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Berichte

esonanz fiir ein
ehrgeiziges Unternehmen

Zug: Erste Saison des «Musikforum
Zug»

Am 2. Juni dieses Jahres — zum Beispiel
— liefen in den drei Zuger Kinos insge-
samt sechs verschiedene Filme, von
denen drei allerdings nur bei schlech-
tem Wetter gezeigt wurden. Zu diesem
Zeitpunkt waren es rund 15 Monate her,
seit die stimmiindigen Zugerinnen und
Zuger mit der Stelle eines literarischen
«Stadtbeobachters» aufgerdumt hatten.
Trotz solch deprimierenden Umfeldes
und trotz der kulturellen Ausrichtung
der sogenannten «Kolin-Stadt» einer-
und hauptsichlicherseits nach Ziirich
(mit S-Bahn-Anschluss), andrerseits
nach Luzern (Schnellziige), fand eine
Organisation mit Namen «Musikforum
Zug» gerade in diesem Zeitraum den
Mut, vor Ort eine erste Saison mit
Konzerten, die ausschliesslich zeitge-
nossischer Musik gewidmet waren,
zu planen und durchzufiihren. Hinter
dem «Musikforum Zug» (MFZ) stehen
als Initiatoren, Hauptverantwortliche
und -risikotriger die Flotistin Magda
Schwerzmann und der Klarinettist
Matthias Miiller, beide aus der Basler
Schule kommend, in Ziirich wohnend
und im Raum Zug unterrichtend. Die
kulturelle Ode definierten sie als Liik-
ke, beschlossen, ihre Ideen betreffend
ein Forum fiir zeitgenossische Musik in
Verbindung mit anderen Kunstsparten
nicht in einer der diesbeziiglich gesiit-
tigten Stédte, sondern in Briefkastanien
zu realisieren und — scheinen einen
Erfolg zu haben, der Zukunftspline
rechtfertigt. Nicht, dass man in Zug von
Anbeginn weg mit offenen Armen emp-
fangen worden wiire. Die «Theater- und
Musikgesellschaft Zug» (TMGZ) etwa,
die einzige professionelle Veranstalte-
rin, die im wesentlichen das grossziigig
konzipierte Casino von eingekauften
Kiinstlern bespielen ldsst, verweigerte
Kooperation und Gespriich mit der Be-
griindung, dass sie ja ohnehin alles ab-
decke, was fiir Zuger zumutbar oder von
Interesse sein knnte. Die weltbekannte
ortliche Wirtschaft mochte gar nichts
von ihrem Gewaschenen locker ma-
chen, und auch der Kanton verhielt sich
zunidchst abwartend, erschrocken ob der
Vorstellung, dass da jemand nicht bloss
ein einzelnes Konzert der unverstindli-
chen Art, sondern gleich deren drei
veranstalten wollte. Anlaufen konnte
das Projekt, als einerseits das Klein-
theater «Burgbachkeller» sich bereit er-
klérte, seine Rdumlichkeiten und Wer-
bekanile fiir die Konzerte des MFZ zur
Verfiigung zu stellen, andrerseits die
Kiinstlerin Frangoise Nussbaumer und
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der Schriftsteller Max Humyler fiir die
Mitarbeit an dem sorgfiltig gestalteten
«Jahresbulletin» gewonnen werden
konnten, das die ganze Konzertsaison
als Programm und weiterfiihrende Do-
kumentation begleitet. Nun sprachen
Stadt und Kanton je Fr. 2'000.—, die
Migros und die Pro Helvetia projekt-
gebundene Beitrige, nun stellten die
«Zuger Nachrichten» Platz fiir Gratis-
inserate zur Verfiigung, wobei die Gel-
der der o6ffentlichen Hand wohlverstan-
den fiir jedes einzelne Konzert neu
anzubegehren waren.

Die erste Saison brachte drei ordentli-
che und ein «Extra»-Konzert, jedes pro-
grammatisch schliissig konzipiert: Ein
Komponistenportrit Jirg Wyttenbach
mit einigen ausserhalb Zugs bestens
bekannten Werken, ein Crumb-Carter-
Programm («Das andere Amerika»),
Musiktheatralisches von Stockhausen
und Matthias Miiller, sowie Violin-
Solosonaten von Bach bis Yun. Allen
Konzerten war eine «Einfiihrung» vor-
angestellt. Aus der Uberlegung heraus,
dass in Zug die zeitgenossische Musik
auf sich allein gestellt kaum iiberlebens-
fihig sein wiirde, wurde jeweils mit
Organisatoren anderer Sparten zusam-
mengearbeitet: mit dem erwihnten
«Burgbachkeller», aber auch mit dem
Kunsthaus Zug. Da Konzerte in Mu-
seumsrdumlichkeiten und Geméldere-
produktionen in Programmheften doch
wohl eher zufillige Beriihrungspunkte
ergeben, blieb es fiir diese erste Saison
weitgehend bei der immerhin dezidiert
gedusserten Absicht, die zeitgenossi-
sche Musik mit anderen Kunstsparten
in Verbindung zu bringen, mit Ausnah-
me des Konzertes, wo unter dem Titel
«Musik und Bewegung» eine Tdnzerin
zu Musik sich bewegte.

Dieses Konzert galt Werken von
Stockhausen («Zungenspitzentanz» aus
dem «Samstag», «Kleiner Harlekin»)
und einer Urauffithrung von Matthias
Miiller («Syrinx und Faun»). Schon fiir
die Einfiihrung, die leider etwas steif,
datengldubig und insgesamt wenig auf
das zu Horende hinfiihrend ausfiel, hat-
te sich zahlreiches und altersmaissig
stark durchmischtes Publikum einge-
funden. Fiir das Konzert war dann der
Theaterraum nahezu voll. Man staunt ja
zunéchst jedesmal, wenn man erfihrt,
dass andere als Stockhausens Haus-In-
terpreten sich an dessen hochkomplexe
und das Ausserste an Virtuositdt for-
dernde Solostiicke wagen. Die Flotistin
Magda Schwerzmann und der Klarinet-
tist Matthias Miiller haben beide in
Kiirten bei Koln geweilt und sich von
Kathinka Pasveer, Suzanne Stephens
und Stockhausen selbst in der Interpre-
tation gerade dieser Stiicke des Mei-
sters unterweisen lassen. Man wird so
Zeuge einer Auffithrungstradition, in
welcher die Lehren des Meisters von
den Jiingern an die Epheben weiter-
gegeben werden, was am Konzert auch
spiir-, hor und sichtbar blieb, dem Stau-
nen und der Bewunderung ob der
Leistungen aber keinen Abbruch tat.
Der flotende und singende Taumel wie
das rituell Formalisierte, deren Wech-

selspiel und Durchdringung den Reiz
des «Zungenspitzentanzes» ausmachen,
waren bei Magda Schwerzmann da, die
Beschworung gelang. Der «Harlekin»
Matthias Miillers hatte spielerischen
Witz, Leichtigkeit im harmonischen In-
einandergreifen von Klarinettenspiel,
Bewegung und Klangerzeugung am und
mit dem Korper. Man spiirte die Facet-
ten einer Harlekinspersonlichkeit, einer
in diesem Falle sympathischen, sporti-
ven, wenn auch nicht restlos eleganten
Figur. Dieser zukunftsweisende «be-
wegliche Typ des Musikers» (Stockhau-
sen) liberzeugte mich jedenfalls un-
gleich mehr als die bindertanzende
Barbara Schonewolf, die als Zugabe
zum Zungenspitzentanz genau das tat,
was man sich zum vornherein vorstellt,
dass es eine Tinzerin tue, die sich nach
eigenem Bekunden «mit der Person
Luzifers auseinandergesetzt» hat.
Matthias Miillers eigenes Musiktheater-
stiick «Syrinx und Faun» fiir Bohmflote
und Bassklarinette brachte die zwei
Musiker und die Tdnzerin gemeinsam
auf die Biihne, um mit Musik, Pantomi-
me und etwas Weinlaub als Requisite
die Geschichte von der belédstigten und
schliesslich zu Schilf verwandelten
Nymphe noch einmal zu erzidhlen. Das
Stiick segelte mit seiner voraussagba-
ren und ordentlich unerotischen An-
ndherungs- und Abstossungsdynamik
gefdhrlich nahe an den klassizistischen
Klippen, die der Titel wie einzelne
musikalische Zitate noch zusitzlich
beschworen. Man wurde die Gedan-
ken an Debussy, an Wyttenbach, an
Stockhausen keinen Moment los. Wie
Stockhausen ist Miiller interessiert am
darstellenden Instrumentalisten. Bei
Miiller wie bei Stockhausen sollen
Musik und Geste eins werden. Stock-
hausen wie Miiller spalten Charaktere
in mehrere Figuren auf (Syrinx ist bei
Miiller dargestellt durch Flotistin und
Ténzerin). Im Unterschied zu Stockhau-
sen aber, der die Fihigkeiten seiner In-
terpreten kennt und darauf aufbauend
autonom konzipiert und gnadenlos for-
dert, entstand Miillers Stiick teilweise
aus Improvisationen aller Beteiligten.
Die Idee, die Urauffiihrung dieses fiir
sich genommen nicht alltdglichen Wer-
kes gleich im Anschluss an «Zungen-
spitzentanz» und «Kleinen Harlekin» zu
programmieren, halte ich fiir ungliick-
lich bis kontraproduktiv: Zu offenkun-
dig werden Nihe und Abstand.
Magda Schwerzmann und Matthias
Miiller traten mit diesem Programm
tibrigens zum dritten Mal vor ihr Zuger
Publikum; sie organisieren nicht nur, sie
spielen regelméssig auch selbst, zusam-
men mit einer Handvoll Musikerinnen
und Musiker, die sich nach Moglichkeit
als «Ensemble des MFZ» etablieren
will, um so neben den «Kammersoli-
sten Zug» das einzige professionelle
Ensemble am Ort zu bilden. Die nich-
ste Saison ist jedenfalls geplant. Vor-
gesehen sind wiederum drei Konzerte
mit klarer Thematik. Das Komponisten-
portriat wird Jacques Demierre gelten,
ein Messiaen-Debussy-Programm unter
dem Titel «Apokalypse» stehen, ein



Fusions-Konzert Jazz integrieren. Ein
Kunstmaler (Franz Bucher) fiir die
Gestaltung des «Bulletins» ist gefun-
den, neue, spezielle Raumlichkeiten
sind angepeilt, ein Podiumsgesprich ist
geplant, und der Trigerverein ist im
Wachsen.

Peter Bitterli

uf der Flucht aus der
Komponistenrolle

Bern: «Chacones» pour orchestre et
piano concertant von Giuseppe G.
Englert (UA)

Genf: Concert for Piano and Orchestra
von John Cage

Wer auch nur ansatzweise ein Klavier-
konzert erwartete, wurde von Giuseppe
G. Englerts Werk (UA am 11. Mai 1995
im Casino Bern) bitter enttduscht: kein
virtuoses Protzen des Solisten, kein dia-
lektischer Diskurs zwischen Solist und
Orchester, nichts Sprachidhnliches, kei-
ne Entwicklungen, keine Hohepunkte,
keine rhythmische Motorik, keine lei-
tenden Motive, keine Anspielungen auf
die Tradition des Klavierkonzertes.
Stattdessen: ein langsames Fliessen,
unterschiedlich dicht und schnell,
manchmal choralartig feierlich, manch-
mal etwas erregter, eine strahlende und
mit kriftigen Farben ausgestattete
Klangwelt, zuweilen unterbrochen von
fiinfzehn Solostreichern. Der Pianist
Christoph Keller spielt dhnliche Kldange
wie das Orchester (Berner Symphonie-
orchester), scheint aber beim Spiel den
Dirigenten Mario Venzago kaum zu
beachten. Und das Ganze dauert fast
vierzig Minuten.

Wer sich nicht nach kurzer Zeit auf
dieses Kontinuum einer stindig variier-
ten Ahnlichkeit einzustellen wusste,
hatte in Bern zu leiden. Dieses Um-
stellen fiel deshalb nicht leicht, weil
Englerts Klangwelt «affirmative» Kom-
ponenten eigen sind, welche Entwick-
lung, Vorbereitung, Losung und Feierli-
ches konnotieren: zahlreiche Oktaven
im Orchestersatz, einfache und gut
phrasierte Melodien, breit ausgelegte
Akkorde, ganz generell ein ruhiger und
ausgeglichener Orchestersatz, strahlen-
de Bléserpartien. All dies weckt Erwar-
tungen, die erstens nie eingelost und
zweitens standig vom denkbar unpiani-
stischen Klavierpart enttduscht werden.
So findet man als Horer keinen Eingang
in das Werk. Mit einer Art Rocky
Mountains-Gefiihl steht man vor den
labyrinthischen Zerkliiftungen, deren
Monumentalitidt den Horer und seine
nichtigen Alltagssorgen gewissermas-
sen ausschliesst.

Hauptgrund fiir diese Wirkung ist der
eigentliche Autor der Komposition: ein
Computer. Giuseppe Englert gehort zu
jenen Pionieren der Computermusik,
die sich nicht davor fiirchten, dieser
Maschine zu viele Entscheide zu iiber-
lassen. Englerts ausdriickliches Ziel
besteht darin, den Kompositionsprozess
in so hohem Masse zu automatisieren,

dass er selbst als Autor und kreierendes
Subjekt aus dem Spiel bleibt. So sind
denn bei den Chacones fiir Klavier und
Orchester einzig die Dynamik und
gewisse grossformale Konstellationen
nicht mit einem Algorhythmus vom

_Computer bestimmt worden. Nur vier-

einhalb Minuten brauchte der Compu-
ter, um das mehr als halbstiindige Werk
zu komponieren; fast zehn Jahre lang
arbeitete Englert aber am Programm,
das diesen Kompositionsautomaten
ermoglichte.

Als musikalisches Ausgangsmaterial
wihlte Englert jene intervallisch ver-
schiedenen Dreiklidnge, die sich inner-
halb einer Oktave bilden lassen; er ver-
zichtete dabei auf jene Dreiklidnge, die
zwei gleiche Teilintervalle aufweisen
(z.B. zwei grosse Sekunden oder zwei
grosse Terzen). Damit blieben vierzehn
radikal verschiedene Dreiklidnge iibrig.
Innerhalb des einfachen Dreiklangma-
terials erreichte Englert auf diese Weise
bereits beim musikalischen Grundma-
terial die grosstmogliche Differenz und
Unéhnlichkeit zwischen den Klidngen.
Jeder dieser vierzehn Dreikldnge wurde
mit ebenso einfachen wie strengen
Transformationen zu weitgesetzten
Fiinfzehnkldangen erweitert, die sich in
flinf Lagenregister aufteilen. Diese La-
genregister werden im Verlauf der
Komposition wie ein Dichteparameter
verwendet, weil nicht immer alle Regi-
ster erklingen.

Mit diesen vierzehn Fiinfzehnklidngen,
die notwendigerweise viele der erwihn-
ten und von Englert durchaus erwiinsch-
ten Oktavverdoppelungen aufweisen,
sonst aber wie ein atonales Material
wirken, ist das ganze Werk komponiert.
Sie werden zu Beginn der Komposition
mit plakativer Deutlichkeit vom Orche-
ster intoniert; der Horer wird damit ins
Kompositionsprinzip direkt eingefiihrt.
Diese vierzehn Kldnge werden nun in
56 verschiedenen Variationen durchge-
spielt, wobei die Reihenfolge jedesmal
ein wenig variiert wird. Das Klavier
spielt ebenfalls ausschliesslich diese
vierzehn Klidnge, allerdings in der
umgekehrten Reihenfolge, quasi von
hinten nach vorne.

Die rhythmische Koordination zwi-
schen Solist und Orchester ist frei und
beschrinkt sich auf einige «Treffpunk-
te»; das Tempo darf vom Pianisten und
vom Dirigenten innerhalb eines breiten
Spektrums stark modifiziert werden.
Englert verspricht sich davon gleich-
sam automatisch eine hohe rhythmische
Komplexitdt und Polyphonie, die bei
einer genauen Koordination zwischen
Klavier und Orchester nur mit zahlrei-
chen Proben erreichbar wire. Auch der
Orchesterpart ist ziemlich einfach ge-
halten, damit das Werk in den heute
leider iiblichen kurzen Probezeiten er-
arbeitet werden kann. Obgleich also vor
allem pragmatische Uberlegungen zu
diesem Vorgehen gefiihrt haben, zieht
sich Englert hier von neuem als bestim-
mender und selektionierender Autor
zuriick.

Interessant war fiir mich, dass diese
Distanz, die Englert zu seiner Musik

aufbaut, so als wire sie etwas ihm
Fremdes und Fernes, bei der Urauffiih-
rung direkt wahrnehmbar und erlebbar
wurde. Fragen, was denn wohl die Bot-
schaft dieses Werkes sein mochte oder
was diese Musik uns sagen wollte, er-
wiesen sich angesichts ihrer zeremoni-
ellen Gelassenheit und Strenge sehr
rasch als unadéquat, ja iiberfliissig.
1958 hat John Cage in seinem Klavier-
konzert eine dhnliche Entautorisierung
des Komponisten versucht, indem der
Solist sich aus unterschiedlichsten No-
tationen sein eigenes Werk erst einmal
zusammenstellen muss. Der Dirigent
dirigiert, ohne dass sein Taktschlagen
irgendwie befolgt werden sollte, und die
Orchestermusiker, deren Anzahl frei ist,
spielen nur kurze akzentuierte Ereignis-
se. Das Werk sollte vor der Auffiihrung
ausdriicklich nie zusammen geprobt
werden. In Genf wurde es vom Pia-
nisten Pierre Sublet (er sprang fiir
den verhinderten Claude Helffer ein)
und dem Ensemble Contrechamps (am
29. Mai in der Salle Patifio) gespielt.
Sublet entschied sich nicht fiir eine der
spektakuldren und radikalen Versionen
wie z.B. jene liberwiltigende von Jiirg
Wyttenbach, der gleichsam ein ganzes
Klavier ausweidete; er vermied alle
Gags und suchte mit vielen von Cage
nahegelegten Uberlagerungen verschie-
dener Stellen nach musikalischer Poly-
phonie und Vielschichtigkeit. Mit meist
zuriickhaltenden Mitteln liess sich
Sublet auf die zum Teil wilden Notatio-
nen von Cage ernsthaft ein, und er
spann einen konsequenten musikali-
schen Faden. Seine Interpretation ak-
zentuierte anstelle der dadaistischen
Aspekte Cages Auseinandersetzung mit
der Zen-Tradition und die dort geiibte
Zuriickstellung personlicher Idiosyn-
krasien. Leider hatten fast alle Musiker
des «Orchesters» eine Version erarbei-
tet, die jener des Solisten kontrir war.
Die Freiheit, die ihnen Cage iiberliess,
um sich selbst als Autor nicht vorzu-
dréngen, beniitzten sie zur Rekonstruk-
tion des Autors Cage: Da wurden alle
Klischees zelebriert und viele miide
Gags zitiert, die man mit Cage seit vier-
zig Jahren halt so in Verbindung bringt.
Lustig-Sein und vor allem Witzig-Sein
ist ein Métier wie jedes andere auch;
wer darin ungeiibt ist, sollte es lieber
bleiben lassen. Besonders krass wurde
dieses Cage-Missverstdndnis, als die
Musiker des «Orchesters» wie improvi-
sierende Musiker in Interaktion mit dem
Pianisten traten und sein musikalisches
Material zu imitieren begannen. Wenn
Cage je etwas vermeiden wollte, dann
solches motivisches Treppenhausge-
schwitz zwischen den Interpreten!
Gegen derartige Verballhornung hat
Giuseppe G. Englert bei seinem Riick-
zug aus der Komponistenrolle sehr viel
mehr Sicherungen eingebaut, — auch
wenn viele Interpreten eine nicht von
einer Seele, sondern von einer Maschi-
ne komponierte und notabene auch ge-
schriebene Partitur kaum so ernst und
wortlich nehmen mogen, wie dies Chri-
stoph Keller und Mario Venzago taten.
Roman Brotbeck
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Extreme Auspragungen
verschiedener Sparten

Vandceuvre: «Musique Action», festival
des musiques actuelles

Mit dem Standard franzosischer Festi-
vals hat bereits der Ort Vandceuvre
nichts gemeinsam. Kein site historique
mit obligater romanischer Kirche oder
Ancien Régime-Schloss, nicht einmal
einen Menhir oder einen merovingi-
schen Friedhof vermag diese Ortschaft
vorzuweisen. Vandceuvre ist ein Vorort
von Nancy, der in den vergangenen
drei Jahrzehnten zu einer mittelgrossen
Stadt mit einem Chaos von Betonwohn-
blocken hochgepokert wurde, bei deren
Konstruktion sich die Fantasie der
Architekten im wesentlichen auf unter-
schiedlich gefarbte Balkongeldnder
beschrinkte. In einem solchen Ort
erwartet man in erster Linie soziale
Probleme, eine hohe Deliktquote,
viele Front National-Anhédnger und
sicher kein Avantgarde-Festival. Dieses
findet aber seit zwolf Jahren in der
Mitte dieser Stadt im Centre culturel
André Malraux statt. Musiques actuel-
les ist sein Programm und der Plural
bewusst gewihlt, denn hier wird das
Neue und Interessante, mit andern
Worten: das kommerziell kaum Ver-
wertbare aus Klassik, Jazz und Rock
versammelt.

Schon von Anfang an spielte — und das
mag der Grund sein fiir den Erfolg des
Festivals — die Ideologie des Grenzbe-
reichs und die damit verbundenen Vor-
stellungen von mehr Ganzheitlichkeit
eine untergeordnete Rolle. So treten
in Vandceuvre kaum Komponisten
oder Gruppen jener mittleren Richtung
auf, welche die Tatsache, dass es im
20. Jahrhundert stilistisch unterschied-
liche Richtungen mit unterschiedlichen
Publikumssegmenten gibt, mit den &s-
thetischen Kategorien des musikali-
schen Eintopfs iiberwinden wollen.
Dominique Répécaud, der kiinstlerische
Direktor von Vandceuvre, liebt die Ex-
treme und akzentuiert deshalb die
Differenzen zwischen den Sparten.
Seine Programme zeigen, dass — wenn
iberhaupt — nur die extremsten und
fortgeschrittensten Ausprigungen der
verschiedenen Sparten miteinander
vergleichbar sind.

Zunehmend an Bedeutung gewonnen
haben in den letzten Jahren die Verbin-
dungen zum Musiktheater. Auch hier
versucht Répécaud das ganze Spektrum
auszuschreiten. Dieses Jahr wurde ne-
ben der bitterbosen Operette Carte
Merveille (der Titel spielt an den «Carte
Vermeil» genannten franzosischen
Rentnerausweis an) das abgriindige und
durch und durch schrige amerikanisch-
deutsche Projekt Sugar Connections
vorgestellt, wo aus Abfall und Alltag
Musik gemacht wird. Eine richtige,
wenn auch in jeder Hinsicht surrealisti-
sche Oper prisentierte das belgische
Ensemble Walpurgis mit der Oper Le
Poisson Soluble von Peter Vermeersch.
Mit verschiedenen Hardrock- und Big
Bang-Veranstaltungen wird versucht,

25

diese «Folklore» des 20. Jahrhunderts
miteinzubeziehen und zugleich der Ju-
gend von Vandceuvre Alternativen zur
Techno-Odnis anzubieten.

Der Bereich des instrumentalen Thea-
ters wurde dieses Jahr vom Ensemble
ALEPH vertreten, das sich mit seiner
ungewOhnlichen Besetzung von Klari-
nette, Violoncello, Gesang und zwei
Klavieren auf neue Musik spezialisiert
hat. ALEPH stellte in Vandceuvre ein
abendfiillendes Kagel-Projekt vor, bei
dessen Einstudierung Thierry Roisin als
Regisseur und Georges Foliot als Biih-
nenbildner fiir die szenische Seite ver-
antwortlich waren. Sie entwickelten fiir
jedes Stiick ein eindriickliches Tableau
von Kostlim, Bewegungsablauf, Gestik
und Requisiten. In langer Robe und mit
riesigem Leuchter stelzte Sylvie Drouin
tiber die Bithne, um Unguis Incarnatus
Est fiir Klavier zu spielen; MM51 fiir
Klavier wurde von Francoise Matringe
im Gangsterkostiim interpretiert; Chri-
stoph Roy spielte den einigermassen
nichtssagenden Generalbass mit einer
Gasmaske. Fiir Afem verwandelt sich
der Klarinettist Dominique Clément
schon einige Nummern vorher in einen
Biihnenarbeiter, der zuerst die Sdangerin
Monica Jordan fiir die Rezitativarie auf
die Biihne trdgt und spéter dann wie
hinter dem Riicken der andern Interpre-
ten und wie einer, der noch nie ein
Instrument gespielt hat, auf den herum-
liegenden Stiicken der zerlegten Klari-
netten zu experimentieren beginnt.
ALEPH verdndert damit den tradi-
tionellen Angang zu diesen Kagel-
Stiicken grundsétzlich; denn es stellt
sich hier fiir die Interpreten nicht die
Frage, wieweit die szenische Dimen-
sion realisiert, sondern in welchem
Masse die diesbeziiglich ziemlich frag-
mentarischen Hinweise von Kagel er-
weitert und zu professionellem Theater
ergianzt werden sollen. Jedenfalls wur-
den diese Kagel-Kompositionen, die in
ihrem zuweilen etwas bemiihten Expe-
rimentalismus doch einigermassen ge-
altert haben, zu einem durchaus neuen
Leben erweckt.

Der Cellist des Ensembles, Christophe
Roy, spielte am Vorabend ein Solopro-
gramm, in dem Paradestiicke der neuen
Cellomusik wie Nomos Alpha von
Xenakis oder Pression von Lachen-
mann neben zwei Urauffithrungen von
Dominique Clément und Eric de Clercq
gestellt wurden. Dass Neue Musik,
wenn sie vom Interpreten so beherrscht
wird wie von Roy, wegen ihrer techni-
schen Seite auch wie eine Paganini-
Caprice, d.h. als virtuoses Paradestiick,
rezipiert werden kann, zeigte Roys In-
terpretation von Nomos Alpha, wo er
Doppelglissandi in Gegenbewegung
und andere technische Kiinste prisen-
tierte als wir’s das Leichteste der Welt.
Nach der instrumentalen Selbstrefle-
xion von Lachenmanns Pression, und
zumal nach der Pression von Roys In-
terpretation, wirkt jedes «normal» kom-
ponierte Solostiick, das auf dem bei
Solowerken hiufig angewendeten Ka-
denzgestus beruht, einigermassen tradi-
tionell. So musste man sich auf die

harmonischen und klanglichen Fein-
heiten der Komposition DiDyme von
Clément erst einmal einstellen.
Das Erstaunlichste beim Festival von
Vandceuvre ist aber nicht, dass im Vorort
der musikalisch — vorsichtig gesagt —
eher konservativen Stadt Nancy Kon-
zerte geboten werden, die auf interna-
tionalem Festivalniveau stehen, sondern
vielmehr, dass sich in diesen Konzerten
nicht einfach die Schickeria von Nancy
einfindet, sondern die Bevolkerung von
Vandceuvre selbst, z.B. auch Schulklas-
sen der Grundschulstufen, die von ihren
Lehrern so gut vorbereitet worden
waren, dass sie offensichtlich als einzi-
ge etwas vom deutsch gesprochenen
pietistischen Nonsens in Kagels Rezi-
tativarie mitbekamen. Sozialistische
Kulturpolitik scheint hier fiir einmal
funktioniert zu haben. Inzwischen hat
Vandceuvre bei den Kommunalwahlen
in die Hénde der Droite gewechselt. Es
bleibt zu hoffen, dass das Festival da-
durch nicht in Frage gestellt wird, denn
es ist in dieser Ecke Frankreichs — und
zumal, nachdem die Metzer Tage nicht
mehr existieren — zu einer Raritédt ge-
worden. Von andern Vorstidten kann
man sich Ahnliches nur wiinschen.
Roman Brotbeck

on den Gefahren
des Teuflischen

Wien/Hamburg: Urauffiithrung zweier
Opern von Alfred Schnittke

Wihrend Schnittkes russische Oper
Leben mit einem Idioten, womoglich
weil darin eine Abrechnung mit dem
«realsozialistischen System» gesehen
wurde, mit geradezu hymnischem Jubel
begriisst wurde, stiessen seine im ver-
gangenen Mai bzw. Juni uraufgefiihrten
Opern Gesualdo und Historia von
D. Johann Fausten auf entschieden
weniger Begeisterung.

Gesualdo, basierend auf einem zwar
traditionellen, aber geschickt gemach-
ten Libretto von Richard Bletschacher,
tendiert mit 32 filmisch montierten
Kurz-Szenen dramaturgisch zu epischer
Diskretion und musikalisch zu musik-
begleiteten Monologen, deren Text bis
in die Akzente der Sprache hinein streng
syllabisch auf das genaueste ausgedeu-
tet wird. Schnittke beschrinkt sich auf
musikalisches Elementarmaterial, be-
vorzugt Sekunden, Quarten, Quinten
und Nonen; die Sdnger schont er mit
weiten Spriingen hierbei nicht. Am
Anfang und Ende erklingen knappe ma-
drigalartige Chore — nicht ziindend,
nicht exzessiv chromatisch, sondern
lakonisch neutral, matt oder mattiert,
jedenfalls sowohl mit der Patina als
auch der Aura einer vergangenen Zeit.
Der retrospektive Charakter des ho-
mogenen Werks — mit den Stationen
Hochzeit, missgliickte Anndherung der
Jungvermihlten usw. — zeigt an seiner
Oberfliche ein statisches, scheinbar
zur Abstraktion tendierendes, scheinbar
immer #hnlich geartetes, spirlich (oder



asketisch) begleitetes Recitando, das
aber eben doch genau ausgehdrt und
auskalkuliert ist.

Trotz der zahlreichen Dialoge blieb bei
dieser Art der Sprachvertonung der
Tonfall insgesamt distanziert und ein
jeder der Singenden mit sich allein.
Eindringlich zur Geltung kam so zum
Beispiel — als eine der raren Steigerun-
gen hin zu einem grosseren Format —
das einzige und knappe Terzett. Dieses
Schluss-Stiick vor der Pause ist dann
auch noch eine Simultanszene: Das
Liebespaar, Gesualdos lebensfrohe Ehe-
frau Maria d’Avalos (Graciela Araya)
und ihr herzoglicher Freund Fabrizio
Caraffa (John Dickie), hat Todesahnun-
gen, wihrend dem komponierenden
Fiirsten Gesualdo, liberragend interpre-
tiert durch Bariton Peter Weber, «das
Lied zerbricht in der Kehle».

Fast nahtlos, weitgehend ohne die (zum
Teil von fremder Hand nachkomponier-
ten) Zwischenspiele, die sich die Wie-
ner Staatsoper gewiinscht hatte (und die
Dirigent Mstislav Rostropovi¢ dann
wieder herausstrich), entstand eine Art
musikalische Bleistiftzeichnung, die
Geheimnis und Spannung besitzt. Wer
eine grosse Oper erwartete, die das mit
dem blutigen Doppelmord des Jahres
1590 verquickte Liebes- und Kiinstler-
drama grell in Musik setzen wiirde,
erlebte dagegen die Tragddie um einen
Menschen, dem der Frieden versagt
bleibt.

Mit Hilfe der Lichtregie von Gigi
Saccomandi ist es Regisseur Cesare
Lievi und seinem Ausstatter Davide
Pizzigoni an der Staatsoper Wien ge-
lungen, die in zahlreiche kurze Szenen
zerlegte Handlung sinnfillig zu ma-
chen, wie denn auch insgesamt dem
gesungenen Trauerspiel dort eine
werktreu-adidquate Realisierung zuteil
wurde.

Nur einen Monat spiter gab es in Ham-
burg die Urauffiihrung von Schnittkes
lange erwartetem Hauptwerk Historia
von D. Johann Fausten. Die Anregung
zur Komposition des Faust-Stoffes war
um 1980 von dem Regisseur Andrej
Ljubimov ausgegangen, ein Auftrag
wurde bald hernach von Christoph
von Dohnanyi fiir die Hamburgische
Staatsoper erteilt. Aufgrund eines In-
tendantenwechsels in Hamburg geriet
das Projekt ins Stocken, ging dann in
der Ara Gary Bertini nach Frankfurt am
Main und kam schliesslich dank Peter
Ruzicka und Gerd Albrecht bzw. eines
erneuten Wechsels an der Spitze der
Hamburger Oper dorthin zuriick.
Wiederholt hatte Schnittke darauf hin-
gewiesen, dass seine Absicht, dieses
«allumfassende» und «endlose» Thema
fiir eine Oper zu bearbeiten, «ein ge-
fihrliches Vorhaben» sei. Das Riskante,
auf das er mit der Komposition dieses
Stoffes ohne Illusionen («denn die Rea-
litdt hat sich verbessert, indem sie sich
verschlimmert hat») sich einliess, diink-
te ihm die Auseinandersetzung mit der
Allgegenwart des Teufels und einer
teuflischen Welt. Weil «etwas Wahrhaf-
tes» eben entstiinde nur durch eine
Beriihrung mit realen Gefahren und den

steten Kampf um die Errettung vor den-
selben, lehnte Schnittke, der Thomas
Manns «Doktor Faustus» mehrfach
und zuerst 1949 gelesen hat, Goethes
«Faust» ab. Goethes Version erschien
ihm als das idealisierte Dokument eines
aufgeklirten Zeitalters, das die wolga-
deutsche Bevolkerung in Engels — dort
wurde er am 24. November 1934 gebo-
ren — so nie erlebt habe. Das Handeln
von Goethes Faust-Gestalt sei zu sehr
von Neugier und Wissensdurst moti-
viert, wihrend die dem Wolgadeutschen
vage verwandte Sprache des Volks-

Choreographin Donna Perilli als opu-
lentes, sinnlich leuchtendes Tableau in-
szeniert. Zu dessen Beginn iiberbringt
Mephostophiles im Kostiim eines Post-
boten Faust die Nachricht, dass die
beiden Teufelsbiinde iiber insgesamt
vierundzwanzig Jahre nun abgelaufen
seien. — Wesentlich ist fiir den III. Akt
der grosse Ton, die Monumentalitit
musiksprachlicher Vielfalt — dazu geho-
ren u.a. der mit den Motiven einer Jagd-
musik durchsetzte Studentenchor beim
«Morgenmahl» mit den Jiingern in Rim-
lich, der «falsche Trost» des Duetts von

Historia von D. Johann Fausten. Premiere an der Hamburger Oper am 22. Juni

1995. Jiirgen Freier (Faustus), Arno Raunig (Mephostophiles)

buchs, der von Johann Spies 1587
herausgegebenen Historia, dem ur-
spriinglichen, «magischen» Charakter
des Faustus néher sei.

Wihrend der Entstehungszeitraum fiir
den III. und letzten Akt, die bei den
Wiener Festwochen 1983 uraufgefiihrte
«Faust-Kantate» Seid niichtern und
wachet (1982/83), klar datiert werden
kann, ist dieser fiir die Akte I und II
derzeit nicht eindeutig zu kldren. Li-
brettist Jorg Morgener begann jeden-
falls 1988 mit der Bearbeitung der von
Schnittke ausgewihlten Kapitel des
Faust-Buches, und bis zum Herbst 1990
sollen die (unbegleiteten) Vokalstim-
men vorgelegen haben. Als die Urauf-
fiihrung in Frankfurt gescheitert war,
wandte sich Schnittke der Komposition
seines offiziellen Opernerstlings Leben
mit einem Idioten (1991) zu. Das Parti-
cell der Faust-Oper entstand wohl in
dreimonatiger Arbeit im Sommer 1992.
Mit der Reinschrift der Partitur befasste
sich Schnittke schliesslich 1993, nach
Abschluss seiner zweiten Oper Gesual-
do (1993), und vollendete sie im Januar
1994.

Der III. Akt, Fausts Ende als «guter und
boser Christ» (diesen winzigen Ein-
schub hat Schnittke, um sein Gewissen
zu beruhigen, hier noch nachkomponie-
ren «miissen»), wurde von John Dew
(Regie), seinen Ausstattern Heinz
Balthes (Biihnenbild), José-Manuel
Vazquez (poppige Kostiime) sowie der

© H. Kneidel

Mephostophiles mit seinem alter ego
Mephostophilia sowie der iiberwilti-
gende Sog des als rockigen Tango mas-
kierten, lasziv-erotischen Berichts der
Mephostophilia von Fausts grisslichem
Ende.

Das Team um John Dew und Héinz
Balthes griff auf eine zum Teil beliebi-
ge, doch phantasievolle, das an der
Sprache des 16. Jahrhunderts orientier-
te Libretto jedenfalls aufbrechende Bil-
derwelt zuriick: In einer an Leonardos
«Abendmahl» angelehnten Figuration
wandte sich der Erzdhler in den «Kapi-
teln» 1 («Von Doctor Fausten Geburt
und Studien») und 2 («Wie Faustus den
Teufel beschworen») an den Kreis sei-
ner Scholaren (und nicht an das Publi-
kum). Mephostophiles féllt dank des
raffinierten Licht-Designs von Manfred
Voss als Feuerball vom Himmel herab
und tritt vom Dach eines New Yorker
Wolkenkratzers aus mit Fausten in Dia-
log. Wohl von Hieronymus Bosch in-
spiriert war ein hollisches Riesenrad mit
nackten Leibern; Picassos «Guernica»
wurde adaptiert fiir die (stumme) Er-
scheinung der schonen Helena: Wih-
rend es im Libretto von Jérg Morgener
und Alfred Schnittke um die Brunst
geht, zeigt die Biihne (auch mit getote-
ten Soldaten) die Konnotation von
Krieg. Auch hiibsch Kitschiges und
Klischeehaftes wurde bemiiht, u.a. die
(durch das Libretto freilich motivierte)
Erscheinung des Erzengels mit dem
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Flammenschwert, der Fausten bei sei-
nem Himmelsflug den Eintritt ins
Paradies verwehrt.
Eine seiner Gesualdo-Oper nicht un-
dhnliche Asthetik der ausgesparten bis
reduktionistischen, aber durchaus pri-
zisen und affektgeladenen (doch hier
zuweilen melismatisch gedehnten)
Wortvertonung verfolgt Schnittke auch
in den ersten beiden Akten seiner
Faust-Oper. Oratorisch ist der Grund-
charakter. Es ging Schnittke dabei um
den «Leidensweg» «eines guten und
bosen Christen», um «die Anlehnung
an die Passionsform», wie er in sei-
nem Kommentar zur «Faust-Kantate»
schrieb. Prima le parole: Der Text soll-
te, durch die Singstimmen verfremdend
iiberhoht, gleichsam zeremoniell (und
wie aus einer anderen Welt heraus emp-
funden) «deklamiert» werden. Nicht
umsonst beriihrte Schnittke das «Fal-
sche» (Verstellte sowie Umstidndlich-
Geschwollene) und das «Dumme»
(Plump-Einfiltige), aber eben Wortge-
waltige der eher antiklerikalen Sprache
von 1587. Eine Ahnung von dem, was
Schnittkes letzter Vokalstil vermag,
vermittelte bei der Hamburger Urauf-
fiihrung allein Eberhard Biichner in der
Rolle des Alten, der einen Bekehrungs-
versuch bei Faust unternimmt: In der
Doppeldeutigkeit eines Gottvaters ei-
nerseits und eines Devotionalienhidnd-
lers andererseits, mit Kreuzen und
Kerzen auf einer zweckentfremdeten
Miilltonne agierend, sang er seine Par-
tie souverdn und gelassen aus — einer
der wenigen Ruhepunkte einer anson-
sten dusserst hektischen und insgesamt
ungenauen Auffiihrung.
Gerd Albrecht, versierter Dirigent nicht-
genialer Musik, organisierte die beiden
ersten Akte gleichsam als ein Accele-
rando hin zum III. Akt; durchweg wa-
ren die Tempi ge- und verhetzt. Albrecht
hat mit der «Hamburger Fassung» die-
ser Urauffithrung aber auch Eingriffe in
die Partitur zu verantworten, wie sie
Alfred Schnittke selber wohl kaum je
vorgenommen hitte. Vor allem der
II. Akt wurde erheblich zusammenge-
strichen, reduziert fast nur auf die dort
zentralen Kapitel «Fausti Weheklag»;
weiterhin gab es Umstellungen. Zu
Albrechts problematischsten Einféllen
gehort es jedoch, dass er die elfteilige
Ballettsuite Bacchanalien des D. Fausti
zur Fastnacht und sogar auch noch
Passagen aus Schnittkes Peer Gynt-
Ballett als Zwischenspiele einstreute,
als wire Schnittkes «polystilistischer»
Ansatz eine stillose Angelegenheit. Eine
werkgetreue Historia des D. Johann
Fausten ist in Hamburg daher nicht
zustande gekommen. Alfred Schnittke
glaubte zwar daran, dass die Hoffnung
moglich und das Hoffen notwendig
sei, aber nicht, dass es fiir alle Fille
Losungen oder gar Erlosungen gebe, —
es sei denn in einem allméhlichen
Prozess der steten Auseinandersetzung
mit der teuflischen Realitdt. Von diesem
kann freilich nicht immer gesagt
werden, wer nun gerade wem unterle-
gen ist.

Walter-Wolfgang Sparrer
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pirituelle mais
trop discréete

Biennale de Venise : 46¢ festival de mu-
sique contemporaine

Alors que la Biennale de Venise fétait
cette année son centenaire, sa section
musicale, toujours guidée par I’inusable
Mario Messinis, brillait cette année d’un
éclat particulier. Un mois de concerts
quasi quotidiens (avec souvent méme
deux concerts par jour), des lieux pres-
tigieux comme La Fenice ou la Basi-
lique San Marco, les ensembles eu-
ropéens les plus célebres (Ensemble
Modern, Klangforum Wien, London
Sinfonietta), des orchestres de réputa-
tion, des créations de compositeurs
reconnus (Rihm, De Pablo, etc.) et sur-
tout, une sélection d’ceuvres connues
mais rarement jouées.

Sur le theme de la spiritualité dans
la musique contemporaine, Messinis a
ainsi rassemblé des ceuvres aussi diver-
ses que la Dahlemer Messe de Dieter
Schnebel, le Scardanelli-Zyklus de
Heinz Holliger, le Requiem de Hans
Werner Henze, Liturgien de Mauricio
Kagel, Composition I, II et 1] de Galina
Ustvolskaja, La Terre des Hommes de
Klaus Huber, Coro de Luciano Berio et
bien d’autres. Toutes ces ceuvres ont
bien entendu déja été présentées
ailleurs, mais leur juxtaposition permet
de les écouter sous un angle particu-
lier : sans doute y a-t-il chez de nom-
breux compositeurs actuels un besoin
de spiritualité mystique et (souvent)
athée, témoin également d’un humanis-
me profond, qui transcende les limites
de I’art musical. Le contexte si particu-
lier de Venise se préte magnifiquement
a ce theme et ce n’est pas par hasard
que la Basilique San Marco aura servi
de cadre exceptionnel a certains con-
certs. A Wolfgang Rihm fut comman-
dée une ceuvre pour orchestre spéciale-
ment adaptée a ce lieu : loin de vouloir
séparer les musiciens dans 1’église, a
I’instar d’un Gabrielli, Rihm a au con-
traire concentré la matiere orchestrale
(composée essentiellement de vents et
de percussions) de maniere a ce que,
partant d’une source unique, le son
emplisse progressivement tout le vo-
lume de la basilique. Cette ceuvre
émouvante est certainement une des
grandes réussites de ce compositeur
pourtant si prolifique, et son interpréta-
tion trés réussie par le Wiirttembergi-
sches Staatsorchester de Stuttgart cons-
titue un des grands moments de la
Biennale (au méme programme figurait
Ekklesiastische Aktion de B.A. Zim-
mermann, ceuvre spirituelle tout aussi
majeure).

D’autres thématiques traversaient la
programmation, notamment la section
« Aperto », consacrée a des composi-
teurs plus jeunes. Parmi les ceuvres les
plus intéressantes que nous ayons eu
I’occasion d’entendre, lors de la pre-
miére semaine du festival, citons celles
d’Ivan Fedele (remarquablement inter-
prétées par I’Ensemble Contrechamps),
de Luca Mosca, de Stefano Gervasoni

(un concerto pour alto et ensemble,
certes un peu long, mais remarquable-
ment inventif) ou de Paolo Aralla.
Parmi les compositeurs issus de la mou-
vance électro-acoustique, on retiendra
le nom de Roberto Doati, auteur d’une
piece tres intéressante pour voix et live
electronics. Loin de tous stéréotypes,
I’écriture navigue entre les voix de I’in-
terprete Marianne Pousseur et une envi-
ronnement sonore qui mélange limpidi-
té et rugosité, prolongement de la voix
et opposition a celle-ci — le tout inspiré
par des styles musicaux trés divers.
Enfin cette section a permis de redécou-
vrir des compositeurs certes moins jeu-
nes, mais peu entendus, tels Camillo
Togni ou Niccold Castiglioni. A part
Contrechamps déja cité, cette section
faisait essentiellement appel a des inter-
pretes italiens, dont I’Ensemble Ex
Novo de Venise, qui a tout a fait sa
place parmi les ensembles européens de
qualité.
Bien entendu, comme dans tous les fes-
tivals, tout n’était pas de la méme qua-
lité : on regrettera que 7ristan, opéra de
Francesco Pennisi, ait été tellement
annihilé par une mise en scéne ringar-
de, qu’Alessandro Melchiorre se soit
aussi attelé a un sujet d’opéra de cham-
bre d’une maniere peu réfléchie ou que
la qualité des prestations de I’Ensemble
Klangforum n’ait fait que décliner au fil
des concerts : la derniere ceuvre, le
magnifique Tehillim de Steve Reich,
que ’on a tellement rarement 1’occa-
sion d’entendre en concert, fut propre-
ment « massacrée ».
On reste parfois aussi pantois devant
I’organisation quelque peu chaotique et
la présence trop clairsemée du public :
il y aurait, de la part de la Biennale,
un gros effort a entreprendre pour la
promotion et la diffusion d’une telle ma-
nifestation, car la haute tenue de la
programmation pourrait certainement
attirer de nombreux mélomanes, italiens
et étrangers, intéressés par la création
musicale de ce siecle.

Eric de Visscher

ervir la musique sous
toutes ses formes

Hommage a André-Frangois Marescotti

«On 1’a appelé le Chabrier suisse
parce qu’il a été trés influencé par
les impressionistes frangais », déclare
Daniel Marescotti. Mais André-Fran-
cois Marescotti, son pere, qui nous a
quittés en mai dernier a I’age de 93 ans,
était bien plus qu’un héritier. Conscient
de I’importance cruciale du dodécapho-
nisme, le compositeur s’est aussi inlas-
sablement employé a défendre I’ouver-
ture et la richesse de la vie musicale en
Suisse.

Dans les années vingt, André-Francois
Marescotti a certes été tres profondé-
ment marqué par son admiration pour
Caplet et Dukas ainsi que par I’étude
approfondie des ceuvres de Ravel, Fauré
et Chabrier ; comme, plus tard, par son
amitié pour Roussel. Ce qui explique



qu’il ait contribué, dans les années
trente, a faire connaitre la musique de
Poulenc a Geneve. Mais, deés ses dé-
buts, une réflexion a la fois curieuse et
exigeante I’a inspiré et guidé dans ses
choix stylistiques. Une constante qui
marquera toute sa carriere, tant dans ses
activités de pédagogue que dans la con-
ception de programmes de concerts
particulierement audacieux.

Présenter a Geneve des ceuvres contem-
poraines en premiere audition et les
répéter en fin de concert figurait déja
dans les buts du « Carillon », petite so-
ciété de musique de chambre contem-
poraine qu’il avait fondée en
1933 avec le pianiste André
de Blonay, le compositeur
Jean Binet et leur ami com-
mun, Henri Brolliet. « Aux
concerts de Merlinge, pa-
tronnés par la Reine Marie-
José, rappelle son collegue
et ancien €leve Didier Go-
del, il a fait jouer le Marteau
sans Maitre de Boulez.
C’était en avril 1956, avec
les interpretes de la création
parisienne et Boulez lui-
méme, a la direction. Mares-
cotti voulait aussi que 1’ As-
sociation suisse des musi-
ciens ne reste pas le lieu de
célébration d’une esthétique
unique. Mais que les fétes de
I’ASM se fassent I’écho de
nouvelles options. Et pour
cela, il s’est battu. »

Quand le compositeur carou-
geois partait a la bataille,
c’était souvent pour gagner. e
Mais ce n’était pas toujours

lui le premier bénéficiaire de N
André-Frangois Marescotti. Portrait original au
trait par Théodore Stravinski (1984)

ces actions. Ainsi, quand il
fonde, avec plusieurs colle-
gues romands, la SUISA
(Société suisse pour les
droits des auteurs d’ceuvres musicales),
en 1942, il n’a pas en téte son propre
intérét. « Pour lui, relate Didier Godel,
I’argent de la musique devait aller a la
musique. C’est pourquoi ses droits
d’auteur vont a la Fondation qui porte
son nom et permettent d’aider de jeunes
musiciens. »

Cette générosité se manifeste également
dans son enseignement de la composi-
tion. « Il se préoccupait du devenir des
personnes qu’il avait suivies, assure
Didier Godel. S’il n’influencait pas le
style de ses €leves, il lisait la musique
avec le métier des gens qui ont participé
a beaucoup de jurys. Pourtant, au pre-
mier contact, on retenait surtout son
coté un peu sévere. Il ne supportait pas
qu’on se répete. Le fugato, la musique
répétitive, ce n’était pas pour lui plaire.
Et, par-dessus tout, il abhorrait la musi-
que compacte, ce « super-concentré »,
disait-il, « ce paté avec la cuillere qui
tient dedans ». Pour lui, la musique
devait étre aérée et tout de suite écrite
de fagon tres précise ».

La précision, Marescotti s’en est no-
tamment servi pour dégager les harmo-
nies de nombre de ses ceuvres. « Les
compositeurs ne sont pas toujours la

pour donner leurs conseils aux interpre-
tes, expliquait-il. Comme j’utilise beau-
coup I’harmonie d’intensité, les accords
se dégagent par les nuances. C’est la
raison pour laquelle je retouche sou-
vent, apres audition, quelques petits
détails d’orchestration. »

Tot salué par la notoriété, André-
Frangois Marescotti a écrit le morceau
impos€ pour les pianistes du premier
Concours International d’Exécution
Musicale, en 1939, baptisé Fantasque
et interprété, entre autres, par le lauréat,
Arturo Benedetti-Michelangeli. Mais
ses succes n’ont pas entamé son sens

critique... Apres des années de fructueu-
se collaboration avec Ernest Ansermet,
Paul Sacher, Samuel Baud-Bovy, Lottie
Morel et bien d’autres interpretes de
renom international, le compositeur tra-
verse une période de silence, a 1'issue
de laquelle il s’engage dans une voie
sérielle, ce qui lui vaudra une certaine
hostilité des conservateurs alors en pla-
ce, Ansermet en téte. « Franz Walter
faisait remarquer que ses ceuvres sériel-
les étaient plus noires que chabriesques,
se rappelle Daniel Marescotti. Mais jus-
qu’a ses dernieres ceuvres, il n’a cessé
d’adapter la technique sérielle a sa per-
sonnalité. »
« Sij’entre au Conservatoire, je servirai
la musique sous toutes ses formes »*,
s’était juré André-Frangois Marescotti
au moment de s’engager dans ses étu-
des. Nous savons maintenant qu’il a
magnifiquement tenu promesse.
Isabelle Mili

* in Mémoires de la musique, entretiens ra-
diophoniques avec Francois Hudry, mars
1990

Pour en savoir plus : André-Frangois Mares-

cotti, par Claude Tappolet, éditions Georg,

Geneve
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Claude Tappolet: « Julien-Frangois
Zbinden. Compositeur »
Georg, Geneve 1995, 462 p.

Le livre que Claude Tappolet consacre
a Julien-Francois Zbinden a I’occasion
de son 75¢ anniversaire (1992) est un
hommage bienvenu. En effet, on con-
nait I’importance du compositeur pour
la vie musicale romande de ces cin-
quante dernieres années. L’auteur, par
ailleurs éditeur de la correspondance
d’Ansermet' et bon connaisseur de la
vie musicale genevoise des XIX¢ et XX¢
siecles?, a voulu offrir un ouvrage qui se
veut tres complet aux multiples admira-
teurs du musicien vaudois. D’apres I’al-
bum photographique richement garni
qui se trouve en annexe, on peut dédui-
re qu’auteur et compositeur ont travaillé
de concert, le second déballant des
archives personnelles apparemment
considérables pour les mettre gracieu-
sement a disposition du premier.
Disons d’emblée que 1’ouvrage n’a
aucune prétention musicologique, ce
qui dans un sens est regrettable, et dans
un autre limite les dégéts... Pour ce qui
est de I’organisation de la matiere, les
chapitres purement biographiques alter-
nent avec ceux consacrés aux ceuvres,
dans une progression chronologique
parallele. Le tout étant parsemé de
courts chapitres plus analytiques qui
nous livrent quelques réflexions du
compositeur sur différents probléemes :
tradition et modernité au XXe siecle,
par exemple, ot D'artiste affirme se
sentir esthétiquement tres proche de
Honegger?, tout en condamnant plus ou
moins ouvertement et maladroitement
la plupart des avant-gardes du siecle.
Les éléments biographiques retenus par
I’auteur sont essentiellement d’ordre
professionnel. D’autre part, pour cha-
que ceuvre significative du compositeur,
nous avons droit a une liste pour le
moins exhaustive de criteres objectifs la
concernant : circonstances et dates pré-
cises de la composition, date et inter-
pretes de la création (souvent avec les
autres ceuvres au programme !), dates et
interpretes de toutes les auditions con-
nues (souvent avec les autres ceuvres au
programme !), parfois une analyse thé-
matique du compositeur et, comme si
cela ne suffisait pas, les réactions dans
la presse quotidienne qui, comme on le
sait, sont d’un apport essentiel pour la
compréhension d’une ceuvre.

On ne trouve aucune velléité d’explica-
tions fastidieuses, ennuyeuses et rébar-
batives de la musique et du style de
Zbinden dans lesquelles les musicolo-
gues se complaisent souvent. D’ailleurs,
M. Tappolet I’annonce immédiatement
dans une note liminaire : « nous avons
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