertreten; von Max 
Reger hatte ich seine „Episoden“ Opus I 15 ausgesucht. Das 
Programmheft wurde ein umfangreiches Buch mit Dokumen- 
ten des Jahres 1910, v^elche die Umgebung Max Regers kontu- 
rierten. Von einem futuristischen Manifest von Francesco Balilla 
Pratella bis zu einem Artikel von Leo Irotzki; vom Vorwort der 
Harm onielehre Schonbergs bis zu Auszügen der Tagebücher 
von Max Pechstein und Paul Klee. Auch Gedichte vs/aren dort 
zu lesen: von Else Lasker-Schüier und jakob van Hoddis, von 
Guillaume Apoliinaire, Ezra Pound und Velimir Chiebnikov.
In einem Brie f vom Mai 19 10 an Claude Debussy bat Gabriel 
Fauré, für zv\/ei Konzerte der ..Société Musicale Indépendante", 
e r moge einige seiner Lieder und seiner soeben komponierten 
Préiudes dort vorstellen. Auszüge aus Kafkas Tagebüchern 
sow ie lé x te  über Aleksandr Skrjabin und Wassiiy Kandinsky, 
aus dem Almanach „D e r blaue Relter" entnommen. vervoll- 
stándigten ein Bild der Situation um 1910. Meine erste Begeg­
nung m it Ulrich Eckhardt fand aiso vor einem Vierteljahrhun- 
dert statt.

„D e r v/arme Wind 
bemüht sich noch 
um Zusammenhánge, 
der Katholik.“
6erto/t Brecht:
Der erste Psaím

II. Ein Programm komponieren

Ais ich den Auftrag erh ieit, ein W erk für die Berliner Fest- 
wochen zu komponieren, nahm ich den Bezug zu dieser Stadt 
ernst. Meine Gouvernante in Santiago de Chile, w o ich geboren 
und aufgewachsen bin, w a r eine Berlinerin , die ihre Heimat 
verlassen muRte, weil sie ein Kind von einem Juden erwartete. 
Durch Freunde meiner Eltern hatte ich in jungenjahren Schall- 
platten von Ernst Busch, Lotte Lenya und Blandine Ebinger 
kennengelernt; sie hatten mich fasziniert. Auch waren mir die 
G edichte W alter Mehrings früh bekannt, ais ich Spuren von 
Dada in Berlin entdeckte. Dada und das dortige Cabaret, 
Friedrich Hollánder und Blandine Ebinger, diese Konstellation 
hatte Berührungspunkte mit Arnoid Schonberg und seinem 
„Pierrot lunaire“ .



Die Fortsetzung der Zusammenarbeit mit Ulrich Eckhardt, die 
mit Max Reger in Bonn begonnen hatte, ging nach Berlin über, 
um hier ein Jahr spáter das Centenarium  von Arnoid Schón- 
berg zu feiern. Und zu den Bertiner Festwochen 1974 brachte 
ich eben den ..P ierrot lunaire'* mit den „Liedern eines armen 
Mádchens" von Friedrich Hollánder zusammen, jane Lieder, 
die Blandine und nur Blandine so genial ¡nterpretieren konnte. 
Ihr Erfolg w ar fulminant. Plotziich hatte Berlin nach über vier- 
zigjahren seine Blandine wiederentdeckt.

Dabei gewann ich eine herziiche Freundschaft zu dieser ein- 
zigartigen Frau. Ich komponierte auch für sie. zum Beispiel das 
..Rátsellied" nach einem Gedicht von Watter Mehring. Und so 
lernte ich In München diesen Dtchter durch Blandine Ebinger 
kennen. Ich meinte, der Auftrag der Berliner Festv/ochen konn­
te ¡etzt nur durch die Vertonung eines Gedichtes von W alter 
Mehring eingelóst v/erden; das W erk  muRte ich Blandine 
widmen. Aus dieser Perspektive stellte ich mir Berlin von Beim 
Lesen der ..Ode an Berlin” erkiang in m einer Erinnerung die 
Stimme meiner Gouvernante. Die w ar aber tot. Blandine re- 
zitierte m ir das Gedicht auf Band, Ihr unnachahmiicher Ber­
liner Tonfall begleitet mich noch immer. Auf diesem Hinter- 
grund entstand „Walter Mehring -  ein W interm árchen". Nun 
hatte ich „carte blanche“ , um ein Programm zu entw ickeln , 
das sinnvolle Zusammenhánge m it m einer Komposition her- 
stellen sollte.

Mein w ichtigster Kom positionslehrer w ar mein O nkel R H, 
Allende-Saron gewesen, ein Freund und Kenner Claude De- 
bussys. Durch diesen Onkel hatte ich nicht nur dessen W erke 
gründiich studiert, sondern auch die Handschrift Debussys aus 
seinen Briefen immer w ieder bewundert. Mein Onkel schenkte 
mir zu meinem 15. Geburtstag die Partitur vom Pierrot lunai­
re " . Das erste Stück des Programms w ar aiso schnetl getrof- 
fen; „Prélude á l’aprés-midi d'un faune" in der Bearbeitung für 
Kammerensemble von Arnoid Schónberg. (W ir wissen heute, 
daB diese Bearbeitung von einem Schónberg-Schüler, Benno 
Sachs, nach den Anweisungen seines Lehrers realisiert wurde.) 
Antón W ebern hat im D ezem ber 1908 in Berlin „Pelléas et 
Mélisande“ von Debussy gehbrt; er w ar so begeistert, daG er 
die Aufführung der O per ein zw eites Mal besuchte. Webern 
schrieb an Schónberg: „D er Schiuíi gehort zum Schónsten was 
es gibt. Und die Instrumentation. O  herriich. Ich w ar weg.‘'

Blandine Eíiinger 
Fotografíe um 1930



Nach dem Studium bei meinem Onkei nahm ich, noch in San­
tiago de Chiíe , Unterricht bei Fré Focke, einem Webern-Schü- 
ler. Durch'ihn lernte ich die Expressivitát von Weberns Musik- 
sprache kennen m it seiner Vorliebe für eine flieíJende 
Zeitgestaltung voller Nuancen, So fand ich es logisch, das Kon- 
zert fü r neun Instrumente Opus 24 von Antón Webern dem 
..Prélude" Debussys foigen zu lassen.

im m er noch in Santiago, fand ich 1950 in einer Buchhandiung 
den soeben in París erschienenen Band von René Leibowitz 
..Introduction á la musique de douze sons“ . Hierin entdeckte 
ich an einem kleinen Beispiel die Musik von Erich Itor Kahn. Ich 
verfolgte seine Spuren, bis ich nach einigen Jahren sein gesam- 
tes W erk und seine enorme Bedeutung überschauen konnte. Ais 
Pianist v/ar Kahn schon sehr früh ein exemplarischer Interpret 
von Debussy, von Schbnberg -  e r hat unter dem Beifall des 
Komponisten sein Opus 33a uraufgeführt -  und von Webern.

III. Die Werke

Die unverwechselbare Rhythmik des ..Prélude á l’aprés-midi 
d'un faune“ scheint inkompatibel mit der Musiksprache Antón 
W eberns zu sein. D ieser Eindruck ist ¡edoch trügerisch. W er 
solche Gedanken hegt, liest falsch; W ebern differenziert 
nicht nur die rhythmischen W erte, sondern ebenso das lem po. 
Sein Zeitm aB schw ankt stándig, Debussy dagegen láBt in- 
nerhalb der stabileren lém p i besonders die Flote verschlun- 
gene Zeitw erte spielen, die den melodischen Strom w ie in frei- 
er Rede steuern. Es sind zwei unterschiedliche Arten, die Zeit 
zu gliedern, die aber zu einer vergieichbaren Lebendigkeit 
führen. D ie tonale Struktur des ..P rélude" artikuliert seinen 
Klangdiskurs w ie die Zwolfconreihe ¡eden Satz des Konzertes. 
Bei beiden Kompositionen schim m ern die alten Strukturen 
durch: bei Debussy eine kompiexe Liedform mit Durchführun- 
gen w ie in der Sonatenform und bei Webern die Sonatenform 
aus der Tradición Beethovens. Bei Debussy spielen die harmo- 
nischen Funktionen der Tonika. der Subdominante und der 
Dominante sowie ihre Erweiterungen eine entscheidende Rolle: 
sie entfernen sich zw ar von ihren bekannten Anwendungen, 
aber sie bleiben erkennbar. Bei W ebern sind es die gezielten 
Transpositionen der Reihe, welche den Diskurs deutlich artiku- 
lieren. Beide Komponisten vermeiden jedwede wórtiiche Wie- 
derholung; sie tendieren zu einer stándigen Verwandiung ihrer



Klangsprache. Das ..P réludeá Taprés-midi d'un faune" in einer 
reduzierten Instrum entierung zu hóren, eriaubt uns, es neu 
wahrzunehmen.

Nach der Uraufführung des „Actus tragicus". den Kahns 
Freund René Leibow itz am 29, Januar 1947 in Paris dirigiert 
hatte, wurde das W erk danach in Brüssel und Venedig und un­
tar Jascha Horenstein in Tel Aviv gespielt. Hans Rosbaud, der 
1929 in Frankfurt am Main Erich Itor Kahn ais seinen engsten 
Micarbeiter engagiert hatte. führte schon damals einige seiner 
Kompositionen w ie  die ..Práludien zu r Nacht" auf. Seit 1947 
w ar der unterbrochene Kontakt zwischen ihnen wiederherge* 
stellt worden. Und Rosbaud bat Kahn. ihm neue Partituren zu 
schicken. So nahm er mit dem Symphonieorchester des Süd- 
westfunks die ..Symphonies bretonnes“ auf. ein W erk. das in 
Frankreich entstanden war. Diese Aufnahme wurde nach dem 
Tode Rosbauds leider geióscht. Für das IGNM-WeItmusíkfest 
1955. das in Baden-Baden stattfand, wáhite Hans Rosbaud 
auch ein W erk von Kahn aus; es w ar der „Actus tragicus". 
Auch diese Aufnahme w urde im Südwestfunk geióscht. Zu 
dieser Aufführung kam Erich  Ito r Kahn nach Baden- 
Baden; es w ar sein erster Besuch Deutschlands. nachdem er 
von hier aus vertrieben w orden w a r Baid darauf starb er 
1956 in N ew  York.
Zu der Baden-Badener Aufführung schrieb Kahn foigenden 
Téxt: „D er Tite l des W erkes - von J.S. Bach entliehen - hat kei- 
nerlei literarische Bezogenheit, sondern will nur kennzeichnen. 
w as im Grunde ein rein inner-musikalischer Vorgang ist: das 
kontrastierende musikalische Material w ird so sehr ineinander 
verwoben und gegeneinander ausgespieit, daí3 es sich am Ende 
gegenseitig aufreibt -  ein wahrer tragischer Vorgang, Die Tra- 
gik ist aber nicht dramatisch dargestellt, sondern spieit sich 
ganz in einer lyrischen Spháre ab. D ie Komposition bedient 
sich der Zwóiftontechnik. Gegen Ende des Stückes erscheint 
eines der Them en in tonaler Harm onik, sozusagen in einem 
letzten Versuch. sich zu konsolidieren, was aber von anderen 
Stimmen verw orfen , gleichsam aufgelóst w ird . Das Stück ist 
einsátzig, das Grundtempo langsam. D ie Schreibweise ist rein 
solistisch, Tuttis w erden nicht verwendet. Die Struktur ist die 
eines verzweigten Rondos in deudichen, ziemlich kurzen Sektio- 
nen, die u.a. eine A rt langsamer Marsch und eine Kadenz einschlie- 
Í3en. Die Hauptteile finden ihre Konti'aste im steten Wechsel von 
dekiamatorischen und liedhaften Elementen."



Habakuk Traber 

EX IL-BER LIN

Juan Allende-Blin

Juan Allende-Blin w urde in Santiago de Chile geboren, sein 
Vater stammte aus Spanien, die M utter aus Paris, erzogen 
w urde er'von einer Gouvernante aus Beriin , e r  w uchs drei- 
sprachig auf. Jung begann e r seine akademische Ausbildung. 
Erziehung, háusliche Atm ospháre und Studium vermitcelten 
ihm frijh  schon einen w eiten Horizonc, zu dem ganz selbst- 
verstándlich die M oderne gehórte, die Kunst, die von den 
Nationalsozialisten ais entartet bezeichnet und verbannc 
w orden war. Allende-Blin kam 1951 nach Deutschiand. Er 
brachte hohe Erwartungen mit. Nach dem Ende des Faschis- 
mus hoffte er, h ier die Musik w iederzufinden, die einst ver- 
fem t und verfolgt w orden war. Seine Erwartungen wichen 
rasch der Ernüchterung, die W erke eines Arnoid Schónberg, 
so muBte er feststellen, fristeten auch nach 1950 eine Rand- 
existenz in den Konzertprogrammen, Komponisten w ie Stefan 
Wolpe schienen gánziich aus dem Gedáchtnis getilgt.

Aus der Hoffnung des damals 23jáhrigen wurde Spurensuche, 
aus der Spurensicherung schIieBíich künstierische Initiative 
auch über das eigene Kom ponieren hinaus. Seit 46 Jahren 
lebt Juan Allende-Blin nunmehr hauptsáchiich in Deutschland. 
E r hat hier manches bewegt, vieles in die Erinnerung zurück- 
gerufen, was sonst wohl in der Vergessenheit geblieben wáre.

Berlín, emigriert

Wenn Spbtter Heimatgedanken hegen, muR einiges geschehen 
sein. A ber so w ar Beriin in den viei verkiárten zwanziger 
Jahren. Lokaiko lorit und Weitláufigkeit gingen eine einzig- 
artige urbane Mischung ein. N ur ein Mythos blieb davon übrig, 
keine abrufbare W irkiichke it mehr. D ie alte Metropolen- 
herriichkeit ist hin, sie kommt nicht w ieder; was einmal Berlín 
hie3. w urde in alie W inde zerstreut, es lebte ein bil3chen in 
N ew  York, ein biBchen in Los Angeles, ein klein wenig in Tél 
Aviv oder irgendwo in Brasilien und Argentinien weiter. Die 
Groíístadt, die kurze Ze it den Inbegriff einer Epoche verkór- 
perte, w urde  braun, mit d icker harter Schale. Ganz innen 
blieb sie noch ein kleines biBchen bunt. D ie Nationalsoziali­
sten haben Beriin kulturell in Trüm m er gelegt. D ie meisten 
D ichter und Musiker, die vor 70 Jahren mit spitzer Zunge ihr 
kesses Lob auf die deutsche W eltstadt ausgaben. sahen sich 
1933 zu Unm enschen erk lárt und muBten, wenn ihnen ihr 
Leben lieb war, die Koffer packen. D ie Nazis brauchten die 
Hauptstadt zu r Reprasentation, zur Darstellung Ihres



innenpolitischen Sieges, aber sie liebten sie nicht. D ie wahren 
Berlin-Patrioten wurden zum gróRten Teil vertrieben und tra- 
fen sich, wenn sie G lück hatten, irgendwo w eit weg im Exil 
wieder.

Und sie konnten's auch dort nicht lassen. Kuriose Situation: Da 
werden Leute weggejagt und geben dann noch Liebeserklárun- 
gen ab.
W alter Mehring zum Beispiel. Noch 1933 schrieb er seine Ode 
an Berlín, ein Gedicht unter Freunden, in der Mundart, die nur 
Berliner beherrschen. Juan Allende-Blin lernte Walter Mehring, 
den herzlichen und bel^e^zten Spótter, noch persónlich kennen.
Das w ar I 976, Das Treffen hatte eine lángere Vor- und eine 
nachhaltige Wirkungsgeschichte.

W alter Mehring -  Ein Wintermárchen

Die Imaginare Szene Walter Mehring - Ein Wintermárchen erin- 
nert an drei GroBen der Berliner Kulturgeschichte: an Blandine 
Ebinger, deren Gedenken sie gewidmet ist, an Walter Mehring, 
ven dem der lé x t  stammt, und an den Pierrot lunaire mit seinem 
radikalen, expressiven Avantgardismus. Vom Pierrot übernahm 
Allende-Blin den Sprechgesang, der ais stimmÜche Ausdrucks- 
form dom iniert, am Vorbild von Schónbergs frühen W erken Walter Mehring 
orientiert sich die Zusammenstellung des Instrumentalensem- 
bles. das einer reiativen groBen Blásergruppe (sie erreicht fast 
Kapellenbesetzung) nur wenig Streicher zugesellt: Das rauht 
den Gesamtklang auf. verlangt von jedem ein sensibles. „hóren- 
des" Musizieren, An Schonberg ist die kompromi3lose Haltung 
des Avantgardismus geschult, der musikalísch und strukturell 
den Einspruch gegen alie SimpÜfikationen und Verdummungs- 
versuche auírechterháit, sich keinen Gewohnheiten fügt und 
dem H ore r keine Eseisbrücken baut, weil e r nicht mit Esein 
rechnet.

Von W alter Mehring erhielt der Komponist, der in Deutsch- 
land die verschütteten Traditionen verdrángter Musik w ieder 
freilegte, literarische Auskunft über das Exil, über die Fremd- 
heit. über die Nóte, und mehr noch, über die Würde der Emi- 
granten, die anfánglich noch das Gefühl einer Berlin-Diaspora 
miteinander verband. Diese Sehnsucht legte sich allerdings bei 
den Exilierten  im Laufe der Ze it, sie starb schlieí3lich unter 
dem Crescendo der Grausamkeit in Deutschiand.



Nicht oft haben ja die musikalische Avantgarde und die lite- 
rarische Satire zusammengefunden. Bei den Dadaisten, bei 
Stefan W olpe und seiner Schwitters-Anna-Blum e kam eine 
kurze Koalicion der Aufsássigen zustande, und bei Mehring, 
dessen früher melancholisch-bissiger GroBstadtexpressio- 
nismus von dem frisch hochschutgeprüften W arner Richard 
Heymann recht avanciert vertont w urde (spáter wechselte 
der Freund, der gute Freund ins populare Fach). Mehring 
dichtete meist in e iner Sprache, die der Musik Platz láGt; er 
schrieb oft, ais hórte er mit einem O hr noch auf seine Kom- 
m entatoren; e r  hat Sprachpausen einkom poniert, in denen 
man nachdenken darf.

Den Anfang in Allende-BItns !magindrer Szene macht die Mu­
sik. ohne Sprache. ohne Text. Es dauert fast bis zu r Mitte des 
Stückes, ehe das erste W ort fálit. D er Sánger beteiligt sich 
zw ar schon früher, doch er summt auf klingende Konsonanten. 
handeit ais lé il des Instrumentalensembles, zwischen dessen 
verschiedenen Klanggruppen (Blásern und Streichern) er durch 
sein Tim bre vermittelt. Langsam losen sich aus den gesummten 
Tbnen die ersten Silben, die ersten Worte, die ersten Zeilen des 
Gedichts. Von Strophe zu Strophe erscheint die Ze it gedráng- 
ter, die Prologe werden kürzer, die letzte Strophe ist rein im 
Duktus des Redens vorzutragen, ohne irgendeine instruméntale 
Aktion dazwischen. Das entspricht der Textdramaturgie des 
negativen Hóhepunktes. W ie wichcig Schweigen, Stille, Innehal- 
cen sind, das demonstrieren die Generalpausen, die das Stück 
gliedern, die leise ausgehaltenen Klánge, in die Impulse und kur­
ze . aber allmáhlich im mer konsistentere Motivfetzen fahren, 
und die Strecken, in denen sich Klánge und léxtu ren  langsam 
aufbauen und ihr Ereignistempo allmáhlich der Wahrnehmbar- 
keit des Rhychmus annáhern.

Allende-Blins Szene nach Mehring ist engagierte Musik. Ihre 
Argumente zieht sie aus dem Blick auf die Geschichce, deren 
unerfüllte Versprechen und vertane Chancen. D er Titel W/níer- 
marchen steht seit Heinrich Heine für den Inbegriíf der Litera- 
tu r aus dem Exil. des Dichtens aus der Frem de. Die Abrech- 
nung m it den herrschenden Verháltnissen mischt sich mit der 
Utopie von einer besseren Weit, und beides erhált seinen be- 
sonderen Ibnfall durch die Hoffnung, daíJ sich alies, alies wen- 
den láBt, durch das Reden „entre nous“ , Das ist der produktive 
Zw iespait des Emigranten beim Nachdenken über das Land,



dessen Kultur e r sich zugehorig fühit, und das ihn dennoch 
verbannte. N ur ein einziges Mal, in der Ode an Berlín, hat 
W alter Mehring die Liebeserklárung des VerstoBenen abgege- 
ben, spáter ging e r auf angemessen schroffe Distanz.

Musikalisch bündeit Allende-Blin die Erfahrungen der Avant- 
garde, die ais Geisteshaltung und kom positorische Technik 
selbst schon Tradition hat. E r  organisiert, in der Entw ick- 
lungsünie von Schónberg über W ebern und die Nachkriegs- 
m oderne, das Tonm aterial m it e iner in sich spiegelsymme- 
trischen Reihe. E r e rw e ite rt das Klangspektrum der In­
strum ente durch Spielweisen, die noch bis Schónberg und 
Berg keine Berücksichtigung gefunden hatten, zum Beispiel 
durch Multiphone, durch Mehrklánge, die durch bescimmte 
Blas- und Griffcechniken bewirkc werden. Im ProzeB der Zeic 
gestaltet e r den Übergang von form bildenden zu rhythm i- 
schen G liederungen, von der grol3en zu r D eta ilstruktu r E r 
erinnert an eine Gattung, die zw ischen Musik und Theater 
steht und die seit dem Pierrot im mer v^ieder Schiüsselv/erke 
der m odernen Asthetik hervorgebracht hat. A llende-Blins 
Scück ist eine imaginare Szene, Sie solí sich in der Vorstellung 
bilden und dadurch v^irken, sie ist auf Gedankenarbeit, nicht 
auf Bühneneffekte aus.

Konstellationen

Das Programm des heutigen Konzerts ist selbst eine Kompo- 
sition, ein imaginares Dram a in zwei Akten, ein W erk in zwei 
grol3en Abschnitten: im ersten ist ein Stück Geschichte 
unseres Jahrhunderts im buchstáblichen Sinn des W ortes 
kom poniert, námiich zusammengestellt und in erhellende 
Konscellation gebracht; der zw eite  zieht aus den Linien, die 
der erste exponierte, die Konsequenz und enA^eitert sie durch 
den Blick in die Literatur. D e r erste Teil enthált nicht nur 
W erke . die Juan Allende-Blins künstlerische Entv/ickiung 
geprágt haben, e r beieuchtet auch Stationen der europáischen 
Moderne: Claude Debussy, der wuRte, w ie  die Ze it vergeht, 
und w ie sie schv^ingt, Antón W ebern, hinter dessen strenger 
Konstruktion oft die Expressivitát der W erke vergessen w ird , 
und Erich Ito r Kahn, dessen W erk heute. mehr ais 40 Jahre 
nach seinem Tod, in Berlin wohl zum ersten Mal gehort v\/ird. 
Ein Wintermárchen.



Walter Mehring 

O D E A N  BERLIN

.Ausgebürgert wurden wegen Untreue und Landesverrats 
aus dem Deutschen R e ich :... „
- Namerftiiste des Reichsgesetzanzeigers -  M bis Z -  1934

Manchmal berliner ick aus’m Iraum e -
Und soo’ ne Iráne  kullert mir auf’t Schemisett.

Ick hore ümmassu;
„Nu sind w a frei im deutschen Raume!“

N e, Emil; nich. det ick D ir flaume,
Aber Emil, angter nanu (entre nous):

JIoobst'n det?Jloobst’n det?

I.
Ihr Spreeachener,

rauh. mit defter Plauze:
W ir kenn n uns doch -  mir kommt ihr doch nich doof.
D er helle Deez -  die wunderkesse Schnauze -  
D er vierte Hinterhof mit Feez und Schw oof- 
die .jriene Minna -  und die Muttajrien -  
Und sonncachs nach de Müggeiberje peesen -  
Mir wollt a wat assáhin von fremden Wesen?

Mir nich, Berlin!
Mir nich, Berlin!

Ick war doch imma mang eich mang mit Herz und Breejen! 
Det ist der Dank -  is das der Dank?
Von wejen!



Ihr duften Pankejóhr’n -  Ihr frechen Boüen!
W ir jing'n uns doch ins jleiche Freibad aaJ’n.
- Éen Kissken, Schatz! -  Herr Oba, noch swee Mollen!
Der Mond da drob’n -  der konnte uns wat mal'n!
Det w ar doch soo! -  w ir hatten doch wat los,
Wenn w ir zwei in de Lausekiste pennten.
Jetzt quatschte wat von fremden Elementen?

Na, sach ma bloR!
Na, sach ma bloR!

War ick nich ümma mang dir mang mit Seele, Leib und Breej’n? 
Det is der Dank -  is das dein Dank?
Von wejen!

3,
Ihr Bowkes -  und ihr blauen Abführmittel: 
jetzt bin ick Neese, wenn's nach Treptow jeht?
Nu brillt Ihr: Heíl? und looft im braunen Kittel?
VN̂ t denn! Da hat wohl eener dran ¡edreht?
Ick wee3 doch, w o de Ferdeáppel bliehn - 
Ick stand doch du und du mit jedem Zossen.
Mir habt ihraus de Innungausjeschlossen?

Sach ma, Berlin,
Schámsce dir nich?

Ick bleibe mang dir mang mit Schnauze, Herz und Breejen! 
Wat is dein Dank -  das is dein Dank?
Von wejen!



ERICH ITO R  KAHN Erich Itor Kahn w urde 1905 in Rimbach (O denwaid) gebo- 
ren. E r  studierte K lavier und Komposition am H och‘schen 
Konservátorium  in Frankfurt am Main. D e r Dirigent Hans 
Rosbaud - damals musikalischer Leiter von Radio Frankfurt - 
holte 1928 Kalin ais Pianisten und engsten Mitarbeiter an die­
sen Sender. Zu der Zeit lud Rosbaud bedeucende Komponisten 
ein, ihre O rch este rw e rke  selbsc vorzustelten. Zu  ihnen 
gehórten Arnoid Schónberg, Antón W ebern, Béla Bartok, 
Igor Stravinsky, A lbert Roussel. Und Kahn w ar immer bei den 
Einstudierungen dabei. In dieser Umgebung wurden auch die 
ersten Kompositionen Kahns auígeíührt. Radio Frankfurt 
brachte z.B . seine „Praludien zur Nacht'' für Orchester und die 
..Leichte Nachtm usik" für Streichtrio . In sehr jungen Jahren 
verwendete Kahn in seinen frühen Kompositionen Modi in der 
A rt von Reihen, ohne damals die Schónbergsche Zwolfton- 
technik zu kennen. Daraus entwickelte er spáter eine Technik 
der zwóiftdnigen Reihen mit begrenzten Permutationen. 1927 
schreibt Kahn die ..Leichte N achtm usik" für Streichtrio und 
19 3 1 die y ie r  Stücke nach alten deutschen Mariengedichten", 
in denen er die Zwólfcontechnik mit Permutationen schon mei- 
sterlich handhabt. Adorno schrieb einen Kom m entar zur 
Sendung der „Leichten Nachtmusik", die im Radio am 6, No- 
vember 1930 übertragen w urde. E r analysierte hier die sechs 
kurzen Sátze des W erkes und unterstrich dabei, daR diese 
Musik „unter strengster Vermeidung jeglicher Wiederholung 
angelegt" ist; sein U rteil gipfeit in der ÁuBerung: „M ir scheint 
dies Stück besonders aussichtsreich."

1933 wurde Erich Itor Kahn ais Jude von seinem Posten entlas- 
sen und muRte mit seiner Frau ins Exil. Das Ehepaar lieB sich in 
Paris nieder. In seinem Buch über Kahn schreibt René Leibo- 
w itz, „der einzige in Paris lebende Musiker, der mic dem W erk 
von Schónberg und seinen wichtigsten Schüiern vertraut w ar" 
sei um 1936 Kahn gewesen. E r vermittelte die Schónbergsche 
Tradition an Leibow itz und dieser w iederum  an eine jüngere 
franzosische Komponistengeneration.

In Paris entstanden „D re i Madrigaie" für gemischten Chor, die 
..Rapsodie hassidique" für Mánnerchor und Bláser, die Inven- 
tionen und eine Gruppe von Bagatellen für Klavier. Die konse- 
quente Musiksprache Kahns verhinderte ¡ede Aufführung im 
Paris der 30 erjah re . D ie Bagatellen für Klavier, die e r ais ei­
nen umfangreichen Zykius von drei mal sechs Stücken geplant



hatte, und den e r nicht vollenden konnte, knüpft an die .Vier 
Stücke nach alcen deutschen Mariengedichten“ an, Besonders 
in der Leibowitz gewidmeten Bagatelle, die er 1940 zwischen 
zw ei Aufenthalten in Internierungslagern kom ponierte, ent- 
w ickelt Kahn eine hóchst differenzierte Sprache: der subtiie 
Rhythmus, die Kiangfarben, die durch die Ausnutzung dergan* 
zen Klaviatur entstehen, die unterschiedlichen Anschiagsarten 
und Lautstárken, die Anwendungvon Zwóiftonreihen mit be- 
grenzten Permutationen erzeugen eine Musik, die ebenso plian- 
tasiereich w ie  genau durchdacht isc. Wáhrend dieser Ze it be- 
gann Kahn eine ..Nenia judaeis qui hac aetate perierunc" für 
Violoncello und Klavier, die er ersc in N ew  York vollendete. Ais 
die deutschen Truppen 1940 Frankreich überfielen, wurden 
Kahn und seine Frau interniert, Erst im Mai 194! konnten sie in 
die USA em igrieren. In N ew  York bauten sie sich eine neue 
Existenz auf. Dort sind weitere wichtige W erke entstanden wie 
der ..Actus tragicus" für zehn Instrumente ( 1946), die ..Music 
for ten Instruments and Soprano" ( 1953), ein Streichquartett
(1953) sow ie die „Fo u r N octurnes" für Sopran und Klavier
(1954). Erich Itor Kahn starb am 5. Márz 1956 in N ew  York.

j .  A.-B.



Klaus Linder

Klaus Lintíer wurde 1982 
Kompositionsschüler von 
Juan Allende-Blin. Er ist 
ein freier Komponist. Zu 
seinen Werken gehóren „Re- 
quiebros'* ( 1988) für zwei 
Klaviere in Vierteltonabstand, 
uraufgeführtvon Gertrud 
Schneider und lom as Báchii 
in Zürich ; ..Paysages divers'‘
( 1987) für Streichtrio -  
uraufgeführtvon Mitgliedern 
des Kolner Leonardo- 
Quartects.
Das W erk „Les ponts prolon- 
gés“ ( 19 9 1) entstand ais 
Auftragvon „Musik der 
Jahrhunderte” in Stuttgart 
und wurde vom Ensamble 
Modern in Santiago 
de Chile uraufgeführt. Ein 
Kompositionsauftrag der 
Petrikirche Hamburg w ar 
„Résonances“ für Violine und 
Orgel. „En traduisant 
H erschkowitz" (1993) für 
Orgel wurde hingegen von 
Gerd Zacher in Moskau 
uraufgeführt. AuRer Kompo- 
nieren und Dirigieren rezitierc 
Klaus Linder hin und wieder 
Lautpoesie, besonders 
russische.

Reiner Holthaus

Reiner Holthaus studierte 
Gesang bei W erner Lechte in 
Düsseldotl W eitere Scudien 
führten ihn zunáchst in die 
Niederlande. H ie rsang er 
Solopartien in Konzerten und 
Rundfunkaufnahmen und 
machte sich im Oratorien- 
fach sowie ais Líed-Interpret 
einen Ñamen. 1990gewann 
er den ersten Preis der „Erna 
Sporenberg-Vocalisten- 
presentatie" in den Nieder- 
landen. MicTan Crone 
(Amsterdam) gab der Bariton 
dort v îe auch in Deutschiand 
zahireiche Liederabende: es 
íolgten Aufnahmen verschie- 
dener Liederzykien sowie 
diverse CD-Produkcionen. 
Sein Repertoire erstreckt sich 
über das Traditionelle saines 
Faches hinaus auch auf 
W arke zeitgandssischer 
Komponisten. Reiner Holt­
haus sang unter anderem mit 
dem Klangforum Wien, dem 
Ensemble Intercontemporain 
Paris, den Neuen Vocal- 
solisten Stuttgart und dem 
Ensemble Modern Frankfurt. 
Uniángst w irkte er bei der 
Aufführung von Kariheinz 
Stockhausens Mikrophonie 1! 
mit.



MusikFabrik
Landesensemble N RW

Seit ihrem Debüt 1991 bei 
den W ittener Tagen für Neue 
Kammermusik ist die Musik 
Fabrik regelmáíiig bei alien 
wichtigen Festivals der 
zeitgenossischen Musik 
vertreten. Durch die selbst- 
bestimmte Struktur des 
Ensembles steht sein Ñame 
für eíne stándig sich entwik- 
kelnde musikalische und 
programmatische Arbeit.
D ie MusikFabrik realisiert 
exemplarische Interpreta- 
tionen der Musik des 
20. Jahrhunderts und vergibt
Kompositionsauftráge.
Interdisziplináre Projekte, die
die Musik mit anderen
Kunstgattungen w ie Live-
Elektronik, Tanztheater,
Musiktheater oder Installatio- 
nen vereinen, bilden einen
weiteren Schwerpunkt.
Das Ensemble arbeitet
regelmafiig mit den Dirigen- 
ten und Komponisten Earte
Brown, Vinko Globokar.
Peter Eocvós, Christobal
Halffter, N iko lausA . Huber,
Mauricio Kagel,
Bernhard Kontarsky, Helmut
Lachenmann, Diego Masson,
Jonathan N otl, Peter Rundel,
Oswaid Sallaberger, Manfred

Trojahn, Lothar Zagrosek 
und Hans Zender zusammen. 
Die MusikFabrik w ird vom 
Land Nordrhein-Westfalen 
und der Stadc Düsseldorf 
unterstützt.

Helen Bledsoe, Flote 
Rudolf Dóblen Fióte 
Peter Veale, Oboe 
Jasna Brendstátter, Oboe* 
Sibylle Hahn, Englischhorn* 
Ina Stock. Englischhorn* 
Nándor Gotz, 
Klarinette/BaBklarinette 
Klaus Korte, lénorsaxophon* 
Veit Scholz, Fagott* 
llka Wagner, Kontrafagott*

Jan Babinec, Horn 
Markus WeiRer, Horn 
Melvyn Poore, Euphonium 
Marco Blaauw, Trómpete 
Bruce Collings, Posaune

Tobias Liebezeit, Schiagzeug* 
Paulo Alvares, 
Klavier/Harmonium 
Ulrich Loffler, 
Klavier/Harmonium

fbm oko Kiba, Violine 
Kirsten Harms, Violine* 
Marina Ascherson, Viola*
Jane OIdham, Viola* 
Gregoryjohns, Violoncello 
Alexander Scheierle, 
Violoncello*
Heinrich Schkrobol,
KontrabaB
Miriam Shalinsky, KontrabaR* 

*Gáste
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