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Five Perspectives on «Body and Soul»
and other contributions to music

performance studies
Claudia Emmenegger, Olivier Senn (Hrsg.)
Ziirich: Chronos 2011, 197 S.

Was im Haupttitel Five Perspectives on
«Body and Soul» auf den ersten Blick
eine Monographie zu Jonny Greens Jazz-
Standard erwarten lasst, erweist sich in
der Lektlre als facettenreiche Aufsatz-
sammlung zu Fragen aus dem Gebiet
der Interpretations- und Performance-
Forschung, die weit Gber den Bereich
des Jazz hinausreichen. So sind die For-
schungsgegenstande weit gestreut von
der Jazz-Ballade (iber Beethovens fiinfte
Symphonie bis hin zu zeitgendssischem
Musiktheater. Im Fokus der Untersuchun-
gen steht indes die Analyse von Tondoku-
menten. Der von Claudia Emmenegger
und Olivier Senn als Publikation der Hoch-
schule Luzern - Musik herausgegebene
Band flhrt die Ergebnisse von zwei im
Juli 2009 in Luzern abgehaltenen Sym-
posien im Rahmen der International con-
ference on music performance analysis
zusammen. Passend zur internationalen
Autorschaft ist die Publikation denn
auch integral in Englisch abgefasst.

Den beiden Symposien entsprechend
gliedert sich der Tagungsbericht in zwei
Teile. So widmen sich die ersten finf
Beitrédge ganz dem Titel des ersten Sym-
posiums Five Perspectives on «Body and
Soul» und untersuchen aus verschiede-
nen Blickwinkeln Aspekte der Auffiih-
rungsgeschichte des bertihmten Stickes.
Jose Antonio Bowen untersucht anhand
einer beachtlichen Zahl von Tondoku-
menten Uber siebzig Jahre der Interpre-
tationsgeschichte von Body and Soul,
beginnend mit den ersten Einspielungen
in den 1930er Jahren. Bowens statis-
tisch orientierte Analyse beschreibt, auf
welche Weise sich Parameter wie Tonart,
Tempo, Form oder Text im Verlauf der Zeit
verandert haben, wie innovative Elemente

zur Interpretationstradition dazu gekom-
men sind oder wann sie von anderen
Momenten wieder verdrangt wurden.
Ergénzt durch allgemeine Uberlegungen
zur Traditionsbildung entsteht hier ein
plastischer Eindruck der Interpretations-
geschichte von Body and Soul. Wie Bowen,
so zeigt auch John Gunther Interesse an
einer werkspezifischen Genealogie. Seine
Beschaftigung mit dem Stiick begniigt
sich jedoch nicht mit wissenschaftlicher
Erkenntnis, die er aus der Analyse dreier
zeitgendssischer Einspielungen gewinnt,
sondern zielt auf eine anschliessende
kreative Auseinandersetzung mit den
analytisch extrahierten Interpretations-
modellen («performance guides») der
drei Aufnahmenab. Martin Pfleiderer
wiederum setzt den Fokus auf die Um-
setzungen der Jazz-Ballade durch Tenor-
saxophonisten, deren interpretatorische
Spannweite er durch Beschreibung der
charakteristischen Merkmale aufzeigt.
Auch die gemeinsame Arbeit von Cynthia
Folio und Alexander Brinkman widmet
sich der Interpretation mit Saxophon,
konzentriert sich aber auf die differen-
zierte Charakterisierung und Einordnung
einer einzigen Aufnahme, der letzten Ein-
spielung von Dexter Gordon.

Vom methodischen Gesichtspunkt
aus besonders bemerkenswert ist Olivier
Senns Untersuchung zu Thelonious Monks
Version der Jazz-Ballade von 1962 fur
Klavier solo. Olivier Senn, der als Leiter
des Forschungsschwerpunktes Perfor-
mance an der Hochschule Luzern die
Konferenz in Verbindung mit der Jahres-
tagung der International Association of
Schools of Jazz ermdglichte, macht mit
Hilfe computergestitzter Messungen
durch den Lucerne Audio Recording Ana-
lyzer (LARA) die mikrorhythmische Anlage
der Interpretation nachvollziehbar. Inter-
essant sind Senns Ergebnisse vor allem
dort, wo die exakten Messdaten in Kon-
flikt mit der Horwahrnehmung geraten:
Beispielsweise lassen sich bei gewissen

Stellen im Stlck relativ starke Abwei-
chungen vom idealtypisch synchronen
Zusammenspiel von rechter und linker
Hand - Hauptstimme und Begleitung -
nachweisen, wohingegen die auditive
Zuordnung die rhythmischen Elemente
der beiden Hande an diesen Stellen als
zusammengehdrig wahrnimmt. Senn ver-
mutet, dass der Interpret diese Diskre-
panzen bewusst zur Erzeugung musika-
lischer Spannung einsetzt.

Mit welcher Toleranz zwei rhythmi-
sche Elemente von unseren Ohren als
gleichzeitig erklingend wahrgenommen
werden, erértert im zweiten Teil des
Bandes - zum Symposium Methods of
Music Performance Analysis - eine Arbeit
von Marc-Antoine Camp und Lorenz
Kilchenmann anhand empirischer Resul-
tate, die aus Wahrnehmungstests mit
vierzig Probanden an der Luzerner Hoch-
schule gewonnen wurden. Matthias Arter
hingegen prasentiert Ergebnisse aus ei-
nem an der Hochschule der Kiinste Bern
durchgefihrten Forschungsprojekt zu
frihen Aufnahmen von Beethovens finf-
ter Symphonie. Als Methode fir den Ver-
gleich der Zeitgestaltung mehrerer Inter-
pretationen stellt Arter ein Vorgehen vor,
das die Durchschnittstempi der musika-
lischen Phrasen misst und so etwa diri-
gentenspezifische Aussagen zuldsst.
Auch Richard Turners Vorhaben ist es,
aufgrund des Parameters Tempo charak-
teristische Aussagen zur Differenzierung
verschiedener Dirigenten zu treffen. Er
zieht hierzu jedoch, an Bowen ankniip-
fend, statistische Methoden heran und
gewinnt aus der Tempoanalyse von hun-
dert Einspielungen von Brahms’ erster
Symphonie Uber den Zeitraum von rund
einem Jahrhundert auch allgemeine
Erkenntnisse zur Interpretationsge-
schichte dieses Werkes. Dass sich mit
Jurg Hubers Arbeit zu Boulez’ Strawinsky-
Interpretation auch der vierte Beitrag
hauptséachlich mit Tempofragen be-
schaftigt, widerspiegelt beispielhaft die
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allgemeine Fokussierung der rechnerge-
stdtzten Interpretationsforschung auf
diesen Parameter.

Uber diese neueren Analysekonzepte
zu Untersuchungen am Audiomaterial
hinaus erinnert der zweite Teil des
Buches in Ubereinstimmung mit dem
offen formulierten Nebentitel «and other
contributions to music performance stu-
dies» in zwei weiteren Beitragen den
Leser daran, dass das Beschaftigungs-
feld der Performance Studies keines-
wegs nur auf Audioanalyse beschrankt
ist: So weist Elena Alessandri auf grund-
satzliche Schwierigkeiten hin, die das
Zusammentragen diskographischer
Daten mit sich bringt, und zeigt die Rele-
vanz fundiert recherchierter Diskogra-
phien flr eine umsichtige Arbeit mit
Tonaufnahmen. Abschliessend themati-
siert Claudia di Luzio den methodischen
Umgang mit filmisch festgehaltenen
zeitgendssischen Musiktheater-Auffih-
rungen, bei denen nicht mehr die Musik
allein, sondern die multimediale Interak-
tion der verschiedenen Kinste im Vor-
dergrund steht.

In seiner breiten Anlage bietet das
197 Seiten umfassende Buch fur ganz
unterschiedlich interessierte Forschende
im Bereich der Interpretationsforschung
und der Performance Studies eine loh-
nenswerte Lekture.

Lena-Lisa Wiistenddrfer

O

Musik-Konzepte: Mathias Spahlinger
Ulrich Tadday (Hrsg.)

Miinchen: edition text+kritik 2012 (= Musik-Konzepte
155), 142 8.

Mathias Spahlinger macht Konzept-Musik
und die Musik-Konzepte widmen ihm eine
Ausgabe. Das passt. Es ist ein Buch vol-
ler Bewunderung fiir einen Komponisten,
der in Ton und Text gleichermassen pro-
duktiv ist. Eine Ode an den Musikmarxis-
ten, der mit Klangen wie mit Parolen ficht,
Huldigung eines Klangdenkers, bei dem
Gerdusche wie Begriffe rasonnieren. Die
drei Spahlinger-Schiiler Sebastian Claren,
Johannes Kreidler, Jorg Mainka, sowie
Rainer Nonnenmann, Dorothea Ruthe-
meier, Marion Saxer und Tobias Eduard
Schick liefern Beitrage, denen jegliche
kritische Spitze fehlt. Es scheint, als
wiisste der reflexionsvernarrte Spahlin-
ger seinen kritischen Geist nicht zu ver-
mitteln; er, der jede Schraube des Musik-
betriebs bestimmt negiert - wobei die
Bestimmtheit dieser Negation wohl eher
das Pathos des Negierenden als ihre dia-
lektische Struktur anzudeuten scheint;
er, der in jedem Bogen ein Joch, in jedem
Stab ein Zepter erkennt, der kritischste
unter den Kritikern, dem selbst Gross-
und Kleinschreibung Knechtschaft bedeu-
tet, genau dieser Scharfdenker wird van
seinen Kritikern geschont, welch ein
Hohn! Dabei warnt er selbst: «der kriti-
sche gedanke von gestern kann heute
ideologie sein - durch einfaches daran-
festhalten oder durch nichts-tun, wenn
andere gebrauch von ihm machen.»
Nichts-tun ware Spahlinger nach die-
ser Publikation also gar nicht angeraten,
denn sein Gedankengut, das in kunstvol-
lem Hegelianisch seine Musik umwindet,
wird von den Kommentatoren fleissig wei-
terverarbeitet. Mal zu detailversessenen
Grossanalysen wie Sebastian Clarens
Kommentar zu und als wir fir 54 Strei-
cher, mal zu schwellbristigen Pamphleten
wie Johannes Kreidlers Kriegserklarung

an die Tonalitat. Und immer dfter zu scha-
ler Philosophenwurst: «denkformen, die
die subjekt-objekt-trennung aufrecht
erhalten, die nicht subjekt als subjek-
tives subjekt-objekt, nicht objekt als
objektives subjekt-objekt auffassen, er-
reichen nicht die wirklichkeit.» Dorothea
Ruthemeier etwa geht Spahlingers Hege-
lei griindlich auf den Leim und schliesst
mutig: «Interpreten und Horer sind dem-
nach fur das Entstehen oder die Existenz
von Musik gleichermaBen von Bedeutung
wie der Komponist.»

Ein Geist geht durch den Sammelband:
Die Intention von Spahlingers Komponie-
ren sei es, Wahrnehmungsmechanismen
wahrnehmbar zu machen - dieser musika-
lischen Bewusstwerdung entspreche,
und folge idealerweise, ein politisches
Bewusstwerden von analogen Herr-
schaftsmechanismen. Es gehe Spahlinger
also darum, verdeckte Hierarchien bloss-
zulegen, die diese Mechaniken struktu-
rieren. Eine solche Interpretation deckt
sich véllig mit Spahlingers Selbstaus-
legung. Der Nachvollzug dieser Kritik in
der klingenden Materie ist immer enttau-
schend banal: Ein Glissando macht das
Kontinuum der Frequenzen horbar und
unterlduft die despotische Wohltempe-
riertheit, ein unmerklicher Ubergang zwi-
schen zwei Satzteilen stosst eine Dia-
lektik der Grenze an, Improvisationen
exemplifizieren Kollektiventscheide. Die
Analysen legen entgegen ihrer Absicht
nahe: Nicht die Intensitaten des Hérba-
ren, sondern deren konzeptuelle Einbet-
tung, also Spahlingers Texte, verrichten
die kritische Arbeit, selbstbewusstes
Horen zu produzieren. Xenakis’ Glissandi
sprechen nicht von Unterdrickung.

Waorin liegt Gberhaupt der Reiz, Ein-
sichten, die sich sprachlich vermitteln
lassen, in die Musik zu verdoppeln? Und
geht Spahlingers Musik in dieser darstel-
lenden Funktion auf?

Rainer Nonnenmann halt als einziger
dagegen: «Zugleich birgt die Eindring-
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lichkeit, Stringenz und Komplexitat sei-
nes in etlichen Essays veréffentlichten
Denkens Uber Musik die Gefahr, sich zu
einseitig theoretisch-philosophisch mit
seinem Schaffen auseinanderzusetzen,
statt sein Denken in Musik in den Blick
zu nehmen und der Schénheit, Sinnlich-
keit und Faszination seiner Werke auf
den Grund zu gehen.» So bespricht
Nonnenmann vier Orchesterwerke vom
Erlebnis des Horens her. Er ignoriert
dabei die Hinweise Spahlingers nicht -
die entfremdete Arbeit in morendo, die
utopische Freiheit des Improvisierens in
RoaiuGHFF, die Dezentrierung der Hor-
orte in und als wir und die Frage des Kol-
lektivs in doppelt bejaht: Nonnenmann
nimmt sich ihrer im Gegenteil als Wei-
sung an, als Eréffnung eines Weges, der
nicht stur einer Richtung folgt, sondern
den es selbst zu finden gilt. Er spinnt die
Motive fort und reichert sie mit eigenen
Ideen an, er interpretiert.

Konzeptkunst lebt von der ihr einge-
schriebenen Abwesenheit: Die Anleitung
zu seiner Hervorbringung ersetzt die Pra-
senz des Werkes oder umgekehrt, die
Prasenz des Werkes genlgt sich nicht,
verlangt nach der sprachlichen Entfal-
tung seiner Hervorbringung. Der Sprung
zwischen Werkidee und Werk ist hier ein
transparenter, ohne Geheimnis, chne
Opakes, ohne Freiheit. Konzeptkunst ist
eine Umgangsform, eine Weise, sich zu
Kunstwerken zu verhalten. Spahlingers
Musik als konzeptuelle zu bezeichnen,
sagt vielleicht mehr tber jene, die seine
Musik kemmentieren, als Uber das Wesen
seiner Kunst aus.

Christoph Haffter

U

Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik,

Band 21
Michael Rebhahn, Thomas Schéifer (Hrsg.)
Mainz: Schott 2012, 124 S.

2012 erschien der einundzwanzigste
Band der Darmstadter Beitrage zur
Neuen Musik. In dieser Reihe verfassen
Komponisten und Komponistinnen Texte
Uber eigene und fremde Kompositionen.
Was beschaftigt Komponisten des ange-
brochenen zweiten Jahrzehnts des neuen
Jahrtausends?

Es hat sich inzwischen herumgespro-
chen, dass das Zeitalter des Material-
fortschritts vorbei ist. Dies schrieb unter
anderem Harry Lehmann in seinem
bekannten Aufsatz Avantgarde heute
(Musik & Asthetik 38, April 2006). Die
Befreiung des Materials aus dem Korsett
der Avantgarde markiert den Beginn der
musikalischen Postmoderne. Heute, Uber
30 Jahre spater, erwarten wir, dass das
in postmoderne Freiheit entlassene Ma-
terial sich seiner Idee und seinem Gehalt
nach verhalten wirde; dass in der Folge
das Thema «Material» an Relevanz ein-
blisse und statt dessen der «Gehalt» in
den Vordergrund ricke.

Wir prufen nach und staunen: Die
Materialfrage ist im 21sten Band allge-
genwartig.

Clemens Gadenstatter leitet seine
Studenten an, «auszuprobieren, welche
Bedeutungen die Materialien in bekann-
ten Zusammenhangen haben», um «zu
erfahren, wie diese Bedeutungen ent-
stehen» (S. 9). Ahnlich argumentiert
Spahlinger: Es verbietet sich ihm, «etwas,
was Musik bereits bedeutet, einfach nur
positiv zu benutzen anstatt zu versu-
chen, das so auseinander zu nehmen,
dass man erkennt, wie diese Bedeutung
zustande kam» (S. 49). Die Suche nach
unberihrten, neuen Kléangen - nach der
avantgardistischen Jungfrau - sei vorbei.
«Es ist nicht die Frage nach einem
,unschuldigen’ Material» (S. 55).

Verliert das Material seine avantgar-
distischen Bedeutungen und Konnotatio-
nen (Thomas Meadowcroft: «The loss of
the old revolutionary potential»), verliert
es sich zunachst in Indifferenz - die
Kehrseite der errungenen Freiheit. Die
Indifferenz provoziert verschiedene Ver-
haltensweisen, eine beliebte ist diejenige
eines «musikalischen Eskapismus»
(Martin Schuttler, S. 15), welcher, von
Schattler richtig erkannt, manchem Kon-
zertsaal die vergangene Heiligkeit von
Kirchen verleihen mdchte. Es geht aber
auch anders: «Klangmaterialien wie Auf-
nahmen aus einem Supermarkt, mediale
Stérgerausche, YouTube-Videos oder das
Einbeziehen profaner Gegenstande, etwa
einer Waschmaschine, kénnen vom Kom-
ponisten ebenso selbstverstandlich ver-
wendet werden wie Instrumentalkléange
und Verfahren, die aus der Tradition ab-
geleitet sind» (Schittler, S. 14).

Es erstaunt, dass dies erwahnens-
wdrdig ist. Tief sitzen offenbar tradierte
kompositorische Denkweisen (ausdiffe-
renzieren! ausdifferenzieren!): «Wenn
ich mit einem Text arbeite, gehe ich zu-
nachst einmal extrem nah an den Text»
(Isabel Mundry, S. 56). Dagegen meint
«Materialvergréberung» (Schdttler) das
Gegenteil: zundchst einmal extrem weit
weg zu gehen. «Material ist grob und
gross, die Toéne sind schwer und sper-
rig», so Johannes Kreidler. Mit «grobem»
Material zu komponieren heisst fir
Kreidler, das Medium zu komponieren.
«Uberspitzt gesagt: Das Medium muss
komponiert werden; wie das dann entfal-
tet wird, das ist die tbliche musikalische
Fantasie, die auch jeder Kirchenmusiker
hat». Und warum? Weil alles gesagt,
komponiert und vor allem: verflgbar ist.
Hier spricht einmal mehr die Indifferenz
Bande. Daher: Komponiere die Bedingun-
gen, die zur medialen All-Verfugbarkeit
flhren! Komponiere die Bedingungen, die
zur Indifferenz fuhren! Der Indifferenz
nicht durch nicht-mdgliche Differenz,
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sondern durch das Entfalten der Indiffe-
renz entgehen! Und schliesslich: «[ich]
komponiere nur da, wo es etwas zu kom-
ponieren gibt» (Kreidler, S. 100).

Das ist die erste Gruppe - die der
Genealogen. Sie thematisieren die Frage
nach dem frei gewordenen Material offen-
siv und stellen Forderungen (Spahlinger:
«Es ist polizeilich verboten...!», S. 54).
Die Frage nach dem Material wird genea-
logisch beantwortet.

Und dann sind da noch die Transzen-
dentalen: Komponieren, um Unhérbares
hérbar zu machen, subkutane Energie-
felder freizulegen und Wahrheit zu fin-
den. «In the unknown there is already a
script for transcendence», schreibt Liza
Lim (S. 27). Das jungfrauliche Héren ist
intakt. «I believe in the possibility of a pro-
found, pure, ‘blind’ listening of sounds>»,
so Francisco Lopez (S. 67). Wieviel Dreck
(das heisst: Technisches) verdirbt den
reinen Sound der «Realitat»? Die Rein-
heit wird oft in der Fremde gefunden:

Bei den Aboriginies oder im karibischen
Regenwald. Die Frage nach dem Material
im Kontext des «historischen a priori»
(Foucault) ist unwichtig. Wichtig ist viel-
mehr, wie das Transzendente komposito-
risch immanent wird. «Material» bleibt
im traditionellen Sinne intakt.

Die Denkweisen der Genealogen und
der Transzendentalen pragen seit den
alten Griechen die Kultur: Von der Philo-
sophie, der Physik, der Politik, der Kom-
position bis hin zum Musikjournalismus.
Ein Beispiel musikjournalistischer Trans-
zendenznahe:

«Tanzerische Petitessen mit dem
sublimen Gout des Amateurhaften. Evo-
kationen einer proteushaft wandlungs-
fahigen Figur von harlekinesker Wirde»
(S. 61). Michael Rebhahn bemerkt eben-
da zu diesem Fundstick aus der Kultur-
berichterstattung: «Uber die Vorliebe
zur Uppigen Pradikation hinaus bedienen
sich allzu viele musikpublizistische Arbei-
ten stilistischer Bizarrerien, die bisweilen

Verunsicherung darliber entstehen las-
sen, ob man es gerade mit einem serid-
sen Text oder mit einer virtuosen Persif-
lage zu tun hat.» Verheerender ist aber
die Diskursnot, welche der «Ulppigen
Pradikation» folgt: «Die gegenwartigen
Diskurspotenziale des Fachs konnten
bescheidener kaum sein» (S. 60). Wird
Diskurs eingefordert und lanciert, wird
hingegen gerne von einer «plappernden
Masse» geplappert.

Es scheint, als tendieren die Trans-
zendenz Komponierenden und die Trans-
zendenz Be-Schreibenden zur immanen-
ten Uppigkeit. Es scheint, als sei die
Frage des Materials geteilt zwischen
einer «poetisierendeln] Indifferenz>»
(Rebhahn, S. 61] und einer indifferenzie-
renden Poesie.

Die wenigsten Exponenten liegen klar
auf Linie. Mundry vermittelt beispiels-
weise gerne zwischen beiden Lagern.
Das «historische a priori» reflektierend,
setzt sie sich flr einen musikimmanen-
ten Ansatz ein. Ob dies heute gelingen
mag, ist offen. Dominiert nicht noch
immer die kompaositarische Vollerei?

Ist das kompaositorische Simulakrum
(Baudrillard) - wie das gesellschaftliche
- nicht irreversibel?

Der Band 21 der Darmstéadter Bei-
trage zur Neuen Musik lasst tief blicken.
Eigenstandige Auf- und Ansatze finden
sich von Bernhard Lang und dem perma-
nent-aktuellen Cage (Jubilaum hin oder
her). Folgerichtig ist der Beitrag gegen
Schluss von Konrad Boehmer. Der
Mythos vom «Neuanfang Darmstadt»
wankt. Frihlingsputz in allen Zimmern!
Patrick N. Frank

O

Out of the Absurdity of Life. Globale

Musik

Theresa Beyer und Thomas Burkhalter (Hrsg.)
Deitingen: Traversion 2012 (= norient 012), 328 S.

Anlasslich des 10-Jahres-Jubildums des
Online-Netzwerkes Norient erschien
Anfang dieses Jahres das erste Norient-
Buch. Als «network for local and global
sounds and media culture» - so die kurze
Selbstbeschreibung auf www.narient.com
- trat Norient in den vergangenen Jahren
mit einem Blog, einem Musikfilm-Festival
und mit audio-visuellen Performances an
die Offentlichkeit. Das zentrale Interesse
galt und gilt dabei aktuellen popmusika-
lischen Entwicklungen unter den Vorzei-
chen von Globalisierung und digitaler
Vernetzung. In der weltweiten Erkundung
(sub-Jkultureller Nischen bringt Norient
immer wieder Uberraschendes, Unge-
wohntes, Neuartiges zutage, das haufig
auch darum Uberrascht, weil es Bekann-
tes (z.B. musikalische Elemente aus der
Clubkultur] in ungeahnter Weise verar-
beitet und mit uns Fremdem vermischt.
Dass ein dynamisches Medium wie ein
Blog einerseits dieser Suche, anderer-
seits auch dem Puls vernetzter Produk-
tion und Rezeption entgegenkommt,
leuchtet ein. Umso mehr stellt sich die
Frage, was ein Buch in diesem Zusam-
menhang leisten kann.

Der von Theresa Beyer und Thomas
Burkhalter herausgegebene Sammelband
mit dem Titel Out of the Absurdity of Life
versammelt, graphisch Uberzeugend
gestaltet, Text- und Bildmaterial unter-
schiedlicher Typen und flgt sich inhalt-
lich bruchlos in die bisherige Norient-
Landschaft ein. Reportagen, akademische
Aufsatze und kurze Zitate wechseln mit
zwischengeschalteten Bildserien ab.
Bereits im Inhaltsverzeichnis bemuht
man sich um Ubersicht {iber das hetero-
gene Material. Jeder Beitrag wird einer
Kategorie zugeordnet - «Bildserie»,
«Stories», «Academic», «Zitat», «Foto-
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grafie»... Das erinnert von fern an die
Struktur des Blogs und ist hier fir eine
erste Ubersicht durchaus hilfreich.
Gleichzeitig zeigt sich daran der An-
spruch, einen Bereich in unterschied-
lichsten Zugangen zu behandeln, dem
das Buch (gerade in seiner Form als
Buch) dann aber leider im Endeffekt
nicht gerecht wird. Zwar schafft die
Anordnung von Text und Bild durchaus
fruchtbare Querbeziige und vermag ein-
zelne Phanomene aus unterschiedlichen
Perspektiven zu beleuchten; auch wird in
den Texten eine Vielfalt an Gber den Glo-
bus verstreuten musikalischen Subkul-
turen besprochen, die immer wieder
staunen macht. Und trotzdem stellt sich
nach der (vielleicht falschen) Lektire
von vorne nach hinten die Frage, um was
es in diesem Buch eigentlich geht. Aus
der Vielfalt der Themen (von Metal und
Rockmusik in Indonesien Uber einen
deutschen Partyveranstalter in Sao
Paulo bis zu neuer Volksmusik in der
Schweiz) lasst sich als kleinster ge-
meinsamer Nenner bestenfalls ein Inter-
esse an den vielfaltigen Effekten her-
ausdestillieren, welche die globale
Vernetzung an unterschiedlichsten loka-
len Schauplatzen zeitigt - und an deren
Rickkoppelung mit dem globalen Infor-
mationsfluss. Zweifellos widmet sich
das Buch damit gegenwartig sich voll-
ziehenden Verschiebungen und Verschal-
tungen in musikalischen Kulturen, deren
Beleuchtung und Untersuchung nur be-
griisst werden kann. Auch ist es weder
maoglich noch wiinschenswert, das gegen-
wartig Geschehende sofort begrifflichen
oder kategorialen Ordnungen zu unter-
werfen. Das Problem von Out of the
Absurdity of Life besteht aber darin,
dass - zentral im Text «Weltmusik 2.0

- Musikalische Positionen zwischen
Spass- und Protestkultur» des Mither-
ausgebers Thomas Burkhalter - ansatz-
weise versucht wird, Begrifflichkeiten
zu entwickeln, mit denen sich die unter-

schiedlichen musikalischen Dynamiken
beschreiben und analysieren lassen sol-
len, dass diese aber zum einen an sich
schon zu ungenau sind, um wirklich als
Werkzeuge etwas zu taugen, und dass
zum anderen die Gegenstande der ein-
zelnen Beitrage so breit gestreut sind,
dass sie sich dem schwachen Begriffs-
repertoire zum Teil ganz einfach ent-
ziehen.

Dies zeigt sich zum Beispiel an
Burkhalters Verwendung des Avant-
garde-Begriffs. Dass dieser Begriff auf-
grund seiner eigenen Geschichte im aktu-
ellen Zusammenhang einer Definition
bedurfte, scheint vergessen gegangen
zu sein. Angesichts weltweit entstehen-
der und vernetzter Subkulturen kénnte
eine Reflexion daruber jedoch durchaus
interessant sein, wie weit es berhaupt
Sinn machen kénnte, gegenwartigen Dyna-
miken mit einem Avantgarde-Konzept zu
begegnen.

Problematischer wird es, wenn
Burkhalter in seiner Darlegung des
Konzeptes «Weltmusik 2.0» Uber die
Behauptung einer weltweiten Urbanisie-
rung etwas gar schnell beim weltweit
rasanten Wachstum der Slums landet
und von dort auf die Funktionsweise
dieser hybriden, «unreinen» zweiten
Generation von Weltmusik zu sprechen
kommt, weil diese - so zumindest der
Eindruck - irgendwas mit diesen Slums
zu tun hat: «Die Slums wachsen heute
schneller als die Innenstadte - und
genauso wachst auch die neue Variante
der Weltmusik schneller als die Welt-
musik 1.0, die immer flr ein westliches
Mittelklasse-Ohr gestylt war.» Doch was
haben Urbanisierung, Verslumung und
die Ausbildung einer Weltmusik 2.0 mit-
einander zu tun? Klar, ein Grossteil der
besprochenen Musik wird in urbanen
Teilen dieser Welt produziert worden sein.
Auch werden die digitalen Kommunika-
tions-, Produktions- und Rezeptions-
technologien in vielen Landern dieser

Welt einer breiteren Schicht zuganglich
sein als noch vor 15 Jahren. Doch sind
das tatsachlich die Bewohner der Slums
der Metropolen dieser Welt, die, wie
Burkhalter Mike Davis zitiert, «aus gro-
bem Stroh, recyceltem Plastik, Zement-
blécken und Abfallholz» bestehen? Oder
ist es nicht eher eine neue Mittelschicht,
die sich hier Gehdr verschafft, und die
Rede vom Slum Symptom einer frag-
wirdigen Ghettoromantik westlichen
Zuschnitts?

So spinnt sich zwischen einzelnen
aufgeladenen, aber unscharfen Begriffen
ein Bedeutungsgeflecht, das einer erhel-

" lenden Beleuchtung eher zuwiderlauft.

Angesichts der Vielfalt der im Sammel-
band prasentierten Materialien ware
ein begrifflich-konzeptuelles Rickgrat
jedoch vonnoten, zerfallt das Ganze
sonst doch in Einzelbeitrage - viele sorg-
faltig und informationsreich -, aus deren
Nebeneinander nur wenig Mehrwert ent-
steht.

Am Ende des Buches angekommen,
hangt neben der Enttauschung vielleicht
irgendwo im Kopf der eine oder andere
Name eines Musikers fest, der den Leser
dann hoffentlich an den Computer treibt,
um zu héren, welche Musik hinter dem
Namen steckt. Daraus kénnen kleine
Abenteuer entstehen, von denen wir
nicht wenige unter anderem Norient
verdanken.

Tobias Gerber
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O

Virtuelle Instrumente im akustischen
Cyberspace. Zur musikalischen Asthetik

des digitalen Zeitalters
Michael Harenberg
Bielefeld: transcript 2012, 260 S.

Michael Harenberg nahert sich in diesem
Buch mit einem medienwissenschaftlich
gepragten Fokus den historischen, asthe-
tischen und technischen Dimensionen
«virtueller Instrumente im akustischen
Cyberspace». Nach einer Phase der Explo-
ration und der ersten musikalischen
Aneignungen der digitalen Universalma-
schine «Computers befinden wir uns,

so Harenberg, am Ende einer «digitalen
Pr&a-Renaissance», die von der Simula-
tion (aus der analogen Welt) bekannter
Techniken und Verfahren gepragt war.
Den Ubergang von dieser Phase erster
kiinstlerischer Gehversuche auf frem-
dem Terrain zu einer nachsten Phase, in
der eine originare algorithmische Asthe-
tik jenseits vertrauter Emulationen des
Analogen sich ausbildet, identifiziert
Harenberg als Ubergang von der Simula-
tion zur Virtualitat. In der «realen media-
len Virtualitat» des zeitgenodssischen
akustischen Cyberspace verfliissigen
sich, ihm gemass, traditionelle musikali-
sche Formen und Produktionsweisen.
Experimentelle Instrumentenkonzepte,
dynamisierte Kompositionsprozesse und
vernetzte Produktionsstrukturen pragen
eine neuartige musikalische Praxis, deren
asthetische Strategien und Konsequen-
zen wir erst erahnen kénnen, die aber,
soviel scheint klar zu sein, ein herkdmm-
liches Verstandnis von Musik grundlegend
irritieren werden.

Harenberg ist in seinem Buch mit zwei
augenfalligen Herausforderungen kon-
frontiert. Zum einen kann aus der Pers-
pektive der Zeitgenossenschaft eines
sich vollziehenden Umbruchs dieser
zwar in seiner Vorgeschichte beschrie-
ben, mit anderen historischen Umbruchs-
situationen verglichen oder in seinen ge-

genwartigen medialen und asthetischen
Ausformungen reflektiert werden. Prog-
nosen, wie sich Musik unter diesen Vor-
zeichen aber entwickeln wird, kénnen
nur vage - oder gewagt - ausfallen. Zum
anderen erfordert die von ihm ins Auge
gefasste enge Verschaltung von Technik,
Medium und Asthetik - dies streicht er
selber heraus - einen Zugang, der Medien-
theorie und Musikwissenschaft engzu-
fhren weiss. Beide Schwierigkeiten lost
Harenberg nicht restlos zufriedenstel-
lend. Er beschreibt und analysiert den
Umbruch zur Virtualitat zwar material-
reich und auf medialer, historischer und
begrifflicher Ebene, weist dabei aber
starke medienphilosophische Schlag-
seite auf, die seine Argumentation fur
den anders (etwa musikwissenschaft-
lich) disziplinierten Leser teils nur schwer
in Richtung einer «musikalischen Asthe-
tik des digitalen Zeitalters» anschluss-
fahig macht. Hinzu kommt, dass der Text
Uber weite Strecken auf konkrete Bei-
spiele verzichtet. Diese waren win-
schenswert, wirden sie doch zur Greif-
barkeit des Besprochenen beitragen.
Auch hatte sich Harenberg - und das hat
mit der erstgenannten Herausforderung
zu tun -, was Prognosen und mdégliche
Entwicklungen anbelangt, etwas mehr
auf die Aste hinauswagen und das eine
oder andere Szenario skizzieren dirfen.
Die Reflexion Uber das von ihm Darge-
stellte wirde damit nur fruchtbarer aus-
fallen.

Tobias Gerber

O

Les opéras de Peter Edtvos : entre

Orient et Occident

Mdrta Grabocz (éd)

Paris, Editions des Archives Contemporaines, 2012,
174 pages

Dans la multiplication des projets d'opé-
ras qui caractérise la production musicale
des vingt dernieres années, les neuf
ceuvres scéniques de Péter Eotvos oc-
cupent une place prédominante. Le com-
positeur hongrois y explore toutes les
formes d'un théatre musical contempo-
rain a partir de sources extraordinaire-
ment variées et cosmopolites. La pre-
miére d’entre elles, Trois Sceurs (1996~
1997), fut d’emblée un coup de maitre,
aussi bien par une conception originale
de la dramaturgie et par la qualité de la
musique que par sa réalisation scénique,
le texte de Tchekhov, passablement réin-
terprété, étant représenté a travers
U'esthétique du théatre butd d’Ushio
Amagatsu. Ce grand ecart entre les
cultures est une constante dans le tra-
vail d'Ectvis. Ses ceuvres ultérieures
nous transportent en France avec Le
Balcon (2001-2002) d’'apres Jean Genet
— une ceuvre gue l'on nous permettra de
trouver moins réussie —, aux Etats-Unis
avec Angels in America (2002-2004),

au Japon avec Lady Sarashina (2006~
2007), d’apres le journal d'une dame du
Japon médiéval, en Amérique du sud
avec Love and Other Demons (2007)
d'apres un texte de Garcia Marquez (le
compositeur n’hésitant pas ay utiliser,

a coté de l'anglais et de 'espagnol, la
langue indienne yoruba), et enfin en Alle-
magne et en Hongrie avec Die Tragodie
des Teufels (2009), dont le livret, ecrit
par Albert Ostermaier, est inspiré d'un
texte d’Imre Madach.

Comme le souligne 'éditrice de cet
excellent petit ouvrage, Péter Edtvis
élargit Le tiraillement propre a la culture
hongroise, située entre Orient et Occi-
dent — Endre Ady parlait d'un « pays-
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navette » entre les deux entités : il a
lui-méme, dans son parcours persannel,
embrasseé plusieurs cultures, plusieurs
esthétiques, qui auront pris un certain
temps pour se décanter ; et comme chef
d'orchestre, il aura traversé tous les
courants de la musique contemparaine,
avec un treés grande esprit d’ouverture.
E6tvos en a retiré cette articulation qui
est son génie propre entre des types
d’écriture hétérogenes et un artisanat
rigoureux. La forme de 'opéra parait
idéale pour un tel pluralisme stylistique,
un concept qui renvoie aux idées de 'un
de ses maitres, Bernd Alois Zimmermann.
Car le passage d'un sujet a un autre
déclenche des écritures différentes,
comme si E6tvds, en fonction des exi-
gences dramaturgigues, voulait occuper
tous les territoires musicaux a sa dispo-
sition.

Qu'est-ce qui relie toutefois ces ceuvres
inspirées de sources si diverses ? Selon
Mérta Grabocz, le fait que la plupart des
opeéras d’'Edtvos traitent « d'un moment
relativement chaotique de U'histoire,
d'une crise survenant pour clore une
epoque d’équilibre ou d’un age d’or en
voie de disparition, avant la gestation
d’'une nouvel ordre social ». Le composi-
teur ne se contente pas, toutefois, de
refléter ces moments de crise au niveau
des personnages mis en scene, il jette
aussi un regard critique sur les situa-
tions, la musique n'ayant pas seulement
un role d’expression ou d’amplification
des sentiments, mais aussi de commen-
taire et de mise a distance. Le « réalisme
magique » de Garcia Marquez, comme
lindigue Jean-Francois Boukobza dans
son étude sur Love and Other Demons,
est articulé de facon subtile a un «the-
atre psychologique mélant intériorisation
et distanciation », la musique multipliant
les niveaux de sens et exprimant les
« non-dits » par tout un jeu subtil d'anti-
cipations et de réminiscences, ainsi que
par un contrepoint entre les événements

visibles et le discours musical lui-méme
(dans certaines ceuvres, la distance peut
étre assurée par 'humour). Déja, dans
Trois Sceurs, |a division de U'orchestre
en deux groupes disposés spatialement
— l'un dans la fosse et U'autre a Uarriere
des protagonistes — et la construction
en trois sequences donnant « trois
points de vue, trois éclairages des
mémes événements », comme lindigue
Aurore Rivals, replie le tissu narratif sur
lui-méme et le transforme en réseau,

ou les relations se demultiplient en tous
sens. Le choix, dans plusieurs de ses
opéras, d'une forme a numéros, qui tient
plus de Uhéritage brechtien que des
conceptions wagnériennes, renforce
cette idée d’'un déroulement dialectique
entre la logigue du récit et son interpré-
tation a travers la musique. Comme les
auteurs du livre le remarquent, cela
débouche sur une recomposition du
temps, avec des effets oniriques d’ape-
santeur, de perte des reperes, la musique
imposant une temporalité intérieure
faite de pressentiments et de réminis-
cences qui échappent a toute linéarité
et a toute logique causale.

On ne peut ici évoquer toutes les
contributions de ce livre, concentré sur
quatre opéras étudiés en profondeur
(Trois Sceurs, Angels in America, Lady
Sarashina et Love and Other Demons),
mais on peut en recommander la lec-
ture, dans la mesure ou elle permet une
approche raisonnée d'ceuvres marquant
incontestablement Uhistoire présente du
théatre lyrique.

Philippe Albéra

O

Maurice Denis et la musique
Delphine Grivel
Lyon, Symétrie, 2011, 328 pages

Les rapports de Maurice Denis (1870-
1943) avec la musique ne sont pas for-
cément tres connus, notamment des
milieux musicaux. Or, ce peintre qui réa-
lisa au Théatre des Champs-Elysées une
frise portant le titre ambitieux d’Histoire
de la musigue, fut un habitué des salles
de concert et des salons musicaux,
l'ami de nombreux compositeurs et
interpretes (tels Ernest Chausson ou
Blanche Selval, ainsi que lillustrateur
prestigieux de L’Amour et la vie d’une
femme de Schumann, et de la Damoi-
selle élue de Debussy.

Lié dans un premier temps au mouve-
ment symboliste qui s'appuie notamment
sur U'exemple wagneérien, et dont le mou-
vement nabi est une émanation, Maurice
Denis, au tournant du siécle, en appelle
a un « nouvel ordre classique » et a un
retour au sujet contre 'abstraction nais-
sante. Son esthétique — c’est la son ori-
ginalité et sa limite dans le contexte
bouillonnant de 'époque — est fondée
sur le principe de Uimitatio, a laguelle il
restera fidele jusqu’a la fin. Elle entraine
Denis vers les sujets religieux, dans un
esprit qui marque également le mouve-
ment musical de la fin du XIX® siecle
(retour a la tradition du grégorien, créa-
tion d'une musique religieuse moderne
qui donne la main au renouveau religieux
des années vingt et trente, dont Messiaen
est le représentant le plus significatif).
Au moment ou, dans les années quatre-
vingt-dix, on redécouvre a Paris la
musique de Palestrina, Denis, comme
Debussy, met en valeur ce que le compo-
siteur appellera la « divine arabesque ».
Les deux artistes partagent un temps
les mémes themes, comme le souligne
Delphine Grivel. Proche a la fois de la
Schola Cantorum et des Ballets russes,
qui Uenchantent, Maurice Denis cotoie
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aussi Jaques-Dalcroze et les mouve-
ments de la danse contemporaine, mili-
tant par ailleurs pour la création a Paris
du Roi David de Honegger. Il traque le jeu
des signes, le geste réduit a sa signifi-
cation premiere, ou le substrat mytholo-
gique qui conduit a l'onirisme et au sacreé.
Il est intéressant de noter que Jaques-
Dalcroze lui parle de la « fusion des
gestes individuels dans un geste collec-
tif » qui n'est pas encore réalisée mais
seulement visée : « Pas la danse ! Le
mouvement... Pas la grace ! L'harmonie
naturelle.. Pas le groupement artificiel,
mais la collaboration intime des indivi-
dus dans la recherche d'un ensemble
expressif. Toute votre ceuvre me prouve
que vous me comprendrez. » Le peintre,
en effet, cherche un alliage entre des
données primitives, ou premieres, tou-
jours liées au sacré et au religieux, et
une modernité située a l'écart des cou-
rants dominants de son époque, dans
U'esprit d'ailleurs de certains composi-
teurs, comme Maurice Emmanuel, dont
il se sent proche, Vincent d'Indy, pour
lequel il réalisera les décors de La
Légende de Saint-Christophe, ou André
Caplet, qui semble s'étre inspiré de sa
peinture pour son Miroir de Jésus, comme
Messiaen s'inspirera de ses illustrations
des Fioretti dans son opéra Saint-Francois
d'Assise.

Ce livre érudit, mais par trop « these
universitaire » dans sa construction en
forme d’inventaire, est fondé sur l'utili-
sation de multiples sources publiées ou
inédites, notamment les nombreux écrits
du peintre, ainsi que toutes sortes de
documents d'époque ; il vaut pour la
mise en lumiere d'un sujet en partie
occulté, mais aussi, et combien, pour
la grande guantité des reproductions
d'ceuvres de Maurice Denis, qui en font
un petit musée portatif tout a fait repre-
sentatif de sa peinture.

Philippe Albéra

O

Messiaen et le concert de la nature
Alain Louvier
Paris, Cité de la musique, 2012, 153 pages

La collection éditée par la Cité de la
musique propose toute une série d’études
compactes, a but pédagogique, sur les
sujets les plus divers (Josquin des Prés
de l'abstraction a l'expression, Webern
et l'art de l'aphorisme, Bartok et le folk-
lore imaginaire, Rameau et le pouvoir de
U'harmonie). La qualité de la présenta-
tion, avec un grand usage des couleurs,
rejoint celle des contributions. Alain
Louvier, par sa familiarité avec 'ceuvre
de Messiaen, était sans doute le mieux
placé pour aborder la question du rap-
port que le compositeur a entretenu
avec les oiseaux, médiateurs entre les
spheres du divin et de 'humain. Il pro-
cede de facon pragmatigue, en essayant
de saisir comment Messiaen, a partir des
années quarante, a intégré ces chants
d'oiseau, et plus largement, les sons de
la nature dans un langage qui était déja
constitué. Au-dela de la simple utilisa-
tion comme matériau mélodico-théma-
tigue, Louvier montre U'effort du com-
positeur pour transcrire, par différents
procédés, les timbres eux-mémes :
doublures simples, doublures inharmo-
nigues, accords-couleurs, contrepoints,
modes d’'attaque, polyphonie de nuances...
Il présente une étude approfondie du
Catalogue d'oiseaux, en relevant ses
aspects naturalistes et ses structures
harmonigues, avant d'aborder la question
de la forme dans le Réveil des oiseaux et
les Oiseaux exotiques, soulignant l'omni-
présence de la forme strophique qui
vient en partie du modéle poétique grec.
Enfin, il s’attache aux contrepoints com-
plexes par lesquels Messiaen fait chan-
ter de multiples oiseaux, mais pour les-
guels il n’a délivré aucun de ses secrets
de fabrication ; Louvier les traque a par-
tir de l'organisation temporelle et de
l'organisation harmonique, notamment

dans la fameuse « Epode » de Chrono-
chromie.

Ce petit livre se présente dés lors
comme une visite guidée a U'intérieur
méme de la musique de Messiaen. Il
constitue a la fois une introduction
idéale a son langage et une incitation
a en poursuivre l'exégese.

Philippe Albéra
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Cent opus et leurs échos
Frangois-Bernard Mache
Paris, L’Harmattan, 2012, 322 pages

Normalien, agrégé de lettres, diplomé
d’archéologie grecque, docteur en musi-
cologie, membre fondateur du Groupe

de Recherches Musicales avec Pierre
Schaeffer, directeur d’études a UEcole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales
depuis 1993, Grand Prix National de la
Musigue, Commandeur des Arts et Lettres,
membre de 'Académie des Beaux-Arts
depuis 2002 a la suite de lannis Xenakis,
cette liste non exhaustive de titres et
d’activités suffit cependant a montrer

la richesse de Francois-Bernard Mache
et de son ceuvre. En témoignent encore
les nombreux prix et distinctions inter-
nationaux décernés a sa musique. Par
ailleurs, également musicologue, il est
l'auteur d’'ouvrages tels que Musigue,
Mythe, Nature (Klincksieck, 1983), Entre
l'observatoire et U'atelier (Kimé, 1998) ou
Musique au singulier (Odile Jacob,
2001).

Pourtant, un mot résume sa pensée :
modele, ou plus précisément archétype.
Toute la force, la richesse et la diversité
de son ceuvre émergent de cette notion.
Ces modeles sont issus de 'étude des
langues (notamment anciennes, mortes
ou en voie de disparition) ou de la nature.
C'est ainsi qu'il pratique ce qu'il appelle
la « zoomusicologie », en incluant sur
bande des cris d’animaux qu'il a souvent
lui-méme enregistrés (cf. Korwar, pour
clavecin en 1972). Son monde comporte
également de nombreuses références a
la mythologie, Uarchéologie, et cherche
le dialogue des cultures.

Cent opus et leurs échos tire ses
origines d'une suggestion du musicolo-
gue Pierre-Albert Castanet a Francois-
Bernard Mache de réunir en un méme
ouvrage les notices de ses ceuvres.

Le compositeur a décidé d'élargir ce
projet en y rajoutant d'une part divers

commentaires qu'elles lui inspirent aujour-
d’hui avec le recul, mais aussi des points
de vue extérieurs avec les critiques,
bonnes ou mauvaises, qu'elles ont sus-
citées dans la presse au moment de leur
création ou de leur reprise. Grande spé-
cialiste du compositeur et de nombreuses
thématiques qu’il a défendues, Marta
Grabocz a fait éditer Uouvrage, permet-
tant ainsi de donner vie a ce projet origi-
nal.

A travers cet ouvrage, le lecteur par-
courra plus d'un demi-siecle de création
musicale en compagnie de Francois-
Bernard Mache, depuis son Duo pour vio-
lon et piano (1957), jusqu’au centieme
opus, Le promeneur solitaire, ceuvre
électroacoustique composée en 2010.

La démarche de Cent opus et leurs
échos est originale, et en fait un ouvrage
précieux quant a 'approche de Francois-
Bernard Mache, tant pour le mélomane
que pour tous les acteurs du monde
musical. Ainsi, la publication des notices
d'ceuvres constitue un document impor-
tant pour les programmateurs et les
interpretes, mais le regard rétrospectif,
notamment sur les ceuvres les plus
anciennes en donne un nouvel éclairage,
aujourd’hui ot surgissent de nouveaux
concepts et méthodes liés aux évolu-
tions de la société de plus en plus
modelée par la technologie, le zapping,
ou la mode. Chacun pourra egalement
mesurer quelle a éte la reception de
l'ceuvre (et de l'auteur) et comment
cette réception a évolué. Ainsi, Naluan
(1974) pour ? instruments et son enre-
gistrés, est qualifiée en 1992 comme
« écolo avant que le mot n’existe » !

(p. 115), au moment ou les mouvements
environnementaux « verts » prennent
leur essor politique et médiatique.

Le sociologue également ne sera pas
en reste, surtout lorsque Mache relit
ses textes d'origine. A propos de Korwar
pour clavecin moderne et bande datant
de 1972 : « Lorsque je constate a quel

point les manifestes socio-politiques qui
parsement ce texte [la notice originelle
de Korwar, NDLA] sont désuets, j'ai le
sentiment qu’en revanche ce sont les
passages contestant les prérogatives de
Uhistoire qui me paraissent avoir gardé
la meilleure actualité. [..1. I parait que
Korwar, aprés bientdt 40 ans, ‘n’a pas
pris une ride’, comme m’a dit récemment
un critique musical. C'est sans doute
gu’il n’a jamais été a la mode » (p. 91).
Et comme U'écrit Marta Grabocz dans
sa préface, ce livre « n'offre pas seule-
ment une documentation originale sur
l'évolution des travaux menés dans
l'atelier du compositeur : il refléte la
naissance, l'éclosion, 'aboutissement
et le perfectionnement d’'une ‘option
esthétique dissidente’ celle d'une ‘troi-
sieme voie’, et aussi sa confrontation
au monde de U'art d'aujourd’hui » (p. 9).

Olivier Class
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Manieres de faire des sons
Sous la direction d’Antonia Soulez et Horacio Vaggione
Paris, L’Harmattan, 2010, 282 pages

« J'ai composé un grand nombre de
timbres, que j'ai reproduits digitalement
sur des cassettes pour ne pas les perdre.
Je dis bien : j'ai composé des timbres
(et non pas choisi des timbres a mon
gout), pour les synthétiseurs de Michael
Obst, de mon fils Simon et de Michael
Svoboda », s'exclamait fierement Karl-
heinz Stockhausen dans un entretien
avec Michael Kurtz en 1988 (« Ou la
musique est vivante... », Contrechamps,
Festival d’Automne a Paris, 1988, p. 59).
Cette notion de « composer » est pri-
mordiale, car elle implique la création.
Stockhausen fait bien comprendre a son
interlocuteur qu'il ne cherche pas a uti-
liser un matériau tout fait (un son de
piano, ou méme un son préenregistré et
éventuellement manipulé comme dans
la musique concretel, un ready-made,
mais bien qu'il a produit, fabrigué, fait,
créé ce matériau, ce qui lui a permis
ensuite de mieux le manipuler, le mode-
ler, le développer. C'est une attitude qui
s'adapte parfaitement a sa démarche
selon laguelle tout son univers musical
prend sa source a partir d'une cellule de
base (la série, ou plus tard la farmule).
En fait, il s'agit de synthese, procédé
alors encore peu accessible en dehors
de centres spécialisés. Si le DX 7 avait
connu un grand succes, les exigences de
Stockhausen nécessitaient parfois des
machines plus puissantes et plus rares
(plus loin dans son entretien, il parle de
la 4X de UIRCAM, qui était alors le syn-
thétiseur le plus perfectionné et le plus
puissant qui soit, mais completement
obsolete aujourd’hui). Le terme de syn-
these est lui-méme tres genérique, en
ce sens qu'il y a de nombreux types de
syntheses, qui ne relevent pas unique-
ment de ce que U'on désigne par sons
électroacoustiques.

D'ou le titre de l'ouvrage d’Antonia
Soulez et Horacio Vaggione : Maniéeres
(au pluriel) de faire des sons. « Maniéres »
désigne les facons, les méthodologies,
et chaque auteur proposera une ou plu-
sieurs expériences. « Faire » implique
une notion d'artisanat, le résultat obtenu
étant avant tout un matériau, un arte-
fact, quelque chose d'artificiel, donc
concu par 'homme et non par la nature.
Mais a partir de quand cet artisanat de-
vient-il art ? La simple création d’'un son
est-elle déja de Uart ? Ou un art en soi ?
Ou bien encore serait-ce la maniére de
traiter cette création ? Dans son inter-
vention, Jean-Claude Risset plante la
problématique du livre a l'aide d’une
métaphore en parlant de vocabulaire
(pour la synthese, la fabrication d’'un
matériau) et de grammaire (pour U'ex-
ploitation, le traitement de ces résul-
tats) : « D'autres compositeurs ont
porté leur attention sur le vocabulaire
plutot que sur la grammaire : ils ont
cherché a innover au niveau du son lui-
méme, a renouveler le matériau musical
avant d’envisager de nouvelles tech-
niques rédactionnelles » (p. 21).

Les auteurs s'attachent a décrire
diverses manieres de concevair le son.
Je dis bien concevair, ce qui ne signifie
pas uniguement faire mais également
penser, conceptualiser, avoir un préa-
lable. Y a-t-il encore une limite, une dif-
férence entre vocabulaire et gram-
maire ? En effet, les manieres de faire
sont si nombreuses, que ce livre ne
suffirait pas a les décrire de maniére
exhaustive. Ce n'est d'ailleurs son but,
car le propos concerne aussi les consé-
guences : comment faire, pourguoi, qu'en
résulte-t-il, gu'en attendons-nous ? On
le comprend aisément avec le propos de
Stockhausen qui introduit cette recen-
sion : l'acte de composer, le geste est
profondément modifié. Il y a certes le
faire, mais aussi le comment utiliser ce
qui a été ainsi fait, comme le souligne la

contribution d’Horacio Vaggione : « Les
diverses ‘manieres de faire des sons’
(instrumentaux, électroacoustiques)
posent donc, chacune a leur facon, la
question — sans cesse renouvelée au
courant de Uhistoire de la musique —
concernant les classes et les types de
représentation qui pourraient y étre
associés a des opérations portant sur
certains de leurs aspects, attributs ou
fonctions » (p. 45). Il s’agit donc bien
d’anticiper, de prévoir, de baliser le faire.
Car les conséquences de la synthese
peuvent souvent se révéler infructu-
euses ou décevantes sans un minimum
de savoir-faire, d'expérience, de métier,
et si l'on ne tient pas compte de cer-
taines réalités comme la perception

de U'homme. Cela a été l'un des grands
enjeux de la recherche de Risset.

Le faire souleve également diverses
interrogations : le statut de ce qui est
fait, et le terme d'objet revient de plus
en plus : « objet sonore » avec Pierre
Schaeffer, « objet sonore complexe » a
propos de Tristan Murail, « objet » ou
« object » (ce dernier terme désignant
des modules du logiciel OpenMusic qui
permet aux compositeurs d'analyser
des échantillons de sons de la nature et
d’en tirer des données pour constituer
du matériau ou qui servent de modele).

Toutefois, Pierre-Albert Castanet sou-
ligne avec malice que lorsque le faire
sort de 'artisanal pour se standardiser,
s'industrialiser, il devient « ready-made
sonore » : « Que penser des objets
sonores ‘préts a porter’, a ouir, a sonner,
a hurler, a réagir a la pluie ou a chucho-
ter ? » (p. 247). Le faire devient un fait,
dont on ne pose plus la question du
« comment on a fait » : il est admis
comme un phénomene familier, voire
culturel.

On le voit, le faire est aussi varié dans
sa conception, sa projection que ses
conseéguences, son apprehension senso-
rielle... ou culturelle. C'est a la fois un
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acte et un phénomene complexe, fami-
lier et étranger, conceptualisable et insai-
sissable, et la métaphore de Giacinto
Scelsi, qui parlait du son comme d’un
organisme vivant avec un pouls et au
sein duguel sa musique invitait a voyager,
prend alors tout son sens.

Olivier Class

O

Regards croisés sur Bernd Alois
Zimmermann. Actes du collogue de

Strasbourg 2010

Edités par Pierre Michel, Heribert Henrich et Philippe
Albéra
Genéve, Contrechamps, 2012, 274 pages

Cet ouvrage réunit les actes d’un col-
logue important organisé en 2010 et
vient compléter la littérature en fran-
cais, assez conséquente consacrée a
Bernd Alois Zimmermann : on connait
désormais l'ouvrage de Wulf Konold
(Michel de Maule, 1998), les deux volumes
de la revue Contrechamps consacrés
l'un au compositeur (n° 5, 1985) et
l'autre a son opéra Les Soldats (édition
spéciale, 1988), et enfin Uouvrage de la
regrettée Laurence Helleu (Les Soldats
de Zimmermann — Une approche scé-
nique, Musica Falsa, 2010), sans oublier
la réédition francaise des Ecrits du com-
positeur sous la direction de Philippe
Albéra (Contrechamps, 2010). A ce jour,
a U'exception de Ligeti, peu de composi-
teurs d'origine germanique de la seconde
moitié du XX® siecle peuvent se targuer
d’'un tel succes, méme s'ils sont ou ont
eté bien plus médiatisés, pas méme
Stockhausen, Lachenmann ou Rihm.

Les actes du collogue de Strasbourg
apportent des éclairages nouveaux et
plus précis sur le compositeur et son
ceuvre. L'un des aspects les plus origi-
naux réside dans la premiere partie :

« Interpréter Uesthétique et U'ceuvre de
Zimmermann ». Le point de vue d’inter-
pretes qui ont connu le compositeur,
dirigé ou joué sa musique, se révele fon-
damental pour la postérité de l'ceuvre.
On observera particulierement comment
les musiciens rentrent dans le monde
spirituel et philosophique du composi-
teur pour étre au plus prés de sa pensée
et de servir sa musique.

Le deuxieme volet aborde des ques-
tions plus technigues quant a la compo-
sition et l'analyse de 'ceuvre. Il y est

avant tout question de l'utilisation de la
série. Zimmermann n'était pas considéré
comme un compositeur sériel radical, et
on lit souvent que cette absence de radi-
calité l'a quelque peu isolé de ses jeunes
collegues de l'école de Darmstadt, notam-
ment Stockhausen. Ce jugement n'est
pas faux, mais quelgue peu simpliste.
Comme le précise Pierre Michel en intro-
duction, « ce chapitre est le moment de
la ‘relecture’ de l'ceuvre du compositeur
[..]1 envisagelant] la place réelle de la
musique de Zimmermann et non celle
minimisée par une pensee souvent réduc-
trice de la musique du XX® siecle » (p. 11).
On trouvera ainsi de nouveaux éclairages
sur Les Soldats, Dialoge, Perspektiven,
ou Omnia tempus habent. S'il existait déja
auparavant des études sur la maniere
dont Zimmermann traitait les séries,
plusieurs articles de Regards croisés
évoquent explicitement des connivences
avec U'ceuvre d’Anton Webern, plus parti-
culierement, le Concerto pour 9 instru-
ments, op. 24. D'autre part, si l'on savait
déja comment il utilisait la série, il n'y
avait jusque a que peu de commentaires
sur le pourquoi. Les articles de cette
seconde partie nous montrent que l'usage
de la série sert a organiser U'esthétique
pluraliste du compaositeur, a intégrer les
citations, a gérer la temporalité et U'es-
pace.

Ce travail de relecture (ou au moins
d’approfondissement et de mise au
point) se poursuit dans les deux der-
nieres parties qui étudient Uintérét de
Zimmermann pour le ballet et la choré-
graphie (mis en relation avec ses pen-
chants plus connus pour le cinéma)
mais surtout, ses sources théologiques
et philosophiques sont mises en pers-
pectives. A la lecture de ces recherches,
les articles du deuxieme volet sur les
traitements sériels prennent vraiment
tout leur sens : les réflexions sur le
temps et l'espace sont mises en avant
selon un éclairage nouveau et une rigueur
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d’'analyse des plus pointues. Toutes ses
reférences, depuis ses études au couvent
salvatorien de Steinfeld dans son enfance
jusqu'aux ouvrages philosophiques anno-
tés de sa bibliotheque personnelle, en
passant par le témoignage de son épouse
Sabine von Schwablowsky, apportent
des informations des plus précieuses.
Ce dernier témoignage, tres poignant,
m’a beaucoup touché et me donne une
image plus juste de Zimmermann. On
imagine que son enfance au couvent
devait étre tres austere ; on devine le
traumatisme de la guerre ; méme s'ils
etaient connus, on redécouvre ses ter-
ribles problemes d'yeux, de méme que la
profonde dépression qui l'a conduit au
suicide. On a souvent parlé de la mélan-
colie de Zimmermann (et ce terme revient
a plusieurs reprises dans les Regards
croisés...), mais l'on apprend aussi qu'il
pouvait étre gai avec ses camarades
d'études au couvent, avec ses amis, ses
enfants, qu'il aimait rire, gu'il faisait des
plaisanteries. Il ne s'agit pas de minimi-
ser les souffrances qu'il a vécues, mais
il est rassurant de savoir gu’'un composi-
teur dont la musique et les réflexions
nous touchent au plus profond de nous-
mémes (plus de quarante ans apres son
déces, méme pour qui ne l'a pas connu)
a aussi pu connaitre des moments de
joie. On pense souvent, dans une vision
romantique mais peut-étre un peu naive,
que le génie et la force expressive seraient
liés a une profonde souffrance, mais j'ai
de plus en plus tendance a croire qu'ils
proviennent avant tout d’'une sensibilité
exacerbée, ou la mélancolie et la gaieté
sont présentes, bien que dans des rap-
ports souvent trop disproportionnés
et difficilement contrdlables vers la
souffrance. Or toute la lecture de ces
Regards croisés, notamment tout ce
qui concerne ses références intellec-
tuelles, nous montre 'hypersensibilité
de Zimmermann a son environnement et
son entourage.

L’ouvrage est dédié a la mémoire de
Laurence Helleu, une des premieres
musicologues a avoir publié en francais
sur Zimmermann. Trop t6t disparue, elle
avait toutefois pu nous laisser un livre
sur Les Soldats, dont l'un des points les
plus originaux était de comparer des
interprétations de metteurs en scéne.
Laurence Helleu a beaucoup ceuvré
pour la reconnaissance de l'ceuvre de
Zimmermann dont elle avait mesuré
depuis longtemps la force expressive, et
la recherche autour de cet extraordinaire
compositeur ne serait pas si avancée
sans ses travaux. Qu'elle en soit chaleu-
reusement remerciée.

Olivier Class
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L’encyclopédie du Prof. Glacon, Vol. llI:
Hagiographie
Frangois Sarhan

Johannesburg: SV 2011, 265 S., mit DVD (erhdltlich
iiber www.fsarhan.com)

Francois Sarhan: The Name of the Song
[Dear me (Bobok]]

Donaueschinger Musiktage 2007, Vol. 2

Ensemble Recherche, Experimentalstudio des SWR
Neos 10825 (1€D)

Francois Sarhan: Hell (a small detail)
and other pieces

Ensemble Crwth

Zig Zag Territoires, ZZT 040302 (1CD)

Frangois Sarhan, aus «L’encyclopédie du Prof. Glagon ».
@ Frangois Sarhan

Ein Streichtrio spielt in einer Vitrine zwi-
schen ausgestopften Végeln, ein Duo
(Fl6te und Elektronik] in der Abteilung
Paldontologie zwischen Auslagen mit
fossilen Versteinerungen; zwei Body-
Perkussionisten agieren sprechend und
klatschend in einer Galerie mit weissen
antikisierenden Statuen. Mit solchen
Performances, aufgeflihrt vom Ensemble
Recherche, fiel Francois Sarhan 2011
einmal mehr bei den Donaueschinger
Musiktagen auf. Die Firstlich Firsten-
bergischen Sammlungen boten just das
richtige Ambiente, in das er seine Musik
hineinkomponiert. Wenn er Gberhaupt
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noch komponiert. Denn eigentlich ist
diese Musik Teil eines viel grosseren und
umfassenderen Kunstgebildes: der Ency-
clopédie du professeur Glagon.

Der 1972 in Rouen geborene Franzose,
ein ungemein origineller Kopf, begnigt
sich seit langerem nicht mehr mit den
Tonen. Er hat zwar durchaus veritable
Kompositionen geschaffen, das Musik-
theaterkollektiv Crwth gegrindet,

CDs herausgegeben, er unterrichtet in
Strassburg und am IRCAM und hat sogar
eine Musikgeschichte verfasst: eine
Introduction dans ['Histoire de la Musique,
en Occident, de 'antiquité a nos jours.
Zunehmend aber flhlte er sich darin
unwohl. Und so 6ffnete er sich neuen
Methoden, weg vom klassisch abgesi-
cherten Bereich und hin zu einer baro-
cken, aber auch surrealistischen Vielfalt.
Es ist die Methode des Surrealismus, die
Francois Sarhan wieder fruchtbar werden
lassen mochte. Aus diesem Grund (und
nicht der baren Kritik am Konzertbetrieb
wegen) verpflanzt er die Musiker ins
flrstliche Kuriositatenkabinett. Ahnlich
wie es der Prasurrealist Lautréamont in
der Formulierung «die zufallige Begeg-
nung eines Regenschirmes mit einer
Nahmaschine auf dem Seziertisch» aus-
drickte, figt Sarhan Dinge zusammen,
die nicht zusammenzupassen scheinen
und die doch erhellende Kunstgebilde
erzeugen. Es geht um Collage, Collage
durch «écriture automatique» oder auch
durch den Zufall, erfunden aus dem im-
provisatorischen Moment heraus.

Sein bedeutendstes Werk, an dem er
seit Jahren arbeitet, ist eben die Enzyk-
lopadie des Professors Glacon. Dieser
Professor Glacon ist gewissermassen
ein Universalgelehrter, ein Athanasius
Kircher unserer Zeit, dessen Wissen aber
nicht im wissenschaftlich Gesicherten,
sondern im Unterbewussten liegt - und
nun hervortritt. Es gibt zwar einen ganz
schwachen roten Faden in dieser mehr-
teiligen Enzyklopadie, aber eigentlich han-

delt es sich um thematische Dossiers,
die man nach und nach mit Informationen
fullt, ohne dass man an ein Ende gelan-
gen konnte. Auf meine Frage, ob er auf
diese Weise die Welt wie ein Lexiko-
graph ordnen wolle, antwortete Sarhan
im Gesprach: «Moi, je veux me sauver
du monde. Je trouve le monde invivable,
donc je veux me sauver de ce monde-1a.
C'est tres infantil. Tous les enfants,
les garcons en particulier, jouent pour,
comme dit Char, chercher un monde
habitable. On fabrique son monde habi-
table, je fabrigue mon monde habitable.
C'est la maniere de mettre mon ordre a
moi dans le monde.»

In diesem Wunderwerk zeigt sich
gerade, dass Sarhans Arbeit einem
ebenso altmodisch wie topmodern vor-
kommen kann. Einerseits liebt er die
verstaubten Kabinette, die vergilbten
Blcher und Zeitschriften, aus denen er
seine Collagen anfertigt; andererseits
bedient er sich des Computers und des
Internets, um seine multimedialen Inhalte
zu transportieren. Die Ergebnisse sind
dusserst vielfaltig. Sie gehdren in den
Bereich der Performance oder, wie die
Donaueschinger Aktion untertitelt war,
der «installation concert», in der die
Musiker live auftreten, aber gleichzeitig
Klang- und Bildprojektionen aus der
Enzyklopéadie auftauchen. Daneben gibt
es die Blicher, antiquarisiert in altertiim-
lichen Einbdnden mitsamt Schuber.

In dieser Enzyklopéadie, deren dritter
Band Hagiographie mir vorliegt, colla-
giert Sarhan nun Illustrationen, Noten-
und Textfragmente aus alten und noch
alteren Biichern, Partituren, Zeitschrif-
ten, Zeitungen, Prospekten etc., und er
erfindet neue Geschichten dazu. Es ist
eine wirkliche Enzyklopadie, umfassend
und vielfaltig, eines jener Bicher, in die
man bei der Lektire hineinfallt und in
denen man sich ungehindert zwischen
Sehen und Lesen und innerlichem Mit-
héren und Imaginieren bewegt. Ein

reichhaltiges Leseerlebnis, das von
einer DVD mit kurzen Collagetrickfilmen
erganzt wird. Mit diesem Genre namlich
arbeitet Sarhan zunehmend, und des-
halb ist er auch nach Prag umgezogen,
wo die Vertreter des tschechischen
Surrealismus wie etwa der Filmemacher
Jan §vankmajer (der seinerseits Monty
Python beeinflusste) arbeiten.

In Paris flihlte er sich isoliert. Und
um dieser Isolation zu entrinnen, plant
Sarhan, eine informelle Gruppe aufzu-
bauen und vielleicht ein kollektives
Projekt anzugehen. Es geht ihm um eine
Pluridisziplinaritat, um eine Grenziber-
schreitung, nicht einfach in dem Sinn,
dass ein Musiker und ein Choreograph
zusammenarbeiten, sondern dass der
Kinstler sich selber in die verschiedenen
Disziplinen einbringt, so wie etwa der
Maler Jean Dubuffet Musik machte oder
Picasso Gedichte schrieb. Bei dieser
Kreuzung der Kinste nimmt der Kinstler
das Risiko auf sich, dass er in einem
Bereich arbeitet, fir den er nicht eigent-
lich zustandig ist - etwas, das Francois
Sarhan nun seit Jahren praktiziert. Fur
diesen Zweck hat er die Internet-Platt-
form der Potraviny-Group aufgebaut
(www.potraviny-group.org). Er 6ffnet
damit ein weiteres Fenster.

Thomas Meyer
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©

Grammont Sélection 5

Werke von Daniel Glaus, Daniel Weissberg, Felix
Profos, Rajiv Satapati, Christian Henking, Heinz
Holliger, Urs Peter Schneider, Michel Roth, Dragos
Tara, Hans Wiithrich, Antoine Fachard und Max Eugen
Keller

Diverse Interpreten

Musiques Suisses/Grammont Portrait MGB CTS-M 137
(2 CDs)

Triige die Doppel-CD Grammont Sélec-
tion 5 einen Gibergeordneten Titel, mUs-
ste er «Bogen» heissen. Da sind die
Bogen, die von den Sticken selbst auf-
gespannt werden, die Spannungsbdgen
von einer Komposition im Verhaltnis zur
anderen, und da ist der grosse Gesamt-
bogen, der sich vom Anfang der ersten
CD bis zum Ende der zweiten hin auf-
spannt, obwohl Kurator Roman Brotbeck
in seiner Zusammenstellung von Schwei-
zer Urauffiihrungen aus dem Jahr 2011
durchaus Disparates zusammen bringt.
Wie er selbst im Booklet betont, war es
ihm wichtig, Komponisten verschiedener
Generationen auszuwahlen und bevor-
zugt solche, die bislang nicht in der
Sélection vertreten waren. Zufallig hatte
sich ein Schwerpunkt auf Berner Kompo-
nisten ergeben; den thematischen Schwer-
punkt auf «Kompositionen Gber und
mit», wie er es nennt, also mit einem
Bezug auf Literatur, Philosophie, Kunst,
hat er bei seiner Auswahl bewusst for-
ciert.

Am Anfang der Auswahl steht eine
Glocke. In den Passacailles fugitives von
Daniel Glaus wechseln sich tiefe Einzel-
tone des Cellos mit hohen Linien ab.
Nach etwa zwei Dritteln des Stickes
kommt von fern die Grosse Glocke des
Berner Mlnsters hinzu, ein Untergrund,
zunachst fast unhorbar, und obwohl hier
ganz unterschiedliche Instrumente zum
Einsatz kommen, entsteht der Eindruck,
der eine Klang ginge in den anderen Uber.

Daniel Weissbergs Hausmusik fir G.H.,
anlasslich einer Ausstellungserdffnung
des Konstruktivisten Gottfried Honegger
komponiert, nimmt, so Weissberg, Bezug

auf die klare Form- und Farbgestaltung
Honeggers. Die Sinustdne und modulier-
ten Klange der Elektronik entwickeln
immer wieder einen fast metallischen
Klang, der im CD-Zusammenhang an Glo-
ckenklange denken lasst. Zugleich findet
sich zwischen Harfe und Live-Elektronik
ein ahnliches Zweierverhaltnis wie in den
Passacailles fugitives zwischen Cello
und Glocke, wobei sich die beiden Klang-
farben in der Hausmusik eher spielerisch
umkreisen.

Einen heftigen Kontrast dazu bilden
die vier Stlicke Real Fire von Felix Profos.
Mit dem grossen Orchester, das mehr
nach Mahler-Sinfonien klingt als nach
einer Komposition von heute, und der
mikrophonverstarkten Stimme des
Mundart-Rappers Bidrmaa (Raphael
Urweider], der eine Neufassung von
Woyzeck zum Besten gibt, kontrastiert
Profos Stilrichtungen, die sonst eher
nicht zusammenkommen. Auch wenn
das zundchst irritiert, entwickelt sich
in diesem Aufeinandertreffen eine ganz
eigene, witende Kraft.

Im Keim der Liebe erschlagen von
Rajiv Satapati (im Booklet falschlicher-
weise Satapi genannt) ist hingegen wie-
der ein eher gerduschhaftes Stlick. Zwei
Perkussionisten und zwei Pianisten bear-
beiten einen einzigen Fliigel, und gegen
Ende kommt der schwebende Klang eines
E-Bows zum Einsatz.

Christian Henking hat sich mit Keine
Zeit ist zeitig mit der Sehnsucht Zeit der
Gedichte Robert Walsers angenommen.
Das Ensemble Proton bringt hier mit
Lupophon und Kontraforte zwei neuartige
Instrumente zum Einsatz. Nach den
Stimmen des Rappers in Profos’ Real
Fire klingt die von Bariton und Mezzo-
sopran gesungene Sprache trotz vieler
Flister- und Knacklaute allerdings recht
konventionell.

Die zweite CD beginnt mit Zwei
Stiicken nach Mani Matter von Heinz
Holliger. Von den beiden Liedern des

Schweizer Liedermachers Mani Matter,
die Holliger den Klavierstlicken zugrunde
gelegt hat - Heidi und DOr Sidi Abdel Asser
vo El Hama -, ist jedoch nicht mehr viel
auszumachen. Stattdessen erklingen
lange, einzelne Tone, und es scheint
Holliger mehr um den Nachhall «nach
Mani Matter» zu gehen. Die langen Kla-
viertone werden von Dieselben fir 1/2-
und 1/3-Ton-Klavier von Urs Peter
Schneider abgeldst. Sich weiter und wei-
ter in mikrotonale Verschiebungen hin-
einschraubende Akkorde wechseln sich
ab, bis man das Geflhl hat, sich darin zu
verlieren.

Die Gefahr, sich zu verlieren, birgt auch
der Roman Der Rauber von Robert Walser.
Die permanente Perspektivenverschie-
bung der literarischen Vorlage hat Michel
Roth in seinen Rduber-Fragmenten auf-
genommen, indem er den Text zwischen
Sprecher und Instrumentalisten aufteilt.
Dieses Durcheinander verschiedener
«Sprecher» stellt ein Motiv der Sprach-
behandlung in Zusammenhang mit Musik
dar, das von Dragos Taras Horde flr En-
semble, Stimme und Elektronik ebenfalls
aufgenommen wird. Horde beginnt mit
leisem Gemurmel, das sich zu einem
Hoéhepunkt hin steigert, sich unterbricht,
wieder von Neuem anfangt. Es bilden
sich Stimmgruppen, die rhythmisch
sprechen, sich zum Gesang hin entwi-
ckeln, wieder in einem Zischeln munden.
Tara stellt vor, wie verschiedene Gruppen
einander bekampfen, um sich Gehor zu
verschaffen, und bringt dabei auf beein-
druckende Weise ganz verschiedene
Arten der Stimmverwendung zum Ein-
satz.

Peripherie und Mitte fur zwei Schlag-
zeuger und Live-Elektronik von Hans
Withrich schlagt einerseits den Bogen
zurlick zu den metallischen Klangen der
Live-Elektronik von Daniel Weissberg,
andererseits zum Gerauschhaften der
Perkussion in Im Keim der Liebe erschla-
gen von Rajiv Satapati. Und so passt
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L’instant c’est déja la solitude... fiir zwei
Klaviere von Antoine Fachard gut danach,
das sich dem Vergehen von Zeit als
Abfolge von Einzelmomenten widmet.
Einmal mehr werden in der Komposition
Fachards tiefe, raue Einzelténe hohen,
melodiosen Arrangements entgegenge-
setzt, so wie auch in Die Schwestern von
Max E. Keller fur Sopran und Kontrabass.
Die Schwestern, so heisst das Gedicht
von Christian Morgenstern, das der Kom-
position zugrunde liegt. Eine Kanone
spricht zu einer Glocke und versucht

sie zu Uberzeugen, dass sie beide nicht
so sehr voneinander verschieden seien.
Die Glocke aber beharrt auf ihrem
Anderssein und bewahrt damit den
Ausblick auf eine Friedensutopie.

Mit dem Motiv der Glocke wird vom
Anfang her ein Bogen geschlagen, von
einer Schwester zur anderen. A propos
Schwestern: Komponistinnen sucht man
in dieser Zusammenstellung vergebens.
Vielleicht ware das eine Anregung fir die
nachste Sélection.

Friederike Kenneweg

©

David Philip Hefti: Orchestral Works &
Chamber Music

Thomas Grossenbacher (Violoncello), Tonhalle-Orches-

ter Ziirich, David Zinman (Leitung), Ensemble
Amaltea, Amar Quartett, Michel Rouilly (Viola),
Bettina Sutter (Klavier), Luzerner Sinfonieorchester,
Michael Sanderling (Leitung)

Neos 11120 (1CD)

David Philip Hefti: Vielseitig begabt. Foto: Felix Broede,
2012

Es ist heute natirlich nicht méglich, so
zu tun, als hatte es bislang keine andere
Musik gegeben, als wére die Welt nicht
randvoll mit Geschichte und Klang. Die
Frage, die sich jeder Generation neu
stellt, ist aber, wie wir mit dieser Fiille
umgehen. Ein junger Komponist kann die
Geschichte hinterfragen, sie anzweifeln
und untergraben, um so etwas Neues
und Eigenes entstehen zu lassen. Oder
er gibt sich vollkommen der Naivitat hin,
um ganz unbedarft, ohne Ricksicht auf
bereits Dagewesenes zu komponieren.
Einen dritten Weg schliesslich wahlt,
wer die Tradition in seiner ganzen Breite
der Mdglichkeiten umarmt, um daraus
zu schopfen, damit zu spielen und so an
der «grand narrative of Western music»
mitzuwirken. Wer zum Beispiel das Ton-
material seines Cellokonzerts aus den
Tonbuchstaben der Widmungstrager des
Werkes ableitet, der greift Spielereien
des 19. Jahrhunderts auf und reiht sich
ein in die Galerie der B-A-C-Hs und C-A-As.
Er zwinkert dem Publikum gewissermas-
sen zu und freut sich mit ihm Uber die

Raffinessen der biirgerlichen Musik. In
vielen Werken von David Philip Hefti, Jahr-
gang 1975, finden sich solche Anspie-
lungen auf VVergangenes. Unbeschwert,
fast unbekiimmert scheint ihm die Musik
von der Hand zu gehen. Souveran und mit
einem Hang zur Meisterschaft kommt
diese Musik daher.

Im Zentrum dieser Portrait-CD steht
Heftis zweites Streichquartett, die
Guggisberg-Variationen (2008). Und das
ist keineswegs dumm, was Hefti mit dem
Schweizer Volkslied anstellt. Er zersetzt
das Lied im fragilen, von Flageolett und
Gerauschklangen gepragten Zyklus.
«Windungen», «Schattenriss» und
«ldylle» heissen einzelne Satze, die
von der Gegenwart auf die verlorene
Urspriinglichkeit des Volkslieds zurtick-
zublicken scheinen. Was an dieser Musik
allerdings bisweilen irritiert, ist, dass
Hefti das Raunen des Horers gewisser-
massen mitkomponiert. Es ist vieles auf
Effekt und Grosse angelegt, noch dort,
wo Hefti intime Situationen schafft, wie
am Anfang des Poéme lunaire fir Viola
und Klavier, wo aus dem Inneren des
Fligels Spukhaftes erklingt und sich
die Stimmung im Unheimlichen und Wun-
derbaren verliert. Das Orchesterstick
Klangbogen (2009) nutzt die Fille sinfo-
nischer Méglichkeiten, von der erhabe-
nen Weite einer einsamen Tonfolge bis
hin zu diffusen Klangflachen, die rausch-
ahnlich an einem vorlberziehen. Und das
bereits erwahnte Cellokonzert, Gegen-
klang (2010), arbeitet sich durch Aus-
druckscharaktere, die vom Aufgewdihlten
bis zum Heiteren reichen.

Man kann an dieser Musik eigentlich
nichts aussetzen. Sie ist ganz wunderbar
geschrieben, klingt satt und ausgereift,
arbeitet mit zeitgeméassen Mitteln wie
Mikrointervallen und erweiterten Spiel-
techniken und l&sst sich der Form nach
beim Héren gut nachvollziehen. Und
trotzdem winscht man sich bisweilen
etwas Brlchiges, woran man sich stdsst
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und das einen (ber den blossen Genuss
hinaus in Atem halt. Ganz selten hat
man Musik gehort, die den Konzertsaal
und sein gebildetes Publikum so sehr
vorauszusetzen scheint wie die Werke
von David Philip Hefti. Auch seine Inter-
preten belohnt Hefti mit Partien, die es
ihnen ermaglichen, sich zu zeigen. Und
die Interpreten danken es ihm; die Ein-
spielungen auf dieser CD sind jedenfalls
durchweg makellos geraten.

Bjorn Gottstein

©

Lukas Langlotz: Missa Nova

Basler Madrigalisten, Ensemble Phoenix Basel, Jiirg
Henneberger (Leitung)

Musiques Suisses/Grammont Portrait MGB CTS-M 131
(1¢D)

Wer im Jahre 2010 eine Messe kompo-
niert, setzt sich gleich mehreren Heraus-
forderungen aus. Er muss sich einer
gewichtigen Tradition stellen, die die
Musikgeschichte seit dem Mittelalter
pragt. Er muss eine Tonsprache finden,
die Gebet, Glaubensbekenntnis und Lob-
preis in ein zeitgemasses Gewand klei-
det. Und er muss zeigen, dass das Mess-
ordinarium auch im 21. Jahrhundert
noch ein vertonenswerter Text ist. Lukas
Langlotz, so viel darf man vorwegnehmen,
hat alle drei Herausforderungen ange-
nommen und Gber weite Strecken auch
gemeistert. Missa Nova heisst das Stick,
das er 2010 in Basel erstmals der Welt-
offentlichkeit vorstellte - eine einstin-
dige Komposition mit zwolf Sangern und
einem achtkdpfigen Instrumentalensem-
ble. «Nova» wohl auch, weil Langlotz
bereits 2007 eine Missa komponierte, die
er allerdings zurlickzog. Gleichzeitig geht
mit dem «nova» im Titel nattrlich auch
ein Anspruch einher, weil ein Werk ja
nicht nur deshalb «neu» genannt werden
soll, weil es jlingeren Datums ist, sondern
auch, weil der Komponist einen neuen,
nicht dagewesenen Ansatz verfolgt.

Nun wurden von der profanen bis zur
schwarzen Messe die Mdglichkeiten eines
Messzyklus im 20. Jahrhundert hinldng-
lich austariert. Es ist also nicht nur ver-
standlich, sondern geradezu sympa-
thisch, dass Langlotz, Jahrgang 1971,
diese Tendenz nicht noch zu Uberbieten
sucht, sondern sich fir einen mehr aus
der Introspektion schépfenden Ansatz
entschieden hat. Seine Messe ist ein
intimes Werk. Sowohl der Besetzung
als auch der Klanganmutung nach
fasst Langlotz die Messe in einen
engen Rahmen. Das heisst nicht, dass
es nicht gelegentlich klanglippig und

sogar bedeutungsschwer zugeht. Aber
die Auseinandersetzung mit Religiésitat
und Glauben ist bei Langlotz eine eher
ruhige Angelegenheit. Das gilt vor allem
fur die instrumentalen Passagen, den
«Introitus» und die beiden «Meditatio-
nes», wo Langlotz sich vom Text befreit
und eine ganz aus dem Klang heraus
entwickelte Position sucht. Als Beispiel
sei die Spiegelung einer Quintfolge ge-
nannt, die am Anfang der «Meditatio
prima» steht. Das Motiv entfaltet sich
langsam nach oben und unten hin und
erinnert dabei durchaus an die hohe
Kunst der Mehrstimmigkeit. Aber es stellt
sich bei Langlotz nicht das erhabene
Staunen vor Gottes Grasse ein, sondern
vielmehr ein Schwanken zwischen Melan-
cholie und Zweifel. Das allerdings gilt far
die gesamte Messe. Es ist ein getrage-
nes, nagendes und dusteres Stuck, das
Langlotz komponiert hat. Selbst das
«Gloria» ist ein langsames, verhaltenes
und dusserst leises Sttick Musik, in dem
nicht etwa gejubelt wird. Lediglich im
«Credo» ist so etwas wie ein Aufbaumen
zu splren, erheben sich die Stimmen
auch einmal, wie um sich gegen Unrecht
und Dogmatismen aufzulehnen.

Das «Credo» steht nicht nur der Satz-
folge nach im Zentrum des Zyklus; es
ist der Nukleus des Werkes, weil es der
Werkchronologie nach als erstes ent-
stand und weil es mit Uber zwanzig
Minuten auch der mit Abstand langste
Abschnitt des Werkes ist. Langlotz hat
seine Messe gewissermassen um dieses
«Credo» herumkomponiert und in ihm
auch die zentralen Fragen seines Werks
angelegt, namlich die nach der Darstell-
barkeit und Kemmunizierbarkeit religic-
sen Erlebens. Wie dussert sich und woher
ruhrt die «Sehnsucht der Menschen
nach dem Kontakt mit einem ganz Ande-
ren» (Langlotz)? Es geht Langlotz dabei,
dem introvertierten Duktus seines Kom-
ponierens zum Trotz, durchaus um die
grossen Fragen: Wer sind wir? Was
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kénnen wir begreifen? Was kénnen wir
benennen, und was kénnen wir einander
mitteilen? Dabei ist vor allem eine grosse
Skepsis an den Moglichkeiten der Sprache
zu spuren, und Langlotz scheint seine
Reflexionen Uber das religiose Erleben
auch deshalb in den Bereich des Klangs
zu legen, wahrend die Texte des Mess-
ordinariums eine nur untergeordnete
Rolle zu spielen scheinen. Dass seine
Messe keine Kirchenmusik sei, hat
Langlotz mehrfach betont. Man hort sie
eher als eine grosse Klangmeditation
Uber das spirituelle Erleben des Men-
schen und seinen Platz in der géttlichen
Ordnung.

Bjorn Gottstein

Lo

Round Midnight

Stiicke von Oliver Schneller, Guillermo Gregorio,
Fabrizio Rat Ferrero und Stefan Wirth
Makrokosmos Quartet

hathut 181 (1€D)

Crossover-Geschichten sind haufig ge-
nug ausgesprochen blutleere Angelegen-
heiten, die vor allem eines garantieren:
Stereotypen der jeweils anderen Seite

zu verdoppeln. In dieser vom Genfer
Makrokosmos Quartett initiierten Hom-
mage an Thelonious Monk liegen die Dinge
anders. Zum einen sind Ufuk & Bahar
Dorduncu (Klavier), Francois Volpé und
Sébastien Cordier (Perkussion) sowohl
in der neuen Musik wie im avancierten
Jazz mit grosster Selbstverstandlichkeit
unterwegs; zum andern erliegen die Teil-
nehmer dieser Gratwanderung nie der
Versuchung, sich der Genialitat Monks
durch offensichtliches Zitieren (von Stil
oder Material) anzubiedern, auch wenn
diese CD mit einer der berihmtesten Ein-
gebungen Monks betitelt ist.

Oliver Schneller (geboren 1966] ist in
Resonant Space (2007) fur zwei Klaviere
und zwei Schlagzeuger komplexen Pro-
zessen des Verklingens auf der Spur und
setzt verborgene Resonanzen frei, indem
er das Quartett als Klangabjekt von unter-
schiedlicher Dichte und Durchlassigkeit
begreift. Das klingt nach vornehmer
Statik, der computergesteuerte Material-
analysen varausgehen. Aber das Gegen-
teil ist der Fall. Trotz aller «syntaktischen
Systeme», bei denen der Rechner zum
Einsatz kam, héren wir ein quicklebendi-
ges Ensemblestiick mit Hang zur Spiel-
freude und durchaus horbarer Affinitat
zum Widmungstrager. Schon die ersten
Farben, Akkorde, Gesten erweisen sich
dabei als raffinierte Allusionen jazziger
Versatzstlicke.

Auch Guillermo Gregorio (geboren
1941), der Erfahrenste in diesem weit-
gereisten, internationalen Komponisten-
Quartett, geht ganz von der unmittelba-
ren Stofflichkeit des Klingenden aus und

gibt sich in seiner 2008 entworfenen
Construction in Four Parts (+ Three
Interpolative Spaces) ganz unverkopft
dem Zauber des konkreten Materials hin,
auch wenn der Titel anderes vermuten
lasst. Dass diese «Konstruktion» auch
historische Trimmer eigener oder frem-
der Herkunft integriert, versteht sich
fast von selbst, hat der argentinische
Komponist sich doch (auch als Musiker)
zeitlebens mit dem traditionellen Jazz
auseinandergesetzt. Das viersatzige
Stuck entpuppt sich denn auch als eine
perkussiv vielfarbige Hybris aus mini-
malistischen Strukturen und wuseliger
Improvisation, bei der melodische Parti-
kel ebenso zum Einsatz kommen wie for-
sches Getrommel und feine Gerausch-
werte im Klavier. .

L’abito Non Fa Il Monaco (2007) des
jungen ltalieners Fabrizio Rat Ferrero
(geboren 1983) erweist der kantigen
Unberechenbarkeit des Monk’schen Kla-
vierspiels mit abrupten Briichen, Sprin-
gen und Rissen die Ehre, wobei kurz an-
gerissene Motivgestalten sich zu wirren
Knaueln verknoten kénnen. «His use of
resonances, ghost notes, percussive and
almost-distorted sounds has greatly ins-
pired my music, and this piece in parti-
cular», benennt Ferrero die Credits eines
Stiicks, dessen Harmonik sich auf Monks
Klavierversion von Ruby My Dear beruft.

Die unmissverstandlichste Auseinan-
dersetzung mit dem Thema ist dem
Schweizer Stefan Wirth (geboren 1975)
zu verdanken, auch wenn er versichert:
«l felt it to be important that the music
does not sound like jazz at any cost, but
that it should remain stylistically auto-
nomous.» So ganz funktioniert diese
«Autonomie» trotz aller einkomponier-
ten Gebrochenheiten zwar nie - aber
warum sollte sie auch? Wirths Standards
(2010) spielen doppelbddig mit Elemen-
ten klassischer Jazz-Formate im Rah-
men einer finfsatzigen Suite, die in je
32 Takten standardisierte Formschemata
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aufgreift, um sie subversiv auszuhebeln.
Uber einem annahernd gleichbleibenden
harmonischen Material wird sozusagen
kompositorisch «improvisiert», als rast-
loses Perpetuum mabile (Churning),
melancholische Meditation (Tide, Con-
centration), skelettierter Bebop (Steeple-
chaser] oder vollkommen Uberdrehte
Parodie (Calypso-Rag). Dass diese rhyth-
misch wilden und klangfarblich ergiebi-
gen Annaherungen an einen der ganz
Grossen des Jazz Spass machen, liegt
an einem Ensemble, das jederzeit in der
Lage ist, Komposition als Improvisation
einer wirklich guten Band erscheinen zu
lassen.

Dirk Wieschollek

©

Broken Beethoven

Werke von Stefan Fricke, hans w. koch, Wolfgang
Liebhart, Alper Maral, Harald Muenz,

Johannes S. Sistermanns, Andreas Wagner

Miizik Hayvani, MH-G7-012 (Creative-Commons-
Lizens, Download unter www.muzikhayvani.com)

«Du lebtest kurz und lebtest nicht vergebens /
Das riihmt ach selten nur ein Mensch von
sich.»

Vor ungefahr 225 Jahren starb Ludwig
van Beethovens Pudel. Das traf den jun-
gen Komponisten so sehr, dass er eine
Elegie auf ihn verfasste, direkt heraus
aus der gebrochenen Seele. Mehr gebro-
chenen Beethoven hat Stefan Fricke fir
das Istanbuler Label Mizik Hayvani kura-
tiert. In sieben Sticken zerlegen, verfrem-
den und kommentieren Komponisten und
Klangklinstler Beethoven. Damit sind sie
in historisch bester Gesellschaft mit
Dadaisten wie Otto Schmalhausen oder
mit Nam June Paiks brennendem Klavier.

Dass Beethoven zumindest in Aus-
schnitten omniprasent ist, stellte
Johannes S. Sistermanns bei seinen
regelmassigen Japan-Besuchen fest.
Dort wird die Ode an die Freude zum
Jahreswechsel angestimmt, von Kinder-
chéren gesungen und auch mal in Hubba-
Bubba-Pop-Versionen verwandelt. In
Ludwig japonaise verquirlt er den «japa-
nischen» mit dem «echtens» Beethoven.
Ziemlich witzig ist das, wie sich da ein
verglitchter Oden-Chor bemuht, das
Tempo von Plastik-Dance-Beats zu errei-
chen und im bunten Strudel der Kinder-
stimmen und E-Gitarren mitsamt diesen
absauft.

Ernster geht Stefan Fricke in LvB vor.
Ausschnitte aus Beethoven-Werken
bringt er mit historischen Tondokumen-
ten in Zusammenhang. Besonders ein-
drucklich: Die Mondschein-Sonate unter-
malt O-Téne der Mondlandung von 1969:
«We double our efforts to bring peace
and tranquility to earth», was direkt in
Klange von Bomben aus dem gleichzeiti-

gen Vietnam-Krieg Gbergeht.

Ganz friedlich wiederum erscheint
hans w. kochs unheiliger undankgesang:
Die fast meditativen, ruhigen Fléachen-
sounds mit dem synthetisch-sanften
«\Vogel»-Zwitschern (mag kitschig klin-
gen, ist es aber nicht) kénnte man auch
auf einer Ambient-Compilation finden.
Grundlage dafur sind Intervall-Inversio-
nen aus Beethovens «Heiligem Dank-
gesang» aus op. 132.

Auch Andreas Wagner transformiert
ein Original in eine Computer-Version,
Manga: Den ersten Satz der Hammerkla-
vier-Sonate, dem ein extrem schnelles
Tempo vorgeschrieben ist, l@sst er lieber
gleich vom Rechner spielen, der virtuelle
Moog-Sounds blubbern asst.

Alper Maral spielte hingegen selbst
alle 32 Klaviersonaten, allerdings nur
den jeweils letzten Takt, und montierte
sie flir 1-32 hintereinander. Klingt wie
eine zweieinhalbminitige Parodie auf
epische Schlisse in Beethoven-Sinfonien:
Noch ein Akkord, jetzt kiirzer, noch eine
Dominante - und dann ist immer noch
nicht Schluss. Sehr amtsant!

Wolfgang Liebhart unternimmt einen
Ausflug auf einen Bazaar Viennoise, auf
dem er tUrkische und afrikanische
Sprachfetzen, traditionelle arabische
Musik und sich Uber Bananen unterhal-
tende Wiener antrifft, und schneidet
Beethavens Tiirkischen Marsch dazwi-
schen.

Far den Cocktailparty-Effekt der CD
sorgt schliesslich Harald Muenz: alle 37
Sinfonie-Satze Beethovens erklingen in
BeethovEnBloc gleichzeitig - mit Time-
stretching auf Uniform-Lange getrimmt -,
und trotzdem hért man die Gotterfunken
oder (lahmenden) Scherzi bestens her-
aus. Die letzten 30 Sekunden im 37-fach-
Dauer-Crescendo sind der perfekte
Abschluss einer unterhaltsamen Kompi-
lation. Der Cover-Pudel mit Ludwig-van-
Mahne stimmt zungenstreckend zu.

Friedemann Dupelius
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©

Franck Bedrossian: Manifesto

It, La Solitude du coureur de fond, Tracés d’ombres,
Manifesto, Bossa Nova, Propaganda

Ensemble 2e2m, Pierre-Stéphane Meugé, Pascal
Contet, Quatuor Habanera, dir. Pierre Roullier
Aeon, 2011, AECD 1106

Franck Bedrossian: Charleston
Charleston, L'usage de la parole, Digital, La Solitude
du coureur de fond, Transmission

I’Itinéraire, dir. Mark Foster

Sismal Records, 2008, SR 003

Franck Bedrossian. © Elie Kongs

Le saturationisme est-il le dernier avatar
des mouvements expérimentaux que le
XX® siecle a vu fleurir ? Le fait qu'il soit
francais, comme son prédécesseur spec-
tral, laisserait-il entendre qu'au pays
des révolutions la radicalité esthétique,
loin du climat consensuel de la musique
actuelle, maintiendrait son mot d'ordre
de rupture et d’innovation ? Et faut-il
parler ici d'un mouvement, quelques
compositeurs s’étant agrégés, momen-
tanément, autour d’'une conception musi-
cale échappant aux cadres harmoniques
rénovés d'un Boulez ou d'un Murail, aux
sons purs de notre tradition, pour explo-
rer les paysages charbonneux des sons-
bruits, des sons saturés, comme s'il
s'agissait de retourner aux origines pour
se projeter dans U'inoui ? On le sait depuis
plus d'un siecle, toute novation suppose
d'affronter la question du matériau et de
regagner les terres laissées en friche
par la culture musicale établie.

Frank Bedrossian est l'un des initia-
teurs de cette musique a la fois sauvage
et sophistiquée qui contraint l'auditeur
a abandonner son confort d’écoute et 3
remettre en question ses criteres de
perception. Certes, on trouve dans le
travail du compositeur, né en 1971, des
antéecédents : sans remonter forcément
a Varese et a Xenakis, on pense aux
musiques fondées sur des techniques
instrumentales marginales, situées entre
son et bruit, a Uexemple de Lachenmann
et Holliger, aux structures inharmonigues
de la musique spectrale, voire aux poly-
phonies sursaturées d’'un Ferneyhough.
Mais l'énergie qui se dégage des ceuvres
de Bedrossian renvoie moins a ces
modeles que, par son immédiateté et sa
dureté, aux saturations du free-jazz et
du rock. Le son n'y est plus la représen-
tation d’affects ou d'idées, le chiffre
d'une logique purement musicale, ou
'élément d’'une combinatoire généra-
trice de forme ; il est symbole des forces
élémentaires, des pulsions refoulées,
du chaos originel, d'un bouillonnement
informel, d'un exces.

Dans la piece intitulée Transmission,
pour basson et électronique, les interfe-
rences initiales, angoissantes, donnent
l'impression d’'une installation sonore
défectueuse : distorsion réaliste qui
laisse finalement eémerger le basson
comme rescapé d’un obscur naufrage.
Ce n’est toutefois pas dans les ceuvres
gui mélangent les sources instrumen-
tales a celles de 'électro-acoustiques
gue Bedrossian donne le meilleur de lui-
méme, car U'énergie qui se dégage des
premiéres tranche avec Uobjectivité des
secondes, crée des dissociations ; les
ceuvres purement instrumentales, dont
le résultat parait si proche des distor-
sions électro-acoustiques, offrent en
revanche un monde sonore d'une singu-
liere richesse : de U'opacité des sons
déformés et des saturations emerge une
luminosité tres particuliere, comme des

masses noires de Soulages leur étrange
rayonnement. On dirait alors que la cou-
leur harmonique, dans toute son inten-
sité, perce l'obscurité de la couche
sonore apparente. L'inventivité a l'inté-
rieur d'un espace aussi réduit, dans
lequel on ne sait plus si le bruit veut
étouffer les sons ou s'il en est U'élément
générateur, est assez fascinante.

Toutes les ceuvres nous confrontent
a un corps sonore qui rugit, geint, hurle,
rale, explose, délire, se rétracte, s’épuise
et se cabre, selon un ordre rhétorique
fait de phrases haletantes et brisées,
souvent pousseées a l'extréme. Mais il y
a aussi des moments d’immabilité pure
ou le son semble se décanter. Ils font
contraste avec le caractere éminemment
gestuel d'une musique prise a bras le
corps, comme aux deux-tiers de It pour
sept instruments, ou a la fin de Bossa
Nova pour accordéon — il y a aussi une
tres belle séguence harmonique dans
Charleston, une ceuvre qui, comme /t,
est directement indexée sur le jazz. D'un
coté, la matiere brute dans son imma-
nence ; d'un autre, ces suspensions
qui ouvrent a une autre dimension. Les
limites d'une telle gestualité tiennent au
fait que les instruments agissent dans
la méme direction la plupart du temps :
la discontinuité dans l'ordre du temps,
qui permet l'articulation de la forme,

n'a pas son équivalent dans 'espace, ou
la polyphonie reste fruste. Les masses
sonores absorbent Uindividualité des
voix, comme le ton incantatoire une
plus grande subtilité des lignes. Le com-
positeur sculpte la matiere et ne nous
épargne pas sa ruguosité.

Evidemment, le probléme posé par une
telle démarche est celui d’'une réduction
des moyens compositionnels a un réper-
toire de sons, de gestes et de combinai-
sons qui exclut le monde sonore anté-
rieur, poussant la révolte jusqu’a Uexces.
Une problématique qui fut déja celle du
Stravinsky du Sacre et plus globalement
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de presque tous les mouvements d'avant-
garde au siécle passé. A s’enfermer dans
un espace limité, on en épuise vite les
possibilités, U'inoui se transformant
alors en maniérisme. Les ceuvres offrent-
elles a la perception de véritables renou-
vellements possibles ? La fascination
qu'exerce le matériau et sa présenta-
tion peut-elle étre dépassée par celle
qui provient des relations composition-
nelles ? La question serait de savoir
comment Bedrossian parviendra a re-
nouveler de Uintérieur le monde sonore
gu’il s’est conquis, et dans quelle mesure
il pourra reconsidérer, a partir de Lui,
celui dont il a hérité, qu’il s’agit toujours
en derniere instance d’intégrer en le
transformant (ce que Grisey avait
commencé de faire dans ses dernieres
années).

Philippe Albéra

),

Osvaldo Coluccino

Attimo, Aion, Eco immobile, Talea

Quartetto d’Archi del Teatro La Fenice, Achille Gallo
(Klavier)

Neos 11130 (1CD)

Bereits beim ersten Anhoren klingt diese
Kammermusik irgendwie vertraut. Osvaldo
Coluccino, Jahrgang 1963, hat seine
Lektionen offenbar gelernt, denn irgend-
wie wirkt jedes der Stlicke so, als sei
der Komponist zur selben Zeit bei Anton
Webern, Morton Feldman, Luigi Nono und
Gyodrgy Kurtag in die Lehre gegangen und
habe sich das jeweils Beste aus deren
Arbeit zusammengesucht, um es zu einer
Art «Metamusik» der leisen Klange zu
vereinen. Immerhin beherrscht Coluccino
die technische Seite seines Metiers, geht
souveran mit den Streicherklangfarben
um, bettet sie in dynamisch ausgefeilte
Verlaufe ein und lasst immer wieder den
Klang auf unterschiedliche Weise in die
Pausen hinein nachhallen. Attimo flr
Streichquartett (2007) beispielsweise
ist ein kompositorischer Versuch, sich
dem sprichwdrtlichen «erflillten Augen-
blick» anzunahern, ausgehend von fast
schon pointilistischen Aktionen, die

sich allmahlich zu Tonfeldern fligen, zu
Klangbandern verbinden und sogar zu
akkordischen Verdichtungen anwachsen.
Im Streichquartett Aion (2002) wiederum
gestaltet der Komponist mittels standig
sich verandernder Intervallverhaltnisse
fluktuierende Klangraume, in denen sich
die Streicherparts aufgrund ihrer mehr-
stimmigen Anlage zu einem zarten und
leisen, aber dennoch in gewissem Sinne
auch orchestral anmutenden Fluss
zusammenschliessen, um dann im
zweiten Teil durch stockende Ereignisse
wieder zum Erliegen gebracht zu werden.
Fur eine Klavierquartettbesetzung hin-
gegen hat Coluccino das Werk Eco
immobile (2002) geschrieben und sich
dabei anhand der Gegeniberstellung

von Tasteninstrument und Streichern mit
unterschiedlichen Echo- und Resonanz-

phénomenen befasst. Und schliesslich
liefert der Komponist mit Talea fir Violine
und Violoncello (2008) eine Studie zu
den diversen Verschmelzungsgraden
zweier Streichinstrumente.

Hier lasst sich auch am deutlichsten
das Problem dieser Musik festmachen:
Sie ist - und dies gilt fur alle eingespiel-
ten Werke - durch variable, unter Hin-
zuziehung vielfaltiger Spieltechniken
geformte Texturen gepragt, die indes
lange vor sich hinsauseln, ohne so recht
zu sich selbst zu finden. Uberraschungen
gibt es dabei kaum, da die Zielrichtung
meist leicht vorhersehbar erscheint.

Mit anderen Worten: Coluccinos Musik
eignet eine gewisse Retortenhaftigkeit,
wogegen ihr die wirkliche Originalitat
fehlt. Zwar offenbart das mehrmalige
Anhéren der CD Feinheiten, die beim ers-
ten Mal nicht unbedingt auffallen - etwa
nuanciert ausgearbeitete rhythmische
Impulsfolgen oder differenziert zusam-
mengesetzte Klangfarbenverlaufe, deren
Umsetzung durch das Quartetto d’Archi
del Teatro La Fenice und den Pianisten
Achille Gallo eine Reihe schoner Momente
umreissen. Doch auch diese bleiben in
musikalischer Hinsicht nur im Rahmen
dessen, was man voraussagen kann -
weil es namlich seit gut zwei Jahrzehn-
ten zu den fest im zeitgendssischen
Musikbetrieb verankerten Topoi, Kli-
schees und Verlaufsmustern des Kom-
ponierens gehort. Dadurch aber verliert
Coluccinos Kammermusik nach dem
Horen den Rickhalt im Gedachtnis, so
dass von ihr letzten Endes nicht viel
mehr hangen bleibt als einige Momente,
die man irgendwann schon einmal in
anderen Kontexten gehért zu haben
glaubt.

Stefan Drees
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Pictures of New York

Dmitri M. Visotzky (Altsaxophon), Béatrice Zawodnik
(Oboe, Englishhorn, Baritonoboe)

Neos 11111 (1 CD)

Mit dem Titel der CD ist ein inhaltlicher
Rahmen abgesteckt, der beim Hérer
unwillkdrlich eine Reihe von Assoziatio-
nen provoziert: Pictures of New York
umschreibt denn auch den Versuch, die
Atmosphare der Weltstadt musikalisch
einzufangen - und zwar in dem Sinn,
dass ihr spezifischer Tonfall, ihr Tempo,
ihre Spannungszustande und die Vielfalt
ihrer kulturellen Einsprengsel eine Rolle
spielen. Dies geschieht in insgesamt 16
unterschiedlich langen, zwischen einer
und zehn Minuten dauernden «Klang-
bildern», deren Titel auf poetisch ver-
schlisselte und zugleich spielerische
Weise die Impulse benennen, die jeweils
zur musikalischen Ausgestaltung gefihrt
haben. Fesselnd an diesem Projekt ist
vor allem der grenziberschreitende
Aspekt: Es sei eine Aufnahme, die
«eigentlich nicht funktionierens durfte,
so Robert lannapollo in einem der kurzen
Bookletkommentare, treten hier doch
zwei einander entgegengesetzte musi-
kalische Welten auf und miteinander in
Beziehung, namlich das «ausdrucks-
volle» Altsaxophon des im Jazz ver-
wurzelten Dmitri M. Visotzky und die
«zurlickhaltenden» Doppelrohrinstru-
mente Oboe, Englischhorn und Bariton-
oboe, die von Béatrice Zawodnik - als
Schiilerin von Heinz Holliger mit den
Erfordernissen zeitgendssischen Musi-
zierens bestens vertraut - gespielt wer-
den.

Die Spannung zwischen diesen Polen
pragt die Aufnahme von Anfang an und
wird durch geschickt eingesetzte Mittel
der Studiotechnik unterstitzt: Uber
samtliche Musiksticke hinweg finden

sich, ausgehend von einigen solistischen

Nummern, unterschiedliche Kombinatio-

nen der Klangerzeuger, die von BDuos Uber

Trios bis hin zu Quartetten reichen und
daher in vielen Fallen mithilfe des Multi-
trackverfahrens eingespielt wurden. Das
Ergebnis ist erstaunlich abwechslungs-
reich, da die einzelnen Titel ihren Aus-
gangspunkt immer wieder von anderen
musikalischen Elementen nehmen und
sich in einem vorwiegend auf Reduktion
der Mittel bedachten Instrumentalspiel
entfalten. Da bewegen sich etwa im
eroffnenden Let the Show Begin die

von Saxophon und Baritonoboe ange-
stimmten Figurationen auseinander, um
schliesslich auf dem Schlussklang doch
ein gemeinsames Ziel zu finden; da
wachsen in Blue City aus den zarten
Liegeklangen von zwei Saxophonen, Oboe
und Baritanoboe einander umrankende
bluesartige Linien hervor; da werden in
The Suspended Pond in Central Park die
unterschiedlichen Klangfarben der drei
Oboeninstrumente melodisch geschickt
gegeneinander ausbalanciert oder zu

unentwirrbaren Klangflachen geformt;
und da Uberlagern sich in Time Flies by
as Time Goes by die als melodische
Gesten oder Ostinati gestalteten Parts
von vier Saxophonen zu einer nervésen
Polyphonie.

Bei alldem ist es Uiberraschend zu
horen, wie stark sich die Vertreter beider
Blasinstrumentenfamilien klanglich ein-
ander annahern und die Musiker aus
dem Kontext ihrer individuellen Interpre-
tationsansatze heraus die Auseinander-
setzung mit dem Gegeniber suchen.
Ob sie dabei nach einer Synthese stre-
ben oder umgekehrt bewusst in einer
gewissen Distanz zueinander verhar-
ren: Immer beleuchten Visotzky und
Zawaodnik einander in ihren Ausdrucks-
maoglichkeiten und schaffen damit
eine ebenso kunstvolle wie abwechs-
lungsreiche Abfolge klingender Stadt-
bilder.

Stefan Drees
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