
f U yP°) t h èses sur l'avant-garde 
1 n e t la tradition 

De nos jours, l'avant-garde se caractérise plutôt par une certaine 
attitude — attitude critique de recherche permanente — que par 
l'appartenance à une certaine optique esthétique. Puisque de nous 
jours, sous l'angle du matériau, tout est possible, l'authenticité de 
la musique ne se joue pas sur des problèmes de langage, mais sur 
la capacité de toucher à des questions qui intéressent les hommes. 
Les procédés artistiques et les relations entre les objets devien-
nent ainsi plus importants que les matériaux isolés. Aujourd'hui un 
compositeur doit être conscient de la pluralité des matériaux et 
des techniques et — dans un sens plus générai — des cultures mu-
sicales. 

. ästhe*'" 

par Luca Lombardi 

Au-delà de l'expression, laide et mili-
taire, être un artiste d'avant-garde signi-
fie rompre avec les comportements au-
tomatisés, avec les conventions, pous-
ser le regard au-delà du statu quo; cela si-
gnifie donc insatisfaction à l'égard du 
monde tel qu'il est et à l'égard d'une 
façon de faire de l'art un simple reflet de 
ce monde. Cette insatisfaction produc-
tive peut/doit s'exprimer de mille mani-
ères différentes. Il s'ensuit que Pavant-
garde ne peut coïncider avec une voie 
esthétique déterminée, mais qu'avec ce 
terme on peut uniquement signifier une 
attitude. D'ailleurs, cette attitude de re-
cherche et de critique des conventions 
cristallisées, n'est-ce pas celle qui carac-
térise tout artiste authentique? 

L'artiste n'est jamais en avance sur son 
propre temps, il peut tout au plus être en 
syntonie avec celui-ci. Ainsi pensait par 
exemple «l'avant-gardiste» Varese. 

Ce qui est caractéristique de la tradition 
européenne, c'est son continuel effort 
de changement et d'auto-dépassement. 
Ainsi, celui qui la respecte (apparem-
ment) le moins en est le plus proche. 

A une époque où la physique nous en-
seigne qu'il n'y a pas qu'une seule mani-
ère d'interpréter la réalité, il paraît ridi-
cule qu'existe encore quelque musicien 
ou critique musical qui croie pouvoir dé-
terminer un parcours privilégié à l'inté-
rieur de la réalité musicale contempo-
raine. 

Le facteur discriminant ne peut être le 
langage, pris comme entité abstraite qui 
existe antérieurement et extérieure-
ment à l'œuvre (ce qui serait, quelque 
progressiste que puisse être le langage, 
une forme d'académisme) mais unique-
ment l'œuvre, quelle que soit sa langue. 

En 1960, Stockhausen et Chostakovitch 
composent respectivement Kontakte et 
le Huitième Quatuor. La première œuvre 
est (était) expérimentale, l'autre em-
ploie un langage bien connu, mais 
toutes deux sont importantes. Pour-
quoi? 
A l'époque, j'étais fasciné par l'œuvre 
de Stockhausen, alors que je ne prenais 
même pas en considération Chostako-
vitch, parce qu'il employait un langage 
traditionnel. Aujourd'hui, je trouve que 
Kontakte a perdu beaucoup de son attrait 
— un peu comme une automobile très 
moderne qui, 20 ans après, paraît obso-
lète et un peu pathétique. A l'inverse, je 
considère le Quatuor de Chostakovitch 
comme une composition de grande ten-
sion poétique et idéaliste. Cela aurait-il 
aussi à faire, justement, avec le pro-
gramme idéaliste du Quatuor (dédié 
aux victimes de la guerre nazie-
fasciste), là où la composition de Stock-
hausen affrontait uniquement des pro-
blèmes en dernière analyse technico-
formels? 

Dans une époque où tout est possible, 
en termes de langage et de matériau, 
l'authenticité de la musique ne se joue 
pas sur des problèmes de langage, mais 
sur la capacité de toucher à des questions 
qui intéressent les hommes (et pas seu-
lement les musiciens). Comme déjà les 
avant-gardes historiques le voulurent 
(futurisme russe, dadaïsme, surréa-
lisme) — mais pas l'avant-garde de 
Darmstadt, symptomatiquement (uni-
que exception: Nono), et peut-être 
qu'ici aussi réside une raison plus ou 
moins consciente de la polémique de 
tant de musiciens «néo-romantiques» 
contre l'avant-garde «formaliste» de 
l'après-guerre —, la musique doit se rap-
procher de la vie des gens, non pas dans 
le sens cagien, selon lequel tout est mu-
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ns le sens où la mu-
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nous sommes et où nous allons. 
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Ce qui caractérise la situation actuelle 
par rapport à celle d'autres époques, 
même récentes, c'est la conscience de la 

pluralité des matériaux et des techni-
ques, et, plus généralement, des diffé-
rentes cultures musicales. Cette cons-
cience est allée grandissant avec l'irrup-
tion — verticalement, a l'intérieur de la 
société moderne — des classes «subal-
ternes», porteuses de leurs traditions et 
de leursconceptiòris, ainsi que — hori-
zontalemerit, à l'échelle mondiale — 
avec l'entrée dans notre champ visuel 
de cultures différentes, très grandes 
peut-être „ii es, mais confinées 
dans les marges dé l'histoire par la cen-

è (pour nous) de la culture euro-
occidentale. 
Lorsqu'il se met face à cette situation, le 
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historique. Il n'existe plus de centre, il 
n'epste plus de parcours privilégié à 
l'intérieur du champ, immense, de la 
musique. 

Il n'y a.pas de routes obligatoires, tout 
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cherche musicale. Il ne s'agit pas (seule-
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cas Oc - i. de même que la mécani-
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mai;1 canique re-
lativi;; La recherche» n'a donc rien a 
faire avec la mise a jour linguistique — il 
s'agit '• -' ." ;.ion sur les mé-
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. sur son existence dans le 
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Une telle conception de la recherche 
n'exclut pas, mais prévoit nécessaire-
ment l'erreur. Ce n'est qu'ensuite que 
l'on pourra établir si ce qui a été fait a été 
un pas en avant ou en arrière (ce qui est, 
ou a été, l'avant-garde, on ne peut le 
savoir que rétrospectivement). Mais 
certaines erreurs sont préférables à la sé-
curité que donne l'absence de risque. 
Composer comme un risque. Certes, 
notre société n'est pas très encline — et 
quelle société l'est? — à risquer, que ce 
soit même à travers ses artistes. Ce que 
l'on accepte est justement acceptable, 
domestiqué (ou domesticable), risque 
calculé, quand ce n'est pas confirmation 
pure et simple de Ce qui existe. 

La tradition n'existe pas, puisqu'elle 
prend une forme différente pour 
chacun. Chacun a sa tradition, constitu-
ée par son background culturel, ses ex-
périences, ses préférences. La tradition 
comme biographie individuelle. 

Souvent, en parlant de tradition, on cite 
la phrase attribuée à Mahler: «Tradition 
ist Schlamperei», la tradition est négli-
gence. En réalité Màhlër avait dit: «Ce 
que vous autres gens de théâtre appelez 
votre tradition n'est rien d'autre que 
votre paresse et votre négligence.» Nul 
besoin dé Souligner la différence essen-
tielle eritrè la phrase originale et la mani-
ère dont elle est citée habituellement. Il 
èst peut-être vrai que «Tradition ist 
Schlamperei»! 

(De qui rile fascine chez Webern — à part 
la concentration extrême et la logique 
de son langage, et à part le rapport 
son/silence — c'est la capacité de résu-
mer, en la renouvelant profondément, 
l'histoire musicale de nombreux siècles. 
Mais, comme il nous l'enseigne, on ne 
peut se rattacher à la tradition qu'en la 
repensant, en la relisant, en la réinven-
tant à la lumière de l'expérience histori-
que actuelle, et donc en la transformant 
profondément. Pour cette raison, les di-
verses tendances néo-impressionnistes, 
néo-galantes (spécialité italienne), néo-
romantique, etc., auxquelles nous assi-
stons ces terrips sont inutiles. Cela ne si-
gnifie évidemment pas qu'il ne soit plus 
possible d'apprendre encore quelque 
chose, par exemple, de Bruckner (au 
contraire, Bruckner m'intéresse pour 
son procédé d'assemblage de blocs diffé-
rents, quasiment selon une technique 
de montage; une conception multipo-
laire et non pas linéaire-téléologique). 
Mais le rapport avec la tradition ne peut 
pas ne pas se produire au travers d'un 
filtre qui le libère des aspects contin-

gents, en faisant ressortir l'esprit, l'es-
sence d'une période, d'un auteur ou 
d'urie oeuvre — esprit ou essence qui se 
matérialiseront chaque fois d'une mani-
ère profondément différente. C'est 
comme la métempsychose (si elle exi-
stait): celui qui était philosophe renaît 
chauffeur de taxi (et réciproquement), 
ou peut-être oiseau ou plante. Mais celui 
qui pense ressusciter Mahler en mettant 
ses lunettes et son chapeau deviendra à 
coup sûr une caricature. Il existe évi-
demment ce type de rapport avec la tra-
dition, lui-même la plus encombrante 
dès traditions: l'épigonisme. 

Pendant les quinze dernières années se 
sont Succédés progrès et reculs, espoirs 
et désillusions. Dans l'ensemble, ce 
sont les défaites et les désillusions qui 
paraissent l'emporter. Les forces de la 
conservation (arrière-garde) se sont 
montrées plus tenaces que celles de la 
transformation (avant-garde). Mais le 
monde est trop imparfait, les problèmes 
et les dangers trop grands pour abandon-
ner la bataille et l'espoir que les choses 
changent. Pour les compositeurs qui ont 
20: ans aujourd'hui (mais aussi pour 
nombre de ceux qui avaient 20 ans à la 
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fin des années soixante), il n'y a peut-
être rien de moins actuel et d'attirant 
que le rapport entre musique et société. 
S'il y a pourtant un moment où il ne faut 
pas abandonner le combat, c'est celui-ci. 
Nous sommes déçus, mais nous savons 
que les temps et les formes des grands 
bouleversements historiques sont longs 
et complexes. Les progrès et les reculs 
ne surviennent pas de façon linéaire, les 
défaites et les victoires se sont toujours 

suivies et superposées. Bien sûr, jamais 
comme aujourd'hui la menace d'une ex-
termination atomique n'a rendu si ur-
gente la nécessité de mettre un frein à la 
culture de la guerre, une culture qui 
nous démontre que nous en sommes 
encore à la préhistoire de l'humanité. 
(A celui qui m'accuserait de pessimisme 
excessif, je répondrais que mon pessi-
misme n'est pas excessif en regard des 
cent ou deux cents prochaines années 
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- en outre, je crois que les hommes ap-
prendront à résoudre leurs problèmes 
de manière sensée. Du reste, que sont 
cent, mille, dix mille années en face de 
l'histoire de l'homme, de la Terre, de 
l'Univers?) 

Le travail d'un compositeur digne de ce 
nom est toujours une expérimentation 
et une recherche — et pas seulement 
lorsqu'il emploie un langage et un maté-
riau par définition expérimentaux, les-
quels, pour l'être par définition et donc 
«officiellement», cessent de l'être. 

II existe des compositeurs qui, une fois 
parvenus à l'individuation de leur 
monde poétique, ne l'abandonnent plus 
et le reproduisent de manière fonda-
mentalement inchangée dans chaque 
œuvre nouvelle. D'autres par contre 
conçoivent la composition comme une 
recherche permanente, en s'engageant 
avec chaque œuvre — même s'ils main-
tiennent un lien avec leurs expériences 
précédentes — dans des champs nou-
veaux pour eux. Alors que dans le pre-
mier cas il peut à la limite suffire d'écou-
ter une seule œuvre pour connaître la 
poétique d'un musicien, dans le second 
cas, on ne peut avoir une idée de celle-ci 
qu'en assemblant les morceaux consti-
tués par les compositions isolées. L'assi-
milation de ce dernier type de composi-
teur par le public et la critique est bien 
sûr beaucoup plus difficile, surtout dans 
une société dominée par les lois de la ré-
clame, qui imposent la reconnaissabilité 
d'un produit sur la base des caractéristi-
ques de l'attrait immédiat. De là dérive 
l'exigence, ressentie par beaucoup, de 
simplifier la réalité musicale en créant 
des étiquettes; mais de là dérive aussi la 
difficulté de ranger un compositeur avec 
une personnalité plus complexe dans 
une catégorie standard. 

Sans rien retirer à celui qui préfère 
suivre l'autoroute Beethoven-Brahms / 
Wagner-Schoenberg-Webern (pour en-
suite repartir de Stockhausen, Boulez 
ou Nono), il faut dire qu'il existe aussi 
de suggestives routes de campagne (Ja-
nâcek, Bartok), d'intéressants parcours 
de montagne (les hauts-plateaux hart-
manniens), mais aussi les paysages infi-
nis de la steppe (Chostakovitch), sans 
parler des aventureux méandres mé-
tropolitains (Varese, Eisler sous d'au-
tres aspects). 

L'histoire de musique montre que ce 
qui pouvait apparaître comme d'alterna-
tive irréductible aux protagonistes et à 
leurs contemporains s'est révélé être ex-
périence complémentaire (Brahms / 
Wagner, Schoenberg / Stravinsky, mais 
aussi Bartók, Varese, Ives, etc.). De 
même qu'il existe un «total chromati-
que», il existe aussi un «total esthéti-
que», à l'intérieur duquel des composi-
teurs différents et distants les uns des 
autres remplissent une fonction spécifi-
que et nécessaire. 

Luca Lombardi 
(Traduit de l'italien par Vincent Barras) 

Konservatorium für Musik + Theater Bern 

MEISTERKLASSE FÜR VIOLINE 

PROF. IGOR OZIM 

Auf Oktober 1985 tritt Prof. Igor Ozim die Nachfolge 
von Prof. Max Rostal an. 
Nähere Auskünfte und Anmeldungen: 
Konservatorium für Musik + Theater Bern 
Kramgasse 36, CH-3011 Bern 

Anmeldeschluss: 10. Juni 1985 

In der Aufnahmeprüfung, die am 27728. Juni 1985 stattfindet, sind drei 
repräsentative Werke aus drei verschiedenen Epochen vorzutragen. Bei 
der Anmeldung muss angegeben werden, welche Werke gespielt werden 
und ob ein Klavierbegleiter mitgebracht wird. 

Ó 
KONSERVATORIUM UND MUSIKHOCHSCHULE ZURICH 

MUSIKAKADEMIE ZÜRICH 

Auf Wintersemester 1985/86 ist an unserer Berufs- und 
Hochschulabteilung ein Lehrauftrag für 

SOLOGESANG 

zu vergeben. Kleineres Pensum nach Vereinbarung 

Anmeldungen mit den üblichen Unterlagen sind bis 1. 
Juni 1985 zu richten an Hans Ulrich Lehmann, Direk
tor, Konservatorium, Birchstr. 95,8050 Zürich 

Pro Musica Zürich, Gesellschaft für Neue Musik 

Initiative Charles Ives 
slightly slower as a 

pp kind of echo 

faster Charles Ives: Piano Sonala No 2, S. 66 

Was fällt Ihnen zu diesem Takt ein? Bitte schreiben für die maximale Be-
setzung Klavier, Flöte, Bratsche eine einzige Seite Musik (quasi «One-
Page-Sonata»). Eine Bewertung wird nicht vorgenommen, und wir wollen 
versuchen — sofern es unsere Möglichkeiten nicht übersteigt — alle Ein-
sendungen in unserer Konzertsaison 85/86 aufzuführen. 

Einsendungen bis 30. August 1985 an Pro Musica 
Ulrich Gasser 
Hofackerstr. 21 
8570Weinfelden 
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