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17 octobre 15h

String Quartet IT (1983)

Création en France

Ulrich Isfort, premier violon
Annette Reisinger, deuxiéme violon
Irene Schwalb, alto

Matthias Diener, violoncelle

Durée : 5h30 (sans entracte)

17 novembre 20h
Intermission 1 et 2 (1950)
Intermission 5 (1952)
Nature Pieces (1951)
Variations (1¢ 5 )

Piano Piec

)

For Bunita Marcus (1985)
Durée : 2h30 (plus entracte)

21 novembre 15h
Three Dances (1950)

B (1956)
Last Pieces (1959)
Vertical Thoughts 4 (1963)
Piano Piece (to Philip Guston) (1963)
Piano Piece (1964.)
Piano (1977)
Triadic Memories (1981)

Durée : 2h45 (plus entracte)

Coréalisation Musée d'Oq
Festival d’Automne a P,

Avec le concours de
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courtesy Internatic ¢ Institut Darmstadt

Morton Feldman (né le 12 janvier 2 New York 1926-mort
a Buffalo le 3 septembre 1987) occupe une situation tout
a fait singuliére dans le domaine de la création musicale
contemporaine américaine. Délibérément a I’écart des
modes et systéemes d'écriture développés a partir des an-
nées cinquante, il se fraye un chemin trés personnel qui
le conduit a sonder toujours plus en profondeur la di-
mension contemplative de I'écoute et la concentration sur
le moment présent.

Chaque partition propose une maniére a chaque fois 1é-
gerement différente de poser des questions sur ce qui
constitue le fondement de toute pensée musicale, a sa-
voir le temps. A l'instar des tapis turcs anciens qu'il se
plaisait a collectionner, son ceuvre devient ainsi une im-
pressionnante variation sur des principes d’organisation
des sons en motifs (patterns), qu’il déploie dans une ri-
goureuse économie de moyens, jusqu’a la quasi nudité.

Les ceuvres de Morton Feldman ont été éditées par Peters
Edition New York jusqu'en 1969, puis par Universal Edi-

tion a Vienne. www.universaledition.com

Les textes de ce programme sont de Jean-Yves Bosseur, com-
positeur, tl‘aducteur“et auteur, notamment de la monogra-
phie Morton Feldman, Eerits et paroles, Editions de 'Harmattan,
Collection Musique et Musicologie, Les Dialogues, 1998.

Le 17 novembre a 18h30
Rencontre et présentation. Markus Hinterhiuser, Musée

d’'Orsay
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MORTON FELDMAN
LE SECOND QUATUOR

Le 17 octobre
String Quartet II

En 1983, Morton Feld-
man COmPOSe 50N Secﬂﬂd
Quatuor a cordes, qui re-
présente tout a la fois le
quatuor le plus long de
toute 1'histoire de la mu-
sique et son ceuvre la
plus conséquente, du
moins en ce qui
concerne l'exploration
de la dimension tempo-
relle (la piéce peut durer
jusqu’a six heures). Par
rapport au Premier Quatuor,
de 1979, on constate in-
indéniablement le désir
d’explorer un territoire
temporel beaucoup plus
vaste et d'affronter ce
genre privilégié dans la
musique de chambre
qu'est le quatuor a
cordes, de facon inédite.

«Un des paradoxes de la
musique de Feldman,
déclare Christian Wolff
dans une introduction a
ce quatuor pour la ver-
sion discographique du
Flux Quartet (Mode Re-
cords), c'est d'avoir pris
cette concentration sur
un court espace caracté-
ristique de ses débuts et
de }'avoir tranSPOSée sur
de trés longues durées
sans perdre sa particula-
rité». A partir de la fin
des années soixante-dix,
la durée des ceuvres de

Feldman connait une extension
parfois considérable. « La raison
pour laquelle les piéces sont si
longues », déclare-t-il, « vient de
ce que la forme, telle que je la
comprends, n'existe plus ». Feld-
man se dégage plus radicalement
que jamais de la notion de déve-
loppement et du découpage de la
forme en une succession de par-
ties, comme s'il cherchait a chan-
ger d'échelle, une préoccupation
qui le rapproche de ses amis
peintres, tels Barnett Newman et
surtout Mark Rothko. Une des
raisons qui le conduit a déployer
ses ceuvres a l'intérieur de plages
de temps exceptionnellement éti-
rées est que «jusqu'a une heure,
on pense forme, mais aprés une
heure et demi, cela devient
échelle. Une échelle, c’est
quelque chose d’autre : on laisse
tout simplement courir, et puis
on voit ce qui se passe. » Au cours
des années quatre-vingt, il
s'échappe donc des limites que se
donnaient les compositeurs (y
compris lui-méme) quant ala du-
rée d'une piece (trés souvent
entre I5 et 25 minutes), souhai-
tant que ses ceuvres ne soient plus
percues comme des objets, mais
comme des phénomeénes en évo-
lution. A partir de la, il s'est de-
mandé quel type de musique il
pourrait bien écrire s'il ne pen-
sait pas a la longueur de I'ceuvre,
préoccupé non pas par la ques-
tion de la forme ou d'une divi-
sion en mouvements, mais par
son ordre de grandeur, ce qu'il
appelait aussi les proportions
naturelles et ce, de maniére toute
intuitive, indépendamment
d'une quelconque systématisa-
tion. L'infiniment grand et I'in-
finiment petit se conjuguent

Festival d'’Automne a Paris - tous droits réservés

ainsi, mais sans le recours a une grande forme
chargée d'unifier, d’'introduire l'illusion
d'une cohérence.

De fait, les rapports propres a 'échelle, vé-
cue comme un phénomeéne en soi, « m’ont
fait comprendre », écrit-il encore, « que les
formes musicales et les processus qui leur
sont liés sont seulement des méthodes es-
sentiellement concues pour disposer le ma-
tériau et n'ont pas d’autre fonction que de
rendre plus facile le travail de la mémoire ».
Lauditeur perd ainsi le sentiment d'un temps
mesuré, maitrisable, ce qui l'invite a vivre une
expérience musicale unique, centrée ala fois
sur l'intensité du moment présent et 1'im-
prégnation de la mémoire. Pour Feldman,
dans des piéces d'une telle envergure, qu'il
compare volontiers 4 des romans, celle-ci
fonctionne différemment et, selon lui,
mieux, car on a le temps de réfléchir, de se
souvenir de ce que I'on a entendu.

Basée sur un ensemble de «patterns> (scheé-
mas) qui, selon lui, sont « complets en eux-
mémes et n'ont pas besoin de développement,
seulement d’extension », la structure de ce
Quatuor s'apparente a une construction mo-
dulaire, dont le déroulement prend un ca-
ractére organique. On pourra une fois en-
core y observer une parenté avec la
composition structurelle des tapis turcs an-
ciens, dont Feldman était devenu un éminent
collectionneur et spécialiste. Celui-ci affir-
mait alors que, plus une piéce est longue,
moins vous devez avoir de matériau au dé-
part. En effet, une des conséquences de cette
économie des moyens est de favoriser la
concentration sur les différentes manieres de
le traiter. Le Second Quatuor est, certes, basé
sur un tel principe. Pourtant, les caracteres
assemblés paraissent plus diversifiés que dans
les autres ceuvres de la méme période, a la
fois en ce qui concerne le registre dynamique
(avec six niveaux d'intensité, fff, f, mf, mp, ppp,
bbppp, cette derniére restant inchangée pen-
dant plus du dernier tiers de l'ouv:‘age). les
couleurs harmoniques (avec parfois des ten-
dances au diatonisme et des allusions modales
a peine voilées), les modes d’attaque (par
exemple, des entrecroisements de glissandos
ou pizzicatos glisr».és).




La partition se présente sous la forme d'un
recueil de 124 pages qui prend l'aspect d'une
sorte de grille, «aussi fixe que la structure
d'un meétier a tisser», pour reprendre
I'image de Christian Wolff. Chaque page
contient trois fois neuf mesures. Le tempo
est donné une fois pour toutes (pulsation
entre 63 et 66, c'est-a-dire un peu plus ra-
pide que la seconde). Toutefois, le nombre
de temps des mesures, qui occupent un méme
espace d'une page a une autre, varient for-
tement, depuis des 1/8 (équivalant i une
croche) jusqu’a des 11/4 (11 noires). Certaines
pages dureront ainsi 30 secondes, d’autres
prés de sept minutes chacune. Les différentes
catégories de matériau, qui peuvent étre ex-
posees sur une ou plusieurs pages, se mani-
festent tant6t une seule fois, tant6t donnent
lieu & des reprises soumises a des variantes,
souvent trés écartées dans le temps, le ma-
tériau musical tout entier apparaissant qua-
siment au cours de la premiére heure.

L'écriture de Feldman exige des instrumen-
tistes une concentration de tous les instants
et suppose un état d’esprit trés différent de
celui qui prédomine dans le jeu instrumen-
tal traditionnel. Nulle virtuosité technique
apparente n'est requise ici, mais ce qui est
demandé constitue un tour de force tout aussi
périlleux : produire des sons la plupart du
temps aussi purs que possible, sans vibrato,
ne jamais relacher 'attention pendant les si-
lences individuels, viser la justesse la plus ri-
goureuse, la partition présentant a plusieurs
reprises des effets d’enharmonie qui rejoi-
gnent certains principes de micro tonalité,
mettre en relief les plus infimes différences
rythmiques auxquels sont soumis les motifs.

Aussi bien pour les instrumentistes que pour
les auditeurs,cette ceuvre est incontestable-
ment une forme de défi ; en le relevant, nous
devenons a2 méme de découvrir des états de
conscience musicale susceptibles d'élargir
notre capacité d'écoute et de nous faire pé-
nétrer dans une modalité temporelle qui ne
s'est jamais vraiment offerte physiquement a
nos sens avec une singularité aussi affirmée.

MORTON FELDMAN
LES EUVRES POUR PIANO

Le 17 novembre

Intermission I et 2 (1950),
Intermission 5 (1952),

Three Pieces for Piano (1954),
Nature Pieces (1951),
Variations (1951),

Piano Piece (1952),
Extensions 3 (1952),
Intermission 6 (1933)

Palais de Mari (198()}

For Bunita Marcus (1935)

Le piano est l'instrument qui re-
flete le plus intimement les pré-
occupations créatrices de Morton
Feldman. Il en jouait lui-méme
avec un toucher trés particulier,
infiniment délicat, le considérant
comme l'«instrument contem-
porain par excellence», 4 cause de
«la maniére riche dont ses sono-
rités résonnent et s’éteignent
progressivement, métaphore de
I'extinction des valeurs de ce
monde ». Pour 'exécution de ses
propres piéces, il appuyait silen-
cieusement sur les touches jusqu'h
rencontrer un point de résis-
tance, l'attaque proprement dite
n'intervenant qu'a ce moment
précis. Cela lui permettait d"ob-
tenir des sons tres doux, mais de
longue résonance. Plus globale-
ment, Feldman aimait composer
au piano parce que, disait-il, cela
I'obligeait a ralentir et lui per-
mettait de baigner dans la réalité
acoustique, par dela l'abstraction

de l'écriture. Son ceuvre
pianistique témoigne
done du murissement
trés graduel de sa dé-
marche, depuis ses pre-
miéres partitions indé-
terminées du début des
années cinquante, jus-
qu'a Palais de Mari (1986),
ou chaque détail de la
métrique est noté avec
une précision optimale,
par des

ceuvres o1 la temporalité

Eexn passant

apparait plus flexible
(comme Vertical Thoughts).
Ce qui est trés surpre-
nant dans son cas est
que, dés ses toutes pre-
miéres ceuvres simpo-
sent des constantes (éco-
radicale des
moyens, dynamique gé-
nérale trés faible, sta-
tisme relatif de la forme)

nomie

qu'il ne cessera d’explo-
rer tout au long de sa vie.
Feldman entreprend la
série des [ntermissions en
1950; dans la premiere,
on trouve une seule in-
dication dynamique, very
soft (trés doux). Elle est
constituée de 32 me-
sures, nombre qui per-
met de multiples subdi-
visions 2 une
fragmentation en quatre
sections égales est no-
tamment rendue per-
ceptible par des mesures
de silence, la segmenta-
tion temporelle se fai-
sant de plus en plus fine
a mesure que l'on s'ache-
mine vers la fin. Une
meéthode assez voisine
est commune aux Exten-
sions I a 3. Toutes ces

ceuvres, écrites en nota-
tion traditionnelle, re-
posent sur un méme
type de mesure s'appa-
rentant a un 3/8.

Dans un méme souci
d’épuration, les Three
Pieces for piano (1954) ex-
posent des notes bréves
isolées, des accords aux
registres tres €cartés, en-
trecoupés de fréquents
silences (environ le tiers
des 48 mesures de la
deuxiéme piéce est oc-
cupé par le silence).
Nature Pieces et Variations,
composées toutes deux
en 1951 pour des choré-
graphies (respectivement
de Jean Erdman et de
Merce

n'ont été redécouvertes

Cunningham)

que récemment.

Nature Pieces est trés a part
dans sa production, avec
I'articulation ry'thmique
relativement fluide et
réguliére de la premiére
section, l'insistance sur
une couleur harmo-
nique diatonique dans la
quatriéme. Si
preinte de I'écriture wé-

I'em-

bernienne est manifeste,
on peut observer des ca-
ractéres stylistiques sin-
guliers, qui reviendront
de maniere quasi obses-
sionnelle chez lui, no-
tamment une tendance a
geler toute impression
de progression par le
recours au silence, a de
fréquents suspens, ou
d’immobiliser un mo-

ment le cours des événements par
la répétition de brefs motifs.
Dans Variations notamment, les
éléments sonores, souvent tres
courts, EXCeptiOnnE]lEmEnt s0u-
mis a des effets de reprise, émer-
gent du silence, comme 2 peine
esquissés.

Notée sans barres de mesure, Piano
Piece (1952) apparait d'une sim-
plicité et d'un dépouillement ex-
trémes. avec une altel‘nancc de
notes uniques d'une valeur de du-
rée invariable (la noire pointée),
jouées a la main droite et a la
main gauche; en exergue de la
partition, le compositeur in-
dique: «lentement et tranquille-
ment, avec toutes ICS hattues
égales ».

Il serait faux de prétendre que
Feldman demeure confiné dans
les mémes gestes composition-
nels. En fait, méme si le champ
d’expression se veut délibérément
limité, chacune de ses pigces est
dotée d'une physionomie qui lui
est propre, comme Extensions 3

(1952) ou se pcr;oivent une po-

larisation sur le registre aigu et
une tendance a une temporalité
plus fluide que dans les autres
pieces de la méme période. De
méme, l'éclatement dynamique
de la fin de l'ceuvre prend sou-
dain un relief tout particulier par
rapport a ce qui précede.

Composée plus de trente ans
aprés cette premiére phase créa-
trice, For Bunita Marcus (1985) té-
moigne de son intérét croissant
pour la métrique. Les mesures
longues sont des mesures de si-
lence, tandis que les mesures
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courtes contiennent le matériau musical.
Toutefois, vers le milieu de la partition, la
situation s'inverse. Pour Feldman, il s'agit la
d'une maniére de métaphore de la forme AB,
ou encore une image de miroir plus ou moins
tronquée qu’il explore volontiers a cette
€poque.

En 1986, Feldman compose Palais de Mari,
ceuvre dont la durée n'est que d'une vingtaine
de minutes, alors que les piéces de cette der-
niére période sont généralement beaucoup
plus longues (on ne compte pas moins de neuf
ceuvres d'une durée de plus d'une heure
trente); le compositeur répondit en fait a la
proposition de Bunita Marcus, qui souhai-
tait une piéce d’'une dizaine de minutes, tout
en sachant qu’elle durerait plus vraisembla-
blement le double. Feldman choisit dans ce
cas de résumer les procédés déployés dans les
compositions longues et de les condenser a
l'intérieur d'une partition de dimension plus
restreinte. L'intérét pour la dimension mé-
trique est une fois encore manifeste : «]J'ai
utilisé le monde métrique comme un aspect
de la forme ». Au début de la partition, les
silences s'inscrivent dans des mesures en 2/2,
3/4, alors que le matériau sonore s'inserit
dans des mesures plus courtes (par exemple,
5/16). Les mesures longues interviennent
donc fréquemment comme des cadres par
rapport aux autres types de mesure. ‘i(_]e me
souviens d'une observation de Feldman
quelques mois avant la composition de Palais
de Mari, tandis que nous visitions le Metro-
politan Museum de New York et que nous
nous étions arrétés devant une ceuvre tardive
de Degas » déclare Barbara Monk-Feldman.
« Il admirait I'ceuvre en particulier pour la
finesse de I'application de la peinture sur la
toile, et confia qu'il souhaitait travailler d'une
maniére similaire dans sa musique. On re-
marque une affinité avec cet aspect de la pein-
ture dans Palais de Mari et dans d'autres ceuvres
de cette période o 1'on per¢oit une fascina-
tion croissante pour la notation comme ap-
plication d'un unique plan de pensée com-
positionnelle qui, de lui-méme, infléchit la
surface de I'image musicale. »




Le 21 novembre

Three Dances (1950)

Intermission 3 et 4 (1952)

Piano Piece (1955)

Piano Piece A / Piano Piece B (1956)
Last Pieces (1959)

Vertical Thoughts 4. (1963)

Piano Piece (to Philip Guston) (1963)
Piano Piece (1964)

Piano (1977)

Triadic Memories (1981’:‘

Ce deuxiéme concert consacré al'ceuvre pia-
nistique de Morton Feldman s'ouvre avec
trois ceuvres qui ne nous ont été révélées que
depuis peu, Three Dances (1950) et les Intermis-
sion 3 et 4. (1952) ou 'on pressent les préoc-
cupations du compositeur, notamment en ce
qui concerne les rapports entre son et silence
et un type d'écriture qui ne doit rien aux
complexes recherches formelles en vigueur
dans la musique européenne de l'époque.

Entre 1954 et 1957, des dix ceuvres qu'il réa-
lise, Feldman n'en compose pas moins de huit
pour un ou deux pianos; il s’agit pourtant
d'une période de transition ou il compose
peu (deux partitions en 1954, une en 1955),
la raréfaction touchant aussi bien son écri-
ture que sa production proprement dite.
Dans les Piano Pieces A et B (1956), les événe-
ments sonores sont environnés par des ac-
tions muettes du pianiste, qui consistent a
enfoncer des touches qui, par sympathie, in-
sinuent de trés discrétes résonances, 2 la ma-
niére d'un halo. Dans Last Pieces # 3 (1959),
des accords de 2 a 6 sons sont régulierement

disposés dans l'espace de chaque page, cer-
tains étant dotés de points d’orgue. Pour
chaque piéce, des indications trés générales
d’écoulement de la durée et de dynamique
sont données: «lent, doux, les durées sont
libres » pour la premiére; < rapide, doux, les
durées sont libres » pour la seconde; «tres

lent, doux, les durées sont libres» pour la
troisieme; « tres rapide, aussi doux que pos-
sible, les durées sont libres pour chaque
main » pour la quatrieme. Les deux piéces
associées a un débit rapide constituent une
des rares incursions de la musique de Feld-
man hors du caractére de lenteur dont elle
est le plus souvent imprégnée. Au cours de
la derniére apparaissent quelques accords ar-

pégés et des notes répétées, ainsi
qu’un nombre plus important de
notes ornementales. La dimen-
Sion Vertic.ale est poul‘tant ce qu1
domine le plus largement dans
I'ceuvre.

Vertical Thoughts 4 (1963) est notée
sans mesure déterminée; pour-
tant chaque élément, son isolé ou
accord, est situé par rapport a une
valeur métronomique comprise
entre 66 et 88, avec des suspens
signalés par des points d’orgue
sur des sons isolés ou des mo-
ments de silence. Une fois en-
core, celui-ci n'est pas vécu
comme une interruption par
rapport au son, mais comme son
prolongement naturel, existant a
part entiére dans le corps méme
de la partition. Ce réle, actif, du
silence se manifeste tout particu-
lierement dans Piano Piece (To
Philip Guston), de 1963, premier
hommage & un des peintres dont
11 se sentait a]o!'s le plus proche.
Tout se passe comme si, en jouant
sur des jeux raffinés d'interpé-
nétration entre silence et son,
Feldman, qui déclara un jour
qu'on devrait approcher sa mu-
sique comme si 1'on n'écoutait
pas, mais que l'on regardait
quelque chose dans la nature,
créait des effets de réflexion entre
ombre et lumiére, obscurité et
clarté.

Piano (1977) présente la particu-
larité d’étre notée, trés précisé-
ment, sur trois systémes de deux
portées, comme si plusieurs
strates en venaient a simbri-
que‘r‘.

Triadic Memories (1981), la
partition la plus longue
qu'il ait composée pour
le piano, est écrite ppp,
pal‘fois meéme ppppp, en
deca des limites non seu-
lement de la notation
conventionnelle, mais
de la plupart de ses
propres partitions. Basée
sur une grande écono-
mie des matériaux,
I'ceuvre tout entiére
semble tirer sa substance
d'un module de deux
mesures, harmonique-
ment polarisée sur des
intervalles comme la se-
conde mineure, les sep-
tiémes et la quarte aug-
mentée, qui paraissent
transgresser toute éven-
tualité d’attraction to-
nale. ['utilisation d'un
ambitus d'emblée tres
1argc' de 'extréme aigu
a l'extréme grave déli-
mite l'espace a I'inté-
rieur duquel se dérou-
lera I'ceuvre.

Les peintres Jackson Pol-
lock (1912-1956), Philip
Guston (1913-1980),
Mark Rothko (1903-
1970) faisaient partie,
avec les compositeurs
John Cage (1912-1992)
et Christian Wolff (né en
1934), du cercle d'amis
proches de Morton
Feldman. Le composi-
teur leur a dédié cer-

taines de ses ceuvres.

BIOGRAPHIES

Minguet Quartet
Fondé en 1988, le Min-
guet Quartet est consti-
tué, depuis 1997, de
Ulrich Isfort (1¢' vio-
lon), Annette Reisinger
(2¢  violon), [rene
Schwalb (alto), Matthias
Diener (violoncelle).
Aprés des études de mu-
sique de chambre au
conservatoire Folkwang
d’Essen, ces jeunes mu-
siciens ont été influen-
cés par Walter Levin et le
LaSalle Quartet, les qua-
tuors Amadeus, Melos et
Alban Berg.
Aujourd’hui installé a
Cologne, le quatuor
Minguet est invité par de
nombreux festivals et
institutions en Europe.
Il collabore avec les cla-
rinettistes Paul Meyer,
Eduard Brunner et J6rg
Widmann ainsi qu’avec
les pianistes Leon Flei-
sher et Lars Vogt.

Le répertoire du Qua-
tuor Minguet inclut la
musique d’aujourd’hui
et les créations d'ceuvres
du XXI€ siecle. Le Min-
guet Quartet s'est donné
pour mission de mettre
en valeur le champ de
tension entre la mu-
sique de chambre clas-
sique ou romantique et
la musique d'aujour-

d’hui.

Le Minguet Quartet a commencé
le premier enregistrement inté-
gral des douze quatuors a cordes
de Wolfgang Rihm, a I'occasion
du cinquantiéme anniversaire du
compositeur, en 2002. La fon-
dation Kunst und Kultur de Rhéna-
nie-du-Nord/Westphalie a ac-
quis un ensemble d'instruments
précieux qu’'elle a mis a la dispo-
sition du Quatuor.

Markus Hinterhiuser

Markus Hinterhiuser est né a La
Spezia, en Italie. Il fait ses études
a Vienne puis au Mozarteum de
Salzbourg et suit les cours ma-
gistraux d'Elisabeth Leonskaja et
Oleg Maisenberg. C’est avec]'Or-
chestre Symphonique de Vienne
qu’il fait ses débuts de soliste.
Pour le répertoire de la musique
de chambre, il rejoint le Cham-
ber Orchestra of Europe, et joue
aussi avec le violoncelliste Tho-
mas Demanga, le violoniste Tho-
mas Zehetmaier, et avec le Qua-
tuor Arditti. Pendant plusieurs
années il accompagne les récitals
de Brigitte Fassbaender et de Jo-
chen Kowalski. Il joue les ceuvres
de Luigi Nono, Karlheinz Stock-
hausen, Morton Feldman, John
Cage. Il enregistre pour les radios
ou les éditeurs de disques (Colle-
gno) la totalité des ceuvres pour
piano de Schoenberg, de Berg et
de Webern, comme celles de Ga-
lina Ustvolskaya, Scelsi, Feld-
man, Nono et Cage. Il est Tégu-
lierement invité par les festivals
internationaux et se produit en
concert de Vienne jusqu'a New

York.
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Markus Hinterhzuser est cofondateur et co-
directeur artistique du Festival Zeitfluss (de 1991
4 200I) qui s'est développé au sein du festi-
val de Salzbourg, travail poursuivi, sous le
titre Zeit_{one, au festival de Vienne de 2002
a 2004. En tant que pianiste et acteur il a
collaboré avec Christoph Marthaler pour la
réalisation de Die Schone Miillerin. De méme
pour la production de Elementarteilchen d’aprés
Les Particules élémentaires de Michel Houellebecq,
spectacle mis en scéne par Johan Simons.

Musée d'Orsay
Président : Serge Lemoine
62, rue de Lille - 7534.3 Paris cedex 17
Téléphone : 01 45 49 11 11

www.musee-orsay. fr

—r—— |

33¢ édition

Président : André Bénard
Direction générale : Alain Crombecque
Direction artistique :

Musique : Joséphine Markovits
Theéatre et danse : Marie Collin
156, rue de Rivoli, 75001 Paris
OI 53 45 17 17

www. festival-automne.com
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ARTS PLASTIQUES

Nan Goldin §

3338dﬂ1on Des wnslasille I / Chiris

la Salpétriére

an Mar(_ld\ Dcrug‘l as Gordon /

Darren '\lmond Rlchard Kongrosian, D.-nld Vincent, “dr ald Humbrol

DANSE

Anna Halprin Parades and Changes / Intensive Care / Gentre Pompidou
Mathilde Monnier Publique / Théatre de la Ville

La Ribot 40 Espontaneos / Centre Pompidou

Alain Buffard Mauvais Genre / Centre Pompidou

Pierre Droulers Inoui / Théatre de la Gité Internationale

Marco Berrettini No Paraderan / Théatre de la Ville

OPERAS, SPECTACLES MUSICAUX CONCERTS

Mark André/ Georges Delnon ...22, \'mnrnl de Paris

Location pour tous les lieux,
toutes les dates, tous les spectacles :
www.festival-automne.com

ou OI 53 45 17 17

Bastille

Heiner Goebbels Paysage avec parent nterre-Amandiers

Morton Feldman String Quartet [T/ Euy ur pranc sée d say

Wolfgang Rihm / Gérard Pesson / Jorg Wi a Nati-.‘ma[ de Paris-Bastille
Brian Ferneyho ! Frédéric Fisbach Shadowtime / atre Nanterre-Amandiers

Xavier Dayer / (_) Nati Ile

Cameron_] ! e Pompidou

D] Spooky Ret

Jean Barraque

Heiner Goebbels

Olga Neuwirth / Dumlnlqut Gonmlez Fo:.r‘;ter .Ce quiarrive

Centre Pomp:tdw Al





